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Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural

Vivimos en una sociedad atravesada por tensiones y conflictos, en un mundo
que se encuentra en constante cambio. Pronunciadas desigualdades ponen en
duda la nocion de progreso, mientras la riqueza se concentra cada vez mas
en menos manos y la catdstrofe climatica se desenvuelve cada dia frente a
nuestros ojos. Pero también nuevas generaciones cuestionan las formas insti-
tuidas, se abren nuevos campos de conocimiento y la ciencia y la cultura se
enfrentan a sus propios dilemas.

La pluralidad de abordajes, visiones y respuestas constituye una virtud
para potenciar la creacion y uso socialmente valioso del conocimiento. Es por
ello que hace mas de una década surge la coleccion Biblioteca Plural.

Ano tras ano investigadores e investigadoras de nuestra casa de estudios
trabajan en cada area de conocimiento. Para hacerlo utilizan su creatividad,
disciplina y capacidad de innovacion, algunos de los elementos sustantivos
para las transformaciones mds profundas. La difusién de los resultados de
esas actividades es también parte del mandato de una institucién como la
nuestra: democratizar el conocimiento.

Las universidades publicas latinoamericanas tenemos una gran respon-
sabilidad en este sentido, en tanto de nuestras instituciones emana la mayor
parte del conocimiento que se produce en la region. El caso de la Universidad
de la Republica es emblematico: aqui se genera el ochenta por ciento de la
produccion nacional de conocimiento cientifico. Esta tarea, realizada con un
profundo compromiso con la sociedad de la que se es parte, es uno de los
valores fundamentales de la universidad latinoamericana.

Esta coleccion busca condensar el trabajo riguroso de nuestros inves-
tigadores e investigadoras. Un trabajo sostenido por el esfuerzo continuo
de la sociedad uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga a la
Universidad de la Republica a través de su Ley Organica.

De eso se trata Biblioteca Plural: investigacién de calidad, generada en la
universidad publica, encomendada por la ciudadania y puesta a su disposicion.

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Republica






Agradecimientos

A los tutores Leonardo Croatto y Mauricio Olivera, por su paciencia, tiem-
po y el buen manejo de los momentos de crisis que tienen los procesos de
creacion.

A la beca cap, sin la cual no hubiera podido estudiar una maestria. A la
beca Fic que me permitié culminar la escritura de la tesis.

A la gran cantidad de musicos y entusiastas que brindaron testimonios
y materiales.

A Federico Beltramelli, Virginia Bertolotti, Daniel Fernandez y Santiago
Gonzilez, que siempre brindaron el apoyo necesario para culminar con éxito
este proceso.

A Josefina y Natalia, por siempre estar ahi, apoyar, comprender la ob-
sesion y el tiempo volcado en este trabajo.






1. Introduccion

A nosotros nos auspician los refrescos nacionales,
nunca las multinacionales.

Eduardo Ribero
Karibe con K

La presente publicacién forma parte de la tesis de la Maestria en Informacion
y Comunicacion titulada Procesos de profesionalizacion en la miisica tropical
uruguaya en el periodo 1985-2005, presentada en el ano 2019.

La declaracion que abre este trabajo es un ejemplo —de una larga lis-
ta— que evidencia el lugar que tiene la musica tropical uruguaya para su
sociedad, segun varios de sus protagonistas. Mediante investigaciones que se
han aproximado a su estudio se identifica un fenomeno cultural que se mueve
en una dualidad constante. Por un lado, se trata de una de las expresiones
culturales de mayor aceptacion popular (Dominzain et al., 2009) y por otro
lado nos encontramos ante una expresion cultural poco abordada tanto por
la academia (Remedi, 2014; Radakovich, 2011) como por investigaciones
periodisticas (Recoba y Ferndndez, 201 5; Recoba, 2020).

Esta investigacion se refiere a la musica tropical uruguaya ya que se trata
de una manifestacion popular que moviliza a miles de personas todos los fines
de semana de manera creciente desde la década de 1950 (Aharonidn, 2006).
Desde un punto de vista histérico, se pueden senalar efectos colaterales de
hitos tan importantes como la segunda guerra mundial. A partir de los 40, or-
questas como los Lecuona Cuban Boys (posteriormente Havana Cuban Boys)*
pasaron de recorrer Europa a visitar con asiduidad el continente americano,
insertdndose en la escena latinoamericana y montevideana con gran presencia
de ritmos afrocaribenos. El surgimiento de este fendmeno contribuyé a que las
orquestas tipicas y folcléricas fueran perdiendo presencia en los locales baila-
bles montevideanos en favor de las orquestas que reproducian los éxitos que
provenian del Caribe, adaptados a la cultura de cada pais (Aharonidn, 2006).
La orquesta Pedro Ferreira y su Cubanacan es un ejemplo emblematico de
la adaptacién a su cultura, ya que se trataba de una orquesta formada en su
totalidad por afrodescendientes, que alternaban los ritmos afrocentroameri-
canos con un ritmo afrouruguayo como el candombe.* En este punto se debe
senalar que, con la disolucién de la orquesta Pedro Ferreira y su Cubanacan, el

1 Véase https://es.wikipedia.org/wiki/Lecuona_Cuban_Boys.

2 El candombe es un ritmo surgido en Montevideo, en la colectividad afrouruguaya ori-
ginalmente afincada en las afueras de la ciudad colonial amurallada. En la actualidad esa
zona se conoce como Barrio Sur y Palermo. El ritmo estd estructurado por la percusién
de tres tambores, chico, repique y piano, con diferente tamano y sonoridad.



candombe cancién desaparece de la escena de la musica tropical uruguaya en
los 60 (Goberna, 2006; Martinez, 2006; Arrascaeta, 2007). Si bien hubo un
intento de continuar la propuesta a través del disco Homenaje a Pedro Ferreira,
de Jorge Ramos y la Sonora de Oriente, ambos ritmos se fueron disociando, y
continuaron desarrolldndose en forma independiente. Mas alla de que investi-
gar este hecho trasciende lo propuesto en este trabajo, se considera relevante
en otros abordajes responder a las razones por las cuales una expresion musical
genuinamente afrouruguaya como el candombe no logra integrarse a la escena

de la musica tropical uruguaya, conformada fundamentalmente por expresio-
nes afrolatinoamericanas.
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Las fronteras politicas generalmente no coinciden con las culturales
(Aharonidn, 2012)3 En ese sentido, se senala que los fenémenos culturales
producidos en Argentina tienen gran influencia en Uruguay, como pais li-
mitrofe, a través de la presencia de sus medios de comunicacion. En lo que
respecta al desarrollo de la musica tropical en el vecino pais, se identifica
un proceso iniciado por el musico colombiano Efrain Orozco, que funda su
orquesta en 1934 y sobre fines de la década se instala en Buenos Aires, de-
sarrollando una sonoridad en el formato de b4g band con notorias influencias
caribenas. Posteriormente se produce un fenémeno (similar al protagonizado
por los Lecuona Cuban Boys en Montevideo) a destacar con LosWawancd,
grupo constituido por estudiantes universitarios extranjeros en la ciudad ar-
gentina de LaPlata. La gratuidad de la universidad promovia la migracién
en busca de formacion, lo que llevé a que estudiantes de distintos paises
latinos como Chile, Colombia, Costa Rica y Pert se congregaran en la casa
de estudios.# Con la intencion de mejorar las remesas familiares conformaron
este conjunto vestidos con camisas de colores y comenzaron a presentar su
cumbia a fines de la década de 1950, logrando un gran éxito en Argentina,
Uruguay y el resto de América Latina. Instalaron el término muisica tropical,
que resaltaba la incorporacion de ritmos afro provenientes del Caribe en una
cultura blanca europeista y tanguera como la argentina de fines de los 5o y
comienzos de los 60 (Alabarces y Silba, 20 I4);una palabra —tropical— que
proviene de las bandas bailables afrocolombianas de la costa atlantica, surgida
enlos 30y 40 (LHoeste, 2010) y que también se esparci6 por toda América
Latina a través del término cumbia (Blanco Arboleda, 2008).

Desde la aparicion de los estudios culturales con la Escuela de
Birmingham y sus més de tres generaciones de autores, los abordajes sobre
culrura (y més especificamente sobre /o popular) han ido ganando terreno
en el mundo académico. Stuart Hall ez a/. (2014), uno de sus principales
referentes, proponia la apertura de temas y discusiones como uno de los fi-
nes centrales de los estudios culturales, a través del aporte y la mirada desde
distintas disciplinas. Sin pretender realizar estudios antropoldgicos, histori-
cos, sociolégicos, etcétera —pero si nutrirse de sus herramientas—, para
Hall los estudios culturales deben asumir la responsabilidad de abordar la
cultura vinculada a lo cotidiano, en la que intervienen diversos conflictos
(clase, poder y raza, entre otros), que estdn en constante movimiento y que se
constituyen en fenomenos fundamentales para comprender las relaciones so-
ciales. La proliferacién de estudios sobre lo que se denomina muisica popular
amplio el abanico de los estudios universitarios, generalmente reservados para

3 Coritin Aharonidn (1940-2017), discipulo del eminente musiclogo Lauro Ayestardn
(1913-1966), retoma los razonamientos de este respecto a que las fronteras culturales
generalmente no coinciden con las fronteraspoliticas, refiriéndose a la «cultura con mi-
nuscula», que traspasa limites fisicos y estd en constante movimiento (Aharonién, 2012).

4  Véase: https://eswikipedia.org/wiki/Los_WawanchC3%B3>.



la denominada musica culta o académica. Jesus Martin-Barbero se referia a
la importancia del estudio de /o popular como la incorporacién de otro largo
de onda (en comparacién con el discurso hegeménico), que permite captar
voces de emisores no audibles en la escritura oficial de la historia. Implica
asumir el lugar de /o popular como parte de la memoria y de la construccion
de un proceso historico, «presencia de un sujeto-otro hasta hace poco negado
por una historia para la que el pueblo solo podia ser pensado “bajo el epigrafe
del nimero y el anonimato” (Barbero, 1998, p. 72.).

Ese terreno en el que los distintos actores disputan la creacién de senti-
do implica la existencia de espacios para que los fendmenos culturales estén
en constante reelaboracién. Se identifican procesos de /ibridacion (Gareia
Canclini, 2001) que toman elementos de distintas procedencias para inte-
grarlos, generar nuevas estructuras y disputar su lugar en el campo. En ese
sentido el constructivismo estructuralista (Bourdieu, 2011) brinda herra-
mientas para comprender la sociedad como una construccion historica aleja-
da de una vision polarizada, en la que prima la elaboracién de un relato plural.
Estos enfoques ayudan a comprender y analizar el grado de afectacion en
los procesos de profesionalizacién existentes en la musica tropical uruguaya.
Desde las tltimas décadas del siglo xx la musica popular ha sido afectada por
procesos vinculados a la globalizacion econdmica y transformaciones tecno-
logicas que influyen en los mercados y en el consumo, asi como en aspectos
creativos y productivos. Precisamente, estos procesos han ganado presencia
en los fenomenos culturales, que se han visto atravesados por el crecimiento
de disciplinas y estudios que buscan enmarcar, planificar y viabilizar las ex-
presiones culturales. Gestores, industrias y politicas culturales, productores y
otros actores han ido creciendo en presencia, a partir de la década de 199go.
En la actualidad, no se escucha con extraneza a artistas locales hablar de ges-
tién, produccién y diversificacion de roles.

La aproximacién al tema comienza con la investigacion realizada para
la serie documental televisiva Historia de la nuisica popular uruguaya
(2009)s Una vez iniciado este proceso en el afio 2002, se constatd que habia
muy poca informacion sistematizada sobre la musica popular uruguaya, y
esa carencia se acrecentaba si se buscaba comprender un fenémeno cultural
como este.® También se identificaron aspectos que conforman el discurso de

5  Laserie Historia de la miisica popular uruguaya (2009) se centra en narrar, a través de
entrevistas en profundidad con sus protagonistas, los principales hitos histéricos y mu-
sicales entre los anos 1960 y 199o. La temporada 1, compuesta de 15 capitulos de 50
minutos, fue emitida por TNU y Tv Ciudad en varias ocasiones.

6  Entre las hipétesis que buscan explicar que sea un fenémeno poco investigado podemos
mencionar la mirada eurocentrista sobre las expresiones de raiz afrolatinoamericana que
inciden en su baja legitimacién o el vinculo de una expresion cultural propia con las
clases sociales mds sumergidas y con espacios marginales para mostrarse (Remedi, 2014;
Arboleda, 2008; Alabarces, 2008; Radakovich, 2011).



quienes integran el campo de la musica popular y, entre ellos, cuestiones que
se observan con mayor relevancia.

La busqueda de profesionalidad es un objetivo perseguido por la mayo-
ria de los musicos, aunque muchos tengan distintas formas de interpretar el
alcance de este concepto: ;Se refiere a la formacion, al éxito econémico, a la
investigacion creativa, a la calidad sonora de las grabaciones, a todos estos
aspectos o a otros? La interpretacién de dicho concepto es polisémica; sin
embargo, la idea o nocion de profésionalizacion ha ganado presencia en ex-
presiones culturales como el teatro, el futbol, la gastronomia, el carnaval y,
también, la musica.

La presente investigacion aborda el estudio de procesos de profesionali-
zacion en la musica tropical uruguaya entre los anos 1985 y 2005. Un feno-
meno que ha construido formas de legitimacion de propuestas surgidas en las
clases populares desde el intercambio, el mestizaje cultural, la apropiacion, la
hibridacién y la interculturalidad, y que ha constituido a la tropical en una de
las musicas populares de mayor aceptacién en Uruguay.

Se concibe la profésionalizacion como una busqueda que comprende
a los musicos como trabajadores de la cultura y que distingue a los profe-
sionales de los amateurs (Madoery, 2010). La mediacion (Williams, 2000),
entendida como proceso activo en la produccion artistica, permite identificar
distintas etapas inherentes a la creacion de una cancién que le posibilitan
completar un circuito necesario para ser conocida y difundida. Dentro de
esos procesos se detectan roles fundamentales como el del ménager y el del
productor musical, que buscan generar estrategias para que esos musicos sean
escuchados y aceptados por un publico cada vez mayor. En el periodo se-
leccionado los cambios tecnoldgicos se tornaron fundamentales, a través del
abaratamiento de los insumos y la reduccion de su tamano, lo que permitié a
un género musical que depende de las actuaciones en vivo mejorar el equipa-
miento y la posibilidad de armar el sonido en diferentes lugares (cumpleanos,
eventos, fiestas privadas, locales bailables, etcétera).

Mediante la investigacién documental y entrevistas en profundidad con
protagonistas de la musica tropical uruguaya se elaboré una historizacién del
género musical, que abarca un periodo anterior al seleccionado (1960-20035)
y que funciona como antecedente directo del periodo estudiado (1985-2005),
en el que se identifican dos momentos historicos significativos que implica-
ron cambios fundamentales. El primero, comprendido entre los anos 1987
y 199§, involucrd un proceso de Aibridacion con las propuestas de grupos
de parodistas del carnaval uruguayo y de espectaculos internacionales, incor-
porando elementos que influyeron en la puesta en escena de los conjuntos
tropicales y que posibilitaron la incorporacion de un publico adolescente. El
segundo fue el surgimiento de lo que se conocié como pop latino, que hizo po-
sible entablar un didlogo con la industria global de la musica popular (hecho
sin precedentes para el género musical) y le permiti6 acceder a nuevos lugares



asociados a la clase alta de Uruguay. Ambos hitos fueron protagonizados por
musicos, productores y manager que planificaron cuidadosamente la instru-
mentacion de estos cambios analizados en la presente investigacion, que busca
responder las siguientes interrogantes:

Segun la perspectiva de los entrevistados, ;qué cambios o situaciones
incambiadas se produjeron en la musica tropical uruguaya durante el periodo
seleccionado? ;Qué se entiende por profesionalizacién en la musica tropical
uruguaya para los entrevistados? ;Cudles fueron los cambios o las situacio-
nes incambiadas en la musica tropical uruguaya en el periodo selecciona-
do a partir de los roles del productor musical, del manager y del desarrollo
tecnolégico?

Con este aporte se busca comprender la existencia de un mundo estruc-
turado y en constante reelaboracion, en el que no solamente hay relaciones
de fuerza y poder, sino también voces que construyen esperanza y aspira-
ciones politicas y cotidianas en el ambito de la cultura, especialmente, de la
musica nacional.



2. Un tema poco abordado

Este capitulo se centra en las publicaciones relevadas sobre musica tropical,
tanto en el ambito académico como en el periodistico. Estamos ante un tema
con escasos abordajes que busquen comprender un fenémeno cultural que es
de los mas convocantes en Uruguay.

2.1. MUsica tropical e investigacion académica

En el 4ambito académico uruguayo se deben senalar las investigaciones sobre
imaginarios culturales desarrolladas en conjunto por Hugo Achugar, Susana
Dominzain, Sandra Rapetti y Rosario Radakovich (Dominzain ez al., 200 35
2009; 2014),” por ser los primeros abordajes académicos que incluyen a la
maisica tropical como uno de los géneros musicales a ser estudiados desde
el consumo en Uruguay. Estas investigaciones profundizan en el tema se-
gun variables como el nivel etario, la clase social y el sexo (entre otras que
complejizan el andlisis), lo cual permite comparar datos obtenidos en las
diferentes ediciones.

Cuadro 1. Imaginarios y consumo cultural

Pregunta: ;Cudles son los tres tipos de mUsica que le gustan mds?

Respuestas sobre musica tropical

% Total
Encuesta 2003 | Tropical/Salsa/Merengue 36,0 36,0
Cumbia 27,0
Encuesta 2009 -
Tropical/Salsa 16,4 43,4
Cumbia/Cumbia Villera/Cumbia Plancha 16,0 36,0
Encuesta 2014 | Tropical/Salsa 13,7
Reggaeton 6,0

Fuente: /imaginarios yy consumo cultural. Investigaciones realizadas
por equipo multidisciplinario publicadas en el 2003, 2009 y 2014, citadas en el texto

Si se parte de la investigacion del ano 2003, ante la pregunta Cuales son
los tres tipos de maisica que le gustan mas?, se observa que como respuesta

7 Sibien estos estudios se centran en una mirada desde el consumidor y la presente tesis se
centra en los procesos de profesionalizacién que atraviesan principalmente los musicos,
las mencionadas investigaciones generan informacién relevante respecto al fenémeno
que se pretende estudiar, aportando datos cuantitativos junto a sus respectivos andlisis.



el 36 % de los encuestados mencionan la opcién Zropical/Salsa/Merengue
(2003, p. 44). Para la encuesta del afo 2009, los datos que refleja la misma
pregunta se presentan de manera diferente, ya que el 27 % de los encuestados
responden en el izern Cumbia, distanciandose de la opcion 7ropical/Salsa, a
la que mencionaron un 16,4 % de los consultados (2009, p. 38). En la encues-
ta de 2014 se presentan los datos con una clasificacién diferente, dividiendo
en tres las categorias que se pueden identificar dentro de la musica tropical.
La categoria Cumbia/Cumbia Villera/Cumbia Plancha es mencionada por
un 16 %; la categoria 77ropical/Salsa lo es por un 13,7 % de los entrevis-
tados, y la nueva categoria Reggaeron aparece con un 6 % de preferencia.
La investigacion sitla a estos tres géneros dentro del universo de la musica
tropical e indica que los tres sumados alcanzan un nimero relevante: 36 %
(Radakovich, 2014). Se observa un descenso en lo que la encuesta denomina
Cumbia, de un 27 % a un 16 %, entre el sondeo realizado en 2009 y el de
2014, posiblemente atribuible al auge comercial y la presencia en medios de
comunicacién de este género musical entre los afios 2001 y 2006 (aspecto
desarrollado més adelante, en el capitulo ).

La investigacion de Rosario Radakovich Rewraro cultural: Montevideo
entre cumbias, tambores y dperas (2011) se refiere a los géneros tropicales, y
dentro de ellos enfoca a la cumbia en Uruguay, que atrae a amplios sectores
de publico desde la década de 1950, coincidiendo con Aharonidn. Con fuer-
tes influencias de Cuba, de la plena de Puerto Rico y la cumbia de Colombia,
se fue desarrollando un proceso que desembocé en una forma uruguaya, par-
ticular, de tocar ese tipo de musica (Aharonidn, 2006). Esa adaptacion se
desarroll6 durante los ultimos 5o anos, a lo largo de los cuales se produjeron
varios puntos de inflexion dentro del género musical, que se integro a la cul-
tura popular uruguaya. Esta tltima:

Se expresa a través de expresiones disimiles como el futbol, el carnaval,
el tango y la musica tropical o la cumbia, que tienen en comun el ha-
ber sido asociados al desenfreno popular y, por tanto, que tuvieron que
adaptar su estilo para ser integrados a los gustos y practicas culturales de
sectores sociales mds amplios, provenientes de las clases medias y altas
(Radakovich, 2011, p. 37).

Se constata que existe una relacién entre la adaptacion y la ampliacion de
publico que menciona Radakovich y el aporte realizado por Gustavo Remedi
(2014), en el que destaca, entre otras cosas, la importancia de estudiar lo
popular, ya que «la musica tropical juega un papel gravitante en la forma-
cién cultural de los jovenes y las mayorias populares» (Remedi, 2014, p. 22).
Remedi titul6 su articulo de forma clara y sugerente: «El apagon cultural
y la musica tropical: pailas, giiiros y trompetas en el cuarto de atrds de la
Atenas del Plata», en el que plantea la existencia del «rechazo de la clase



intelectual hacia una expresion cultural sobre la que se proyectan todos los
vicios» (Remedi, 2014, p. 3). Se identifica una perspectiva complementaria a
lo propuesto por Radakovich (2011) sobre la necesidad de adaptar su estilo
para llegar a clases sociales medias y altas, buscando salir del «cuarto de atrés»
que menciona Remedi. Esta idea de identificacion de la musica tropical y la
cumbia con las clases populares tanto en el publico como en los ejecutantes
también es sefialada en Argentina por Pablo Alabarces (2008), Silba (2010)
y Semén y Vila (2010), asi como en la tesis de Cintia Rodil, que investigd so-
bre la musica tropical, la cumbia y la bailanta argentina (fenémeno cultural de
de la musica tropical argentina con caracteristicas similares a las de la musica
tropical uruguaya)® Rodil (2003), Alabarces (2008) y Silba (2010) coinci-
den también en que, luego de su paso por los medios de comunicacién, la
musica tropical argentina amplio su territorio ingresando en las clases medias
y altas. La paridad con el délar establecida por el gobierno de Menem en la
década de 1990 en Argentina (entre otros factores) permitié el crecimiento
de sellos locales dedicados a la musica tropical, configurando un creciente
negocio lucrativo (Rodil, 200 5). Este fenémeno se observa junto al desem-
barco de la Tv cable en Uruguay, poblada de canales y programas argentinos,
lo que contribuy6 a una amplia difusion de la musica tropical proveniente de
ese pais en los medios uruguayos.

Se considera imprescindible atender y estudiar la musica popular que
escuchan una de cada cinco personas en Uruguay y que resulta mayoritaria
en los barrios populares (Dominzain ez al., 200 3), coincidiendo con Remedi
(2014) y con la idea planteada por Rubén Olivera (2014) respecto a la in-
capacidad del ambito académico de poner en su justo término a la musica
tropical, ya que juega un papel relevante en la formacion de los jovenes y las
mayorias populares. Esto sitla a investigadores sobre el tema ante un fenéme-
no que por lo menos es preciso tener en cuenta y conocer.

El estudio de las practicas culturales populares nos convoca, sobre todo
porque son realidades demasiado gravitantes como para ignorar y mirar
hacia otro lado. Alli no solo se forman y modelan las subjetividades con-
tempordaneas globalizadas, también se construyen y negocian la cultura y la
identidad nacional (Remedi, 2014, p. 5).

En el cambio de siglo, entre el ano 2001 y 2002, llegd un momento en
el que la musica tropical uruguaya ingresé a fiestas de lugares asociados a las
clases medias y altas de Uruguay, ademas de trascender fronteras. Contribuyé
asi a captar al publico transnacional —que busca el /i del momento— con

8 Silba (2010) plantea que el término éailania surge por la revitalizacién del mercado mu-
sical en argentina y la necesidad de manejar un término que incluyera los nuevos locales
bailables, la difusion, la promocién, ayudando a la venta del producto, simplificando bajo
un rétulo las diferentes corrientes y vertientes de la musica tropical argentina.



la cancién «Mayonesa», pasando a ser una protagonista principal de esos anos,
aunque para ello este género tuvo que cambiar el rétulo de muisica tropical
por el de pop latino. Pas6 a integrar la tendencia hegemonica y se transfor-
mo en el estereotipo de lo Jatino, borrando todo tipo de fronteras (Remedi,
2014) que parecian infranqueables hasta ese momento. Radakovich (2011)
agrega que para que la expresion cultural permanezca debera incorporar la
intervencion de sectores medios en la elaboracién de repertorios, adaptan-
dose a las formas del mercado y buscando vias de legitimacion cultural y de
transversalidad social.

Como se ha senalado, este fendomeno habia comenzado a identificarse en
Argentina, ya que a mediados de los 9o se produjo un crecimiento en la mo-
vida tropical de ese pais. Empieza a tener mayor protagonismo en medios ma-
sivos, con una creciente presencia en bailes, discotecas y programas de radio
y Tv. Estos hechos tienen repercusion en la formacion de las nuevas figuras
bailanteras que acceden a lugares hasta el momento vedados para la musica
tropical argentina (como los almuerzos con Mirtha Legrand en televisién).
En la musica tropical argentina podemos detectar un cambio de imagen muy
similar al que produjo Sonora Palacio y Karibe con K en Uruguay a fines de
los 80 y comienzos de los go. Bandas concebidas por productores con varios
cantantes jovenes, de piel blanca, vestimentas brillantes, lentejuelas y cuida-
dos cabellos largos de peluqueria (Comanche, Rafaga y Volcén) desplazaron
de la principal exposiciéon medidtica a artistas de raiz popular como Los del
Bohio, Los Lamas, LLos Palmeras o Adrian y los Dados Negros, que siguie-
ron trabajando fuerte en las periferias del Gran Buenos Aires y en el interior
argentino (Alabarces y Silba, 2014).

Dentro de la investigacion académica nacional tres estudios abordan la
musica tropical desde otro enfoque. El primero es una tesis de la Facultad
de Ciencias Sociales (Udelar) titulada De canuto entre los planchas. Identidad
e industria cultural en un subgénero tropical (Segovia, 2008). El trabajo de
Segovia constituye una investigacion que abarca un fenémeno particular iden-
tificado dentro de la musica tropical al que denomina cumbia plancha —igual
que Radakovich (2011)—, situado temporalmente en un periodo posterior
al senalado en el presente trabajo. Las otras dos investigaciones relevadas, S7
tocas pito te dan cumbia: esbozo antropologico de la violencia en Montevideo
(Fraiman y Rossal, 2009) y Delito 'y cultura: los cddigos de la ilegalidad en la
Juventud marginal urbana (Miguez, 2008), coinciden con la investigacion de
Segovia en ubicar a la musica tropical como objeto de estudio en un contexto
de delincuencia, droga y violencia. Si bien no es la finalidad de esta tesis dar
cuenta de tales relaciones, ya que desbordan el tema que se propone, resulta
interesante que —salvo por lo planteado por Dominzain, Radakovich, Rapetti
y Remedi— los estudios académicos encontrados a nivel nacional se encargan
de investigar los significados producidos por la musica tropical en relacién con
el analisis de sentido en la delincuencia, la marginalidad y la violencia.



2.2. MUsica tropical uruguaya en el dmbito no académico

En el 4mbito no académico se puede mencionar el libro escrito por el lider y
dueno de una de las orquestas protagonistas de la musica tropical uruguaya,
Carlos Goberna (2008), quien en Siga ¢/ baile recorre, en forma de relatos,
anécdotas de 50 anos de trayectoria con Sonora Borinquen. Asi también, el
libro de Diego Recoba y Agustin Fernandez (20T 5) sobre la misma orquesta
se concentra en rescatar una cronica de varios dias de actuaciones, mediante
la que podemos observar una orquesta en un momento de popularidad cre-
ciente. De reciente aparicion, el libro Sobredosis (Recoba, 2020) recorre un
disco fundamental de Karibe con K desde un punto de vista personal, que
mezcla aspectos biograficos del autor con la orquesta y el disco, estructuran-
do un relato libre que mezcla lo periodistico con lo ficcional.

En la serie documental Historia de la miisica popular uruguaya (Pellicer,
2009) se entrevisté a referentes histdricos con el objetivo de historizar e in-
terpretar las distintas etapas atravesadas por la musica popular uruguaya —
dentro de la que se encuentra la musica tropical—, generando informacion
relevante que permite determinar las caracteristicas principales, procesos,
cambios, hitos, etcétera, asi como su relacion con los contextos sociales, po-
liticos e historicos en los que se enmarca. En la citada serie, a través de en-
trevistas con algunos de sus protagonistas se logra detectar el sentimiento
de pertenecer a un género que ha sido mal visto, menospreciado y dejado de
lado por quienes tienen poder de decision. Senalan como una probable causa
de ese rechazo el vinculo de musicos de orquestas tropicales a estructuras
militares, lo que en un contexto sociopolitico de dictadura, para algunos hizo
surgir una identificacion de la musica tropical con la fiesta, el baile y el to-
talitarismo del momento (Goberna, 2006; Martinez, 2006). Olivera (2014)
expresa una hipotesis al respecto, adjudicdndole a la radicalizacién politica
contra la dictadura un menosprecio a la musica dedicada al esparcimiento en
un mundo en que la coyuntura demandaba una vision critica.

Con el paso del tiempo se pueden observar cambios respecto a la acep-
tacion de la musica tropical, hasta determinado momento asociada a las cla-
ses sociales menos favorecidas. En un hito sin precedentes, en el ano 2013
la Intendencia de Montevideo le entregé la distincion de ciudadano ilus-
tre al dueno y fundador de Sonora Borinquen, Carlos Goberna (Recoba y
Ferndndez, 2015). Este reconocimiento estd fuera del periodo que abarca
la presente investigacién (1985-2003), pero se considera un hecho determi-
nante que no es casual, ya que sobre el final del periodo seleccionado se pro-
dujeron cambios significativos en la musica tropical uruguaya que lograron
ampliar su publico y la mirada de quienes se situaban por fuera del fenémeno
cultural, sucesos que pueden tener relacion con el hito mencionado.

Si bien se existen algunas publicaciones dedicadas al tema, senaladas en
este capitulo, se puede considerar que la musica tropical uruguaya ha sido



escasamente abordada como expresion cultural desde la perspectiva de sus
creadores y protagonistas, tanto por las investigaciones académicas como por
las periodisticas, a nivel nacional. Sobre todo si se tiene en cuenta que se esta
ante uno de los fendmenos populares de mayor arraigo y que se ha sostenido
en la escena de la musica popular uruguaya desde la década de 1960. Es por
ello que este trabajo se propone generar aportes que ayuden a estudiar un
campo poco abordado que es fundamental conocer y comprender.



3. Hitos y hallazgos principales

La investigacién presentada consistio en dar cuenta de los procesos de pro-
Jeésionalizacion atravesados por la musica tropical uruguaya en el periodo
1985-2005, la cual arrojé diferentes resultados. En primer lugar, se desa-
rroll6 una narracion historica sobre hitos identificados en el género musical
elegido (que abarca el periodo 1960-2003), que busca comprender su de-
sarrollo histérico-musical en nuestro pais, para luego centrar el andlisis en el
periodo seleccionado (1985-2003), para lo cual se tienen en cuenta cambios
y situaciones permanentes de la innovacién tecnoldgica, la produccién mu-
sical y la gestion a través del rol del manager. En segundo lugar, se presentan
las conclusiones relacionadas con la perspectiva de los entrevistados respecto
a la profesionalizacion en la musica tropical uruguaya.

En el periodo seleccionado se produjeron dos hitos fundamentales que
generaron cambios relevantes en el campo de la musica tropical uruguaya, que
forjaron procesos de /ibridacion (Gareia Canclini, 2001), de interculturali-
dad (Blanco Arboleda, 2018), de apropiacion de segundo grado (Alabarces
et al., 2008) y de despojo (Aharonidn en Cipriani, 2002). El primero de los
hitos mencionados (1985-1995) consiste en el proceso de hibridacién de la
musica tropical uruguaya con los conjuntos de parodistas del carnaval mon-
tevideano, promovido por las propuestas de orquestas como Karibe con Ky
Sonora Palacio. El segundo (1995-2003) es el conocido como pop latino, en
el que se hibridaron las propuestas de la musica tropical uruguaya con el pop
internacional, promoviendo un didlogo con la industria discografica global.
Se puede senalar la existencia de unanimidad en los entrevistados al referirse
a estos hitos.

Se pudo constatar que hubo cambios en la musica tropical uruguaya, a
través de la incorporacion de productores musicales poseedores de un capital
cultural y social diferente al instalado en el género musical, asi como por la
aparicién de ménager no musicos dedicados exclusivamente a las contrata-
ciones y la gestion. En la etapa anterior al periodo histérico seleccionado, las
orquestas tropicales eran integradas por un dueno-musico que concentraba
los roles de productor musical y méanager, con una estructura de pequena
empresa. Estos procesos fueron creando el terreno para que grupos pertene-
cientes al género musical abordado lograran realizar actuaciones en barrios y
locales asociados a las clases altas de Uruguay, hecho que hasta la aparicion
del pop latino (aproximadamente en 1995) no sucedia, debido a la asocia-
cién de la musica tropical con la expresion de las capas més bajas de nuestra
sociedad (Remedi, 2014; Radakovich, 2011), como lo han confirmado los
propios entrevistados.



En lo que respecta a la profesionalizacion, identificamos (por parte de
los protagonistas entrevistados) un enfoque que prioriza la relacién con el
publico y con el mercado, en la que el cumplimiento con el trabajo es lo fun-
damental, de modo que la investigacion y la experimentacion artisticas pasan
a un segundo plano. Es la forma que todos los entrevistados encuentran de
separarse de lo amateur y disputar un mejor lugar dentro del campo. A par-
tir de la aparicién del pop latino las orquestas comenzaron a componer sus
propias canciones; hasta ese momento habian versionado éxitos ya existentes
de autores extranjeros. Este hecho comenzé a generar una diversificacion de
roles (otra caracteristica asociada a la profesionalizacién) que promovié una
inyeccién economica al género a través de los derechos de autor y la apari-
cién de autores nacionales. En este sentido, la evolucion tecnolégica permitio
un mejor acceso a equipamiento de mejor calidad sonora por parte de las
orquestas, y, al mismo tiempo, generé condiciones que no contribuyeron al
desarrollo de musicos profesionales, al instalar el playback en las actuaciones
como algo usual en el periodo del pop latino, hecho que tiende a desaparecer
con su pérdida de auge entre los anos 2005 y 2007.

A través de los datos recabados en las entrevistas realizadas encontramos
un fenémeno que habla de la poca transparencia con que el mercado maneja
sus politicas de difusion. La existencia de la payola (constatada por todos los
entrevistados) implica el pago a medios de comunicacion y locales bailables
por pasar canciones. Este hecho pone en discusion los discursos de los medios
de comunicacién respecto a que se difunde «lo que la gente quiere escuchar»,
ya que el publico no es consciente de estos procedimientos y selecciona sus
gustos dentro de lo que tiene la posibilidad de ser conocido y difundido.



4. Un método adecuado
para analizar fendmenos populares
en los que prima la transmision oral

La presente investigacion es de cardcter exploratorio en la medida en que
nunca se ha estudiado el tema de forma especifica en el pais. Por ello, se
entiende que este trabajo constituird un aporte al campo de estudio de la cul-
tura popular y de la musica tropical en Uruguay, y asimismo, un antecedente
para futuras lineas de investigacion dentro de las ciencias sociales.

Este trabajo se situa desde el paradigma de la indagacion constructivista
o interpretativa, entendiendo por tal aquella que esta basada en el conoci-
miento de la vida cultural, en tanto es la mas adecuada para llevar adelante
el tipo de analisis interpretativo que se desarrollara. La interaccion entre el
investigador y lo investigado representa la base del proceso cognitivo, el cual
se produce a través de otro proceso: el del descubrimiento de la realidad por
parte del investigador, que se acerca a ella libre de prejuicios y teorias pre-
concebidas (Corbetta, 2007).

El constructivismo concibe la elaboracion de sentido como un proce-
so que se da entre el sujeto y su entorno, por tanto, el conocimiento no es
una copia de la realidad, sino una interpretacion elaborada por los sujetos
que surge de los esquemas referenciales adquiridos previamente. No se trata
de sumar individualidades, sino de articular lo individual con lo social. El
constructivismo estructuralista planteado por Bourdieu procura superar la
elaboracién de mundos contrapuestos que permiten comprender las realida-
des sociales como una construccién histérica, en la que intervienen procesos
individuales y colectivos, objetivos y subjetivos, buscando elaborar un relato
sincrético y plural. Para Bourdieu (2000) los conceptos tedricos son dispo-
siivos de investigacion que no estdn separados de su aplicacion practica y
que se impulsan a si mismos a través de las dificultades que plantean o de las
soluciones que aportan.

Las técnicas cualitativas seleccionadas permitieron dar cuenta de diver-
sas decisiones en relacion con el objeto de estudio observado:

1. Seabord¢ la investigacion estableciendo categorias de analisis (roles
del manager y del productor musical, y el desarrollo tecnolégico
durante el periodo seleccionado) que dieran cuenta del grado de
profesionalizacion dentro de la musica tropical uruguaya con el fin
de poder estudiar el fenomeno més alla de la experiencia de un mu-
sico en particular, y para identificar los cambios y o la estabilidad del
concepto profesionalizacion durante el periodo establecido.



2. Se reconocieron los momentos histéricos significativos dentro de la
musica tropical uruguaya durante los anos seleccionados por este
trabajo. Se utiliza el concepto momentos historicos significativos en
el entendido de que son hitos, identificables en el tiempo, que repre-
sentan cambios determinantes en lo musical u organizativo dentro
de cada género musical, con mayor o menor influencia de los con-
textos sociales y politicos.

3. Seidentifico y localizé a los musicos y productores que fueron pro-
tagonistas del fenémeno de la musica tropical uruguaya durante el
periodo observado, en calidad de informantes calificados, para que
dieran cuenta de las particularidades significativas de los momentos
histéricos seleccionados.

En una primera etapa se utilizo la técnica cualitativa de investigacion do-
cumental. «LLos documentos incluyen practicamente cualquier cosa existente
previa a y durante la investigacion [...|. Los datos obtenidos de los documen-
tos pueden usarse de la misma manera que los derivados de las entrevistas o
las observaciones» (Valles, 1999, p. 120).

A partir de lo planteado en la definicion anterior se procedi6 a la inves-
tigacion documental para lo cual se tuvieron en cuenta los siguientes puntos:
a) relevamiento bibliogrifico sobre musica popular uruguaya (en general, y
especificamente sobre musica tropical) y b) documentos (articulos de prensa,
fotografias, relatos histdricos, videos, etcétera) que brindan informacién de
los distintos momentos histéricos. LLa implementacion de esta técnica brindo
insumos para la historizacion en lo que respecta a la identificaciéon de musicos
y productores referentes.

En una segunda instancia se aplicaron las técnicas de entrevista en pro-
fundidad y analisis de fuentes secundarias: recopilacién de documentos per-
sonales del informante clave y especializado sobre la musica tropical durante
el periodo observado (articulos, declaraciones, informes, libros, videos, et-
cétera), entendidos como textos culturales (Shore & Wright, 1997) y que
funcionaron como fuentes de datos y como corpus de analisis.

a. Anilisis de fuentes secundarias: documentos personales. Entre los
aspectos mas importantes a destacar hay que hacer una distincion
respecto a cualquier documento en cuya produccion no haya in-
tervenido el investigador. Se trata de un criterio metodolégico. En
este caso se procedié de la siguiente manera: a.1) se coording un
primer encuentro con cada entrevistado (seleccionado previamente
como referente) en el que se le explicitd la razén del trabajo y se
le solicit6 todo tipo de documentos personales en relacién con la
musica tropical (canciones, discos, entrevistas, fotos y videos, entre
otros); a.2) se procesé la documentacién recabada con la finalidad
de analizar las dimensiones culturales, sociales y tecnolégicas en
relacion con las categorias de analisis mencionadas en este trabajo,



el tema y periodo de investigacion. Cabe destacar que la informa-
cién recabada mediante esta técnica no se enfocé en elaborar un
relato biografico sobre el investigado, sino en generar un material
para interpretar un proceso cultural que sirve como insumo para las
entrevistas en profundidad.

b. Entrevistas en profundidad. La aplicacion de esta técnica requiri6
las siguientes etapas: b.1) se analizaron los documentos personales
que aport6 previamente cada uno de los entrevistados, delimitados
por los momentos historicos seleccionados en la primera etapa de
esta investigacion y los aspectos destacados en torno al concepto
de profesionalizacion; b.2) se elabord la pauta de entrevista; b.3) se
realizé la entrevista en un lugar fisico acordado con el entrevista-
do, donde pudiera darse una conversacion fluida, preservando su
intimidad. Para su realizacion se elaboré un guion tematico, en el
cual el entrevistador tiene libertad sobre el orden de los temas y el
modo de formulacién de las preguntas. Una de las caracteristicas
fundamentales a destacar de la modalidad entrevista especializada
y a élites es la disposicion del investigador para dejarse llevar por
el entrevistado, quien desde su perspectiva va a aportar informa-
cién crucial. Se busca generar una situacion de escucha activa y
metddica en la que no se deja que el entrevistado la guie (al estilo
de una entrevista no directiva) ni se pretende dirigirla al estilo de una
encuesta (Bourdieu, 1999).

Para la seleccion de los entrevistados se utilizo la clasificacion de Gorden
(Valles, 1999) en la que destacan tres tipos generales de entrevistados: claves,
especiales y representativos. En una primera instancia, se procedié con los
entrevistados claves, que aportaron datos para poder identificar a los deno-
minados especiales, en los que se centro la investigacion. En lo que respecta a
los fragmentos transcritos de las entrevistas, se buscé la fluidez en la lectura,
evitando muletillas frecuentes, que, si bien cumplen una funcién especifica
dentro del discurso oral, pueden transformarla en ilegible para quien no par-
ticipé de dicha instancia (Bourdieu, 1999).

Cabe destacar el proceso de investigacién previo que se transformé en
la génesis de la presente tesis, en referencia al trabajo realizado para la serie
Historia de la nulsica popular wruguaya. Entre los anos 2003 y 2009 se
efectud un andlisis detallado de documentos personales y entrevistas en pro-
fundidad que se replica en el proceso de esta investigacion comenzada en el
ano 2015. En la investigacion inicial mencionada —desarrollada, como ya se
senald, entre los anos 2003 y 2009— para abordar la musica tropical se en-
trevist6 a los musicos Benjamin Arrascaeta y Néstor Quintanilla Arredondo
(Sonora Cienfuegos), Carlos Goberna (Sonora Borinquen), Rodolfo Martinez
(Combo Camagiiey), Ernesto Negrin (Casino) y Eduardo Ribero (Karibe
con K) y, por fuera de la musica tropical, al misico Rubén Olivera y al



musicélogo Coriun Aharonidn. Ese proceso de investigacion generd un cor-
pus solido para el presente trabajo. Entre los anos 2015 y 2018 se realizaron
entrevistas a los musicos Fabidn Faza Delgado (Karibe con K y Los Fatales),
Carlos Goberna padre y Carlos Goberna hijo (Sonora Borinquen), Gerardo
Nieto (Karibe con K, I’Auténtika y carrera solista), Charly Sosa (NG La
Banda, Chocolate, Mayonesa y carrera solista) Fernando Zo/o Vifa (Sonora
Palacio), a los productores Eduardo Britos y Alejandro Jasa, al autor Carlos
Fernandez y al periodista Diego Recoba.

La pauta de entrevista se organiza en tres partes. Estas estan relaciona-
das con los objetivos especificos de la presente investigacion, y sobre ellas se
estructurd el anélisis mediante los siguientes pasos: a) se leyeron las transcrip-
ciones para identificar los vinculos con las tres secciones determinadas, b) se
agruparon los distintos fragmentos de entrevistas pertenecientes a las tres
secciones identificando cuidadosamente la fuente, c) se reclasificé e interpre-
t6 el material, analizdndolo bajo categorias descriptivas o conceptuales, d) se
organizé el andlisis con el fin de mantener una linea narrativa y argumental,
siguiendo lo previsto en la estructura de las entrevistas y los objetivos espe-
cificos (Valles, 1999).

Se operd con flexibilidad y apertura para no hacer de las técnicas me-
canismos rigidos que terminan actuando contra los objetivos planteados, al
estudiar la profesionalizacion a través de:

1. La identificacion de momentos histéricos significativos de la musi-
ca tropical uruguaya. A través del andlisis documental y de las en-
trevistas en profundidad se identificaron hitos destacados por los
informantes claves y especiales de la musica tropical uruguaya desa-
rrollada en Montevideo, para investigar ese fenomeno cultural.

2. La percepcion de los entrevistados respecto al concepto de profe-
sionalizacion. Se indago sobre el rol y la perspectiva de los musicos
seleccionados respecto al periodo abordado, utilizando las técnicas
de anidlisis documental y las entrevistas en profundidad. Se obtuvo
informacion relevante sobre lo que entendian por profesionalizarse
y las diferentes visiones sobre ese concepto.

3. La produccién. Por intermedio de las técnicas ya mencionadas (and-
lisis documental y entrevistas en profundidad), en este punto se in-
dagd sobre:

*  El rol del productor musical: se atendié a la presencia del pro-
ductor especialista en optimizar los recursos del estudio de gra-
bacion para desarrollar la concepcion musical general y si esta
produjo cambios en el periodo seleccionado.

*  Los mecanismos organizacionales de gestién y produccién (el
mdnager): se observaron los roles de difusién, organizacién y
gestion de la trayectoria musical tropical y la identificacion de
cambios relevantes durante el periodo seleccionado.



La intervencion del desarrollo tecnoldgico: la evolucion tecno-
logica y el acceso a tecnologias profesionales conforman un szem
fundamental dentro del campo. En el periodo seleccionado,
1985-2005, se pueden determinar cambios fundamentales en
ese aspecto, como el paso de la tecnologia analogica a la digital.
Por ese motivo era importante relevar si el desarrollo tecno-
légico incidi6 en los procesos de profesionalizacion o si, por
el contrario, los musicos lo utilizaron para consolidar procesos
autodidactas. También se puso el foco en si los cambios tecno-
légicos influyeron en la produccién musical, las grabaciones o la
gestion de los conjuntos.






5. Evolucion historica de la musica tropical
uruguaya. Analisis de hitos identificados
y el vinculo con la profesionalizacion

En este capitulo se desarrollan los aspectos analiticos del trabajo; en el co-
mienzo se esbozan algunos conceptos fundamentales sobre los que se estruc-
turd el analisis. Se adoptd la perspectiva de los estudios culturales, con la que
se busco explorar y explicar fendmenos que son atravesados por hitos his-
téricos, politicos, etcétera, pricticas econdmicas y relaciones sociales. Este
enfoque centra su potencialidad en el cruce académico, toma herramientas
de diversas disciplinas (sin pretender transformarse en sus especialistas) y
considera a las teorias como hipotesis y recursos que permiten interpretar y
comprender los sucesos culturales (Grossberg, 2010). Se buscé generar apor-
tes que hicieran posible comprender la musica tropical uruguaya en tanto
fenémeno cultural, musical y popular.

Si bien existen diferentes visiones en torno a la muisica popular, no se
pretende con este trabajo dar cuenta de tales discusiones. Se parte del con-
cepto de mesomiisica (Vega, 1966), para luego identificar en la misica po-
pular un objetivo comunicativo, que tiene potencial expresivo, y sobre todo,
un hecho cultural generado por pautas compartidas en la comunidad que
lo produce y a la cual esta dirigido (Aharonidn, 2012). Se entiende también
que la musica popular forma parte de los conceptos que no se comprenden
solamente de manera intelectual y que se usan de manera automadtica o in-
consciente (Tagg, 2006).

Se ubica a la musica tropical como un género musical inscrito dentro de
la musica popular uruguaya y se realiza una clasificacién primaria que toma
en cuenta afinidades en términos de instrumentacién, ritmos, caracteristicas
de produccion, organizacion y otros elementos que conforman los repertorios
musicales y que constituyen el campo de acciéon. De manera complementaria
se adopta el concepto de género musical de Juan Pablo Gonzilez (2008),
quien lo define como un rasgo del discurso, como una construccion social en
la que los habitantes de una regién identifican a determinada practica musi-
cal. Esta definicion tiene aspectos coincidentes con la elaborada por Fabbri
(2006, p. 7), a quien, para interpretar los géneros musicales, «le interesan
mas las categorias folk que los zaxa cientificos», ya que un fenémeno social
como la musica es generado por las mismas comunidades que la producen y
clasifican por su cuenta.

En el periodo abordado no se puede comprender la cultura sin el desa-
rrollo de publicos masivos y su relacion con un concepto sobre el que obser-
vamos distintas aproximaciones desde el plano teérico y que ha sido central



en los estudios culturales: /o popular. Como destaca Garcefa Canclini (1987),
este concepto ha sido abordado —entre otras disciplinas— por la antropo-
logia y los folcloristas, que lo conciben como el estudio de tradiciones o de
formas primitivas. Si bien este tipo de estudios se ha centrado en la descrip-
cién de comunidades o grupos étnicos (a través de sus estructuras econémi-
cas, relaciones sociales, ritos, etcétera), con el desarrollo de la modernidad,
el crecimiento de la poblacion en las ciudades y el desarrollo de los medios
de comunicacion se generd un panorama diferente para abordar el estudio de
lo popular. Cuando se plantea la pregunta acerca de qué es lo que genera la
cultura masiva en la cultura popular, se necesita recurrir a los estudios de co-
municacion. Para esta tendencia, lo principal es que /o popular es construido
por la industria cultural y su accion homogeneizante, definiendo /o popular
no por lo que el pueblo es o tiene, sino por lo que le resulta accesible o por lo
que le gusta. Por esta razén es que /o popular abandona el caracter ontolégico
que le asigno el folclore (Garcia Canclini, 1987).

Si lo popular es lo opuesto a lo hegemonicoy los medios de comunicacion
son los que reproducen lo hegemonico, entonces no podria existir /o popular
en los medios. Pero al identificar a la cultura popular representada en los
medios, «para la perspectiva comunicacional lo popular no es lo opuesto a lo
masivo, sino un modo de actuar en él» (Garcia Canclini, 1987, p. 6). Es ahi
donde se detecta una confusion terminoldgica: mientras desde los estudios
culturales para Hall (1984) Jo popular se define por oposicién a lo hegemd-
nico, para los analistas de los medios de comunicacion /o popular se utiliza
como sinénimo de popularidad (Garcia Canclini, 1987). Ambas perspectivas
fueron utilizadas en el andlisis del tépico de estudio planteado, determinando
los diferentes sentidos que se les adjudican.

Se identifica a la musica tropical uruguaya como nuestro campo
(Bourdieu, 2000), entendido como un espacio social de accién e influencia
donde se establecen una red de relaciones que definen la distribucion del
capital o del poder. Seglin este concepto se deben tener en cuenta las rela-
ciones dispuestas entre las diferentes actividades en la cadena de produccion
de la musica tropical, las cuales estan determinadas entre si. El presente
trabajo se centra en los testimonios de protagonistas de la musica tropical
que se desempenan en distintos lugares de la cadena productiva (cantantes,
compositores, duenios, productores, etcétera) y que han pasado por distintas
posiciones en el campo hasta posicionarse como lideres y referentes en el
periodo seleccionado. Se busca analizar los procesos de profesionalizacion
que han atravesado y protagonizado los musicos y productores musicales.
Las posiciones ocupadas dentro del campo, distribuidas objetivamente en
relacién con las determinaciones impuestas por sus ocupantes, estructuran
relaciones destacadas por la Zomologia (Bordieu y Wacquant, 2008), que
sostiene la existencia de una correspondencia entre gustos y clases sociales. Se
produce asi el enclasamiento (Bourdieu, 1998), producto de las estrategias



que genera la clase social alta para que determinados guszos y habitus perte-
necientes a otras clases sean incorporados y aceptados como parte de su pa-
trimonio. En ese sentido, el gusto, en términos bourdianos, «hace penetrar a
las diferencias inscritas en el orden fisico de los cuerpos en el orden simbolico
de las distinciones significantes» (Bourdieu, 1998, p. 174). La importancia
no reside en el objeto sobre el cual se deposita el gusto, sino en la expresion
simbdlica de la posicion de clase que ese objeto posee.

Cuando se habla de cultura en el terreno de la creacién (como la mu-
sica tropical), resulta fundamental la construccién del /abizus (Bourdieu y
Wacquant, 2008) entendido como «estructuras estructurantes y estructu-
radas». Refiere a que el accionar de los individuos se rige por ciertas pautas
culturales y éticas adquiridas a lo largo de su experiencia de vida. En ese
sentido, y para ilustrar con un ejemplo, dentro de la musica tropical uruguaya
se observa una forma de canto instalada y aceptada en la cual la emisién vocal
con influencias operisticas, con amplio registro y caudal de voz se ha trans-
formado en una de las caracteristicas que aportan a la construccién del Aabi-
tus, constituyéndose en una predisposicion respecto a qué es lo que espera
encontrar el pablico en el cantante de una orquesta tropical. Si bien no se
hace referencia a patrones que toman decisiones por los individuos, el Zabitus
posee una gran influencia sobre sus acciones y decisiones, conformando el
conjunto de esquemas generativos a partir de los cuales los sujetos perciben
el mundo y actian en él. Al analizar procesos culturales, esas estructuras
estructurantes y estructuradas que plantea el 4abizus no implican quietud
o permanencia de la produccién cultural. Se pueden encontrar procesos de
transicién constante, a través de caracteristicas mediante las cuales los secto-
res sociales adaptan sus saberes y competencias a nuevos contextos, generan-
do un proceso de reconversion (Garcia Canclini, 20071).

La lucha por la creacién de sentido contribuye a la generacion de proce-
sos de /ibridacion de culturas, entendiendo a este concepto como los «pro-
cesos socioculturales en los que estructuras o practicas discretas que existian
en forma separada se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y
pricticas» (Garcfa Canclini, 2001, p. 14). Esta idea coincide con lo senalado
por Angel Rama (1984) al sostener que esa hibridacion se materializa en
lo urbano, rescatando el concepto de «ciclos de hibridacion» propuesto por
Brian Stross, que, segin Garcia Canclini (2001, p. I 5), se refiere al proce-
so que se da en la cultura respecto a un transito de «formas heterogéneas a
otras mds homogéneas y luego a otras relativamente mas heterogéneas sin que
ninguna sea pura o plenamente homogénea». Esta constante transformacion
indica que en el planteo de Garcia Canclini lo importante no es la hibridez,
sino el estudio sobre los procesos de hibridacion y el anilisis de los procesos de
cambio cultural. Utiliza el término reconversion para explicar las estrategias
mediante las cuales diversos sectores sociales adaptan sus saberes y compe-
tencias a nuevos contextos.



De manera introductoria, se pasa a detallar el contenido de los apartados
sobre los que se estructura el andlisis.

El apartado 5.1 considera los términos #uisica tropical y cumbia, utilizados
de manera indistinta (inclusive como sinénimos) en varias regiones y paises de
América Latina, y se explicita el surgimiento y alcance de ambos términos.

El apartado 5.2 ubica momentos historicos significativos que aportaron a la
historizacién de la musica tropical uruguaya desarrollada en Montevideo,? en lo
que tiene relacion con la identificacion de referentes, su rol y perspectiva sobre
cambios y situaciones estables del género musical seleccionado.

En el apartado 5.3 se da cuenta de la percepcion de los referentes res-
pecto al concepto de profesionalizacion y en el 5.4 se aborda en relacion con
la perspectiva de los referentes entrevistados respecto al rol de los produc-
tores musicales y el manager, y, la influencia del desarrollo tecnolégico en el
periodo histérico seleccionado.

5.1. Algunos apuntes sobre musica tropical y cumbia

El fenémeno cultural conocido como musica tropical se extendié por toda
América Latina en la segunda mitad del siglo xx, desarrollandose y adaptan-
dose a las particularidades de cada lugar. Existe una aproximacion entre la
musica tropical y la cumbia, y se llegan a utilizar como sinénimos en algunos
paises (como Argentina y Uruguay),”® aunque se refieran a canciones con
notorias diferencias, como han senalado varios musicos en el proceso de in-
vestigacion.* Se reconoce, en este sentido, la hipétesis de trabajo elaborada
por Blanco Arboleda (2018, p- XVI), quien utiliza la cumbia como concepto
genérico, ya que «no existe una cumbia, no la hay en Colombia», evocando
que no se puede identificar un patrén sonoro esencial, puesto que en cada
lugar que se utiliza el rétulo cumbia se implementan modificaciones. Prefiere
usar el término genérico y en singular para facilitar su comprension, porque
en el fondo siempre existen relaciones e influencias con la cumbia del Caribe
colombiano. Sitia lo més relevante de su planteo en la determinacion de un

9o  Como momentos histdricos significativos nos referimos a momentos histéricos identi-
ficables en el tiempo, que representan cambios significativos en lo musical u organi-
zativo dentro de cada género musical, con mayor o menor influencia de los contextos
sociales y politicos.

10 Encontramos la utilizacién de los términos muisica tropical y cumbia de forma indis-
tinta, tanto por parte del publico como de la prensa y en ocasiones por parte de la
industria discografica.

11 Esas diferencias son senaladas en entrevistas realizadas por el autor de esta tesis entre los
anos 2006 y 2007 a protagonistas de la musica tropical uruguaya como Carlos Goberna,
de Sonora Borinquen; Rodolfo Martinez, de Combo Camagiiey; Benjamin Arrascaeta
y Nelson Quintanilla Arredondo, de Sonora Cienfuegos, y al musicélogo Coritin
Abharonidn, para la serie Historia de la milsica popular uruguaya (2009), temporada 1.



proceso intercultural-identitario en el que la cumbia se encarga de traspasar
fronteras nacionales, pero siempre «desde lo popular y entre grupos sociales
marginales» (Blanco Arboleda, 2018, p. xv), ubicdndose por fuera del interés
comercial hegemoénico. Blanco Arboleda (20138, p- xv1) se refiere a un didlo-
go cultural-simbdlico sur-sur en el que esta musica «de campesinos, pobres,
latinoamericanos se expande transcontinentalmente y se desarrolla bajo con-
diciones de desestimo, bloqueo y rechazo».

Si se rastrea la génesis del término muisica tropical, se puede mencionar
una hipétesis en la investigacion de IL’Hoeste (2010), que lo adjudica a los
arreglos de bandas bailables afrocolombianas de la costa atlantica en las dé-
cadas de 1930 y 1940.

En el habla coloquial, 7uisica tropical definia cualquier tipo de musica con
un sabor #ropical, y era catalogada como originaria de los tropicos. Se conside-
raba bastante similar a la rumba de salon, popularizada en América y Europa
durante el mismo periodo, y hacia los anos cincuenta estaba establecida en los
circulos sociales de toda Latinoamérica (L'Hoeste, 2010, p. 173).

Por un lado, I’Hoeste (2010) apunta que en Colombia la asociacion
con la cumbia se transformé en problematica para la élite y los sectores con
aspiraciones de ascenso de clase social, que buscaban presentarse a si mis-
mos como asociados a la musica tropical.”* Por otro lado, en paises como
Argentina, México y Pert la asociacion de la cumbia con los tropicos y la
poblacién afro e indigena fue una de las razones que permitié su ascenso,
encarnando una forma cultural nacional que hizo del género una represen-
tacion argentina, mexicana o peruana, respectivamente, con particularida-
des diferentes en cada pais. Ese ascenso senalado en términos histéricos se
desarrolla en dos etapas: en primer lugar, se produce el afincamiento de una
sonoridad relacionada con la migracion campo-ciudad en otros paises de
América Latina, siendo la cumbia una herramienta que les permite construir
una identidad propia, un sentido de pertenencia y arraigo en ese nuevo terri-
torio. En segundo lugar, se da un proceso en el que las versiones nacionales
logran acceder a las clases sociales mas elevadas, consiguiendo adaptaciones

12 Para I’Hoeste (2010) la cumbia surge en la costa norte de Colombia, con raices afroca-
ribenas y una formacién con mayoria de instrumentos de percusion, haciéndola un ritmo
muy reconocible aun en su novedad. En sus inicios, su débil asociacién con la identidad
colombiana permitié que la cumbia fuera adoptada y adaptada a las necesidades de dis-
tintos paises. La cumbia se popularizé en Colombia solo donde podia presentarse como
tradicién folclérica y lo suficientemente blanqueada para atraer a las clases medias y
altas. Se dieron procesos como el desarrollado por Carlos Vives al reelaborar la cumbia
y el vallenato, fusionando ritmos folcléricos y generando un proceso de hibridacion, algo
similar a lo que Martin-Barbero (1987) llama recontextualizacion de la practica cultural,
en la que la musica consciente de su pasado trasciende el mito y consolida una nueva
memoria musical que rebasa lo que era presentado como forma musical nacional. Para
L’Hoeste, mds alld de las buenas intenciones de Vives, lo que se obtiene es un hibrido
que atenta las caracteristicas afro del vallenato y la cumbia.



locales de la cumbia y promoviendo procesos de internacionalizacion (Blanco
Arboleda, 2018).

5.2. Tirando los primeros pasitos. Un poco de historia

Cuando se aborda el analisis de la misica tropical como expresion popular, su
vinculo con la profesionalizacion y su desembarco en el gusto de las élites en
Uruguay (hacia fines de la década de 1990), se necesita enmarcar el trayecto
histérico de esta corriente comenzando por un recorrido de las etapas previas
al periodo seleccionado.

La musica tropical es un fenémeno paralelo que se da en toda América
Latina [...] se da un factor de mestizaje con lo africano y hay una especie de
subcultura mal vista por el sistema, pero adaptado a la idiosincrasia de cada
lugar. En los 30 y 40 aparece como muy importante la musica afrocubana
de exportacion con los Havana Cuban Boys y los Lecuona Cuban Boys
(Aharonidn, 2006).

Luego de varios procesos de expansion de ritmos como la conga, la
rumba, el chachachai, el mambo y demds, a nivel continental, en la segunda
mitad de los 50 aparece en Montevideo Pedro Ferreira y su Cubanacan. A
medida que transcurri6 la década de 1960 se fue desarrollando una escena
local con bailes multitudinarios (Club Colén, Euskaro Espafiol, Platense
Patin Club, entre otros), adonde concurrian miles de personas para bailar al
son de varias orquestas.

ARRASCAETA: YO nunca vi una orquesta que arrastrara tanta cantidad de
gente. Cuando Pedro Ferreira actuaba, los que estaban cerca perdian siem-
pre y cualquier baile te llevaba arriba de 2 0oo y 3 0oo personas.
ARREDONDO: Le llamabamos arrastre en aquella época; qué arrastre tenia
Pedro Ferreira. La gente lo seguia y el final de fiesta de él eran los candom-
bes, que arrasaban con todo, ninguna orquesta se compara con esa; que me
perdonen los colegas (Arrascaeta y Arredondo, 2007).

Se fueron construyendo las pautas culturales y el conjunto de esquemas
a partir de los cuales se concebia a los bailes de musica tropical. Esta musica
era considerada como una expresion asociada a las clases con menor capital
cultural; econémico y social de la sociedad. Las orquestas tipicas y /as jazz"3
comenzaron a perder terreno con las orquestas tropicales en los lugares que

13 Desde el punto de vista popular se hablaba de /a 7ipica y la jazz para referirse a ese tipo
de orquestas, no se decia «la orquesta de jazz».



presentaban musica en vivo, fueron cambiando las pautas culturales y trans-
formando la propuesta bailable. La cotidianidad de las clases mas sumergidas
incluia concurrir a los bailes de musica tropical todos los fines de semana.

Sonora Borinquen, 1969. Baile en Platense Patin Club

A comienzos de los 70 se puede ubicar uno de los momentos historicos
significativos. Se comenzo a generar un cambio musical que le dio una iden-
tidad propia a la maisica tropical que se toca en Uruguay y que perdura hasta
hoy. En la década de 1960 las orquestas de musica tropical uruguaya tocaban
los ritmos tropicales emulando y reproduciendo la estructura creada en su
lugar de origen, «el son tal cual se tocaba en Cuba se tocaba aca; la cumbia tal
cual se tocaba en Colombia se tocaba acd» (Martinez, 20006), pero a fines de
los 60 «comenzo6 a llegar la plena, danza de Puerto Rico, que es cuadradita»
(Goberna, 2006); la empezaron a tocar en los bailes y gustd.

Estaba de moda Cortijo y su Combo, y la plena; la gente queria plena,
los enloquecia. Todas las orquestas hacian eso, y algunas hacian cumbias.
Cienfuegos hacia candombes cuando iba a Buenos Aires porque habia una
colectividad muy fuerte de uruguayos (Arrascaeta y Arredondo, 2007).

Como todo lo que le gusta al publico, la plena fue incorporada a los
repertorios de las orquestas hasta que en un momento reemplazo a los otros
ritmos y se empezo6 a desarrollar una forma uruguaya de tocar esa plena dan-
za. «Era mas facil de bailar, son ritmos a tierra que permiten que cualquier
torpe pueda bailarlos, |...] el famoso paso patito [...| el piblico sabe dénde



poner el pie, donde apoyarse; la salsa es un poco més complicada de bailar»
(Aharonidn, 2006). Este proceso fue generando una vertiente uruguaya de lo
tropical. «Un dia le muestro a mi amigo Arrascaeta, percusionista de Sonora
Cienfuegos, una plena danza y me dijo: “Malvin”,** como diciendo “mal, no
me gusta”. Y a partir de ahi, en la jerga de los musicos se le llama el malvi-
nazo» (Martinez, 2006). Arrascaeta concuerda con Martinez y agrega otros
detalles a la construccion del malvinazo.

«Chichito Ferndndez, que era uno de los companeros cantantes, se refa y
decia: “Malvin, Malvin” y cosas que yo sentia que ya me estaban molestando.
Porque me molestaba porque yo justo me habia mudado para ese barrio. Y le
digo: “Loco, ¢por qué le decis ‘Malvin, Malvin’”. “Porque estaba todo mal”,
respondio. En realidad, si lo veiamos como sentiamos las cosas, estaba mal, pero
el calor que se habia dado estaba bien» (Arrascaeta y Arredondo, 2007).

El malvinazo mencionado es un sintoma producto del estigma y el en-
clasamiento (Bourdieu, 1998) que percibian sus hacedores y protagonis-
tas, y crearon un nuevo término como ironia ante las criticas (generalmente
provenientes de fuera de la musica tropical) que buscaban la reproduccion
exacta de los ritmos originarios del Caribe. Si bien contribuy6 a generar una
identidad musical propia, la separé de los ritmos afrocaribenos y pasé a ser
una expresion identificable con los gustos de las clases menos pudientes de
Uruguay. Asi era mas sencillo discriminar que si se tratara de musica inter-
nacional presente en los medios de comunicacion a nivel mundial. Si se sigue
el razonamiento de Bourdieu (2000), para que haya gu.sros tienen que existir
bienes clasados de buen o mal gusto. Esa distincién (generalmente elaborada
por las clases hegemdnicas), si no es cuestionada, puede implicar el descono-
cimiento y la no valoracion de un proceso cultural genuino desarrollado por
las clases menos pudientes.

ArrascaETA: El musico nuestro, en general, tiene la influencia del can-
dombe cuando hace la division de la musica y nosotros tocando teniamos
ese problema, siempre como que la candombeds y [...| nosotros dijimos: el
de la tumbadora hace una plena candombeada, el del piano una guarachita,
el del bajo hace una plena sambeada, y el de las pailas con el cencerro una
base de la plena que hacia en esa época Moncho Lena, que hacia la plena
con timbales, por lo menos lo que escuchdbamos (no estaban los videos),
[...] hicimos una plena que tenfa un color, que estaba bien, nos gustaba,
pero no era lo que tenia que ser de acuerdo a la musica que en ese caso era
la plena que estabamos tocando.

ARrREDONDO: Todos estos divagues que les decimos que los haciamos en el
ensayo fueron avalados por la gente, y eso nos alenté a seguir, a continuar
buscando. (Arrascaeta y Arredondo, 2007).

14 Malvin: barrio de la ciudad de Montevideo.



Sonora Cienfuegos. 30/04/1967

La necesidad de clasificacion de los bienes o expresiones surgidos en la
sociedad (que llevé a que esta musica fuera etiquetada como vu/gar en contra-
posicion a lo diszinguido) contribuy6 a generar obstdculos que impidieron di-
mensionar con claridad lo que estaba sucediendo en tanto ciclos de hibridacion
y procesos de hibridacion (Garcia Canclini, 20071). Los anteriores testimonios
de Aharonidn, Arrascaeta, Arredeondo, Goberna y Martinez ilustran un pro-
ceso de adaptacion y sincretismo a la cultura propia. Mas alla de que técnica-
mente fuera mas sencillo de tocar, en la mayoria de los bailes y musicas que han
formado parte de la cultura popular uruguaya predominan los ritmos en los que
la apoyatura de la musica y el pie del bailarin caen en el ze7p0 musical, no son
ritmos sincopados que responden a otras culturas.’> Cabe destacar que de esos
procesos de hibridacion se puede entrar y salir cuando se desee; esta es una de
sus caracteristicas fundamentales, ya que «la hibridacion como proceso de in-
terseccion y transacciones es lo que hace posible que la multiculturalidad evite
lo que tiene de segregacién y pueda convertirse en interculturalidad» (Garcia
Canclini, 2001, p. 20). El hecho de estar ante una musica cargada de prejuicios
negativos contribuy6 a que la adaptacion musical a una identidad propia pa-
sara desapercibida e incluso fuera menospreciada por sus propios creadores y
protagonistas, que se refieren a esa adaptacién como algo que esta mal. Incluso
ese peso sobre el propio género es manifestado por los protagonistas que se

15 Cabe acotar la excepcion del candombe, que es un ritmo afrouruguayo, desarrollado en
nuestro pais y que es sincopado. Si bien es un ritmo propio, en las décadas del 60 y del 70
no estaba oficialmente reconocido como patrimonio cultural del Uruguay y se encontraba
como expresion guetizada y excluida, integrada y reconocida solamente durante el carnaval.



iniciaron en los 60, al expresar preferencias por otro tipo de musica mas legi-
timada. A Carlos Goberna (2006) le gustaria tocar tango y a Martinez (2006),
salsa; pero —segun sus experiencias— si se hubieran dedicado a incursionar
en esos ritmos, no habrian podido proyectar a la orquesta como su fuente de
ingreso principal que les permitiera vivir de la musica.

Otra hipdtesis dirigida a establecer las causas que desembocan en el ez-
clasamiento (y en el mencionado malvinazo) puede relacionarse con el proceso
intercultural-identitario senalado por Blanco Arboleda. El autor concibe a
la cumbia como un fenémeno cultural que supera las fronteras nacionales
en los paises de Latinoamérica, pero desde una interaccion directa entre lo
popular y grupos sociales marginales. Da cuenta de un proceso sincrético
en el que la cumbia procedente de Colombia se adapta en varios paises y, a
pesar de modificarse estilisticamente, se sigue considerando cumbia.”® Esta
forma en la que se difunde la cumbia en varios paises contribuye a que Blanco
Arboleda plantee una diferencia radical con procederes hegemonicos como
las practicas desarrolladas por la world music (desde la industria) o la esomu-
sicologia (desde la academia), que, sefiala, parten de la percepcién de otredad
y exotismo para «rescatar» el mundo tradicional, el cual debe ser «curado»
bajo l6gicas occidentales para estar en condicién de ser exhibido (Blanco
Arboleda, 2018).

5.2.1. Cuando sonaban otras trompetas.
La musica tropical en dictadura (1973-1985)

Durante la dictadura la musica tropical vivié un momento de auge. No era
algo que molestara segun los criterios oficiales de turno. Esto fue aprovecha-
do por las empresas discograficas y algunas orquestas para vender muchos
discos y tocar bastante en bailes, pero hay que dejar algo bien claro: «LLas or-
questas tropicales siguieron haciendo lo que estaban haciendo antes de la dic-
tadura, no cambiaron, siguieron haciendo lo suyo» (Aharonidn, 2006). Esta
puntualizacién es importante, ya que no es un movimiento que haya surgido
para apoyar al régimen dictatorial, sino que simplemente siguié en la misma
linea que venia trabajando, a pesar del contexto politico reinante.

Esta fue una discusion muy presente en parte de la sociedad por dos ra-
zones: a) se veia a los del movimiento tropical como los que hacian la fiesta en
un momento en que el pais vivia una dictadura; b) algunos de sus integrantes
eran militares. La tension entre fiesta y ambiente sociopolitico contribuy6 a
adicionar discriminaciones politicas e ideologicas a las ya existentes de clase.
La porcion de la poblacién que no estaba de acuerdo con la dictadura comenzé

16 En ese sentido planteado por Arboleda podemos mencionar, en Uruguay, la edicién
de discos de la musica tropical bajo el rétulo cumbia, término también utilizado en la
difusion radial y en las bateas de las disquerias. En Argentina sucede algo similar con el
fenomeno surgido en la década de 1990 conocido como cumbia villera.



a asociar al régimen autoritario con la musica tropical (Olivera, 2014), pero
los integrantes de las orquestas discreparon radicalmente con esas posturas y
siguieron desarrollando sus propuestas, ya que a consideracion de sus prota-
gonistas, «se estaba viviendo un momento rejodido». Goberna agrega: «Pero
la gente que iba al baile iba a divertirse, no la podiamos envenenar» (2006).
También el enclasamiento y el desdén que se vuelca hacia la musica tropical
se adjudica a que:

[...] siempre fue una cosa que nunca pudimos abarcar bien, de poner bien la
cultura de cadera para arriba con la cultura cadera para abajo. Lo tropical
habla de la potencialidad de ciertos ritmos, habla de una uruguayez que no
tiene alternativas a eso; [..| una persona que escucha cumbia no concibe la
musica si no es para bailar; y los otros, las verglienzas corporales. No pue-
den percibirlo [el ritmo] si no tiene un buen texto (Olivera, 2006).

Combo Camagiiey. 27/05/1973

En 1983 se produce otro de los momentos historicos significativos en
que la musica tropical trasciende su publico por primera vez. La llegada a
Uruguay de Rubén Blades hizo que gran parte de la poblacién (mds proclive
con la ideologia de izquierda) se arrimara a este tipo de musica. Segin el
periodista Elbio Rodriguez Barilari en la revista Canto Popular, parte del
publico (que @ priori tenia muchos prejuicios contra esa musica) lo fue a ver



seducido por las letras y se dio cuenta de que se puede hacer buena musica,
de que los géneros musicales no son ni buenos ni malos. «Y aqui es donde hay
que destacar la primera de las especiales caracteristicas de la noche: la rara
combinacion de publico de canto popular, atraido sin duda por el valor testi-
monial de la presencia del panameno, y de ptblico de musica tropical, atraido
por razones pura y exclusivamente musicales» (Rodriguez Barilari, 1983). El
periodista observa la mezcla de publicos, el del canto popular caracterizado
por un trasfondo intelectual con un capital cultural (Bourdieu, 2000) inte-
resado en la politica y la poesia de Blades, y por otro lado, el de las clases
populares con otro capital cultural, interesado en la presencia de una figura
de renombre internacional y en el baile.

"RUBEN BLADES

EN URUGUAY

Revista No. 3 - Octubre de 1983 - Ssparata No.1

Revista Canto Popular. Octubre de 1983. Separata N.° 1



5.2.2. La fiesta. La musica tropical posdictadura

En la década de 1980 encontramos otro momento historico significativo que
gener$ un proceso de hibridacion (Garcia Canclini, 2001) y propulsé cam-
bios que perduran en la actualidad. A mediados de los 8o el difusor radial
Eduardo Ribero se convierte en productor de orquestas y funda, en pri-
mer lugar, Sonora Palacio junto a Fernando Zo/o Vina. «LLo mas resistido de
Palacio fue la imagen, con elementos més vinculados al parodismo.”” Fue la
base de la revolucion total que fue Karibe con K» (Ribero, 2005). Se promo-
vié un cambio que abarcaba lo musical y la puesta en escena.

Eduardo Ribero, que estaba conmigo cuando fundamos Palacio, después
pasa a Karibe y arma la formacion. Inclusive Miguel Cufés no empezd
en Karibe; habia estado tres meses en Palacio, y después se pasa; aparece
Piolin, el Fata, y ahi es ese famoso contrapunto de los 9o entre Karibe y
Palacio, con una férmula muy similar; se nos tildaba de que éramos paro-
distas. Yo un dia lo tuve que convencer a Aldo Martinez y los muchachos
con videos que traje de Estados Unidos, donde le mostré el Gran Combo
de Puerto Rico, donde los cantantes como Jerry Rivas tenian una postura
de baile que era formidable. Ahi entendieron lo que yo les estaba explican-
do (Vina, 20135).

Los cambios se empezaron a dar en el ida y vuelta con el publico, al
incorporar la coreografia y los vestuarios vistosos y llamativos para la época.
Se trataba de atuendos caros, con caracteristicas de espectaculo de revista
del momento. No se debe dejar de mencionar el contexto internacional en el
que se inscribe este momento de la musica tropical uruguaya, como expresé
Diego Recoba:*®

En los 8o, basado en lo que estaba pasando a nivel tropical en Estados
Unidos, que era en ese momento la capital de los ritmos tropicales, princi-
palmente en Miami, se empiezan a integrar cosas mas del pop y del melddi-
co en la tropical uruguaya muy de a poco. Podriamos hablar de EI Cubano
de América, Maracaibo, lo que termina de cuajar en Karibe con K y Sonora
Palacio a fines de los 8o (Recoba, 2017).

17 Hace referencia a una de las categorias del concurso de carnaval en Montevideo, certamen
conformado por humoristas, murgas, parodistas, revistas y sociedades de negros y lubolos.
18 Escritor y editor uruguayo; investigador sobre musica tropical. Es periodista cultural
para medios de Argentina, Espana y Uruguay. Cofundador de la editorial La propia car-
tonera. Coautor del libro de crénicas Hasta Boringuen. Medio siglo de la decana (2013).



Sonora Palacio 1987

En 1989 se produce otro de los momentos historicos significativos que
generaron cambios que llegaron para quedarse en la musica tropical uruguaya.
Eduardo Ribero funda Karibe con K, continuando y profundizando las trans-
formaciones que habia comenzado a practicar con Vina en Sonora Palacio.
Al destacar la influencia internacional que llegaba al pais, el propio Ribero
explica: «Consumia espectaculos que venian al Uruguay con puestas en esce-
na, vestuario, etcétera, y quise incorporar eso; lo hice de a poco en Karibe»
(Ribero, 2005). Esa intencién comenzé a ampliar el terreno de la musica tro-
pical uruguaya, (e incorporé cambios que pasaron a ser parte de las estructuras
estructurantes y estructuradas que plantea Bourdieu) que vir6 hacia una estéti-
ca de atuendos en colores brillantes y muy vistosos, ya que hasta ese momento
los integrantes de las orquestas lucian riguroso traje o smoking.

Puse pelos largos en contraposicion al corte militar, les puse trajes espa-
ciales con lentejuelas, y coreografia. Aposté a la imagen y a juntar la pareja
con temas roménticos, hay que terminar con los saltitos [...]; tenia elemen-
tos altos, flacos, facheros, muy buena imagen, y faltaba mover el escenario:
la coreografia. Entonces convocamos al coredgrafo Fernando Couto. |...]
Con Palacio y Karibe se lanzaron todas las demas orquestas. Karibe pare-
cfa Manzanares,™ con sus 59 sucursales (Ribero, 2005).

19 Manzanares fue una cadena de supermercados iniciada por inmigrantes gallegos en
Montevideo, cuyos origenes se remontan al ano 1918. Conté con una creciente presencia
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Karibe con K. Tapa edicién en cp

Se puede estar ante lo que Bourdieu llama <hacer época» (Bourdieu,
2000, p. 168), cuando un artista logra una posicién hegeménica al imponer
un estilo que va generando varias orquestas similares; esto tuvo sus efectos
negativos y positivos. Se priorizé lo estético (al ir hacia otro terreno que el
provocado por la apertura de publico que generaron las letras de Rubén
Blades) y se realizaron cambios en los esquemas generativos a partir de los
cuales los sujetos conciben a la musica tropical uruguaya. Pero, como todos
los procesos de hibridacion, generé una disrupcién que no fue bien vista por
algunos protagonistas de la musica tropical del momento.

Yo estaba contra el cambio de Ribero, que no fue él solo, fue con Vina.
Y se pusieron tiradores, sacaron gente de carnaval y empezaron a bailar; y
me pregunté: «;Qué hago? ;:Me pongo a bailar, como intentaron otros de

de sucursales en el medio uruguayo hasta el ano 2003, momento en el que la empresa dio
>
quiebra y cerrd todos sus locales.



mi épocar». Y consideré que lo nuestro era tradicional. Aparte, ;qué voy a
bailar, con un montén de kilos y varios whiskys? (Goberna, 2006).

Sonora Borinquen. Foto de tapa para el disco Mirame, 1981.

Rodolfo Martinez, de la orquesta Combo Camagliey, reafirma esa idea,
remarcando el cambio de publico que impuso este proceso en el que lo mu-
sical no era lo principal.

Esos cambios mataron a la musica tropical uruguaya, empezaron con otro
estilo de cantantes con buena facha [...] trajo adolescentes enloquecidas
con los cantantes; [...] poco a poco todas las orquestas entraron, menos
Borinquen, Cienfuegos, y nosotros, que seguimos en nuestro estilo. Eramos
veteranos, buenos musicos y no estdbamos para hacer coreografias. Nuestro
trabajo bajé (Martinez, 2006).

Cabe destacar que el concepto mencionado, «hacer época» (Bourdieu,
2000), puede tener un efecto desclasante, haciendo caducar a otros que hi-
cieron época en el pasado, o puede eternizar a orquestas de larga trayectoria
transformandolas en clasicos. En el caso que se estd analizando actud en las
dos formas. Este cambio tuvo un efecto desclasante en el corto plazo, ya que
llevé a que algunas orquestas con varios afios se separaran (o bien porque in-
tentaron asumir la renovacién y no pudieron, o porque no quisieron hacerlo,
siguieron como en la etapa anterior y no lograron mantenerse); otras, sin em-
bargo, continuaron incambiadas y se conservaron vigentes, lo cual contribuyé



a que en el mediano y largo plazo se transformaran en cldsicos, como sucedié
con Sonora Borinquen.

Lo que pasé fue que hubo orquestas que tuvieron que dejar de tocar, que
no pudieron adaptarse. Hubo algunas, como Sonora Borinquen, que tu-
vieron que aguantar el temporal y decir: «No podemos hacer lo que hace
Karibe, vamos a seguir haciendo lo que hacemos siempre». Y después hubo
un grupo de orquestas que dijeron: «Si Karibe lo hace, podemos hacerlo
nosotros», y creo que, a nivel artistico, hubo muy poca cosa valiosa ahi. Y lo
de Karibe fue un fenémeno que después terminé tragindose todo |[...| habia
boliches que los contrataban dos veces, para abrir y para cerrar. La gente
queria escuchar Karibe; y cuando terminaban de tocar, por los parlantes
pasaban Karibe; y eso fue una cosa que se tragé todo (Recoba, 2017).

Dentro de los aspectos positivos manejados por Goberna y Martinez, si
bien Karibe con K y Sonora Palacio no lograron trascender las clases popu-
lares, consiguieron ampliar la franja etaria a la que llegaba esta musica (segtin
testimonios de sus protagonistas), incorporando al piblico adolescente.

Ademads, se observa el proceso de hibridacion que comienza a darse al in-
tegrar a la musica tropical distintos aspectos ya mencionados de otros estilos,
puestas en escena y espectdculos. El proceso anterior se habia homogeneiza-
do y aparecieron nuevas influencias que hibridaron la propuesta.

Un dia estaba tocando en el Montevideo Rowing Club y sube al escenario
Dalton Negrin, el hermano de Ernesto, y me dice: «Lolo, ;no te das cuenta
de lo que esta pasando? La gente no baila, te mira. Eso es lo que yo quiero».
Era tanto el espectdculo que se veia arriba del escenario; la gente no estaba
acostumbrada, la gente estaba acostumbrada a bailar. Ese fue el gran cam-
bio que hubo, el antes y el después (Vina, 2013).

Cuando se avanza en el proceso histérico de la musica tropical uruguaya
se encuentra lo que Garcia Canclini (20071) llama reconversion, al intentar
explicar la forma en que la musica tropical se adapta a nuevos contextos.
Cuando Karibe con K estaba en la cumbre, Ribero observé que uno de sus
integrantes tenia mucho éxito con los temas més movidos o fiesteros. Siempre
con la racionalidad econdémica como principal criterio, Ribero impulsé que
Fabian Fata Delgado lanzara su orquesta,** Los Fatales. En un principio era
un emprendimiento en conjunto, pero debido a la alta cantidad de trabajo
que tenia Ribero con otros proyectos, continué Delgado como el dueno y
cantante de esa nueva agrupacion.

20 Fabian Faza Delgado, oriundo del Cerro, barrio popular de Montevideo en el que la
musica tropical tiene mucho publico. Antes de transformarse en cantante fue by en dis-
cotecas. Le gustaba la musica pop inglesa. No era consumidor de musica tropical.



Los Fatales. Gira por Australia 1998

Cuando Delgado asumi6 la responsabilidad de tener su orquesta propia,
comenzo por buscar su repertorio en lugares no usuales para la movida tropi-
cal uruguaya, y observé lo que sucedia en el tropico mds cercano. La musica
popular brasilena en todas sus expresiones —bossa nova, samba y el posterior
pagode—>" llegaba a todas las clases sociales, tanto en Brasil como en Uruguay.
Los Fatales empezaron a versionar canciones del repertorio brasileno, impul-
sando otro proceso de cambio significativo para que la musica tropical comen-
zara a acceder a espacios y lugares asociados a las clases més pudientes (segin
testimonios de sus propios protagonistas). Acompanaron el cambio musical con
un cambio estético, abandonaron las lentejuelas y la brillantina, se recortaron
el pelo y adoptaron un vestuario mas sobrio. «[Las nociones de clase y lucha de
clases sirvieron para poner en evidencia que la identidad se va modificando en
relacién con los cambios histdricos de las fuerzas productivas y de las relaciones
conflictivas en la produccién» (Garefa Canclini, 1995, p. 172). De esta manera,
lo popular concebido desde lo comunicacional como sinénimo de popularidad
(Garcifa Canclini, 1987) deja de ser conceptualizado como algo estético.

21 El pagode es un estilo brasileno de musica que se origina en Rio de Janeiro, Brasil, como
un subgénero del samba. PPagode originalmente significaba una celebracién con comida,
musica, baile y fiesta (Fuente: Wikipedia).



Una de las orquestas que derivé de Karibe —Los Fatales— dijo: «No ha-
gamos cosas como lo de Karibe. Vamos por nuestro rumbo, vamos a tratar
de hacer bailar a la gente con tropical ortodoxa, pero a la vez con fusién»,
y eso fue lo que derivé en el pop latino. A la gente le empezé a gustar esa
cosa, los productores vieron que habia un publico potencial que no era el
de siempre, que estaba ahi esperando, y algo de Los Fatales les gustaba y
dijeron: «Va por este lado». Ahi es como que se cierran los go, con el pop
latino. Si bien fue en el ano 1997, 1998 —por ahi—, creo que, a pesar de
que el calendario indicaba otra cosa, la década termina ahi y arranca otra
nueva era (Recoba, 2017).

Este conjunto de cambios contribuy6 a que la cultura hegemonica per-
mitiera que se moviera la barrera simbdlica e incorporara conjuntos de musi-
ca tropical a su vida cotidiana. Si bien la clase dominante seguia consumiendo
productos artisticos que garantizaban su distincion o diférenciacion, buscando
ese valor distintivo o enclasante (Bourdieu, 1 998), parecia tener una suerte de
recreo en el que se permitia codearse con los gustos de las clases populares,
aunque ese 7ecreo nunca fuera total, ya que la propia casa o el auto donde se
escuchaba esa musica —e incluso el estéreo que la reproducia— son obje-
tos en si mismos portadores de distincion. A partir de este cambio se puede
observar la apropiacion de segundo grado (Alabarces er al., 2008), ya que
implica un reconocimiento por parte de la cultura dominante y a la vez una
diferenciacién que permite mantener la distancia.

Una de las formas que encontré Fabian /aza Delgado fue la incitacion a
la fiesta, al goce, a lo cual apelan todas las clases sociales. Como se ha men-
cionado, ese recreo fue incorporando estéticas y ritmos que no eran propios
de la musica tropical en ese momento, y que eran bienvenidos en las fiestas
de la clase alta.

Una de las cosas que mas intent6 hacer fue quitarle eso de terraja,** el gran
insulto que se le hacia a la tropical de parte de los que no gustaban de la
musica tropical. Entonces, de algiin modo, la coartada del Fata parece ser:
«Miren que esto no es en serio, esto es en joda». Si vos hacés algo en joda,
no te pueden decir que tenés pretensiones de nada serio. Haciendo eso,
planta su orquesta por fuera de esas criticas. No viste a las orquestas con
brillo ni nada de eso, y hace una orquesta para divertirse, estrictamente
para bailar. En ese sentido estd muy bien y es muy genuino, no bastarded el
género porque las raices de la vieja plena todavia estaban, habia una inten-
cién de rescatar. Me parece que al Fata le servia todo lo que hiciera bailar.
Entonces, si hacia bailar la vieja tropical, rescatémosla (Recoba, 2017).

22 7Teérraja: expresién popular del lunfardo uruguayo que hace referencia a algo que es
considerado de «mal gusto».



Es la obligacion del goce instaurada en la sociedad del crecimiento que
plantea Baudrillard (2009, p. 83). Hay que probar todo, no hay que perderse
nada, aunque eso signifique despojarse de los prejuicios de clase, etnia, gru-
po, religion, etcétera. Es més sencillo que los sectores acomodados hagan un
tour por las expresiones de los menos acomodados que a la inversa. El dere-
cho a la felicidad y al goce transforma el nuevo producto cultural en mer-
cancia, contribuyendo a que lo mas importante sea su valor como producto
a ser consumido. «Todos los hombres son iguales ante la necesidad y ante el
principio de satisfaccion, pues todos los hombres son iguales ante el valor de
uso de los objetos y de los bienes (mientras son desiguales y estdn divididos
ante el valor de intercambio)» (Baudrillard, 2009, p. 40).

Cuando se abordan temas desde la perspectiva de los estudios culturales,
se debe tener en cuenta el contexto en el que se desarrollan los fendmenos es-
tudiados. Al final del siglo xx se vivieron anos de «reorganizacion de los merca-
dos simbdlicos y politicos en los cuales se diluyen los espacios de negociacion»
(Garcfa Canclini, 1993, p. 168). La accién politica se vio gradualmente redu-
cida a su espectacularizacion en los medios, adquiriendo un cardcter abstracto,
lo cual atenua la importancia de la participacion politica, los partidos, los sin-
dicatos, la huelga, etcétera. Se pierde la distincion entre lo real y lo simbdlico,
todo es simulacro, no queda espacio para el razonamiento, para la negociacion.
Es asi que ese contexto de espectacularizacion creciente fue propicio para la
ampliacion del publico, el cual opté por una musica que, segin los protagonis-
tas entrevistados, esta basada en la fiesta y el espectaculo.

La cultura hegemonica es aprehendida por los individuos para poder
desempenarse de manera satisfactoria en el mundo publico. La negociacion
se instala en la subjetividad colectiva, y es construida en la vida cotidiana de
manera inconsciente. «LLos conflictos no ocurren hoy tinicamente entre clases
o grupos, sino también entre dos tendencias culturales: la negociacion razo-
nada y critica o el simulacro de consenso inducido mediante la devocion por
los simulacros» (Garcia Canclini, 1993, p. 168).

5.2.3. Entre chetos y cumbieros. Exclusion y segregacion territorial

Segun sus protagonistas la musica tropical perme¢ las clases mas pudientes
de la sociedad en un momento en que Uruguay vivia una de las crisis sociales
y econémicas més graves de su historia reciente. Parecia darse una contradic-
cién, ya que, en anos en los que se atravesaba un periodo caracterizado por el
aumento exponencial de la distancia entre las clases sociales, la produccion
musical que representaba a las clases mas desprotegidas llegaba a entablar
un didlogo con las mas acaudaladas. «<En 2003 la pobreza afectaba aproxi-
madamente a un quinto de los hogares de la capital uruguaya» (Kaztman y
Retamoso, 2005, p. 132).



Durante muchos anos Uruguay tuvo una imagen de pais igualitario y
tolerante. Sin entrar en el andlisis sobre si se estd ante una realidad o una
construccion mitica, ese pais creado o idealizado comenzé a derrumbarse
también en el imaginario social.

Entre otros cambios de época se reconoce el incremento de la distancia so-
cial entre los mds pobres y los mds ricos, a lo que se suma la fragmentacién
de la clase media y su empobrecimiento. Tal escenario muestra un pro-
gresivo debilitamiento de la confianza social bésica: miedos, estereotipos,
prejuicios y exclusion. Para principios del siglo xx1, al empobrecimiento
estructural se suma el estancamiento social (Radakovich, 2011, p. 62).

A través del surgimiento de la orquesta Los Fatales comienzan a desa-
rrollarse pautas que generan un dialogo con el mercado de la industria in-
ternacional, como es reconocido por los protagonistas de la musica tropical
uruguaya entrevistados.

Con el Fata arranca el ciclo de la universalidad, si se le puede [lamar asi. Ahi
si la musica arranca para Carrasco, a los boliches [...] Habia orquestas del
pop latino que no pasaban ni por la puerta de los bailes donde tocaba yo
[...] Con las luces y sombras, yo tengo que reconocer que la musica tropical
se difundié con la llegada de esta nueva camada de gente (Goberna, 2000).

Este testimonio de uno de los protagonistas de mayor trayectoria en la
musica tropical uruguaya sirve para ilustrar acerca de la segregacion territo-
rial. En el lenguaje popular montevideano se habla de avenida Italia como una
calle que divide las clases sociales: al sur, hacia la costa, la més pudiente; y al
norte, las clases medias y bajas. Através de esta investigacion se observa como
un fenomeno cultural asociado a las clases menos pudientes logra cruzar ese
muro imaginario al introducirse en las fiestas de las zonas donde reside buena
parte de la clase alta (el barrio montevideano de Carrasco y el balneario Punta
del Este, en Maldonado) durante un momento histérico en el que la segrega-
cion territorial aumentaba de forma exponencial con la crisis del 2002.

Una de las consecuencias de los procesos de segregacion territorial es
que impiden actuar como iguales en el espacio publico a personas de distin-
ta condicién socioeconémica, con lo cual estas pierden capital social y vin-
culos que representan posibilidades laborales o educacionales que implican
una mejora en sus condiciones de vida. Seproduce una estratificacion de los
barrios, lo cual trae una estratificacién de los servicios. Estos hechos perju-
dican mayormente a los habitantes de las zonas de menos recursos, quienes
enfrentan un fenomeno de segregacién progresiva, pero no se los protege de

23  Barrio montevideano identificado con las clases altas.



la promocién y el alcance de las campanas destinadas a incitar el consumo
(Kaztman, 1999).

5.2.4. Todo lo que habia tomado se me subio pronto a la cabeza.
La musica tropical conquista nuevos espacios para tocar

Luego del accionar de la orquesta del popular Fata Delgado algunos musicos
vieron la posibilidad de insertarse en un atractivo mercado que estaba comen-
zando a ampliarse. Eduardo Britos y Alejandro Jasa iniciaron la composicion
de canciones para tres conjuntos diferentes: Chocolate, Monterrojo y Nietos
del Futuro. Erala primera vez que se apostaba a un reportorio con mayoria
de composiciones propias, ya que los derechos de autor que se cobraban en
ese mercado constituian un premio muy seductor. Un dato relevante es que
al igual que Fata Delgado, que habia iniciado su carrera en un ambito ajeno
al tropical (como pj en discotecas de musica pop en inglés), estos dos com-
positores tampoco provenian de dicha escena. Con un capital diferente al de
la musica tropical y un capital social y cultural elevado (formacién universi-
taria en Berkeley y trabajos en publicidad), Britos y Jasa fueron preparando
el terreno para que la musica tropical fuera bien recibida por quienes tienen
mayor capacidad de consumo, y promovieron otro proceso de hibridacion
) reconversion (Garcia Canclini, 2001). Los dos casos mencionados tienen
caracteristicas disimiles respecto al vinculo con las orquestas tropicales. Por
un lado, Fata Delgado compartia pautas culturales de la musica tropical y del
carnaval, ya que vivia en un barrio muy consustanciado con esas manifesta-
ciones artisticas; pero en sus comienzos le gustaba la tarea de pj y concurria
a discotecas donde se escuchaban los éxitos de la musica internacional. Segun
sus declaraciones, sus preferencias se inclinaban por «otro tipo de musica»,
pero inmediatamente agrega: «<aunque en el barrio se escuchaba mucha musi-
ca tropical, porque yo me crié¢ en el Cerro» (Delgado, 201 5). Por otro lado,
Britos y Jasa se manejaban en el ambito publicitario, creando jingles. Jasa
tenfa una banda de covers en inglés reconocida en el momento (Brumas) y
Britos habia realizado cursos cortos de produccién musical como oyente en
la Universidad de Berkeley. Se trataba de musicos que no tenian ninguna cer-
canfa (ni capital cultural, ni capital social) con la misica tropical. «Hay que
reconocerlo; con un toque de soberbia, deciamos: “Nosotros aca hacemos
los cambios, acd nadie trabaja bien como profesional” [...] y obviamente que
habia gente muy profesional» (Britos y Jasa, 2014).

Estos compositores buscaban ampliar la puerta de ingreso a las clases
mas pudientes que habia abierto Fabidn /aa Delgado, y para tales fines dise-
naron una estrategia. Enprimer lugar, la musica tropical uruguaya incorpord
codigos més pop, como los manejados en el mercado internacional de la
musica popular. Como ejemplo se senald la adopcion del bombo marcado a
tierra, que emula a la musica electrénica y a la musica disco, las cuales eran



muy bien recibidas en las fiestas de las clases altas. En segundo lugar, se ob-
servo que se generaron cambios en el léxico. Se prohibid utilizar la palabra
sabor, tan tipica de la musica tropical.

Queriamos que la mujer fuera protagonista, que fuera ganadora sobre el va-
rén; que se hablara en tiempo presente, que [el argumento| estuviera situa-
do en la disco; y lo otro —fue lo que més costé— fue darle movimiento y
color; asocids con un color y tiene mucho que ver, y después el movimiento.
Y teniamos bien claro que el tema [su titulo] tenfa que resumirse en una
palabra, entonces buscamos esas técnicas de cuando haciamos comerciales
de publicidad (Britos y Jasa, 2014).

La letra de las canciones no habla del dai/e como espacio fisico, habla
de la disco. Se busca utilizar el término usual con el que las clases medias y
altas se refieren a los lugares de moda y que luego se popularizaron. Gerardo
Nieto, uno de los cantantes mas conocidos del momento, cuenta: «LLa gente
que antes iba al PPalacio Sudamérica, a L.aCasa de Anita, se volco a las disco-
tecas. La sorpresa no fue grata para todas las orquestas, algunas se disolvie-
ron. Otras tuvieron que adaptarse» (Aleman, 2010).

Para culminar ese intento de diferenciarse de la cumbia y la musica tro-
pical, esta movida adopt6 el nombre de pop latino, hecho que probablemente
haya colaborado en la aceptacion por parte de un publico mas amplio. «El Fata
Delgado empez6 a hablar de pop latino por encargo de EpEL Music, un sello
argentino que se negaba a editarlos en aquel pais bajo el rétulo de cumbia y los
emparentaba con musica pachanguera como la de LosAuténticos Decadentes
o LaMosca. LosFatales tenian un sonido distinto» (Aleman, 2010). La po-
sibilidad de ingreso a otros mercados fue generando el terreno propicio para
incorporar un nuevo rétulo.

Una vez llegué a Argentina con LosFatales y me dijeron: «No digan en las
notas “musica tropical”, porque acd es otro tipo de musica, es LLaNueva Luna,
Rafaga [...], digan “pop latino™. Te estoy hablando del afio 2000, 1999. De
hecho, estuvimos nominados en el 2001 al premio Gardel como pop lati-
no [..., como que es mds cheto*+ decir pop latino que tropical; entonces en
Argentina, en las notas, deciamos: «Hacemos fusiones de ritmos»; yo decia que
son derivados de la salsa con una mezcla de candombe, de pagode de Brasil, de
bosa nova; eso eran LosFatales. Si bien no es cien por ciento musica tropical,
porque el candombe y la musica brasilena no son tropicales, en la fusién habia
que buscarle un nombre y ellos le encontraron ese (Delgado, 2015).

24 Cheto: término del lenguaje popular uruguayo utilizado para referirse de forma despec-
tiva a las personas pertenecientes a las clases sociales altas y a sus gustos.



De esta manera se dio otro proceso de reconversion (Garcia Canclini, 2001).
Como se ha senalado, la vestimenta dejé6 de ser la clasica de las orquestas tropi-
cales (hasta ese momento se habia usado el s0king, y luego KaribeconK habia
impuesto las lentejuelas, el brillo y los arabescos) y pasé a ser ropa juvenil infor-
mal que se inspiraba en el formato norteamericano de bandas juveniles (al estilo
de Backstreet Boys, Menudo o New Kids on the Block). En esta reconversion
se puede reconocer la influencia de lo que Garcfa Canclini (1995) menciona
como cambios en la comunidad interpretativa de consumidores que trascienden
las fronteras de las naciones, refiriéndose a codigos compartidos a través de las
redes internacionales de comunicacion, ya que:

[...] sin dejar de estar inscriptos en la memoria nacional, los consumidores po-
pulares son capaces de leer las citas de un imaginario multilocalizado que la
television y la publicidad agrupan: los idolos del cine hollywoodense y de la
musica pop, los logotipos de jeans y tarjetas de crédito, los héroes deportivos
de varios paises y los del propio que juegan en otro componen un repertorio
de signos en constante disponibilidad (Garefa Canclini, 1995, pp. 51-52).

4

SRANDES EXITOS

Tapa del co Chocolate. Afio 2001




Cuando se observa el consumo cultural globalizado, no se obtiene la
polarizacion entre culturas subalternas y hegemonicas expresandose como el
terreno de disputa entre lo tradicional y lo moderno, «sino como adhesion
diferencial a subsistemas culturales con diversa complejidad y capacidad de
innovacién» (Garefa Canclini, 199 5). La musica tropical uruguaya es una ex-
presién que consumen principalmente las clases medias y bajas (Radakovich,
2011), pero que logra expresarse en los medios hegemoénicos de comuni-
cacion, sobre todo a partir de fines de los go. Lasfronteras entre la cultura
hegemonica y la subalterna o subordinada comienzan a tornarse en apariencia
porosas a fines del siglo xx. Aunque las clases sociales siguen ejerciendo una
gran influencia cultural que se transmite generacionalmente, la globalizacion
ha promovido nuevas miradas sobre conceptos como el capital cultural, la
distincion de Bourdieu (1998) y las subculturas de Hall ez al. (2014). Sara
Thornton (1995) incorpora el concepto culturas del gusto,*s definiéndolas
como todo aquello que los medios etiquetan como swbculturas. Thornton
concibe que a partir de la década de 199o las pautas de distincion se vinculan
mas con el capital subcultural que con el capital cultural de Bourdieu, en el
sentido de que se utilizan pautas de alguna subcultura para diferenciarse de
otras. Muchos conceptos se desarrollaron con el fin de dar cuenta de este
cambio (tribal, posmoderno, etcétera) desde lo conceptual, pero estos con-
ceptos fueron absorbidos por una cultura juvenil mas diversa y heterogénea
en relacion con la clase social y el género. Se operd un nuevo cambio cultural
en el que la filosofia promovida por los medios de comunicacién fomentaba
el individualismo y no el proyecto colectivo, actuando —dichos medios—
como integradores de la sociedad y las subculturas en la sociedad de mercado
(Hall ez al., 2014).

La existencia de la comunidad interpretativa de consumidores (Garcia
Canclini, 1995) gener que productores como Britos y Jasa buscaran dentro
de ese marco una identidad propia para cada uno de sus emprendimientos:
Chocolate, Monterrojo y Nietos del Futuro. A Monterrojo le dieron un per-
fil en el que lo tropical se solapaba con séa en canciones mas rapidas en el
tempo, que incluian una guitarra eléctrica en la formacion y eran cantadas a
modo de hinchada de futbol. En Nietos del Futuro adoptaron una presencia
percutiva muy fuerte, que sonara tribal:

Pero eliminamos elementos para que no se cruzaran entre si métricamente;
si era plena, que va tocada con el charlestdn, le sacdbamos el charleston [...].
No inventamos; simplemente utilizamos, sacamos, cambiamos, y nos gus-
taba, y creo que le dimos ese perfil a los tres grupos (Britos y Jasa, 2014).

25 Asi las denominé Sara Thornton en su investigacién «Culturas de club» (1995), bus-
cando adaptar los conceptos surgidos en la Escuela de Birmingham para analizar a las
juventudes y su comportamiento.



Hasta que llegaron a la orquesta Chocolate, a la que le dieron un perfil
mads popular uruguayo, utilizando caracteristicas de la murga y del candombe.
Para su cancion emblemadtica, «Mayonesa», habian estudiado el éxito de la
cancion espanola «Macarena», cantada por Azicar Moreno, y habian con-
cluido que gran parte de su suceso radicaba en la coreografia. Comenzaron un
didlogo mas fluido con Jorge Coco Echaglie, cantante de Nietos del Futuro,
con el fin de que se encargara de las coreografias. El resultado fue inmediato.
Latelevision argentina acept6 los cambios implementados por las orquestas
uruguayas, que empezaron a actuar con asiduidad en los programas de mayor
rating e inversion publicitaria.

RAGSHEr Yo

te Queda gramde

Tapa de cp. Monterrojo. Afio 2000

Mas alla de que todas esas estrategias compositivas y publicitarias pro-
movieron la llegada a individuos con capitales culturales, economicos y sociales
diferentes, no hay que desconocer el peso de algunos medios de comuni-
cacion a la hora de instalar una cancion. Una de las primeras acciones que
Britos y Jasa llevaron a cabo fue conseguir que Berch Rupenian difundiera



sus canciones.?® También Juan Carlos Colorado Caceres, dueno de los conjun-
tos Chocolate, Monterrojo y Nietos del Futuro, y director de La Ley £m,
tenia programas en radios que difundian principalmente musica tropical y
llegaban a las clases populares.

Como plantea Garcia Canclini (2001), las nuevas tecnologias generan
interacciones mas fluidas entre /o culto y lo popular, una estrategia urdida
para instalar el producto en todos los medios masivos, canales de Tv, radios,
revistas, etcétera. Para ello se observa la necesidad de recurrir al capizal social
9 cultural de los productores, que les permita acceder a quienes tienen poder
de decision en los medios de comunicacion. Enesa mixtura entre /o culto y lo
popular se fue generando la nocién de popularidad que profesan los medios,
los cuales:

ven a la cultura popular contemporanea constituida a partir de los medios
electrénicos, no como resultado de diferencias locales, sino de la accién di-
fusora e integradora de la industria cultural ...}, al mercado y a los medios no
les importa lo popular, sino la popularidad (Gareia Canclini, 2001, p. 240).

Se recurre nuevamente a la utilizacién de la nocién de /o popular (desde el
enfoque comunicacional) a partir de una perspectiva que analiza el concepto
de la cultura masiva y los medios de comunicacion buscando observar lo que
al pueblo le gusta y no lo que el pueblo es (Garcfa Canclini, 1987).

Justamente Charly Sosa, cantante del éxito emblematico del pop lati-
no «Mayonesa», narré su sorpresa cuando presenci6 el funcionamiento de
esta maquinaria de posicionamiento internacional de canciones. Si bien la
propuesta de LosFatales fue la encargada de ampliar el publico dentro de
Uruguay, la cancion «Mayonesa» fue la encargada de ingresar al mercado
internacional, hecho que no se habia registrado hasta ese momento. En la
Tv argentina el éxito fue tomado por las productoras mexicanas Fonovisa
y Televisa y de alli fue catapultado a Espana y a paises de habla no hispana
como Finlandia, Jap6n o Suecia.

Dicho éxito, que parece ir multiplicandose sobre si mismo estableciendo
un didlogo que Baudrillard (2009) denominé profitsion, parece estar presen-
te debido a la gran acumulacién de vidrieras que experimenté el pop latino.
A través de los medios de comunicacién se mostraba a esta musica asociada
al glamur y la belleza, que copaba los programas de verano en la principal
ciudad balnearia uruguaya, Punta del Este. LL.a musica establecia

26  Berch Rupenian fue un empresario, dueno de la kM Concierto, que en el momento era de
las mas escuchadas por las clases medias y altas. Durante la década de 1990, la mayoria
de la musica difundida en las radios ¥M era en inglés. Concierto M no emitia musica
tropical uruguaya.



un discurso metonimico, repetitivo, de la materia consumible, de la mer-
cancia, que se convierte, mediante una gran metafora colectiva, gracias a
su exceso mismo, en la imagen del don, de la prodigalidad inagotable y
espectacular que es la imagen de la fiesta (Baudrillard, 2009, p. 5).

Se observa el crecimiento exponencial de la bailanta argentina®?’, que des-
emboca en los programas mas populares del vecino pais, que llenaban la grilla
de la Tv uruguaya (Susana Giménez, Mirtha Legrand, Marcelo Tinelli, entre
otros). Se puede mencionar lo que Alabarces (2008) denominé plebeyos politi-
cos, en referencia a integrantes de clases medias y altas con presencia media-
tica que adoptan pautas de la cultura popular, distorsionando el sentido y la
identidad del fenomeno. Con el acceso al cable y los videos, en los 9o, el peso
creciente de la imagen televisiva fue aumentando la cantidad de opciones y por
lo tanto fragmentando los tipos de publicos. Surgian programas especificos de
bailanta argentina que llegaban a Uruguay. Sus principales referentes se trans-
formaban en figuras puablicas y protagonistas de un negocio millonario, en una
Argentina que vivia la paridad de su moneda con el délar. «Mientras tanto el
ritmo de la baslanta se colaba por todas partes en las grandes ciudades y los
sectores medios la incorporaban sin culpas, luego del visto bueno que ricos y
famosos le habian dado a “esa musica pegadiza™ (Rodil, 2003, p. 4).

Estas figuras que comienzan a ser asociadas a la musica tropical favorecen
la aceptacion de ese género por un publico mas amplio, y esa apropiacion de
segundo grado (Alabarces et al., 2008) contribuye a que pase a ser de todos;
como contrapartida se diluyen las fronteras y esta musica deja de representar un
simbolo de identidad propio de un sector de la sociedad. En definitiva:

[...] le quitaron el alma. Para poder vender un fenémeno que era marginal,
sucio, reo y terraja —como decia mucha gente—, lo que se hizo fue limpiar
no solo la musica de lo visual, sino también desde las letras; limpiar todo
rastro de lo popular, del barro que a determinado publico no le gustaba. Lo
lograron con éxito, porque realmente maquillaron a la tropical, y lo pudie-
ron vender como un producto al piblico que no era de la tropical, incluso
al publico prejuicioso de la tropical; pero perdié el alma (Recoba, 2015).

Todas las transformaciones generadas por el rédito empresarial y el es-
tudio de mercado se insertan en una l6gica de cambio continuo, lo cual con-
tribuye a que las nuevas canciones y tendencias sean de corta duracién en el
tiempo, como sucedié en el caso del pop latino en Uruguay. LLa mayoria de
las orquestas protagonistas de este proceso de reconversion (Gareia Canclini,
2001) se separaron, sus referentes iniciaron otras bandas, carreras solistas o

27  En este caso se utiliza la expresion bailanta argentina como sinénimo de la musica tropi-
cal en Uruguay, ya que era el término empleado en ese pais para referirse a un fenémeno
de similares caracteristicas.



cambios estéticos en sus emprendimientos, generando otro proceso de recon-
version que excede lo planteado en el presente trabajo.

Una de las cosas que hicieron que el pop latino durara muy poco fue no
solo que era un invento de productores |...], sino que la calidad era muy
mala; muchas veces porque el mercado asi lo exigia, habia que sacar temas,
temas, temas... tener caras nuevas, chicos lindos, y no siempre eran buenos
artistas (Recoba, 2017).

El auge del pop latino como fenémeno emergente habia terminado, pero
quedaron sus canciones, que llegaron a todos los rincones del pais y a todas
las clases sociales. Generaciones de ninos y adolescentes de distintas esfe-
ras crecieron con la musica tropical como parte del paisaje sonoro habitual.
¢Ese fenémeno habra generado cambios hacia el futuro? Después del 2003,
¢el prejuicio respecto a la musica tropical cambio, se desplazo, disminuy6 o
desaparecio? ;/Tuvo alguna influencia en el fendmeno que se dio a partir del
2012 conocido como cumbia cheta? Preguntas que quedan para responder
en futuras investigaciones.

Este apartado se cierra con una hipétesis de Recoba respecto a la incor-
poracion de un nuevo publico para la musica tropical:

En los go era muy fuerte el prejuicio contra el cumbiero, incluso llamado
asi de forma despectiva. Estaba bien visto burlarse de sus decisiones es-
téticas, de sus canciones. Me parece que con el pop latino hay gente que
se abre, y lo que estd pasando en estos tltimos anos es una apertura, pero
que tiene cosas que para mi gusto siguen siendo perjudiciales o no estdn
buenas, y principalmente es el consumo irénico. «Yo lo consumo, pero no
digas nada; es para reirme, vos me entendés». Es como una complicidad de
«Bueno, vamos a hacer como que nos gusta, pero en realidad nos gusta por-
que es kitsch», |...| no me creo eso de que la gente estd abriendo la cabeza y
esta dandose cuenta de que en la tropical hay valor, me parece que todavia
falta eso (Recoba, 2017).

5.3. De punta en blanco. Procesos de profesionalizacion

En este apartado se analizara el concepto procesos de profesionalizacion,
segin lo planteado en la estrategia metodoldgica (capitulo 4) y en los con-
ceptos tedricos presentados. Las nociones de campo (Bourdieu, 2000) y
mediacion (Williams, 2000) colaboraron para determinar las distintas eta-
pas de andlisis que se detectan en la profesionalizacion de la musica tropical
uruguaya. El concepto de campo estd relacionado con la observacion de la



cadena de produccion y las relaciones de poder en esta; no se pregunta por
la funcionalidad de un dmbito determinado, sino que describe el entramado
de relaciones que se observan en un ambito social concreto. Laocupacién
de lugares no es dictada por la posicion dominante, sino por la propia lucha
en el campo.

El concepto de mediacion se relaciona con la identificacion del proceso
activo que transcurre desde la creacion embrionaria del hecho artistico hasta
su insercion en la cadena productiva, que lo transforma en un objeto con
posibilidad de ser conocido y consumido. Se trata de un proceso inherente al
objeto artistico, no es un proceso de encubrimiento entre el arte y la socie-
dad. Una cancion, después de ser concebida, necesita atravesar determinados
procesos que le permitan ser conocida y escuchada.

En el analisis se aplican los conceptos de profesionalizacion en musica
popular de Jorddn (2006) y Madoery (2010), que implican trascender el
hobby y concebir al musico profesional como un trabajador de la cultura que
pretende distinguirse del musico amateur.

5.3.1. La percepcion de los musicos entrevistados
respecto a la profesionalizacion

En esta seccion se presentan las diferentes perspectivas de los protagonis-
tas entrevistados respecto a la profesionalizacion y lo que entienden por
profesionalizarse.

Se observa que, segun la percepcion de los musicos entrevistados para
esta investigacion, se concibe en primer lugar a la profesionalizacion como el
cumplimiento de las tareas que se demandan a cada integrante de la orquesta:
«Ser profesional tiene que ser todo, tenés que estar bien vestido, no podés
trabajar borracho, tenés que ensayar, la orquesta tiene que ser correcta, tenés
que cobrar» (Goberna y Goberna, 201 5). Estetestimonio de Goberna plantea
varios de los puntos principales para los protagonistas de la musica tropical
uruguaya que posicionan a los musicos como trabajadores (Madoery, 2010).
Se espera de ellos el cumplimiento de la tarea y el cuidado de la imagen que
se busca proyectar. La gran mayoria de las actuaciones de las orquestas de
maisica tropical se desarrollan en fiestas y bailes nocturnos. Los excesos son
tentaciones a las cuales la orquesta y sus integrantes deben ser impermeables,
de acuerdo a los referentes entrevistados.

La imagen que tiene la gente con un musico (no importa qué musica toque)
es de bohemio. «/Te sirvo un whisky?». No te preguntan: «;Qué tomads?».
Les decis: «Dame una bebida light», y: «Dale, me estds jodiendo». Entonces
parece que estamos emparentados a la noche, con los vicios. A veces decir
profesional es muchas cosas, no solamente el tema de la conducta de la
persona; es llegar en hora, sonar bien, que no se corte nada, que los cables



anden bien, que la banda esté bien vestida; muchas cosas hacen profesional
a un grupo, més all4 de tomarte un w/isky o un refresco (Delgado, 2015).

Estar bien vestido, con la indumentaria cuidada y presentarse en hora es
una tarea fundamental de cada integrante de la orquesta. Cabe destacar que
lo primero que surgi6 en todos los entrevistados, cuando se indagé sobre qué
interpretan por profesionalizacion, tiene que ver con el cumplimiento de su
funcién en tanto se constituye en un trabajo. En ese sentido, Carlos Goberna
padre comenté que «el tipo que es perezoso, en dos semanas escarmienta;
entiende que tiene que llegar en hora, porque lo dejamos tirado y nos vamos».
Y Goberna hijo agregé:

A las 22.00 horas nos juntamos en esta esquina; 22.05, 22.10 nos fuimos.
El tipo se quedo ahi o se gasta 500 pesos en un taxi hasta la chacra donde
ibamos, o se pierde un toque y dice: «;El segundo toque dénde es?», y se
toma un taxi para ahi. Eso es ser profesional (Goberna y Goberna, 2015).

Se identifican otros temas recurrentes para los entrevistados que surgen al-
rededor de la profesionalizacion, referidos a la idoneidad de quienes estan arri-
ba del escenario y a que la ejecucion de los instrumentos sea realmente en vivo.
Algunos de los entrevistados conciben al playback como engano al ptblico.*®

Pensando en la musica, ser mas profesional seria tocar todo en vivo, no
tener ninguna secuencia. Perdés algunas posibilidades, tener mas gente en
el escenario para desarrollar todo lo que perdés de electrénico por estar
secuenciado, tenerlo con tipos que estén tocando arriba. Pero también te-
nés que mirar del otro lado, toda la estructura que armes, si tenés mercado
[para eso], porque la gente del 70ck no toca en bailes, toca en espectdculos
a los que va mucha gente, puntuales, en lo que les va fendmeno y me parece
genial. Pero si tocaran todo el tiempo en bailes, como tocamos nosotros, de
repente no podrian tener la estructura que tienen, o no tendrian el tiempo
de armado, que no es facil; porque en quince minutos tenés que entrar y
salir entre la gente y tocar en otro lado; no es facil trabajar de esa forma.
Profesionalizarse seria hacer todo en vivo, donde realmente los musicos
profesionales estuvieran arriba del escenario y aquel que hace mimica no
tuviera lugar arriba del escenario (Vina, 201 5).

Con «hacer mimica» Vina se refiere al fenémeno que se dio con el cambio
a pop latino (introducido en el apartado anterior), debido a que se instalé el
playback de los instrumentos como forma de actuar en los bailes. La crisis que

28  Se habla de playback en referencia a actuaciones en donde se simula estar tocando o can-
tando, pero la musica o gran parte de ella es reproducida desde una grabacién.



atraves6 Uruguay en el ano 2002 terminé influyendo en este sentido. La ne-
cesidad de trabajo impulsé la modalidad de playback al extremo tal que ya no
era necesario que quien subia al escenario con un instrumento fuera musico
o supiera como tocar un instrumento. «Seentra a degenerar todo; cuando yo
sali en esto habia algo que existe hoy en dia, pero no le dan mucha bola, que
se llama AUDEM» (Nieto, 2017). AUDEM, Asociacién Uruguaya de Musicos,
era una organizacion que defendia los intereses de los musicos, ya que se en-
cargaba de implementar los tres tipos de tarifas que regian en los bailes segin
la cantidad de gente (los locales multitudinarios, por ejemplo, tenfan tarifa
de primera, y asi sucesivamente). También se hacia cargo de los contratos y
los pagos, quedandose con un 5 % para costear su funcionamiento y personal
administrativo; pero eso se fue perdiendo. La influencia de la crisis fue pro-
moviendo que muchos musicos dejaran de realizar ese aporte.

<Qué pasé? Lo que regia eso era que el musico tenfa que tener un carné, no
podia tocar cualquiera, dabas una prueba con profesores de AUDEM, musi-
cos més calificados, mds viejos, [...] no era improvisado, no era cualquiera
que subia a un escenario. Después el tiempo del pop latino cambié todo
eso, [fue] la crisis de la musica tropical, que se desarmé y pasé a los boli-
ches. Hubo un pénico en la musica tropical y nos borramos de AUDEM para
que no nos sacaran ese 5 % de las tarifas. Al no pasar la guita por AUDEM,
era tierra de nadie. Cada cual contrataba a quien queria, le pagaba lo que
queria; y pasé lo que pasd, se desarmaron bandas. [...] Se perdié un poco la
calidad a nivel musical por la falta de AUDEM, no nos ddbamos cuenta de lo
que perdiamos. Fueun costo muy caro por ese 5 % (Nieto, 2017).

Son varios los musicos que coinciden con ese diagndstico respecto a la
pérdida de calidad. Segin Carlos Goberna padre, a comienzos del siglo xx1
«fue mortal, porque esas bandas arrollaron con todo, y lo tnico que tenian
eran chiquilines lindos que no sabian dénde estaban parados |...], el periodo
bravo, bravo para nosotros fue ese» (Goberna y Goberna, 201 5). Ademas de
la pérdida de calidad, se plantea la existencia de un engano al publico, ya que
se simulaba algo que no era.

GoBERNA hijo: En realidad, cuando esas orquestas que tocaban con ma-
quina o con secuencia eran contratadas, la gente no sabia, no entendia de
qué se trataba, no entendia que lo que sonaba no era lo que estaba en el
escenario, porque no eran musicos, y ponian un pibe lindo detrds del te-
clado haciendo que tocaba y lo demas era todo grabado. La gente eso no lo
entendid hasta que transcurrieron unos cuantos anos. Después que la gen-
te entendid, ya dejo de aceptarlo; ya no hay prdcticamente orquestas que
trabajen con secuencia |[...]. Empezamos a decir: «<Nosotros tocamos cien
por ciento en vivo». Lo deciamos porque atrds nuestro venia una banda



que traia todo grabado; no podiamos decir: «Miren que la orquesta que
viene atrds estd toda grabada», porque no estd bien, pero si aclarabamos
que hacfamos musica cien por ciento en vivo (Goberna y Goberna, 2015).

La propuesta vinculada a la movida que se conocié como pop latino
(de auge entre 1999 y 2005) comenzé a incorporar el playback. Se estd ante
una situacion diferente a la planteada por Vina (201 5) con Sonora Palacio a
comienzos de la década de 1990, que habia comenzado a usar samplers, con
algunos sonidos grabados. El caso ahora era otro. Quienes se paraban en el
escenario como musicos no solamente hacian playback, sino que en muchos
casos no sabian tocar el instrumento.

La declaracion de dos protagonistas acerca de la decisién de utilizar
el recurso tecnolégico para hacer playback explica el porqué de su opcion.
Eduardo Britos y su socio Alejandro Jasa componian y grababan musica para
tres de las bandas del momento.

Nosotros usamos la misma técnica que usa Madonna, que usaban todos,
usamos cosas que estaban secuenciadas, estaban grabadas y se tocaba arri-
ba. ;Qué te daba eso? Justamente, nosotros queriamos tener un sonido mas
electrénico, méds pop, que no nos daba ese sonido si hubiéramos usado el
cien por ciento en vivo con la instrumentacién. No te olvides que tenés
diez minutos para armar y cinco para desarmar, entonces no tenés prueba
de sonido, como los grupos [en los| que tocdbamos nosotros, que ibamos
tres horas antes a probar sonido. Entonces habia cosas que tenias que ase-
gurarte que sonaran; el bombo tenfa que sonar bien. Llevdibamos nuestro
equipo de reamplificacion, donde ya estaba presereada la consola, eso te lo
daba la tecnologia. De ahi que no tocdbamos en vivo... bueno, son inter-
pretaciones. No creo que haya mala voluntad en eso. Simplemente entré a
mirar —yo soy muy curioso—, para saber qué tecnologia usaban, recitales
desde Prince hasta Michael Jackson, Madonna (Britos y Jasa, 2013).



Eduardo Britos y Alejandro Jasa.
Entrevista realizada por Juan Pellicer e Ina Godoy. Afo 2013.

Charly Sosa era una de las voces principales de las bandas que trabaja-
ban con la dupla de Britos y Jasa. Fue un cantante emblematico de la etapa
del pop latino, y, la cara visible de la cancién mas difundida: «Mayonesa».
Respecto al playback que se veian obligados a utilizar, comento:

Los ménager mandaban, me ponian el utilero haciendo que tocaba el piano,
yo no podia decir nada. Por eso lo primero que hicimos cuando formamos
Mayonesa fue traer una banda de los ocho mejores musicos de la musica
tropical,*® pagindoles unos sueldos que nunca habian ganado |[...], trom-
petista, trombonista, timbaleros, tres componentes del rock, guitarrista,
octapad y el bajo roqueros. Fusionamos y armamos. Loque sonaba era algo
increible. Veniamos tan atados de patas y manos, de una productora donde
no podias decidir luchar y tratar de contrarrestar esa critica tan grande que
tenia el pop latino (Sosa, 2017).

En ese sentido Rodolfo Martinez, percusionista de una de las bandas
histéricas entre las décadas de 1960 y 1990, Combo Camagiliey, comentaba
respecto a su experiencia con las bandas nuevas:

He grabado las percusiones para bandas de pop latino, son féciles. Le pre-
gunté al director por qué no tocaban ellos y me respondié cerrando los

29 Luego de diferencias con el manager, en el ano 2004, cuatro de los cinco cantantes
abandonan la exitosa orquesta Chocolate y fundan una orquesta propia, a la que bautizan
como Mayonesa.



ojos, y le dije: <Echalos si no tocan estol». Y al poco tiempo vi a la orquesta
tocando en la Tv, con el utilero tocando percusion. Ahora, pelado como yo
no sirve arriba del escenario; los valores son otros. Laprofesion de musico
esta desapareciendo (Martinez, 2006).

Carlos Ferndndez incorpora un matiz respecto a la utilizacién de play-
back; no lo ve del todo negativo. Como productor y creador de canciones
piensa en la profésionalizacion en términos del crecimiento y bisqueda de
nuevos publicos, aspectos que son senalados cuando se piensa la cultura des-
de un enfoque en el que prima el rédito econémico.

El problema es que el pop latino estaba tomando otro tipo de publico. Si
vos me preguntds si como musico, como cantante, estoy de acuerdo con
que un grupo ponga una pista y haga como que canta arriba, te digo no.
[...] Empezar a ver productos que desde lo musical o artistico no estaban a
nivel de otros no estd bueno, pero apuntaban a otro publico, estaban ha-
ciendo otra cosa, abriendo otras puertas, no les cortemos la cabeza. Simirds
el mundo, la musica comercial siempre recurrié a mecanismos para ser
masiva. No se invent6 en Uruguay a los grupos que hacen playback. Desde
hace veinte o treinta anos siempre fue muy dificil tocar en vivo en la Tv.
Excelentes artistas de renombre mundial hicieron playback, habia un cam-
bio a todo nivel. Muchos decian: «Ponen un rubio de ojos azules que no
canta nada»; pero ;la musica es como lo que a mi me gusta o la musica es
como lo que esa persona quiere hacer porque esta convencido de que es lo
que necesita o quiere? ;Cémo lo juzgo? (Ferndndez, 2017).

Carlos Fernandez. Autor. Entrevista realizada por Juan Pellicer e Ina GodoyA Afo 2017.



Los musicos entrevistados atribuyen este cambio a la tendencia musical
dentro de la musica tropical conocida como pop latino, producida en la se-
gunda mitad de la década de 1990, cuando comenzaron a aparecer empre-
sarios no musicos como duenos de conjuntos de musica tropical, algo que no
era usual hasta ese momento.

Otro detalle que se puede observar respecto al término profesionaliza-
cion es su vinculo con la diversificacién de tareas, en el sentido de que cada
vez se busca integrar mas roles al campo, para que cada tarea sea abordada
con mayor profundidad, con mayor detalle.

Profesionalizarse es perfeccionar nuestro trabajo. Falta mas produccién en
la musica tropical, faltan productores; uno quiere hacer mucha cosa, pero
no se puede estar en la misa y en el campanario, es una realidad. Yo estoy
arriba del escenario, cantando, y estoy brindando todo. Terminas un fin de
semana de ocho o nueve toques, y terminds el lunes que precisas un tiem-
po para recuperarte. Tenés lunes, martes y miércoles para producir; falta
alguien que te dé una manito, un mdnager bien entendido, no solo uno que
te venda (Nieto, 2017).

Nieto y Sosa coinciden en el funcionamiento autogestionado, con el
control de todas las etapas. Sosa lo plantea como una necesidad impuesta por
el funcionamiento del mercado y la experiencia acumulada, y Nieto explica
que le gustaria delegar algunas funciones, pero no ha encontrado a la persona
indicada. Delgado, Goberna y Vina también plantean que se encargan de la
gestion y toma de decisiones, ademds de integrar la orquesta, constituyén-
dose esta en la forma de proceder para los referentes entrevistados. Por lo
expuesto, si bien se reconoce la diversificacién de roles como parte de la pro-
Jesionalizacion, en el campo de la musica tropical uruguaya los entrevistados
funcionan desempenando varios roles dentro de la orquesta.

En sintesis, la profésionalizacion es identificada también por el recono-
cimiento dentro del campo, tanto por sus pares como por el publico, y la
negociacion por mejores condiciones laborales que se dan constantemente en
estrecho relacionamiento con los valores estéticos puestos en juego dentro de
la escena musical (Madoery, 20710).

5.3.2. Profesionalizacion e ingresos economicos

En este capitulo se indago sobre la relacion entre la profesionalizacion y los
ingresos economicos y las diferencias (dentro del periodo histérico seleccio-
nado) respecto a las posibilidades de concebir a la miisica tropical como el
trabajo principal para los entrevistados. Entre otros detalles, el reconocimien-
to en el campo y los réditos econdmicos que se constituyan en el principal



ingreso son condiciones fundamentales para considerar a un musico como
profesional (Madoery, 2010).

En este punto se pueden observar caracteristicas dispares en los entre-
vistados, ligadas al periodo historico en el cual fueron protagonistas de la
musica tropical uruguaya.

En el caso de Sonora Borinquen, los dos entrevistados, Carlos Goberna
padre y Carlos Goberna hijo, tienen diferencias respecto a su principal ingre-
so. Mientras que su creador cuenta que ha logrado vivir solo de la orquesta
por algunos periodos, en ocasiones ha tenido que manejar otras alternativas
para complementar sus ingresos. En el caso de Carlos hijo, salvo en su co-
mienzo en la orquesta, siempre ha compartido Sonora Borinquen con mas de
un trabajo privado.

GoBERNA hijo: En mi caso, yo tengo varios trabajos, vivo de la musica. Si,
me da un porcentaje o un buen sueldo, pero eso depende de cémo uno
quiera vivir; acd hay gente que vive con 10 y gente que vive con 100 [...]
Yo vivia solo de la orquesta hasta la década de 1990, que empecé a tener
menos trabajo. Tuve que conseguir otro trabajo. Y después, cuando la or-
questa empezo a trabajar bien, podria haberlo dejado, pero segui trabajan-
do [...] Después me salié otro [trabajo| y también lo agarré. Hoy por hoy
tengo cinco laburos, algunos vinculados a la musica y otros que no tienen
nada que ver; es buenisimo, manejo cinco trabajos y me va bien. (Goberna
y Goberna, 2015).

Esa experiencia de los duenos de la orquesta con mas anos en la escena
uruguaya (1964 a la actualidad) permite ilustrar los vaivenes de la musica
como oficio y como trabajo generador de ingresos. En el caso de otro de los
protagonistas, Fabian Faz Delgado, comenzé en el ano 1991 como inte-
grante de una de las orquestas mas populares del momento: KaribeconK.
Como uno de sus cantantes, se vio obligado a renunciar a su trabajo, ya que
no era compatible con la orquesta:

Con LosFatales, desde que empecé, dejé todo para dedicarme a eso. En
Karibe tenia la peluqueria (KortesconK); dejé la peluqueria y quedé con
Karibe solo [...], asi que calculo que desde el ano g4 solo me dedico a la
musica. También he trabajado en televisién [...| del 2003 al 2008 en vrv,
después en canal 10, 12, en diferentes programas. Eso también era un in-
greso, un sueldo fijo aparte de lo otro, que nunca se sabe: un mes gands
més que el otro, un fin de semana podés tener diez actuaciones, después te
quedan siete, porque llueve; algo impredecible (Delgado, 201 3).

En su respuesta inmediata, Delgado tiene la idea de que desde 1994 vive
exclusivamente de la musica, pero luego se detiene y comienza a reflexionar



al recordar otros trabajos en television. En este caso, al tratarse de traba-
jos en programas de television surgidos por su popularidad como musico y
cantante, se puede afirmar que esas experiencias laborales se constituyen en
parte fundamental de su rol como figura publica. Se considera que en este
caso se mueve sobre los limites del carpo, pero continia dentro de la musica
tropical, ya que es por su rol de musico popular que es contratado por la
televisién. Desde el punto de vista comunicacional (Garcia Canclini, 1987)
se trata de un trabajo que le brinda més presencia en los medios (algo funda-
mental para incrementar /a popularidad en la musica tropical), no un ingreso
fundamental para sostener el costo de vida. La transformacion en figuras pui-
blicas y la mayor presencia medidtica es un cambio esencial para los musicos
populares, en un periodo histérico en el que los roles en los medios no son
estancos y las horas de pantalla crecen constantemente para figuras con altos
niveles de popularidad.s°

Fernando /Zolo Vina agrega otro dato fundamental para este punto:
«Desde que me despidieron de la radio, en 1988, no trabajé mas para nadie,
me dediqué solo a la musica, solo a componer, y hasta ahora la voy llevando»
(Vifia, 2015). Hasta la década de 1990 lo usual en las orquestas tropicales
era versionar canciones exitosas generadas en los paises referentes de la plena
(Puerto Rico), el son (Cuba) o la salsa (Miami), o canciones del momento con
éxito en el circuito de medios internacionales.

Nosotros siempre realizabamos covers de aquellos tiempos. Ahi tengo que
ser justo, Alexis Buensenor, presidente de Acapu, nos decia: «Muchachos,
saquen temas». Hasta que se dio la posibilidad del pop latino y nos empeza-
mos a dar cuenta de que con la composicion se podia desarrollar el exterior.
[...] Desde el 2001 en adelante es cuando mds empezamos a trabajar en la
composicion. Hoy yo me pongo a trabajar y realmente tengo una expecta-
tiva muy importante en el desarrollo de lo que puede ser el exterior, porque
cuando mandas el material y decis «tema de autoria» ya te estd marcando
un perfil, y ese tema lo hiciste vos. Fue el caso de «Mayonesa» con la gente
de Chocolate, ¢cno? Indudablemente empujé, y también nos motivé a noso-
tros, porque en resumidas cuentas no trabajamos solo por querer colocar,
porque aca todo el mundo tiene que ganar su dinero; entonces es intere-
sante poder desarrollar un tema y tener buenas regalias, como tuvieron los
muchachos (Vina, 2015).

Como bien menciona Vina, el éxito que instalo la posibilidad de acceder
al mercado internacional desde Uruguay fue el fenémeno desarrollado por la
cancion «Mayonesa». Hasta ese momento dicha posibilidad no parecia estar

30 A partir de la década de 1990 se acrecienta el pasaje de la neotelevision a la hipertelevi-
sién (Scolari, 2008; Gordillo, 2009).



dentro del imaginario de la musica tropical uruguaya, ya que en el mercado
de la musica internacional priman las grandes empresas que promueven pro-
ductos generados en otros paises més acostumbrados a dialogar con la indus-
tria internacional. Debido a la estrategia generada por los productores y por
la Tucha dentro del campo para posicionarse, se dio este éxito que convirtié a
«Mayonesa» en un /st internacional.

En Argentina lo escuché uno de los mas grandes conductores que existen y
dijo: «Esto estd buenisimo». De ahi fue a Chile, de ahi a México, de México
a Espana y de Espana al mundo; y la cancion genera derechos desde Japén,
Suiza, Suecia, Rusia. Es la cancién més difundida compuesta por autores
uruguayos en el mundo, después de «LLaCumparsita». Es un dato que nos
dio el presidente de Acapu; hoy por hoy sigue siendo la cancién més pasada
en el mundo (Britos y Jasa, 2014).

Carlos Fernandez fue también un autor demandado que comenz6 a tras-
cender fronteras, y es otro ejemplo de la ramificacion que empieza a gene-
rar el cobro de derechos de autor, etapa que hasta ese momento habia sido
ocupada de manera marginal por musicos uruguayos vinculados a la musica
tropical. Se identifica otro momento historico significativo cuando el autor de
canciones empieza a participar en el proceso de mediacidn (Williams, 2000)
de la musica tropical uruguaya, diversificando rubros, otra de las caracteris-
ticas atribuidas a los procesos de profesionalizacion.

La musica tropical venia mechando cosas, no era una premisa tener reper-
torio propio, [...] el pop latino te pone en la situacién que estd cambiando
la forma de hacer musica tropical. [...] La gente le ve muchas contras, pero
instauré en la musica tropical la necesidad o particularidad de un reper-
torio que no hayan cantado diez personas més. Por ese lado estuvo bueno,
abrié la puerta local. [...] L’Auténtika era importante, tenia quince shows
por fin de semana, sonaba muy bien. Cuando saben que ese tema es mio,
todo el mundo empieza: «Carlitos, ;me hacés un tema?. Ahi empecé a tra-
bajar mucho [...], iba con cincuenta casetes en una valijita a Argentina, nos
recorriamos la capital. Sombras, Volcdn; dejaba casetes por todos lados; y
te empezds a ramificar (Fernandez, 2017).

Si bien Fernandez experimenté un aumento de sus ganancias por su
labor como compositor, siempre mantuvo su trabajo privado, por lo cual
percibia dos ingresos. Laimprevisibilidad de un mercado que ha ido cam-
biando a lo largo del tiempo, generando nuevas tendencias que hacen virar el
destino del dinero producido en el sector, junto a las crisis economicas que ha
atravesado la region hacen que muchos de sus trabajadores tomen recaudos y
diversifiquen las fuentes de ingresos.



Hace 31 anos que trabajo en ANTEL, tengo 50 anos de edad, debuté como
cantante a los 18 anos en Grupo Latino. A los 2 5 anos me fui a Maracaibo
y a los 30 canté en LaDiferencia. Hago canciones desde los 12 anos y las
empecé a colocar a los 22, 23 anos. Hoy la musica es mi ingreso principal,
desde hace 15 a 17 anos (Ferndndez, 2017).

Este testimonio ilustra la tendencia que plantean los entrevistados y que
se puede constatar observando los documentos que representan los discos
editados, los cuales a partir del ano 2000 (en pleno auge del pop latino)
muestran un progresivo aumento de la presencia de canciones originales de
autores nacionales en la musica tropical uruguaya.

Si bien el éxito de «Mayonesa» se considera una de las influencias prin-
cipales para la demanda de canciones de autor y la inyeccion econdmica que
eso genera, la repercusion no se reflejé por igual en todos los actores del
campo. Charly Sosa, una de las principales caras visibles, y la voz principal de
dicha cancién, no podia vivir exclusivamente de la musica.

Tuve que renunciar a mi trabajo de bancario para trabajar fuerte con
Chocolate; llevaba nueve anos y medio, carrera hecha. Y cuando se rompe
Chocolate: «;Y ahora?». Tengo que encontrar en la musica [la forma] para
poder vivir de esto, |...] como somos uruguayos tengo que ser el que pro-
duce, vende, compone. Tengo distintos ingresos y la salida de dinero para
pagar todo eso lo manejo yo, sumamente organizado. Vivo, gracias a Dios,
de la musica desde que me fui como solista (Sosa, 2017).

Entre Sosa y el dueno de la orquesta Chocolate hubo una disputa debido
a discrepancias que tenian respecto a los ingresos, ya que habia renunciado a
su trabajo por el tiempo que le demandaba la orquesta.

Cuando llegamos a México nos estaban esperando con tres camionetas. No
eran 4x4 [...], eran 18x18, unas lanchas enormes, nunca habia visto. Toda
mi vida me gustaron los vehiculos. Fui adelante, preguntandole a uno de los
que manejaba, que resulté ser el encargado de Televisa y Fonovisa. Eramos
artistas exclusivos de ellos, una megaproductora, maravilloso |...] edificio de
veinte pisos. En seis tenian los distintos programas de Tv; del piso uno al
cinco todo lo que era radios, y en el subsuelo y debajo de todo, diarios y re-
vistas. Si ellos querian en 24 horas posicionar un artista, lo hacian. [...] Eso
llevé a que mis preguntas llevaran a que el tipo me dijera: «;Cuantos autos
tenés?«. «Un Ford Escort del 87». «/Tienes mansiones?». «Un apartamento
del Banco Hipotecario que lo estoy pagando a 25 anos, ¢de qué me estds
hablando?». Y ahi vino la pregunta clave: «/T'G sabes lo que estds ganando
por venir aqui?». «Yo sé lo que gano, no sé lo que realmente cobran». Quedo
un silencio de novela. Me hice amigo del hombre y me empezé a contar



lo que realmente cobrabamos. Para que tengas una idea, lo que yo ganaba
era la centésima parte [...| yo cobraba 100 délares por toque y un toque se
cobraba 2 5.000 ddlares, y yo era el que cobraba mds (Sosa, 2017).

Esto determiné que cuatro de los cinco cantantes de Chocolate se fueran
de la orquesta y armaran el grupo Mayonesa. Hasta ese momento, pese al gran
éxito internacional, los intérpretes no lograban vivir de la musica, segin lo
manifestado, algo que Sosa recién pudo conseguir al independizarse y crear
su propia orquesta.

Vivo de lo que hago, soy profesional porque soy el manager, productor
que sube y canta. Carlos Sosa es el dueno de una fabrica, que produce un
producto que se llama Charly Sosa y su banda, el dueno y el producto son
la misma cosa. A mi mismo no me puedo fallar. Me tuve que profesionalizar
desde lo musical; cémo estdn vestidos mis musicos, los arreglos musicales,
manejar a nivel internacional un contrato, vender el publishing, las licencias;
la gente no tiene ni idea. Creo que fui el primer artista uruguayo que firmé
un contrato con una compania digital internacional. Todo eso me lo facilitd
haber sido el cantante de «Mayonesa». Si no me hubiese tocado vivir todo
eso, mentira que hubiese aprendido todo lo que aprendi (Sosa, 2017).

En este caso se identifica una asociacién entre profésionalismo y tener
el control de todos los rubros en los que se ha ido diversificando la musica
tropical, abarcando mas lugares dentro del campo en el sentido que plantea
Bourdieu. Como también comentaba otro de los entrevistados, «antes, cuando
arrancamos, la palabra marketing no la habiamos escuchado en la vida. Era
raro, venia Ribero con esas cosas y pensabas que estaba loco. Ahora es nor-
mal» (Nieto, 2017). Ese control de todos los rubros mencionado por Sosa
ha significado para él tener que llevarlo a la totalidad del circuito, creando
una estrategia muy artesanal para luchar contra la pirateria y agregando otra
dimensién en la respuesta respecto a la profesionalizacion. Si bien busca la op-
timizacion de los recursos y las ganancias, lo hace evitando la diversificacion
de tareas (hecho que pareceria ser una caracteristica de lo profesional).

En mi primer disco me habian dicho que habian vendido goo discos a 600
pesos. Después iba a la feria y los veia a 100 pesos. Busqué la vuelta de
producir mis propios discos. Los edito yo y los vendo yo. Eso lleva a que
mi disco en manos del puiblico sale $200; entonces la gente, entre $100 un
disco pirata y $200 uno original, apuesta. Saco un disco y vendo 2 ooo. A
las disquerias les digo que a mis de $ 300 no lo tienen que vender. La coci-
na es mia y digito yo las cosas. Al publico le llega a un precio més accesible
y a mi me lleva a competir contra la pirateria (Sosa, 2017).



Desde el enfoque economicista de la cultura, lo principal para la pro-
Jésionalizacion es permanecer, subsistir desde el punto de vista econémico
(Tadeo, 2005); por lo tanto, si no se tiene en cuenta la subsistencia de los
distintos actores del campo que participan en las diferentes etapas del pro-
ceso de mediacion, por mas que se muevan capitales puede transformarse en
algo efimero.

La profesionalizacion puede venir tanto por la disciplina a la hora del tra-
bajo como de que los que trabajan en el producto —no solo los que salen a
tocar, sino los que trabajan en todas las etapas del producto— cobren por
su trabajo. En el primer punto me parece que la tropical lo ha entendido
[..] A nivel de lo que es concebirse como trabajador de la cultura y de
cobrar lo que corresponde, me parece que todavia hay mucho por hacer, y
hay mucha autocritica para hacer. Todavia sigue habiendo muchos produc-
tores que explotan a sus trabajadores, a sus musicos. Hay una cuestién de
precarizacién laboral complicada; son muy pocas las orquestas que logran
entender la importancia de eso, de que el musico es un trabajador y tiene

derechos de un trabajador [...], entonces te tiro dos mangos para que te

>
compres unos championes y ya estd.** Y en un momento, cuando son pibes
y les gusta la noche, la joda, las minas y cantar, eso no importa; pero des-

pués, cuando intentan vivir de eso, se complica (Recoba, 2017).

5.4. Bate que bate. La produccion

Este apartado se centra en algunos de los roles fundamentales senalados por
los entrevistados en el campo musical y se detiene en las estrategias composi-
tivas, musicales y organizacionales, y, en la influencia del avance tecnolégico.

5.4.1. El rol del productor musical

En el periodo de la musica popular uruguaya seleccionado se detecta el
surgimiento de productores especialistas en arreglos musicales y en opti-
mizar los recursos del estudio de grabacién, que fueron adquiriendo ma-
yor relevancia. ;Esto fue un proceso general? ;:Se dio también en la musica
tropical uruguaya? ;Cudles son sus aspectos positivos y negativos? ;Generd
un mejor didlogo con el mercado de la musica? Se observaran algunos de
los fendmenos senalados, profundizando en las estrategias generadas por los
productores musicales.

31 Championes: término utilizado en el lenguaje popular uruguayo para referirse al calza-
do deportivo.



Se ha podido identificar coincidencias entre los protagonistas de la musi-
ca tropical uruguaya entrevistados, lo cual no implica que no se hayan proce-
sado otros cambios. El rol de productor musical desempenado por una figura
externa a la orquesta fue incorporado de manera destacada en la musica tro-
pical uruguaya a partir de la consolidacién del pop latino (afio 2000).

Cuando se observan las orquestas de musica tropical surgidas en la déca-
da de 1960 hasta las mas recientes, se puede notar la diversificacién de roles
en compositor y arreglador, a los cuales el dueno de la orquesta les plantea
la idea y los contrata para una cancion puntual o un disco. Goberna padre
comentaba: «Siempre tuve arregladores; Dardo Martinez, Mario Maldonado,
Jorge Velazco, que es el que arregla en la actualidad. Me manejo con arre-
glos para las tres trompetas, la percusion, piano, teclado y bajo» (Goberna y
Goberna, 2015). El rol del productor musical que toma decisiones estéticas
a la hora de realizar la grabacion no era identificado como tal, se trataba de
una funcion desempenada entre el técnico de grabacion, uno de los musicos
y el dueno de la orquesta.

Por lo general prima una vision empresarial a la hora de administrar las
orquestas, con un dueno integrante del conjunto que toma todas las deci-
siones respecto a la forma en que las canciones se presentan al publico. Los
ingresos y la relacion de dependencia se constituyen en factores principales
para la toma de decisiones, ya que dichos aspectos hacen que esta tarea sea
considerada como un trabajo, en el que la racionalidad econémica tiene un
papel principal para concebir la profesionalizacion. Esa forma de proceder
se ha ido transmitiendo generacionalmente y se transformé en el modo de
funcionar de la gran mayoria de las orquestas que han protagonizado la escena
local desde la década de 196o0.

Eso lo aprendi en Karibe, que Oscar Gémez era el que dirigia la banda;
y si bien te dejaba meter cosas, también te decia «si», «no» «cerralo aca,
mejor». Un director musical que también cuando se traslada al estudio de
grabacién va a dirigir la grabacién después que dirigir el ensayo [...] Eso lo
apliqué en LosFatales, con el Bocha, que un dia estabamos en el ensayo y
le dije: «Vos encargate de la direcciéon musical». Y asi fue Bocha, Esteban,
y ahora contraté a Mateo Moreno para mi nuevo disco, porque ya pienso
hacer un disco un poco mas con los oidos del exterior, y consideré que
necesitaba rodearme de un productor que tenga otro paladar musical y que
se adapte un poco a mi locura también (Delgado, 20135).

En este testimonio de Delgado se aprecia un cambio en su forma de
proceder, ya que fue a buscar un productor musical por fuera de los in-
tegrantes de la banda, fenémeno que se da con mayor asiduidad en otros
géneros musicales.



En este punto, se logra divisar con claridad el concepto de mediacion
planteado por Williams (2000), en el que reconocemos un proceso que atra-
viesa la produccion musical identificando el espacio social de mediacion al
insertarse en el mundo profesional que trasciende el 4obby (Jorddn, 20006)
y le permite transformarse en un producto con posibilidad de ser conocido
y en el que intervienen varios profesionales que desarrollan la composicion,
el arreglo, la grabacion, la mezcla, la masterizacion, etcétera. Como ya se ha
senalado, los trabajadores de la cultura contribuyen para identificar el mundo
profesional, constituyéndose en actores que inciden en el campo, diferencian-
do el amateur del profesional (Madoery, 2010).

En el apartado anterior se afirmé que lo usual en la musica tropical uru-
guaya hasta mediados de la década de 19go consistia en tomar canciones exi-
tosas y el rol del autor quedaba relegado a algo marginal. LLa economia dentro
de la musica tropical comenzo6 a moverse en otro rubro, generando regalias por
derechos de autor junto a los encargos de canciones originales. Se constata aqui
uno de los cambios principales que incide en la profésionalizacion de la musica
tropical uruguaya, ya que musicos uruguayos ocuparon un lugar dentro del
campo que hasta el momento habia sido reservado a figuras extranjeras.

Como se ha senalado en distintos pasajes, Fabian Faz Delgado fue uno
de los principales actores en el surgimiento del pop latino. Si bien el cambio
que €l propulsé comenzé con versiones de canciones brasilenas, inmediata-
mente empezo6 a componer canciones propias en un codigo diferente.

El Fata fue el padre del pop latino, y ademas tiene el mérito de ser de los
que hicieron ese tipo de género y lo hicieron bien. Fue muy inteligente
también al saber leer al publico. Me imagino yo que fue viendo que habia
un publico —que antes consumia con culpa la tropical— que la estaba
consumiendo con un poco mas de convencimiento, y quizds vio que ma-
quillando un poco todo aquello marginal que podia llegar a tener lo tropi-
cal, haciendo como un producto més neutro, bailable y de diversion, podia
llegar a colocarlo en otros lados. Y fue asi (Recoba, 2015).

Como estrategia para ampliar el publico se adoptaron ritmos menos pre-
juiciados, como los brasilenos (en este caso, el pagode), los que son aceptados
en Uruguay tanto por los aficionados a la musica tropical como por los de los
demas géneros musicales. Se reconoce aqui parte de un proceso de hibrida-
cion que tuvo como resultado la ampliacién del publico de la musica tropical.
Eduardo Britos y Alejandro Jasa fueron dos protagonistas de este fenémeno.
De forma meditada y calibrada, desde su lugar de compositores y arregladores,
se constituyeron en dos actores principales para instalar al denominado pop
latino como un hito relevante a nivel internacional. Parte de este trabajo reali-
zado por los compositores mencionados se debio a su intencion de hacer llegar
la musica tropical a otro publico, con el que ya habia comenzado a dialogar



Delgado: la clase social alta. Hasta ese momento la musica tropical uruguaya
conformaba un fenémeno popular que protagonizaban los bailes de las afueras
de Montevideo y del interior del pais, pero no lograba acceder a varios medios
de comunicacion ni a los barrios de mayor poder adquisitivo.

Como se ha senalado anteriormente, la estrategia de Jasa y Britos como
compositores y arregladores consistié en investigar el funcionamiento de can-
ciones exitosas a nivel internacional, para incorporar sus criterios a la musica
tropical. Procuraron asociarse con un manager y componer canciones para
tres orquestas, experimentando asi con diferentes estrategias. Desde el punto
de vista musical —que es lo que interesa en esta seccion— buscaron:

[Hacer| mucho hincapié en las progresiones arménicas —para los que son
musicos y entienden un poco— de «Mayonesa» y de la mayoria de las can-
ciones nuestras; no son las tradicionales de la musica tropical las bases
ritmicas, donde, por ejemplo, el bombo esta al frente, el bajo bien marcado.
Buscamos que la estética de la musica fuera distinta, que los canos estu-
vieran bien afinados, desde la estructura, y principalmente [que] las letras
tuviesen algo distinto a lo que generalmente se ha hablado, como el amor y
ese tipo de cosas (Britos y Jasa, 2014) .

Dialogar con las tendencias del pop internacional implicaba para ellos
implementar esos cambios. Tal como se explic, le atribuyeron una presen-
cia fuerte al bombo marcado, al estilo de las canciones que funcionan en la
discoteca, eliminaron la palabra sabor y disminuyeron la participacién de las
trompetas en las composiciones. Situaron a la mujer como protagonista en una
discoteca, no en un baile, utilizando un lenguaje que no era tipico de la musica
tropical. La disco (como se expresa en la cancién) se asociaba a los lugares de
moda para las clases medias y altas. Con un breve analisis simbolico se percibe
el enclasamiento (Bourdieu, 1998), ya que hablar de ir a /a disco hace referen-
cia a un lugar adonde se va a escuchar musica, ademas de a bailar, mientras que
hablar de ir a/ baile hace referencia exclusivamente al acto de bailar.

El tema «Mayonesa» tenia otra particularidad: utilizaba elementos de la
murga y del candombe. Mas alla de que Fabidn /. Delgado habia comenza-
do a incursionar en esos aspectos, «Mayonesa» fue la cancién que logré posicio-
narse internacionalmente (elemento fundamental para lograr acceder con su
musica a los espacios y lugares ocupados por la cultura hegeménica) tomando
elementos del carnaval, sin hacer murga ni candombe, pero referenciandolos
en breves pasajes de la composicion. Si bien se hace referencia a la yuxtapo-
sicion, ya que la cancion en determinado momento adopta la estructura de
coro y baterfa de murga y en otro momento se transforma en un candombe (y
no en la seleccion de algunos elementos). Se comenzaron a generar estrategias
combinadas que posibilitaron el acceso a varios publicos: a la clase alta y a las



clases populares, al extranjero y al uruguayo que vivia en el exterior, por mas
que no fuera aficionado a la musica tropical, como Jorge Drexler.

Tenés que entender el contexto en el que escucho «Mayonesa» por primera
vez. Creo que estaba circulando por la nacional 1 de Espana hacia el norte,
y prendo la radio. Yahabia escuchado la cancién en Uruguay; pero en ese
contexto, en una radio férmula, en un horario central, senti una alegria
enorme; porque cuando entrés y salis de un pais aprendés a entender lo que
significa la transferencia de c6digos y la salida de una célula musical fuera
de su contexto. Me habia pasado con referencias de LosIracundos; en el
exterior, por ejemplo, te los mencionan [...]; y se lo escuché decir a Jaime
[Roos]| también, una visién deontoldgica, como de la profesién en general,
aprender que un colega no necesariamente hace la misma musica que vos,
pero tiene esas cosas en comun, esas batallas, pelear por salir afuera. Me
senti muy identificado con esa parte. Claro que no tenia nada que ver con
la musica que hacia en ese momento, ;y qué> Me sentia contento y orgu-
lloso de escucharlo, sabia lo que significaba que sonara en 4o Principales
una cancién uruguaya, y estaba muy contento con eso; sigo estandolo hoy.
Luego participé, en detrimento del prejuicio de mi entorno social con res-
pecto a la musica tropical (en los 8o y 9o tenia el Sudamérica al lado de
la Facultad de Medicina3* y no iba nunca, era un nabo). Hoy en dia me
he pasado bailando vallenato en Medellin, cumbia en Bogota, etcétera, y
haciendo un disco donde cito a la cumbia [...]. [Eso] lo podria haber apren-
dido alld en los 80 y no haber perdido todo este tiempo. Lo bueno es estar
abierto y darse cuenta (Drexler, 2016).

Ese didlogo con la industria global, con la comunidad interpretativa de
consumidores (Garcia Canclini, 1993), ilustra un ejemplo respecto al funcio-
namiento de las redes internacionales de comunicacion y a la pérdida ontolé-
gica del término popular desde el punto de vista folclérico, pasando de lo que
el pueblo es o tiene a lo que al pueblo le gusta. No se debe perder de vista
que se trata de un fenémeno que genera cuantiosas divisas en la industria del
disco, lo cual contribuye a relativizar el concepto de /o que al pueblo le gusta,
ya que el pueblo selecciona de acuerdo a lo que tiene posibilidad de ser co-
nocido, lo que es difundido y lo que estd legitimado.

Luego del camino abierto por «Mayonesa» se observa el crecimiento de
compositores que comenzaron a encontrar un medio mas dispuesto a incor-
porar su trabajo. Uno de los referentes de la musica tropical, como Gerardo
Nieto, adopt6 una postura al trabajar basicamente con un mismo autor de

32 El Palacio Sudamérica es uno de los bailes de musica tropical histéricos méds conocidos
y mencionados de Montevideo.



canciones, que no integra su orquesta (Carlos Fernandez),»» buscando una
identidad propia.

Carlos es un capo, te da el tema casi hecho, te da la linea meldédica, y cuan-
do te lo toca en la guitarra ya te lo hace medio tropical, con el bajo... la
trompeta con la boca... tiene muy buen gusto, entonces se aprovecha todo
lo que hace [...][O hace] una sugerencia [...| mds o menos, porque a veces le
gusta que le respeten esa sugerencia [risas| Tenemos la misma cabeza para
trabajar, entonces no tenemos muchos problemas, trabajamos en conjunto
(Nieto, 2017).

Esa relacion es clara y ejemplifica la subdivisién de roles. «Yo a Gerardo
le compongo las canciones; yo no hago arreglos porque no hago partituras,
no hago solfeo, casi todo lo que toco lo toco de oido» (Ferndndez, 2017).
También plantea una realidad que se da en la musica popular en general: el
ascenso de musicos sin formacion académica formal, que van adquiriendo
protagonismo y relevancia dentro del campo.

[Es fundamental]| empezar a desprenderte de tu identidad para volverte la
identidad del otro. No puedo componer un tema pensando cémo creo que
lo haria, cuando tengo un artista que tiene una forma de cantar, de presen-
tarse ante su publico y quiere determinada cosa porque €l es eso que esta
mostrando |...]. Si el cantante no se siente cémodo con la cancién que tiene
que cantar es complejo, no se siente bien y no puede transmitir. Mitrabajo es
analizar qué es lo que quiere, adénde apunta, cémo canta. (Ferndndez, 2017).

Es un proceso de ir adquiriendo el oficio, el cual debe adaptarse a los
cambios de la industria, sobre todo en el acceso a los medios hegemonicos de
comunicacion (ya sean locales o globales), donde las nuevas tendencias van
marcando pautas que los compositores (en este género musical) deben incor-
porar si buscan dialogar en ese terreno.

De repente aparece el pop latino, y quedé: «;Ahora qué hago> Porque
fue un cambio abrupto en las canciones; no tenia nada que ver con lo que
veniamos haciendo. Yo quedé en blanco, me sentaba frente a la cuaderno-
la [...], empecé a tirar bolazos: «Voy a hacer canciones graciosas, historias
comicas no hace nadie», tratando de hacer algo distinto, acomodarme a la
circunstancia, no quedarme afuera (Ferndndez, 2017).

33 Gerardo Nieto ya habia trabajado con Carlos Ferndndez en la orquesta I’ Auténtika,
antes de iniciar su carrera solista.



La influencia de la musica tropical argentina resulta fundamental para
este tipo de procedimiento, que tenia mucha presencia en programas argen-
tinos que se emitian por la television uruguaya.

Como vi que la veta por ahi funcionaba muy bien con L.’Auténtika, com-
puse la «Cumbia tanga», que fue una metamorfosis. Yo queria hacer una
cumbia colombiana y se empez6 a deformar, empecé a divagar; me acorda-
ba de chistes de la escuela [...] <hay una baranda que tumba», bobadas del
liceo, y empecé a mechar esas cosas. Se la di a L.’ Auténtika y creo que fue
otra cancion que tuvo muy buena aceptacion popular. Hubo ocho o nueve
canciones que marcaron un estilo dentro del pop latino (Ferndndez, 2017).

Ese «tono humoristico» que buscaron imponer los compositores del pop
latino no fue muy bien recibido por algunos musicos ni por quienes consi-
deraban que se cruzaban ciertos limites al usar palabras obscenas en las can-
ciones o narrar situaciones que podrian tildarse de misoginas. No obstante,
esa subida de tono (utilizando una expresion popular) y el rechazo de parte
de la sociedad no resultaron un impedimento para que este ritmo ingresara a
todos los ambitos y clases sociales. La musica tropical ampli6 su tematica y
su publico, aunque se fue dando de casualidad.

La inmediatez, la velocidad, lo digital de Internet recién asomaba la nariz.
Me pongo a escuchar la radio y en esa parte el cantante decia: «<Cémo te
hiede la tanga». Quedé helado: «;Qué pasé?». [...] Quedd esa frase emble-
matica, levanté mucha polémica. Noestaba en la cancion, el cantante la
dijo bromeando, quedé en la grabacién y fue lo que identificé la cancién
[...]; de talento fue muy poco, fue un poco de creatividad y picardia para
hacer algo bailable, que apuntaba mads al ritmo, que fuera alegre. Nunca
nos imaginamos que iba a funcionar asi. Hay una anécdota muy graciosa
del programa Za sed y el agua [conducido por Raquel Daruech en canal
5], un reportaje al Pepe Guerra. Yo estaba comiendo tallarines. Le pre-
gunta Raquel a Pepe qué opinaba sobre las nuevas corrientes musicales y
los éxitos de Uruguay, y el tipo dice: «;Cémo quiere que esté si el éxito es
“Como te hiede la tanga”?». [Risas]. Me quedé con los tallarines colgando,
dije: «Estoy en el horno, soy el anticristo». Es el precio de hacer cosas que
van por el lado distinto o no convencional (Fernindez, 2017).

Esas nuevas tendencias, que cambian el rumbo, permanentemente esta-
blecen nuevos c6digos. Como se ha recorrido en el apartado anterior, al histo-
rizar la musica tropical uruguaya se puede observar que los cambios ocurren
con menos frecuencia que en el exterior. El riesgo de quedarse afuera para
quienes forman parte de la maquinaria que rodea el mundo profesional de la
musica tropical evidencia un didlogo particular con las pautas que impone



la posmodernidad. En algunos casos sucede que esos cambios se producen a
una velocidad tan grande que a muchos no les da el tiempo para reflexionar
y simplemente se acata el cambio para subsistir. Es una regla que el mercado
ha impuesto en varios sentidos. La /iguidez que planteaba Bauman (2004)
parece recrearse paso a paso en la forma de proceder que ha ido imponiendo
el mercado de los /its y éxitos radiales; los limites de los estilos y las defini-
ciones se tornan difusos, liquidos, no solidos.

Los temas duraban dos semanas y después la gente, los bailes, las radios
ya querian algo nuevo [...] entonces dijeron: «Bueno, a la gente mucho las
letras no le importan». Se daba mucho eso de la composicién jocosa con
doble sentido, juguetona y de hinchada, y empezaron a hacer temas, me
parece que por ahi arranca; y principalmente con el fenémeno «Mayonesa»,
uno de esos temas empieza a romper todo a nivel de difusion y también a
nivel de derechos y regalias; eso termina siendo saludable (Recoba, 2017).

El proceso de cambios que incide en la profesionalizacion se evidencia en
un momento de auge del pop latino, pero ese fendmeno resulté muy efimero
y empez6 a caer a partir del ano 2003, periodo en el que se observa un fe-
némeno de vuelta a las raices de la plena que habia caracterizado a la musica
tropical uruguaya.

Cuando empieza a terminar el pop latino, cuando empieza a declinar, me
parece que se generé una autocritica no solo de parte de los compositores,
sino del publico mismo, de decir: «Bueno, estuvimos pelotudeando mucho
tiempo con este tipo de canciones de hinchada, ;qué nos dejé todo esto?».
Cuando pasé el temporal, cuando bajaron las aguas, no quedé nada, y se
dieron dos fenémenos: uno es que los letristas empezaron a hablar sobre
cosas que nos pasaban, sobre la noche, o sobre el barrio, y también empezd
un fenémeno musical muy extrano pero entendible y es que volvieron a
las raices mds ortodoxas [de la musica tropical uruguayal. [Durante los|
afos 2002, 2003, 2004, 2005 ¥ 2000 los que quedaron en pie empeza-
ron a hacer plena ortodoxa, recuperando repertorio viejo, repertorio del
Combo Camagiliey; Sonora Borinquen volvié a la carga con sus viejas ple-
nas (Recoba, 20135).

Las estrategias seleccionadas por los autores del pop latino incluyeron
diferentes aspectos que tienen que ver con lo musical y también con lo le-
tristico, como se ha recorrido en esta seccion. En la siguiente se abordaran
aspectos vinculados con la gestion.



5.4.2. Los mecanismos organizacionales de gestion
y produccion (el manager)

Cuando se analiza el rol del encargado de la difusién, organizacion y gestion
de la trayectoria musical en el periodo seleccionado, ¢se identifican cambios
en ese rol?, ;se ha mejorado el didlogo con el mercado de la musica? ;Cuales
son los aspectos positivos y negativos?

En lo que respecta a este punto todos los entrevistados expresan algunos
lugares comunes. A lo largo de la historia, en la musica tropical uruguaya,
siempre se ha mantenido una estructura desde la gestion y produccion em-
presarial. Loque ha primado aqui (aunque hay algunas excepciones) es la
estructura de un dueno de la orquesta que comienza con una idea y, para
ejecutarla, convoca a los integrantes. A lo largo de la década de los 60 (que es
cuando los entrevistados identifican un momento en el que la musica tropi-
cal comienza a asentarse en los bailes, desplazando en forma progresiva a las
orquestas de tango —las denominadas orquestas tipicas—, o las orquestas de
jazz), lo usual era que un duefio que integraba la orquesta arriba del escenario
tomaba las decisiones empresariales y de repertorio, contrataba a los musicos,
arregladores, etcétera.3+ La logica ha sido muy similar al funcionamiento de
una empresa.

Carlos Goberna hijo comenté que:

[En términos organizativos| sigue siendo igual cémo la maneja €l [refirién-
dose a su padre]. Después yo aprendi y ahora lo hacemos los dos; tenemos
los teléfonos, lo tinico que fuimos aggiornando es el tema de los medios y
como manejarse en una pagina web o en Facebook. La Borinquen pasé por
todo, gracias a Dios, arrancé en el viejo y querido simple, el longplay, case-
te, el video grande, el pvp, padgina web, Facebook, todo lo que tiene que ver
con Internet. Y més adelante, Dios proveerd (Goberna y Goberna, 2013).

En relacién con esto, Carlos Goberna padre decia: «Nunca tuvimos mé-
nager; es mas, cuando se consigue un trabajo, si lo consigue un musico de la
orquesta, yo le doy un porcentaje, pero sigue como musico, no es manager ni
nada, es un integrante de la orquesta» (Goberna y Goberna, 201 5).

En los primeros afios del periodo de estudio seleccionado (1985-1988)
comienza a darse una transformacion desde la organizacion de las orquestas.
Con Eduardo Ribero, Karibe con K (ademds de los cambios ya planteados
en lo musical, escenografico y vestimenta) empieza a instalar la figura del ma-
nager no musico. El dueno de la orquesta era el encargado de instrumentar
un proyecto, desarrollar la idea y contratar a quienes la llevarian adelante.

34 Cabe aclarar que en la década de 1960 los bailes de musica tropical funcionaban exclu-
sivamente con musica en vivo.



Instaurd la figura de presentador-animador, al concurrir a los bailes y presen-
tar a la orquesta desde arriba del escenario, arengando al publico. Una de las
primeras cosas que impulsé fue un cambio en la imagen de la orquesta.

Pero no era que Karibe tenia un look del pelo, es que Eduardo no nos de-
jaba cortar el pelo, lo usdbamos largo, él tenia la visién de lo que a la gente
le gustaba |[...]. Hacian los lanzamientos de discos en las galerfas, antes de
existir los shoppings, y en las disquerias que estaban adentro de las galerias.
Eduardo tenia un programa que se llamaba Sa/samania en cx12, un pro-
grama muy escuchado a nivel nacional, el mas escuchado en ese momento.
El anunciaba que iban a ir los cantantes a la galeria, a firmar casetes, enton-
ces declamos: «;Dénde nos encontramos? ;Vamos a Sondor o directo al lu-
gar?». Y Eduardo decia: «No, va a haber 300 personas ahi. Vayan a Sondor,
que va a ir una limusina a buscarlos, van a llegar en limusina a la galeria».
Tenia una visién muy artistica, yanqui... Llegdbamos ahi y bajabamos de la
limusina, y te podés imaginar... te triplicaba la dimensién del artista. Lo
entendi con el tiempo. La verdad, un maestro (Delgado, 2013).

En este hito se observa un cambio generado que incide en la profésiona-
lizacion entendida como diversificacion de roles en el rubro. Esa experiencia
desarrollada marca a Fata Delgado y, en 19935, deja KaribeconK y funda el
grupo LosFatales, generando un emprendimiento musical que desemboca en
el pop latino (como se analizé en el comienzo del capitulo). Desde el punto
de vista organizativo, Delgado adopta una estructura previa a la de Karibe,
ya que se transforma en dueno y cantante de la orquesta.

Son procesos, uno aprende todos los dias. Manejar grupos no es facil, y
se fue dando, yo fui siendo patrén por accidente. Primero pegamos las
canciones, después me empezaron a llamar cuarenta personas por dia
para contratar, después tuve que poner una oficina, y aparecié en mi vida
una amiga, Beatriz Belloni, que fue la que me ayudé en los comienzos
de LosFatales a nivel administrativo, y siempre estd conmigo, hasta hoy.
Tengo una amistad con Carlitos Maciel, también, que hasta hoy trabaja
conmigo; se armé un equipo de gente que fue entendiendo adénde yo
queria llegar (Delgado, 2015).

Se observa el propésito de los manager de acceder a un publico con un
mejor poder adquisitivo, buscando romper el enclasamiento (Bourdieu, 1998).
Si bien ya se ha recorrido este proceso desde lo musical, en esta seccion se
busca analizar los hechos desde lo organizativo. El fenémeno impulsado por
Delgado, en su doble rol de cantante y ménager, es continuado y acompanado
por otros dentro del campo de la musica tropical uruguaya.



En el ano 1998 fuimos a un boliche, que los amigos de radio 8go hacian
una fiesta, un jueves.*s El lugar se llamaba Midnight. Los jueves estaba cerra-
do y ellos lo habian abierto para hacer una fiesta con sus oyentes. Estoy en el
mostrador, tomando algo y conversando, habria unas cincuenta personas, y
pasan «Colegiala» con mi voz, Lito cantando «El baile del pimpollo» y «Pizza
muzarella». De los que estaban ahi ninguno hacia alusién de «mird lo que
estan pasando»; y les digo a los tres que organizaban: «Si la semana que viene
vengo, toco esos temas que estdn pasando con toda la banda, vos me hacés
la promocidn y yo no te cobro nada, hacemos un canje» [...]. Quinientas per-
sonas fueron. Yo estaba invitando amigos porque queria meter por lo menos
mas de las que habia; y no, cuando llego a la zona y veo todos los autos arriba
de los canteros, dije: «Ta, aca se viene algo». Exploté el boliche; y empezo a
aparecer después LaBarraca, que [alli] éramos como un clésico, y Le Cire.
Esos fueron los primeros boliches discotecas (Delgado, 201 35).

El testimonio anterior de Fata Delgado ilustra la utilizacién de un capital
cultural diferente al predominante en las orquestas tropicales. Su experiencia
como DJ en discotecas situadas en barrios de poder adquisitivo alto, ademas
de un capital social que le brindaba contactos en un medio de comunicacion
nuevo como la radio Sarandi Sport, contribuyeron a la generacion del terre-
no propicio para buscar un nuevo publico. Lapresencia en una radio nueva,
que comenzaba con una apuesta inédita en Uruguay (que una radio tuviera
una frecuencia dedicada exclusivamente al deporte) le permitio crecer en un
ambiente muy popular como el futbolero y posicionar a su orquesta en un
pub muy concurrido por jovenes de clase media y alta montevideana. Con el
fin de llegar a la comunidad interpretativa de consumidores (Garcia Canclini,
1995) que se identifica con cédigos instalados por la industria global del en-
tretenimiento, desarroll6 un proceso de hibridacién con el pop internacional.
La nueva propuesta abandon¢ la vestimenta brillante (mencionada en apar-
tado anterior) y los cortes de pelo impuestos por KaribeconK e incorpord la
ropa informal (calzado deportivo, camisetas y pantalones vaqueros, etcétera)
y el pelo corto.

Comenzaron a aparecer productores y mdnager, con una creciente noto-
riedad, algunos de ellos musicos como Carlos Bocka Pintos, bajista y arregla-
dor de LosFatales, quien se va de este grupo para emprender un camino propio
con dos orquestas (Bola8 y NBa); o Fernando Vifa, director y trompetista de
Sonora Palacio, que llegé a producir cuatro orquestas. «Estarfamos hablando
del ano 1993, yo ya tenia Palacio, Montana, Etiqueta Negra; Caramelo toda-
via no estaba. Llegué a tener cuatro orquestas» (Vifia, 20135).

Se observan diferencias fundamentales entre el mercado uruguayo y el
argentino, el que ha sido histéricamente un espejo donde mirarse, pero con la

35 Radio Sarandi Sport 8go se funda por esos anos, constituyéndose en la primera radio
dedicada exclusivamente al deporte.



obligacién de adaptar ese reflejo a la realidad local, experiencia que Delgado
fue adquiriendo a partir de la incursién de LosFatales en Argentina.

Cuando fuimos a Argentina y laburamos con [la productora| Fénix, todo lo
tomé como aprendizaje para tratar de llegar a ese nivel. Siempre fui de sen-
tarme con todos. Con el presidente de Sony en Argentina y de Fénix iba-
mos de noche a cenar y: «;Cémo hacen la prensa de Chayanne?. Siempre
pregunté para aprender y tuve siempre la suerte de que encontré gente
que me aconsej6, o que me dio su punto de vista; y de algunas cosas saqué
y de otras no. Me acuerdo que aprendi lo que era una persona encargada
solo para la prensa, cémo hace la difusién. Yo estaba acostumbrado a hacer
todo, y cuando llegaba la chica de prensa me decia: Lo vengo a buscar al
hotel a las ocho», y venia con la carpeta, dos copias, me daba una y yo iba en
la camioneta, mirando que ibamos a terminar a las diez de la noche, y eran
las ocho de la manana. Yyo le decia: <Me preocupa que en ningin lado dice
que vamos a comer». [Risas]. [...] Era asi, todo radio, tele, cable, canal, radio
[...]; entonces le dije: «;Quién organiza todo esto?». Me dice: «Tenemos la
oficina, que se maneja asi, un banco de datos». [...] Fui aprendiendo con
la misma chica, que después nos haciamos amigos: estabamos arriba de la
camioneta cinco dias (Delgado, 2015).

Estas experiencias de diversificacion de roles no se vieron reflejadas en
el medio uruguayo, tal vez por lo pequeno del territorio y el menor volumen
de poblacién, en comparacién con Argentina. En la mayoria de los casos, de
las tareas de difusién, promocion y marketing se encargaba el dueno de la
orquesta. Si agregaban mas personas se convertia en una estructura que hay
que sostener economicamente en un medio méds pequeno.

El crecimiento en el campo de la musica tropical uruguaya tenia su pre-
cio. En los tltimos anos de Karibe, muchos de sus cantantes emblematicos
se marcharon de la orquesta, pero fueron frenados en su ascenso musical por
quien habia sido su mentor, Eduardo Ribero, entendiéndose este dato como
una disputa dentro del campo.

Esa experiencia de la orquesta YFG fue notable. Un ano tuvimos la mejor
experiencia musical; sondbamos, estdbamos muy conformes con el sonido.
Popularmente anduvo muy bien, pero Karibe era muy fuerte todavia y se
encargé Ribero de frenarnos, de no tener estudio para grabar, de decir
que lo habiamos abandonado. Los empresarios como que nos agarraron
bronca, fue dificil trabajar. Entonces estuve un ano trabajando, regozado
con lo musical; nos divertiamos arriba del escenario, pero no haciamos un
mango, [...] yo ya tenia mi hija de meses y en un momento le dije a la banda:
«Me tengo que ir, yo no le puedo decir a mi hija “no hay leche”». «Pero
mird la cardtula que hicimos, mird cémo sonamos». Fue tragicémico. Y me



ofrecieron de NG La Banda, que era una banda moderna; no sonaba ni la
mitad de o que sonaba YFG y Karibe, era muy livianita musicalmente, pero
me pagaban fortunas a mi, y cedi ante el vil metal [risas] (Nieto, 2017).

Si bien Fabian Faza Delgado se constituyo en dueno y cantante de la or-
questa LosFatales, a la vieja usanza, el cambio a dueno no musico y manager
de las orquestas se hizo cada vez mas presente en el pop latino, profundi-
zandose con Juan Carlos Colorado Caceres, quien junto a los compositores y
productores musicales Eduardo Britos y Alejandro Jasa armaron tres bandas
en un comienzo: Chocolate, Monterrojo y Nietos del Futuro.

Brrtos: Para mi fueron fichas que fueron cayendo, si bien no era nuestra
funcién en ese momento. Nosotros estdbamos mds en la parte artistica y
teniamos otro socio que se encargaba mds de la parte comercial, pero yo te
puedo decir que la cancién llevé al resto.

Jasa: No se impuso por un medio, no se impuso poniendo dinero, le in-
tereso a la gente de afuera, mds alld de que hay que poner plata en todas
las cosas [...] El video de «Mayonesa» se graba casi a los diez meses de que
la cancion ya estaba grabada. Si bien se hizo un video brutal, que vino
Televisa de México, una productora uruguaya que lo hizo, y estuvo bueni-
simo, se hizo diez meses después, porque era necesario. Lacancion fue tan
fuerte que todo el mundo queria ver el video del grupo, y fue la primera
cancién uruguaya que sale en MTV.

Brrtos: La prueba es que imaginate todos los vinculos y todo lo que gene-
16 esa cancion, nunca ninguna cancién llegd a eso, a ese éxito. Y se utiliza-
ron si ya otros recursos en esos momentos, ya habia conocimientos en otros
paises, en emisoras, de productores, y ahi si se usaron todos los recursos
[...] que hicieron que se posicionara una cancién bailadora. Por ejemplo,
en todo Tenerife, en las Canarias, es una cancién que estuvo muy bien
posicionada, ahi si se utilizaron los recursos que ya se tenian. «Mayonesa»
se fue abriendo las puertas; te sonaba el teléfono: «Mire, somos de... (Britos
y Jasa, 2014).

Como senala Jasa en el testimonio anterior, el videoclip de «Mayonesa»
fue realizado unos meses después del surgimiento de la cancién, cuando los
productores comenzaron a recibir la repercusion y el éxito de esta compo-
sicién. Se buscé reconstruir una estética publicitaria, que pretendia crear
una imagen novedosa para la musica tropical uruguaya, y se incorporé un
rubro como el audiovisual, que habia sido tratado de manera marginal por
la musica tropical.



A partir del éxito generado por «Mayonesa», se fueron estableciendo
contactos que permitieron posicionar la cancion en el oido del publico ma-
sivo y en el mercado global de la musica. La tactica desarrollada por los
compositores (analizada en el punto 6.4.2) fue complementada con una es-
trategia pronta para dialogar en los cédigos de la globalizacion (Beck, 2008)
y la comunidad interpretativa de consumidores (Gareia Canclini, 1995). En
términos de Alabarces (2008), se buscd llegar a uno de los plebeyos politicos,
Marcelo Tinelli, que como buen lider de opinién y referente de los medios
de comunicacion argentinos repercutia en toda América Latina. Habia co-
menzado la apropiacion de segundo grado en la v de los go, incorporando
la musica tropical argentina con un reflejo estigmatizador, pero la cancion
«Mayonesa» se instalé en un programa que ya tenia algunos anos dialogando
con la musica tropical.

Hubo un antes y un después de Tinelli. EI vino con las hijas chicas para
Uruguay y era boom la cancién «Mayonesa». Cuando vuelve, le pregunta
a este productor, Félix, que las hijas estaban enloquecidas con la cancién
«Mayonesa», lleva el cp y le dice que nos quiere tener. Nos avisaron de tar-
de; estdbamos acd, nos llamaron y nos dijeron: «Chicos, hoy de noche hay
Tinelli». Nos pagaron un vuelo exclusivo hasta Argentina. Una megapro-
duccién; llegamos y nos tenian el vestuario pronto; nosotros no caiamos,
fue una locura; pero mas locura fue después: salir del programa. Recuerdo
clarito a nuestro médnager con la agenda en la falda, y lo llamaban de Peru,
Chile, Estados Unidos. Fue una locura, por la repercusién del programa
de Tinelli, a nivel internacional también. Trabajabamos un fin de semana
en Argentina y otro en Uruguay, y la semana que tocdbamos en Argentina
recorriamos todos los programas; hasta Mirtha Legrand diciéndome: «Mi
nieta se muere con la “Mayonesa”, y yo mirdndola, diciendo: «;Qué estoy
haciendo acd?. [..] Sin duda, los lugares que mds me llamaron la atencién:
Espana fue maravilloso; prendias la v, Gran Hermano, los despertaban
con «Mayonesa», tenfan que levantarse y ponerse a hacer la coreografia.
Después, el primer Operacion Triunfs, David Bisbal y Bustamente cantan-
do a dio «Mayonesa». £/ Show de Don Francisco: era cortina «Mayonesas.
[...] Después ir a paises como Alemania, Italia, Suecia, Suiza, que no entien-
den el idioma, y te decian «Maionesss» [...; les gusta fonéticamente, no en-
tienden, pero lo estan cantando. Cuando se enteren que decian «mayonesa»
se deben querer matar [risas] (Sosa, 2017).

Un relato similar al de Gerardo Nieto hace Charly Sosa, en referencia
a la relacion con quienes adquieren las mejores posiciones dentro del campo
de la musica tropical uruguaya y, por tanto, poder de decision e influencia.
Luego de las diferencias con el ménager de Chocolate, Sosa se separa de la
orquesta junto a varios de sus miembros y buscan hacer su propio conjunto



(como se ha planteado en este trabajo), pero se enfrentan con varias trabas
que no les permiten instalarse.

Imaginate las desilusiones que te agarrabas, [...| sonar a nivel internacional
con el tema top del verano |[...] y encontrarte con una realidad econémica
que no tenias ni para pagar la cuota de tu casa; fue realmente muy fuerte
[...] Se acerca a nosotros un sefor que se llamaba José Luis Ostria; é] hacia
una cancién muy conocida, «Te voy a regalar una goma grandota». Se acerca
a través de un amigo, me dice: «Es una locura que no canten mas, son los
artistas del momento». Nos ofrece poner el dinero. Nosotros no teniamos
dinero ni para grabar, ni para producir, ni para un clip. Viaja conmigo a
Argentina, nos reunimos con el presidente de Leader Music Argentina y él
se arriesga a firmarnos un contrato. En Uruguay estdbamos bloqueados, no
podiamos grabar, no podiamos tocar. Si tocdbamos [contratados en bailes o
locales], la productora a la que habiamos pertenecido no mandaba a sus tres
grupos [Chocolate, Monterrojo y Nietos del Futuro, a tocar a esos lugares
que nos habian contratado]; entonces fuimos muy bloqueados en Uruguay.
Firmamos en Argentina y veniamos de all4 para Uruguay (Sosa, 2017).

A esa influencia y poder de algunos méanager respecto al manejo del mer-
cado local se le agrega la posibilidad de seleccionar lo que se difunde, a través
de lo que los entrevistados para esta investigacion mencionaron como payo-
la.3° Esto implicaba que lo habitual era el pago en las radios para lograr la
difusion de las canciones, lo cual contribuye a la constatacion de un bajo nivel
de transparencia ante el publico, que no es consciente de estos detalles.

Nunca pagué para que me pasaran los temas. En el ochenta y pico ya suce-
dia. En Argentina, con el cable, se empez6 a instaurar con América Tv. Los
grupos pagaban para ir porque les redituaba en trabajo (Goberna, 20006).

Cada vez mas, si no ponés, no sonds; es tal cual. Por eso es que de repente
vas a las radios que difunden y encontrds una monotonia de repertorio,
siempre los mismos temas, las mismas propagandas. Yo trabajé muchos
anos en radio y tenfamos programas de musica tropical, y lo que la radio
cobraba era la publicidad, no la pasada de tema. Hoy se cobra la pasada de
tema (Vifa, 2013).

GoBERNA padre: Se vinculan con otros medios, por otros medios, radio
[...]; antes qué te iban a cobrar una pasada, te podian cobrar un eslogan, una

36 La payola es mencionada por Blanco Arboleda (2008) como préctica constatada en
Colombia a partir de la década de los 70, sobre todo como promotora del vallenato,
impuesto en la costa Caribe por grupos poderosos que invirtieron importantes cifras
econémicas. En Uruguay se instalé una practica similar conocida por el mismo término.



propaganda que hablara de tu orquesta, pero los temas... Ahora se cobran
los temas.

GoBERNA hijo: Hace bastante ya. Pero eso comienza como siempre: alguien
le dice a un DJ de una radio: «Te dejo 300 pesos para que se difunda
rapido». Entonces, cuando yo voy a llevarle material, el DJ me dice: «LLo
que pasa que fulano me dio 300 pesos». Cuando te querés acordar, hay un
montén de gente que le estd dando una plata para que pase su orquesta.
Eso fue algo que mi viejo hasta el dia de hoy no hace, no hard [...]; los que
nos pasan es porque la gente nos esta pidiendo. Y hay radios con las que
tenemos més vinculacién, hasta una amistad; esa radio nos pasa (Goberna

y Goberna, 2015).

Estos relatos también se encargan de desvirtuar el argumento esgrimido
desde los medios de comunicacion y la industria musical respecto a que se
difunde lo que el publico pide o quiere. Con los testimonios que narran la
existencia de la denominada payola, comienza a ser relativo lo que el pablico
quiere en relacion con los éxitos musicales, ya que se consume lo que tiene
posibilidad de ser conocido. Se puede concluir que el proceso de mediacion
(Williams, 2000) queda interrumpido para quienes no consiguen adaptarse
al mecanismo de la payola. En este caso, se puede mencionar la experiencia
de Sonora Borinquen, que logré permanecer pese a una caida de trabajo, pro-
bablemente sostenida en su presencia como protagonista de la escena tropical
desde la década de los 6o0.

El rol del manager se ha ido transformando, en tanto la venta de discos
en formato fisico (cp y vinilos) ha ido cayendo debido a la pirateria y a nuevas
formas de difusion. Los esfuerzos dedicados a instalar canciones en la radio,
canales de videos e Internet, para lograr obtener mds actuaciones y vender
mas entradas han crecido en importancia para la produccién de un artista de
la musica tropical. El resto del circuito se mantiene para conseguir presenta-
ciones en vivo.

Luego de pasado el auge del pop latino se produce una caida de los
ménager duenos de varias orquestas y una vuelta a la autoproduccién, con
cantantes que inician emprendimientos asimilables a una pequena empresa
familiar que representa la orquesta, contratos para conciertos y grabaciones,
con lo cual se volvi6 al formato usual en las agrupaciones desde 1960. En ese
sentido, Blanco Arboleda (2008) senala que, a fines de la década de losgo,
con el avance de la pirateria y su incidencia en los nimeros de las companias
discograficas en paises como Argentina o Peru, las orquestas de cumbia o
musica tropical implementan el formato mas casero, evitando a las disqueras
que les aportaban escasas regalias por ventas cada vez menores.



5.4.3. La tecnologia aplicada a la musica

La evolucién tecnolégica ha sido una constante del desarrollo humano y la
musica popular no ha estado ajena a ello. Desde la era moderna el desarrollo
tecnolégico transforma la relacion entre el publico, el artista y su obra.

En lo que respecta a la muisica tropical se identifican distintos momentos
historicos significativos,3” que se observan a partir de las coincidencias entre
la documentacién revisada y las entrevistas realizadas. En la etapa previa a
1983, los entrevistados encontraron dos cambios relevantes: sobre fines de
los 70 comienza a introducirse el teclado en sustitucion del piano. Esto per-
mitié que las orquestas no dependieran de un lugar con piano acustico en
condiciones para poder presentarse; a su vez, los amplificadores portatiles
de teclado comenzaron a cambiar el sonido, introduciendo otros timbres y
sonoridades en la musica tropical:

Con el piano electrénico se gané en potencia. Cuando arrancamos habia un
micréfono solo, los cantantes tenfan que hacer cola para cantar [...J; hasta
1975 fue una etapa, después el segundo ciclo arrancé con los instrumentos
electrénicos, haciéndonos sonar mas senoriales (Goberna, 2006).

El piano electrénico fue importante porque habia bailes que no tenian
piano, o estaban mas desafinados que campana de goma. El electrénico te
permitia tocar en cualquier lado, con otro volumen, porque al piano acus-
tico habia que meterle un micréfono adentro. Con el eléctrico le regulabas
el volumen y sonaba bérbaro. Pero en estudio tocdbamos con el acistico;
tiene una pureza de sonido impecable (Martinez, 2006).

«La gran revolucion comienza en 1981 con ElCubano.3® Al incorporar al
tecladista Julio Barboza, incorpora el sintetizador, los sonidos estridentes, y
cambia el sonido» (Ribero, 200 5). Con estos relatos coincide Fernando Zolo
Vina, fundador y dueno de Sonora Palacio, utilizando esa idea para instrumen-
tarla en el nuevo proceso de hibridacion y reconversion (Garcia Canclini, 2001)
que protagonizaria a partir de 1987.

Cuando empezamos con Palacio, me quise traer a Julio Barboza, que era
un arreglador extraordinario; arreglé «A sol caliente», <I'd me quemas», to-
dos los temas de El Cubano. Un fenémeno, un maestro de aquellos; porque

37 Como se explica en el capitulo 3, se utiliza este concepto en el entendido de que son
momentos histéricos identificables en el tiempo, que representan cambios significativos
en lo musical u organizativo dentro de cada género, con mayor o menor influencia de los
contextos sociales y politicos.

38 Aqui se hace referencia a la orquesta Grupo Cubano, surgida en 1969 con intensa acti-
vidad en la musica tropical uruguaya en las décadas del 8o y go.



cuando habiamos estado en ElCubano €l habia hecho un montén de reno-
vaciones que a mi me habian quedado; yo ya estaba con doble teclado, esta-
ba con el maestro Hugo Juncal y el hijo, teniamos la oportunidad de tener
un pianero fijo, y después un teclado haciendo determinadas partes; partis
el teclado en dos y tenés bombo, tenés esto |...]; yo habia ido a Argentina
un par de veces porque me querian llevar y habia estado estudiando cémo
se manejaban ellos; y en lugar de tener un baterista con bateria acustica,
tenian una caja de marcacién. Ahi empezamos a trabajar con esa caja hasta
que vino el maestro Julio Barboza a la banda, y ahi ya empezamos a trabajar
con el data disc, que tenia una parte de determinadas cosas grabadas. Y en
una banda de trece personas te sonaban violines y de todo un poco, que no
lo podias tener, y enriquecia mucho todo. De ahi en adelante fueron cam-
biando las cosas, todas a favor; los sonidos han cambiado. Siempre traté de
tener cosas mas modernas, no quedarme en aquello de antes, en lo acustico,
y pienso que no nos equivocamos; porque en los cambios que estamos ha
cambiado todo a favor, es todo electrénico, es todo de una manera total-
mente diferente (Vina, 2015).

El cambio mencionado en el parrafo anterior ligado a lo tecnoldgico co-
mienza a influir en lo sonoro y los sonidos grabados y electrénicos empiezan
a convivir en canciones de la musica tropical uruguaya. La tecnologia ha ido
experimentando cambios, aumentando su diversidad, y lo que resulta mas im-
portante para el objeto de andlisis consiste en el mayor acceso a la tecnologia
y la mejora ostensible en la calidad del sonido. LLos costos bajaron conside-
rablemente si se compara el inicio con el final del periodo de investigacion
(1985-2003), acompanado también por una reduccién considerable en el
tamano de los equipos. Mas alld de la disminucién del peso, este cambio se
transforma en medular, ya que ha generado aportes sustanciales en el trabajo
de las orquestas y el acceso a diferentes espacios.

Creo que la parte técnica ayudé a que mejore la calidad del sonido de la
musica tropical. Ahora hay cajitas chicas, asi, que suenan como las que
antes cargaban y no podian entrarlas casi al lugar, porque la tecnologia
avanzo. Si vos te vas aggiornando, también vas avanzando, [...] otros ven:
«Uh, mira el sistema que usé el Fata con LosFatales». Yo estoy abierto, a
mi siempre me llaman algunos artistas y me preguntan: «Las cajas esas que
usds...» [...| me llamé El Gueci y le dije: «Comprate todo inaldmbrico, armds
en diez minutos». Me llaman poco porque piensan que no les vas a dar una
mano; yo siempre estoy para ayudar. Mi trabajo, hago el mio, y considero
que los demds hagan su trabajo como les guste (Delgado, 201 3).

No solo han podido acceder a un mejor sonido, sino que el avance tecno-
légico ha permitido que esa mejora de sonido sea trasladable a la gran mayoria



de los lugares, abiertos o cerrados, chicos o grandes. Esto ha contribuido a
aumentar la cantidad de presentaciones que pueden realizar en una jornada,
debido a que el tiempo de armado y desarmado de cada show ha disminuido
considerablemente. «Ahora armamos y desarmamos en diez o doce minutos»
(Vifia, 2015). Esto se ha sumado a un aumento de la calidad del trabajo, ya
que la mejora en el sonido es considerable.

Este fenomeno de mejora de la calidad y cantidad de trabajo, desde un en-
foque econdémico, ha contribuido a una mayor profésionalizacion de la musica
tropical uruguaya que ha sabido absorber e incorporar los avances tecnolégicos
a su favor, aumentando el rédito econémico obtenido. LLa mejora en el fun-
cionamiento de los procesos de globalizacion permite aumentar el acceso a la
tecnologia.?* Este cambio correspondiente al periodo analizado (1985-20035)
ha resultado muy evidente para los entrevistados. Durante el periodo anterior a
1985 el acceso a instrumentos y amplificacién de buena calidad se reducia a lo
importado, lo cual era un privilegio muy poco frecuente. Desde esa perspecti-
va, se observa un aspecto positivo de la globalizacion. El desarrollo industrial ha
generado empresas que imponen sus productos en todo el mundo, disminuyen-
do cada vez mas los costos y el tamano. Este aspecto de la globalizacion ha sido
aprovechado por la musica tropical, que ha sabido incorporar nuevos avances
tecnoldgicos para continuar desarrollando su propuesta.

Como se ha observado en capitulos anteriores, el hecho de haber ana-
dido sonidos electrénicos y grabados ha generado cambios que también han
impulsado criticas, tanto desde el nicleo interno de la musica tropical como
del externo. Enocasiones, los que estan detras de los instrumentos no son
musicos, sino que hacen playback. Si bien permite aumentar las ganancias al
duefio de la orquesta (en la etapa sefialada del pop latino algunas orquestas si-
tuaban a los propios utileros atrds de los instrumentos para hacer mimica), no
posibilita un desarrollo de intérpretes que dediquen tiempo a perfeccionarse
para mejorar la ejecucion y el dominio del instrumento.

También cabe destacar que los avances tecnoldgicos generaron un abara-
tamiento de la tecnologia, promoviendo facilidades para que los musicos pu-
dieran acceder a condiciones minimas para grabarse y producirse a si mismos.
Esta caracteristica asociada al principio auténomo planteado por Bourdieu
no es tan visible en la musica tropical como en otros géneros musicales, y
mereceria una profundizacion que seria deseable indagar en futuros trabajos.
Dentro del campo adquieren visibilidad las orquestas que actan en bailes
y son difundidas por los medios de comunicacién, pero no se ha logrado

39 Entendemos por globalizacion a la interdependencia que se ha generado entre los distin-
tos paises, a escala mundial, logrando minimizar el poder regulatorio del Estado, donde
la evolucién tecnolégica y de la comunicacién han jugado un papel principal. «La socie-
dad mundial sin Estado mundial significa una sociedad no organizada politicamente en
la que surgen nuevas oportunidades de accién y de poder para actores transnacionales
democriticamente no legitimados» (Beck, 2008, p. 66).



identificar propuestas en el periodo relevado que generen caracteristicas asi-
milables a lo que en el rock se denomina under o alternativo. Sobre el final
del periodo investigado, 1985-2005, comienza un ciclo de caida del pop
latino y crece en Uruguay el fendmeno de la cumbia villera proveniente de
Buenos Aires. Sobre esto se destaca la investigacion realizada por Radakovich
(2011), que presenta una movida local denominada cumbia plancha, con ca-
racteristicas de principio autéonomo, ubicada en el ano 2008, mencionando a
orquestas como LaPlebe. Si bien analizar dicho fenémeno excede los limites
de este trabajo, nos parece relevante dar cuenta de su existencia de manera tal
que pueda ser de utilidad para futuras investigaciones.






6. A la hora de apagar los focos.
Algunas conclusiones

En este capitulo se presentan, en dos partes, las conclusiones obtenidas a par-
tir de la presente investigacion. Estas se centran, en primer lugar, en los dos
hitos identificados en el tema y periodo histérico seleccionado, junto a los
cambios y situaciones estables vinculadas a la innovacion tecnoldgica, la pro-
duccién musical y la gestion a través del rol del manager. En segundo lugar, se
presentan las conclusiones relacionadas con la perspectiva de los entrevista-
dos respecto a la profesionalizacion en la musica tropical uruguaya.

6.1. Los dos hitos
6.1.1. Hibridacion entre musica tropical y conjuntos de parodistas

El primero de los hitos o momentos historicos significarivos mencionados
consiste en los cambios impulsados por las orquestas KaribeconK y Sonora
Palacio (entre los anos 1987 y 1995) en la musica tropical uruguaya. Estas
orquestas comienzan a incorporar elementos que priorizan el show, adoptan-
do influencias del carnaval uruguayo y de espectdculos internacionales. Hasta
ese momento, la musica tropical uruguaya utilizaba una vestimenta sobria y
formal, y se priorizaba la seleccion de buenas canciones ya existentes para
lograr versiones que hicieran bailar. El didlogo con otras influencias generd
un proceso de Aibridacion en el que formas heterogéneas se transforman en
formas homogéneas. Se tomaron caracteristicas de otras subculturas (Hall er
al., 2014), como los conjuntos de parodistas del carnaval, que compartian
integrantes con las orquestas de musica tropical, para integrarlas a la musica
tropical uruguaya.

Este proceso de hibridacion generd cambios a través de incorporaciones
en rubros que no tenfan que ver con lo sonoro (bailes, coreografias, corte de
pelo, vestimenta, etcétera), inspiradas en el carnaval uruguayo, en especticu-
los internacionales, e introduciendo en los conjuntos a cantantes jévenes que
consiguieron ampliar la edad del publico de la musica tropical uruguaya. Se
comprueba el desarrollo de una subcultura (Hall ez al., 2014) denominada
por algunos tedricos como cultura del gusto (Thornton, 1995), en la que se
fue construyendo el capital subcultural propio de la musica tropical. Dentro
de esa construccion, la propuesta desarrollada por KaribeconK y Sonora
Palacio incluia aspectos que hasta el momento no se habian desarrollado en
el género musical. Hubo bailes y espectdculos musicales en medio de gritos
y alaridos de fandticas que perseguian a los cantantes (segin el testimonio de



varios entrevistados, y documentos relevados), lo cual generd que estos artis-
tas recibieran un tratamiento —a escala local— de estrellas internacionales.
Se comenzé a crear un dialogo mads fluido con las pautas de la sociedad de
consumo de fines de la década de los 8o.

Esas pautas de fusién con otros géneros y expresiones culturales fueron
gestando un proceso de hibridacién que logra un didlogo bien posicionado
para ampliar la edad del publico, pero no incorporaron caracteristicas de
producciones musicales enclasadas (Bourdieu) en los gustos de las clases he-
gemonicas que les permitieran insertarse en ese publico y posicionarse como
una opcioén legitimada dentro de los bienes identificados con ellas. Conforme
a lo expresado en investigaciones relevadas en Argentina (Alabarces y Silva;
Rodil), Colombia (Blanco Arboleda, I.'Hoeste) y Uruguay (Radakovich,
Remedi), el vinculo de la musica tropical y la cumbia como expresiones de
las clases populares pertenecientes a las capas medias y bajas de la sociedad
es una constante.

Las entrevistas realizadas permiten determinar algunas causas respecto
a la asociacion de la musica tropical uruguaya con las clases poseedoras de
menor capital (cultural, econémico y social). El proceso narrado ilustra el de-
sarrollo de una forma propia de tocar ritmos provenientes de los tropicos, lo
cual comprueba en Uruguay la hipdtesis de Blanco Arboleda (2018) de que
en cada pais latinoamericano se desarrollaron versiones mestizas de la cumbia.
Esa adaptacion gener6 una vertiente uruguaya en la que ritmos sincopados
se corrian a tierra para adaptarse a la idiosincrasia del pais y que el bailarin
uruguayo supiera cudndo apoyar el pie (Aharonidn, 2006). Este proceso ge-
nuino de Aibridacion cultural (Gareia Canclini, 2001) o de mestizaje (Blanco
Arboleda, 2018) desarrollado por KaribeconK y Sonora Palacio no se apro-
pi6 de elementos de la musica internacional contemporanea, sino que cred
los propios. Probablemente esta sea una de las causas por las cuales la musica
tropical uruguaya carga con el estigma y no es aceptada por las clases con
un elevado capital cultural, econdmico o social (por lo menos no lo era hasta
ese momento). A la musica tropical uruguaya se le demanda que si pretende
ostentar la calificacion de tropical debe sonar igual que la musica que pro-
viene de Colombia, Cuba, Puerto Rico, etcétera. Al no suceder esta suerte
de requisito, fue calificada —por quienes esperaban otra cosa— como algo
mal ejecutado, tanto asi que los propios musicos que iniciaron esta forma de
tocar en Uruguay bautizaron a este estilo como ¢/ malvinazo. Este término
refleja aspectos contradictorios: por un lado, expresa una parodia respecto a
las criticas que la acusaban de ser mal tocada y, por otro lado, asume en su
nombre la perspectiva impuesta desde la cultura hegemonica.

De acuerdo a la informacién obtenida en las entrevistas realizadas
a referentes de la musica tropical uruguaya, el rol del manager ha sufrido
escasas transformaciones en el primer hito identificado en el periodo selec-
cionado. Desde la década de 1960 el papel del ménager ha sido usualmente



desempenado por el dueno de la orquesta, que, ademas de ser uno de sus
integrantes y tomar decisiones respecto al repertorio, realizaba las tareas de
promocion, representacioén y contratos. Esto se mantuvo como lo usual hasta
la aparicién de Eduardo Ribero y su KaribeconK. De las orquestas conside-
radas en la presente investigacion, entre las que se consideran protagonistas
de la musica tropical uruguaya, Karibe con K es senalada como la primera en
tener un manager no musico, dedicado exclusivamente a la concepcién del
grupo musical, sus contratos, difusion y decisiones estéticas. Cabe destacar
que Ribero no funcionaba como un méanager contratado por la orquesta, sino
que era el dueno.

Por los datos descritos hasta aqui, se considera que la experiencia desa-
rrollada por KaribeconK y Sonora Palacio ha contribuido a generar cambios
en la musica tropical uruguaya. LLos nuevos aportes pasaron a ser parte de lo
esperado por quienes participan de este fenomeno cultural y actian como
filtro seleccionador respecto a lo que conforma los limites del campo.

6.1.2. El pop latino

En segundo lugar, otro momento historico significativo para destacar es el
surgimiento de una vertiente dentro de la musica tropical uruguaya entre
los anos 1997 y 2005, denominada pop latino. Esta vertiente iniciada por
Fabian Fara Delgado, de la orquesta LosFatales, comenzé por desarrollar un
proceso de hibridacion con géneros musicales brasilenos como la samba y el
pagode, abandonando el perfil romantico impuesto por KaribeconK y bus-
cando crear canciones que hicieran bailar.

En lo que respecta a los manager, el pop latino genera la coexistencia
de dos estilos. Por un lado, musicos como Fata Delgado le dan a sus or-
questas la impronta del estilo precedente a Karibe (como Carlos Goberna
de Sonora Borinquen), con un duefio de la orquesta que es uno de sus
integrantes. Por otro lado, surge el estilo de Ribero, continuado por ma-
nager como Juan Carlos Colorado Céaceres, que en la entrada del siglo xx1
se constituyo en el empresario detrds de tres de las orquestas mas exitosas:
Chocolate, Monterrojo y Nietos del Futuro. El manager dueno que no
integraba la orquesta arriba del escenario se instalé definitivamente en la
musica tropical uruguaya.

En el fenomeno desarrollado por el pop latino se produce un proceso de
hibridacion y reconversion. Fabian Fata Delgado apost6 a generar este pro-
ceso tomando elementos de bienes c/asados y aceptados dentro de la cultura
hegemonica, buscando ampliar el publico. Se desarrollaron estrategias para
acceder a lugares emblemiticos (bailes, discotecas y salones de fiesta) y, a
medios de comunicacién con importante audiencia de la clase social alta de
Uruguay. Para ello, Delgado comenzé con el desarrollo de una fusién que
permiti6é aprovechar un capital cultural diferente al usual de las orquestas



tropicales (ya que se formd profesionalmente como pj en las discotecas de los
barrios de la clase media y alta de Montevideo, en el carnaval y en la musica
tropical). Ese capital cultural, sumado al capital social que le otorgaba te-
ner contactos en un reciente medio de comunicacion como la radio Sarandi
Sport, le amplié oportunidades. La difusion en ese medio le permitio instalar
su orquesta en uno de los boliches mas concurridos por los jovenes de clase
media y alta montevideana como Midnight. LosFatales, en tanto orquesta que
daba sus primeros pasos, buscé desarrollar un proceso de Aibridacion (Gareia
Canclini, 2001) que le permitiera dialogar con la comunidad interpreiariva de
consumidores (Garcia Canclini, 1995) que comparten cddigos instalados por
la industria global del entretenimiento. Conese objetivo, Delgado implemen-
t6 algunos cambios en su orquesta. El vestuario dejo de ser llamativo, puesto
que se abandond la vestimenta ostentosa y brillante (impuesta por Karibe y
Palacio) y los trajes formales de la etapa previa (Combo Camagiiey y Sonora
Borinquen, entre otros). Los atuendos pasaron a ser pantalones vaqueros y
remeras que emulaban el formato de bandas norteamericanas como Menudo
o New Kids on the Block. Los intérpretes se cortaron el pelo, pero no aban-
donaron las coreografias, que comenzaron a asociarse mas con la industria
global del entretenimiento y menos con los parodistas del carnaval uruguayo.
Esos cambios construyeron una base sélida para que se diera un fenémeno de
reconversion (Garcia Canclini, 2001) con bienes integrados a las fiestas de las
clases altas: pagode, pop internacional y samba.

Esta caracteristica de Asbridacion cultural iniciada por LosFatales fue
continuada por otras propuestas recién llegadas al campo de la musica tro-
pical uruguaya como las desarrolladas por Juan Carlos Colorado Caceres,
Eduardo Britos y Alejandro Jasa. Segeneré un proceso en el que se profun-
diz6 la hibridacién con el pop internacional, a través de fendmenos de apro-
placion de segundo grado, que apelaron a figuras medidticas argentinas para
instalar sus canciones, y con caracteristicas de despopo, en el sentido de pér-
dida de aspectos esenciales de la musica tropical uruguaya. Cuando las clases
sociales méds sumergidas logran una expresion cultural que los identifica, que
los caracteriza como subcultura y les aporta una identidad propia que los se-
para de los demas, eso se constituye en senales claras de pertenencia. Cuando
pasa a ser de todos, deja de representar un simbolo de identidad propia que
distingue a determinado sector de la sociedad, borra los limites y comienza a
perder el significado inicial.

El hecho de que la musica tropical lograra ingresar a lugares vinculados
a las clases mds pudientes (barrios, clubes, discotecas y salones) y conquistara
grandes espacios en los medios de comunicacion no es un resultado casual.
Las estrategias llevadas adelante por sus protagonistas, junto al aumento de
la espectacularizacion de la vida publica durante la década de 1990, fueron
construyendo un escenario propicio para que se dieran estos fenémenos. Si
se tiene en cuenta que la cancion emblematica para romper el cerco de clase



social fue «Mayonesa», se concluye que la estrategia llevada adelante por los
compositores y el manager supero lo planificado. En primer lugar, cabe se-
nalar que el rol de productor musical termina de instalarse como tal a lo
largo de la década de los go. Hasta ese momento, el rol era desarrollado por
el técnico de grabacion en constante didlogo con el dueno de la orquesta o
el musico encargado del arreglo. Eduardo Britos yAlejandro Jasa conforman,
dentro de los entrevistados, el ejemplo de productor musical, que concibe
una propuesta musical con fines y objetivos predeterminados. Esta dupla, po-
seedora de un capital cultural y social diferente al manejado en la musica tro-
pical uruguaya hasta el momento, decidié utilizar su experiencia (de musicos,
productores musicales del medio publicitario, asi como la formaciéon como
oyente en cursos cortos por parte de Britos en la Universidad de Berkeley)
para lograr una meta: desarrollar una propuesta dentro de la muisica tropical
que fuera aceptada por todas las clases sociales. Para ello, profundizaron la
fusion con el pop internacional y despojaron de sus caracteristicas principa-
les a la musica tropical uruguaya desarrollada hasta el momento.

En el caso estudiado de la cancién «Mayonesa» se determinan algunas
caracteristicas de despojo (Aharonidn en Cipriani, 2002), en referencia a la
desaparicion de elementos esenciales de la musica tropical uruguaya en esta
propuesta. Se le quité protagonismo a los vientos, que juzgaban muy estri-
dentes, se utilizé el bombo bien marcado a tierra (como en la musica disco)
y se buscaron influencias en expresiones populares uruguayas (murga y can-
dombe). Desde lo letristico, situaron a la mujer como protagonista en una
discoteca, utilizando un léxico aceptado por todos. Procuraron desarrollar
coreografias especificas para cada cancion, que fueran diferentes e identifica-
bles. Si bien KaribeconK y Sonora Palacio habian impuesto las coreografias,
no tenian pasos diferentes para cada cancion. Inspirados en grupos como las
Azicar Moreno y en el pop de New Kids on the Block, crearon una pues-
ta en escena con coreografias novedosas interpretadas por jovenes con ropa
informal. Esto fue conformando un producto que reunia varios condimentos
para generar un dialogo con lo global y con la comunidad interpretativa de
consumidores (Garefa Canclini, 1995). Seconsolidé esa bisqueda con la rea-
lizacién de un videoclip en el que se reconstruy6 un ambiente de discoteca
con aire glamoroso, tanto en su puesta en escena como en la vestimenta de
quienes figuran en el clip, que parecen haber salido de un caszing publicitario
de modelos. Este videoclip —realizado por una productora audiovisual del
ambito publicitario— gener6 una imagen nueva para la musica tropical uru-
guaya, al incorporar otro rubro mas que hasta el momento contaba con pocas
experiencias y con producciones audiovisuales caseras.

A la estrategia desarrollada por los productores se debe agregar la ma-
niobra aplicada por el médnager que tuvo como emblema a «Mayonesa».
Su capital social y cultural le permite establecer contacto con Fonovisa
México, que tenia la posibilidad de instalar un éxito en poco tiempo en



toda América Latina (la compania era duena de cadenas de televisién, me-
dios de prensa, radios, sellos, etcétera, todos situados en el mismo edificio).
Consiguen asi un contrato y el financiamiento del videoclip. A partir de alli
comenzaron los contactos en Uruguay con Berch Rupenian, para acceder a
las radios de mayor consumo en las clases medias y altas de Montevideo, en
Argentina con Marcelo Tinelli y de alli al reality show de television Gran
Hermano en Espana. Se va creando una estrategia desde el productor mu-
sical y el manager para materializar la llegada al consumo global, propuesto
por la industria comercial de la musica que apuesta a las comunidades inter-
nacionales de consumidores (Garcfa Canclini, 1995) —como pueden ser las
de jovenes y de televidentes— en las cuales se dan relaciones entre grupos
sociales muy distantes.

A nivel internacional el negocio de la musica ha redireccionado sus ob-
jetivos, apuntando mads a las presentaciones en vivo que a la venta de discos.
Este fenomeno a nivel mundial ha desarrollado nuevos métodos de combatir
la pirateria a través de plataformas digitales y nuevas formas de difusion. La
musica tropical uruguaya no ha profundizado en este tipo de negocios y la
actuacion en vivo sigue siendo lo méds importante y la principal fuente de
ingresos de los conjuntos. Luego de la pérdida de auge del pop latino (2003
al 2007), la mayoria de las orquestas adopt6 una forma de funcionamiento
asimilable a la pequena empresa familiar, cuyo objetivo es subsistir y perma-
necer dentro del campo.

Al continuar con el abordaje de las estrategias desarrolladas por los ma-
nager para imponer sus productos, se encuentran coincidencias en un aspec-
to que despierta polémica. Sin dar nombres, los entrevistados se refirieron a
la existencia de la payola. Denominan de esa manera al pago por la difusiéon
de sus canciones en bailes, discotecas, medios de comunicacion, etcétera. Si
se suma esta informacion al complejo entramado de estrategias destinadas
a imponer canciones en el publico, se comienza a relativizar lo planteado
por la perspectiva promovida desde los medios de comunicacion de que se
difunde lo que tiene 7azing y lo que el piblico quiere escuchar. En realidad,
como se ha visto en este trabajo, generalmente la popularidad es alcanzada
por la musica que accede a los grandes medios de difusion, luego de atrave-
sar las politicas de seleccion y la payola, lo cual acota el menu respecto a lo
que tiene posibilidad de ser conocido masivamente. Es ahi que a través del
analisis y la exposicion de estas estrategias se comienza a relativizar el vinculo
entre la popularidad y /o popular. Si bien no se estd infiriendo que se puedan
imponer fenémenos culturales como una férmula matematica, son aspectos
que se deben tener en cuenta para el analisis.

Como aspecto positivo de estas estrategias, los entrevistados menciona-
ron la ampliacion del pablico de la musica tropical uruguaya y la proyeccion
internacional como algo viable. Los aspectos narrados hasta aqui nos permi-
ten observar que gran parte de los cambios incorporados por el pop latino



son impulsados con el objetivo de que el consumidor pueda transmitir la
exteriorizacion del goce o disfrute. La vida en la sociedad de consumo crece
a un ritmo més vinculado a las necesidades del mercado que a las de los in-
dividuos. Esta es una de las razones por las cuales Baudrillard (2009) plantea
al consumo como excluyente del goce, ya que la razon no es la satisfaccion
individual, sino la significacion social.

En el caso analizado, no se trata de que la clase alta consuma bienes de
las clases populares, sino de un proceso gradual de asimilacion y de incor-
poracion. El enclasamiento se da producto de las estrategias que genera la
clase social alta para que determinados gustos pertenecientes a otras clases
sean incorporados y aceptados como parte de su patrimonio. LLos consumi-
dores que pretenden conservar ese valor distintivo van generando diversas
estrategias para seguir siendo consumidores de 7arezas. Es por esta razon
que el publico mds avisado (Bourdieu, 2000) se desplaza continuamente,
huyendo de los bienes més divulgados y devaluados. En muchas ocasiones
esos desplazamientos se traducen en retornos al consumo de productos que
fueron los mas divulgados en etapas anteriores. En sociedades democraticas
y modernas, en las que no existen los titulos de nobleza ni los privilegios que
esta construye, el consumo se convierte en una herramienta importante a la
hora de establecer y advertir las diferencias. La disputa por la hegemonia
dentro del campo configura distintas estéticas que tratan de imponerse. La
existencia de esta disputa no significa exclusivamente que cada cambio se
haya impuesto para todo el campo, sino que en ocasiones se generan escenas
paralelas. Esto sucede con la diversidad de propuestas y luchas estéticas,
como la desarrollada por Sonora Borinquen al no plegarse al cambio promo-
vido por KaribeconK y Sonora Palacio ni al cambio promovido por el pop
latino, lo cual le permitié permanecer y consolidarse como un clasico dentro
de la musica tropical uruguaya.

6.2. La profesionalizacion

En relacion con la percepcion del concepto de profesionalizacion por parte
de los protagonistas entrevistados, se percibe un camino en comun para la
musica tropical uruguaya, donde lo que prima es la racionalidad econémica
al concebir a la musica como una produccién cultural de bienes destinados
a ser aceptados y consumidos (Stolovich ez al., 2002). Los protagonistas
de la musica tropical uruguaya entrevistados se expresan en términos em-
presariales, lo que se traduce en que el dueno de la orquesta contrata a los
musicos y toma las decisiones, que apuntan a que se toque lo que le gusta
al publico, para obtener un rédito econémico que le permita vivir de la
orquesta. Se observa una de las caracteristicas senaladas de la profesiona-
lizacion en la musica popular, ya que la racionalidad econémica implica



superar el obby (Jorddn, 2006), distinguiendo al misico como trabajador
de la cultura y diferenciando al profesional del amateur (Madoery, 2010).
La orquesta es concebida en primer lugar como un trabajo, para luego pa-
sar a ser un medio de expresién. De los entrevistados que comenzaron su
carrera en los 60, tanto Goberna (2006) como Martinez (2006) senalaron
que a ellos les gustaria vivir de tocar otra cosa; a Goberna le encantaria
tocar tango y a Martinez, salsa, pero segun su experiencia, si tocan lo que
les gusta no pueden vivir de la musica. A través de estos testimonios se
constata la incorporacion de pautas culturales hegemonicas asociadas a la
clase dominante, con otros ritmos menos prejuiciados, buscando generar
distancia con el hecho artistico del cual son protagonistas.

Segun los datos recabados en las entrevistas y material relevado de pro-
tagonistas del género musical, se destaca la constante referencia al prejuicio
y desdén con que es observada la musica tropical uruguaya por quienes no
forman parte de esa subcultura. Son aspectos con los que han tenido que
manejarse, aunque reconocen que han ido ganando terreno como intérpretes
respetados dentro del campo de la musica popular nacional. Por un lado, se
constituye en otra caracteristica fundamental de la profésionalizacion, ya que
el aumento de reconocimiento dentro del campo les permite promover una
negociacién por mejores condiciones. Por otro lado, si se tiene en cuenta
que este mayor reconocimiento sucedié durante el auge del pop latino, se
observa que, si bien se acrecientan los ingresos de los duenos de las orquestas,
ese aumento de ganancias (en casos emblematicos como el de Chocolate) no
necesariamente alcanza a actores fundamentales que participan del proceso
de mediacion, como los cantantes y los musicos.

Un aspecto a destacar en torno a la construccion de la profesionalizacion
por parte de los entrevistados se constituye en la unanimidad respecto a lo
que consideran mds importante: aspectos vinculados al cumplimiento (estar
en hora, con buena presencia, y cumplir con lo pactado por quien los con-
trata). Para los entrevistados lo fundamental respecto a la profesionalizacion
se relaciona con desempenar la tarea en tanto trabajo; es lo primero que
mencionan todos los consultados. La construccion de la profesionalizacion
para los entrevistados, en primer lugar, esta relacionada con el trabajo que
genera la orquesta y, en segundo lugar, con ofrecerle al publico lo que espera.
Cuando se refieren a la profesionalizacion laexpresion artistica, investigacion
y experimentacion en el género quedan relegadas a un lugar secundario.

Pensar como publico y no hacer lo que les gustaria a los protagonistas
en tanto musicos es mencionado como un aspecto fundamental que hace a la
musica tropical. Hayque poseer una suerte de sexto sentido para interpretar
qué es lo que el pablico espera de una orquesta tropical, aunque esto tiene
su limite, ya que no todos incorporan las nuevas tendencias. Se identificaron
algunos cambios que han ido ampliando el publico de este género musical. En
ese sentido, para muchas orquestas, comenzar a componer canciones propias



es considerado un avance en la profésionalizacion, ya que se incorporan otros
actores al campo, como los compositores nacionales, lo que genera movi-
miento de capitales gracias a los derechos de autor. Esto no era parte de la
musica tropical uruguaya hasta fines de la década de los go, y es un aspecto
positivo atribuido a la llegada del pop latino.

Otro aspecto senalado respecto a la profésionalizacion tiene que ver con
la ejecucion en vivo de las canciones y el dominio del instrumento por parte
de cada musico. Sibien se alude a caracteristicas positivas del pop latino, los
entrevistados coinciden en que uno de sus aspectos negativos fue la creciente
presencia del playback, que desembocé en pérdidas laborales, ya que comen-
70 a instalarse (aunque no en todos los casos) la practica de colocar detrds
del instrumento a personas que ni siquiera eran musicos. Este aspecto fue
senalado como parte de un deterioro del trabajo del intérprete y una pérdi-
da en tanto profésionalizacion, ya que, por un lado, no se es sincero con el
publico y, por otro, no se permite la formacién de musicos que se dediquen
a perfeccionar sus competencias y desarrollar una trayectoria para disputar
mejores condiciones en el campo. Actores fundamentales (losmusicos instru-
mentistas) pierden terreno en un momento en que se produce mayor ganancia
en el género musical (a través de derechos de autor, composiciones propias y
acceso al mercado internacional). Esto marca una contradiccién que vincula
mads a ese momento histérico significativo con el consumo, el lucro y el rédito
que con un fenémeno cultural.

Si bien el playback es posibilitado por avances tecnolégicos y es juzgado
por la mayoria de los entrevistados como un aporte negativo, también se
senalan cambios positivos para la musica tropical en relacién con la mejora
del equipamiento. El desarrollo tecnolégico permitié una mejora sustancial
del sonido, los mecanismos de grabacion y sobre todo de las actuaciones en
vivo, que segun los entrevistados se constituye en su principal fuente de in-
gresos. El abaratamiento de la tecnologia y el desarrollo de nuevos equipos
contribuyeron a la incorporacion de equipamiento mas liviano, mds potente
y que permite que una orquesta pueda armar su set en pocos minutos y so-
nar correctamente. Esto fue generando cambios que permitieron ampliar el
espectro de lugares en los que se podia tocar. Conseguir mayor cantidad de
trabajo y poder cumplir en una mayor cantidad de lugares de manera ordena-
da es considerado un aporte a la mejora de la profesionalizacion.

El proceso de cambios que incide en la profesionalizacion se evidencia
en un momento de auge del pop latino, pero ese fenémeno resulté muy
efimero y decay6 a partir del ano 2003, periodo en el que se observa otro
fenémeno, de regreso a las raices que habian caracterizado a la musica tro-
pical uruguaya.



6.3. Amodo de proyeccion.
Otros enfoques y temas para futuras investigaciones

Para culminar, en este capitulo se considera pertinente plantear algunos as-
pectos a desarrollar en futuras investigaciones, debido a que existen temas o
interrogantes que exceden los objetivos de la presente investigacion, pero que
enriquecerian la temdtica abordada.

Al realizar un abordaje historico que plantea la evolucion de la musica
tropical en Uruguay, observamos un didlogo con los ritmos afrolatinoameri-
canos que se instalan en nuestro pais a partir de las décadas de 1950 y 1960.
En esas décadas el candombe —ritmo afrouruguayo— estuvo presente en la
orquesta de Pedro Ferreira y su Cubanacan, generando un proceso identita-
rio que trascendio épocas y géneros musicales e instal6 canciones que forman
parte del repertorio de varios musicos uruguayos. Pero con la desaparicion
de la mencionada orquesta en la década de 1960, el candombe deja de estar
presente en la musica tropical uruguaya y se integra al repertorio de algunos
musicos uruguayos que no pertenecen a la musica tropical.

Se constaté la existencia de un fenémeno sobre el que es necesario inda-
gar para conocer qué causas y factores incidieron para que un género musical
(como la musica tropical uruguaya) que se destaca por utilizar los ritmos
afrolatinoamericanos no integre el ritmo afrouruguayo del candombe en los
repertorios de las orquestas.

En el presente trabajo se abordé el concepto de profesionalizacién en
la musica tropical uruguaya y se obtuvieron datos y resultados que se enri-
quecerian si se compararan con el analisis de la profesionalizacién en otros
géneros musicales y periodos histéricos de la musica popular uruguaya

LLa musica tropical uruguaya, como surge de esta investigacion, genera
orquestas que piensan sus propuestas en funcién de lo que el publico espera.
En términos de Bourdieu, prima el principio heterénomo. Loscampos vin-
culados a la produccion cultural se hallan dominados por la necesidad de
los campos englobantes, en los que se observa una lucha entre dos principios
de jerarquizacion: el principio heterénomo, que domina el campo desde lo
financiero y lo politico; y el principio auténomo, que promueve la exis-
tencia de creadores por una simple opcién, mas alla de su éxito o fracaso
(Bourdieu, 2000). En este sentido, resulta primordial identificar en futuras
investigaciones la existencia o no de autores y musicos que funcionen bajo
el principio auténomo, y su relacion con la experimentacion sobre caminos
no transitados por el género musical y que trasciendan lo que es funcional
al mercado.

La profesionalizacién es un concepto generalmente asociado a la for-
macién. El campo académico suele referirse a los profesionales luego de que
aprobaron la formacion terciaria y obtienen un titulo para desempenarse



como tales. Pero al analizar fendmenos populares en los que prima la trans-
misién oral como forma de adquirir el conocimiento, ;cémo aplicamos el
concepto de profesionalizacion? Si se crean institutos de capacitacion en mu-
sica popular, dicha musica ¢sigue siendo popular? Se considera un aporte al
campo la generacién de investigaciones que profundicen sobre la relacion
entre formacion, profesionalizacion y musica popular.
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Histéricamente la musica tropical uruguaya ha sido un
género musical identificado con los sectores populares
y de menores ingresos. Este hecho ha colaborado en

instalar prejuicios, estigmas y ha limitado los espacios
a los que ha accedido.

Esta investigacion indaga sobre uno de los fenémenos
musicales mas populares del pais, lo cual lo convierte
en un topico crucial si buscamos generar herramien-
tas que nos ayuden a conocer, sistematizar y entender
los procesos culturales que sucedieron y suceden en
el Uruguay.




