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APUNTE INTRODUCTORIO

Aunque “el respeto” a la diversidad sea ya un elemento importante del
political correctness hoy, su celebracién no forma parte aun de la estruc-
tura de sentimiento de esta época, lamentablemente plagada de funda-
mentalismos. Y me apropio muy adrede de este concepto elaborado
en sus analisis culturales desde la periferia britanica por el critico y
escritor galés Raymond Williams (structure of feeling, Williams 1961
y 1983)!, ya que la identidad y las diferencias no son sélo conceptos

1 Es revelador que sea sobre todo en sus escritos de ficcion (de elaboracion estética) que
Williams enfatice su trasfondo social: su procedencia de la subalterna clase obrera de

* Ponencia para el Encuentro del GT de CLACSO sobre Culturay Poder celebrado en México
DF del 30 de sept. al 1°de oct. del 2011. Incorpora argumentos e investigaciones de las tltimas
dosdécadas, muchos delos cuales se desarrollan mas ampliamente en (Quintero 2009y 2005)

** Dirige proyectos sobre sociologia de la cultura en el Centro de Investigaciones Sociales
de la Universidad de Puerto Rico. Entre sus numerosas publicaciones sobre sociedad, cul-
turay politica del Caribe destacan sus mas recientes libros: Cuerpo y cultura, las musicas
“mulatas” y la subversién del baile, galardonado con el Frantz Fanon Book Award 2009
de la Asociacién de Filosofia del Caribe, Virgenes, magos y escapularios (2da ed. 2004)
y jSalsa, sabor y control! Sociologia de la musica “tropical” (3ra ed. 2005) cuya primera
edicién recibié el Premio Casa de las Américas en Cuba (1999) y el Premio Iberoame-
ricano de la Latin American Studies Association (LASA) en los Estados Unidos (2001).
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sobre los cuales se piensa (sobre los cuales se elabora un pensamiento),
sino conjuntos emocionales a través de los cuales se desarrollan formas
humanas de relacionarse. Identidad y diferencia son simultaneamente
conceptos y sentimientos. Los debates en torno a la identidad y las di-
ferencias en las sociabilidades entre humanos sigue constituyendo uno
de los focos de polémicas mas dlgidas (y fundamentales) tanto de los
Estudios sociales y culturales contemporéaneos, como de las estructuras
de sentimiento que los subyacen.

El siglo pasado, que en Europa experimenté politicamente con-
flictos profundos (que derivaron en guerras devastadoras) vinculados a
concepciones antagénicas de lo que representaba lo propio y lo “otro”,
entre la intelectualidad de América Latina se caracterizé més bien por
intentos de enfatizar nuestras “identidades occidentales” frente a una
tara “racista” que nos marcaba, visiblemente y para siempre, como di-
ferentes. Por ser “iguales” podfamos aspirar a su mismo tipo de “desa-
rrollo”, su “modernidad” y su “progreso”.

Intentando demostrar que la cultura antillana era fundamen-
talmente “occidental”, es decir que derivaba fundamentalmente de su
herencia espanola, y que la herencia africana — que irremediablemen-
te aparecfa somaticamente- revestia una importancia absolutamente
secundaria en torno a lo que podria considerarse su “identidad”, uno
de los mas influyentes ensayistas de la llamada “Generacién del 30”
en Puerto Rico, Tomas Blanco, argumentaba que (mientras éramos
cristianos, habldabamos espafiol, leiamos El Quijote, remontdbamos
nuestros preceptos analiticos a la filosofia greco-romana) esta segun-
da herencia se manifestaba sélo en fenémenos “periféricos” como el
folklore musical. (Argumentos similares aparecen en la historia inte-
lectual de muchos paises afro-americanos). Por otro lado, ya desde
cuando escribia, pero de manera mucho mas evidente medio siglo des-
pués, el mundo conocia, reconocia y reverenciaba a las Antillas princi-
palmente por aquellos fen6menos supuestamente periféricos, por sus
musicas bailables.

Aparte de que investigaciones méas rigurosas mostrarian sin
duda la presencia de la herencia africana en muchas otras facetas de
nuestra cultura (como muchas han comenzado, de hecho, a mostrar?),
asumamos para fines de argumentacién que la apreciacién de Blanco
al respecto fuera correcta: es decir, que esa herencia africana que él

Gales. Resulta muy sugerente que su primera novela se titule Border country que podria
traducirse como “Pafis fronterizo” (Williams, 1964).

2 Entre las investigaciones propias vea (Quintero, 2004) en el ambito de la estética del
catolicismo popular y (Quintero, 2007) en el ambito de la gastronomia. Este altimo se
basa sobretodo en (Cruz Cuadra, 2006).
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teme nos confunda como “otros” s6lo aparece en fenémenos como la
musica y el baile. ¢(Demostraria ello una “presencia periférica” (una
importancia secundaria) de una herencia que nos tornaria necesaria-
mente diferentes?

Esa “esquizofrénica” batalla intelectual frente a nuestro “otro”
interior que la pretendida identidad “exterior” valoriza por las razones
“supuestamente equivocadas”, evidencia una visién de la musica (sobre
todo la popular y bailable) como una expresién cultural intrascendente,
pues contrario a los “grandes” procesos politicos o econémicos, o a ex-
presiones del pensamiento como la filosofia o la literatura, se ubica en la
esfera de la “diversién”: se piensa que los “occidentales” con los cuales
aspiramos identificarnos la valoran como “entretenimiento”. Este tipo
de visién se manifiesta en politicas culturales posteriores igualmente
esquizofrénicas. Fue la que seguramente llevé al Gobernador de Puer-
to Rico (es decir al politico que fungia como su méaximo dignatario),
celebrando en la Feria de Sevilla del 1992 el Quinto Centenario de la
hispanidad en América, desde el pabellén nacional bajo la consigna de
;Puerto Rico es salsa!, a declarar a su pais como fundamentalmente
hispanico, y a referirse a aquella “otra” herencia cultural que se expresa
sobre todo en ese Aambito que la consigna celebraba (la herencia afroa-
mericana), como una mera “adscripcion retérica”. ¢Por “retérica” pues
se elaboraba una consigna para “atraer” a esos espafioles (que quisié-
ramos ser) a visitar (y gozar) en nuestro pabellén? (que, de hecho, fue
uno de los més visitados, segtn informales encuestas periodisticas, por
tener en tarima a las mejores orquestas de salsa del mundo, la mayoria
de las cuales son precisamente puertorriqueiias)?.

Si bien intelectuales latinoamericanos de hoy celebran un pos-
modernismo “occidental” que amplia el ambito del pensamiento hasta
cotidianidades en las cuales se “sienten” las polémicas en torno a iden-
tidades y diferencias®, frecuentemente no traspasan ese nivel (citado)
de reconocimiento ajeno con investigaciones y analisis propios que les
permitan aportaciones originales a estas polémicas universales. Por
mi parte, “parejeramente”® intentaré analizar aca (resumiendo inves-

3 En (Quintero, 2009, 351) presento evidencia de que de las 24 principales orquestas de
salsa en la década del 1990 al 2000, 15 eran puertorriquefias (3 cubanas, 2 colombianas,
una venezolana, una japonesa, una dirigida por dominicano y otra por senegalés resi-
dentes en los Estados Unidos).

4 “El pensamiento (...) no debe buscarse, pues, s6lo en formulaciones teéricas como
las de la filosofia o la ciencia; puede y debe analizarse en cada forma de hablar, hacer o
comportarse...” Foucault segun citado por (Reguillo, 1999, 99).

5 De la tradicién mulata-obrera de la parejeria, de aparejarse, de orgullosamente colo-
carse en posiciones de jerarquia social supuestamente reservadas para estratos sociales
mas aventajados. Vea analisis en (Quintero, 1978).
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tigaciones propias de las tultimas dos décadas) la dialéctica entre las
identidades y las diferencias que subrepticiamente se expresan en la -a
mi juicio- profunda epistemologia subyacente a los procesos de elabo-
racién estética que conforman las musicas populares afro-americanas
y la estructura sentimental de su inseparable sociabilidad danzante en-
tre parejas.

Antes, veamos, como segundo predmbulo, como se presentan es-
tos desafios desde la elaboracién estética popular misma.

LA SALSA DE LA GRAN FUGAY LA HEGEMONIA
En 1971, el nuyorican Willie Colén, quien se habia iniciado en la musica
a los 14 afios como trombonista de una “banda” de jazz y en la salsa a
los 17, celebré sus 21 (la edad del “juicio”) con el LP La gran fuga — The
Big Break (Colén, 1971). Siete afios después produciria con el paname-
fio Rubén Blades el méas difundido LP en la historia del movimiento
salsa:;Siembra! (Blades y Colon, 1978) que incluye la cancién que el
Premio Nobel colombiano caribefio Gabriel Garcia Marquez identificé
como aquello que realmente €l hubiera deseado escribir, “Pedro Na-
vaja”, cuya méaxima cuestiona el determinismo de la ciencia moderna
“newtoniana”: “la vida te da sorpresas, sorpresas te da la vida...”
Precisamente en esos afios, se hamaqueaban otras “certezas” de
la modernidad “occidental” segtin se experimentaban en su centro de
liderato entonces, los Estados Unidos. Su supuestamente inclusiva ideo-
logia nacional del melting pot (de la olla amalgamadora de sus diversos
componentes) de inmigrantes de diversas procedencias, se comenzaba
a debatir frente al emergente multiculturalismo (donde sus componen-
tes no se amalgamaban sino se respetaban mutuamente, en diferencias
que se perpetuaban)®. Este debate cultural en torno a la naturaleza de
la identidad nacional y sus politicas frente a las diferencias, surgia en
gran medida del desplome de otro de los pilares de su modernidad:
el capitalismo fordista, caracterizado por la produccién en masa que
respondia a la demanda “desde abajo”, desde el consumo masivo de las
“mayorias” consumidoras. Este tipo de economia dinamizada por el
lado de la demanda (del consumo), que habia ejercido hegemonia eco-
némica por, al menos, siete décadas en “la tierra de las oportunidades”,
en el melting pot de los emigrantes, y que habia tefiido un capitalismo
(inicialmente, en Europa, cimentado en el lujo) con un caracter popu-
lar (cuyos productos masivos se tornaban en sus simbolos nacionales:
Coca-cola, hamburgers, blue-jeans, etc.) comenzo a hacer crisis como
modelo de acumulacién préacticamente coincidiendo con el big-break

6 Vea (Marti, 2000: capitulo X) para un examen de las repercusiones internacionales de
la emergencia del multiculturalismo para la musica.
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de Willie Colén. El amplio mercado de la amalgama se comenzaba
a segmentar; y la produccién flexible “justo-a-tiempo” (just-in-time)
sustituia a la produccién en masa. El éxito econémico se comenzé a
relacionar menos con una amplia (amalgamada) demanda homogénea
de las “masas consumidoras” y mucho mas a la habilidad de responder
rapidamente a demandas cambiantes de mercados especificos segmen-
tados (Kauffman, 1991; Harvey, 1989). Mientras el fordismo inducia a
la homogeneidad, la produccién flexible post-fordista se cimentaba en
la importante presencia social de la heterogeneidad. Pero, recalcamos,
una cosa es folerar las diferencias por el reconocimiento de la diversi-
dad, y otra es estimularlas en la celebracion de dicha heterogeneidad.

La gran fuga abre, en Nueva York, con un tipo de experimentacién
ritmica sobre la base de la bomba, uno de los méas antiguos géneros musi-
cales puertorriquetios y el mas identificado con su herencia africana negra.
“Ghana’e” (Colon, 1971) es liricamente pura onomatopeya, con un signifi-
cado completamente abierto al que escucha o baila, a base de los ritmos
instrumentales y vocales. La ausencia de palabras (con referencias direc-
tas hoy a la problematica amalgamante de los latinos inmigrantes) evoca,
por otro lado, ese “primer piso” afro-caribeno de nuestras sociedades pri-
vado de voz —los esclavistas acostumbraban agrupar esclavos procedentes
de diversas regiones africanas que hablaban lenguas distintas, para que no
pudieran comunicarse entre ellos, dificultando la posibilidad de la rebelion
(Moreno Fraginals, 1977). La comunicacién, mas que con palabras, se es-
tablecia pues con el lenguaje del cuerpo: con los ritmos y las expresiones
corporales ante las enormes sutilezas de variantes en los togues de tambor.

La gran fuga incluye una extraordinaria composicion del car-
tero mulato Tite Curet Alonso —quien habria de convertirse en el mas
importante compositor de salsa— sobre la incertidumbre (sorpresas te
da la vida), titulada “Barrunto”, que segin el diccionario es un puerto-
rriquefiismo que alude al atisbo o corazonada de tiempo huracanado
“como cuando hay una sensacién de agua con viento, tengo ya el pre-
sentimiento, barrunto en mi corazén”; y finalmente incluye una com-
posicion del propio Willie Colén dedicada a la “Abuelita”, que es un
homenaje a la sabiduria tradicional de los refranes y dichos populares.
Contrario al rompimiento generacional de la rebeldia rockera predomi-
nante internacionalmente entonces, los jévenes salseros manifestaban
una preocupacion vivencial-presente con su pasado y futuro a través de
homenajes a sus antepasados (Otero, 2000). Se trataba evidentemente
de otro “Big Break”, que traducido al espafiol es tanto rompimiento,
como escape carcelario: fuga.

Simulando un edicto del FBI para la captura de un escapado pe-
ligroso por su atentado contra el orden, la caratula de La gran fuga, evo-
cando el poderoso imaginario caribefio de la cimarroneria, proclama:
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ARMED WITH TROMBONE AND CONSIDERED DANGEROUS

Willie Colén was last seen in New York City, he may be accompa-
nied by one, Héctor Lavoe, occupation “singer”, also very dange-
rous man with his voice.... CAUTION (They) have been known
to kill people with little provocation with their exciting rhythm
without a moment’s notice. A word to the wise: These men are
highly dangerous in a crowd and are capable of starting riots,
people immediately start to dance...

Mi traduccién: Armado con trombén y considerado peligroso

Willie Colén fue visto por dltima vez en la ciudad de Nueva
York, podria estar acompanado de Héctor Lavoe, cantante de
ocupacién, también muy peligroso con su voz...PRECAUCION
Se les conoce asesinos a la menor provocacion con su ritmo
excitante, sin previa notificacion. Atentos: Ellos son altamente
peligrosos en la multitud y son capaces de iniciar disturbios,
la gente empieza inmediatamente a bailar...

Su peligrosidad, segiin esta irénica simulacién de un parte por los en-
cargados de mantener el orden, radica en la estética de las sorpresas, lo
sorpresivo (reiteracién adrede) de su ritmo y el efecto colectivo de éste
en la subversiva inevitabilidad del baile.

Una de las caracteristicas del movimiento salsa fue que agrup6
en Nueva York, sin distinciones jerarquicas a “musicos de calle” forma-
dos en la practica del performance -como Willie Col6n- con musicos de
sélida formacién tipo conservatorio. Uno de éstos, Richie Ray, quien
enfatizaba en su musica la importancia del desarrollo de un estilo pro-
pio contra la estandarizacién’, dialoga con su tradicién de formacién
“erudita” satirizando la distincién civilizacién-barbarie que habia por
siglos, desvalorizando lo no “occidental”, evidenciando la complejidad

7 “iHay que buscar la forma de ser siempre diferente!”, reitera el estribillo del coro de
una de sus célebres salsas que ocup6 los primeros escalafones del kit parade a finales
de los afos sesenta. La letra de esta cancion salsera reiteraba en voz del solista Bobby
Cruz “Para que no digan que toco como...” Y mencionando una a una algunas de las
principales agrupaciones musicales salseras del momento, la Orquesta de Ray imita-
ba el “sonido” de aquellas y los contrastaba con su “sonido” caracteristico propio, para
ilustrar sonoramente las diferencias evidentes entre los estilos salseros de las distintas
agrupaciones (composicién “El diferente” en Ray y Cruz, 1967). Otra de sus salsas mas
populares se recreaba en la diferencia entre su musica y la musica cubana tradicional,
cuando los cubanos solian argumentar que la salsa no era otra cosa que musica “cubana”
interpretada incorrectamente. Un buen ejemplo es del compositor salsero neoyorquino de
ascendencia cubana Justi Barreto, “Guaguancoé raro”: jQue guaguancé, que guaguanco,
que guaguanco6 mas raro! (Ray y Cruz, 1970).
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y riqueza de su elaboracion estética diferente que, no obstante, califica
como “bestial” (¢barbarie?) (Richie Ray, “Sonido bestial”, que dialoga
con el Etude 10/12 de Chopin, Ray y Cruz, 1971).

¢Son estos ejemplos satiricos, s6lo bromas juguetonas?, ¢picares-
cas, en la tradicién afro-americana del Ananse, del trickster?® ;o “sabran
mas que eso” esas arafias? (Ortiz, 1995 y 2004) ¢Esconderan o, mejor,
camuflaran ejemplos musicales como éstos, en sus practicas jugueto-
nas de elaboracion estética, aseveraciones mas profundas en torno a la
“olla amalgamadora” o al titubeantemente emergente multiculturalis-
mo? Entre los posibles significados camuflados de este tipo juguetén de
ironizar, de estos “trucos” sonoros y danzantes, uno de los significados
del encierro frente al cual la gran fuga bestialmente se da, es la carcel
que representa una particular cosmovision identitaria.

COMPOSICION E IMPROVISACION: ESTETICAS CENTRALIZADAS
O DIFUMINADAS

Como he analizado en varios escritos antes y es, ademas, bien conoci-
do, en los procesos de conformacion de lo que ha venido a llamarse “la
modernidad”, entre los siglos XVI y XIX principalmente, momento de
la gran expansién europea por el mundo, la musica de las sociedades de
“Occidente” atravesé un extraordinario desarrollo. Dicha expresion so-
nora se desarroll6 en paralelo a intentos similares en las ciencias fisicas
y sociales: la busqueda de sus “leyes” constitutivas de las cuales irian
derivando légicamente sus desarrollos y especificidades. El proceso
racionalizador, con su secularizacion “progresista”, liberd la expresion
sonora de su ambito comunal inmediato del ritual y el mito, facilitando
la creatividad individual y fortaleciendo su dimensién auténoma como
arte. Estos intentos racional-sistema-tizantes (Weber, 1958) se desarro-
llaron conjuntamente con la practica de elaboracién estética de la com-
posicion, es decir, con la idea de la expresién como creacion, centrada
en el creador individual, que previo a que los musicos tocaran habia
pensado y elaborado los posibles desarrollos de unas ideas sonoras. Ello

8 Es significativo que tanto en la mitologia ashanti de Ghana y otras regiones africanas
aledafias, como entre la literatura oral afroamericana, los “trucos” de la arafia astuta e
inteligente sean uno de los relatos y de las imagenes mas populares y difundidas, al punto
que anansesem (o las historias de Ananse) sea en yoruba sinénimo de “contar” (en inglés,
del storytelling). Al pasar de la oralidad a la escritura su nombre sufre, naturalmente, li-
geras variaciones regionales: Anansi en Ghana, Surinam y las Bahamas; Nanzi en Aruba,
Curazao y Bonaire; Annancy en Granada y Jamaica; Anancy en la costa “atlantica” de Cos-
ta Ricay Nicaragua; Miss Nansi y Old Nansi en la isla de San Andrés; Aunt Nancy en algu-
nas regiones de Estados Unidos (sobre todo en Carolina del Sur); sencillamente Araria en
Puerto Rico; y Ananse en términos generales en Colombia, aunque varie a Anansio entre
los “culimochos” mulatos del Pacifico sur (Arocha y Rodriguez 2002). Sobre la profunda
sabiduria de los significados politico-culturales de su “filosofia” ver (Arocha, 1999, 2002).
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presuponia, a su vez, la nocién de la pieza musical como sistemna, como
universo definido, delimitado, con un principio, desarrollo, climax y
final identificables al oido y, como en todo sistema, las posibilidades del
examen racional de la relacion entre sus componentes y las leyes que
debian gobernar dichas posibles relaciones (Finkelstein, 1960). Como
en la Ley de la gravedad de Newton, en la musica todos los elementos
sonoros debian gravitar en torno a un principio central (monismo laico
muy posiblemente relacionado a su tradicién monoteista): en un contex-
to de creciente individualizacién asociado a la emergencia de un capi-
talismo cimentado sobre el lucro individual, se gravitaria sonoramente
en torno al principio primordial de la expresién individual que era la
tonada (la “cancion”, la melodia) (Marothy, 1974). Todo extraordinario
desarrollo de todo recurso sonoro (armonia, ritmo, texturas, timbres)
se entendia como “complemento” y, por tanto, supeditado a las leyes de
la tonalidad, siendo los tonos especie del “alfabeto” de las frases mel6-
dicas o sus “aseveraciones”.

La creciente complejidad en el divisién social del trabajo del de-
sarrollo industrial moderno fue manifestandose a nivel sonoro en la
transformacién de la melodia individual o el cantar unisono a con-
juntos polivocales (es decir, de varias voces) cada vez mas complejos
e internamente jerarquizados. La gran musica sinfénica presentaba la
imagen de la gran industria; como aquella, manifestaba la tensién en-
tre una produccién colectiva (muchas personas tocando) y el disefio
o control individual (lo que una persona componia y dirigia); entre
el enriquecimiento extraordinario de las capacidades individuales (del
compositor) y el empobrecimiento real (o creciente pasividad) del papel
de la mayoria en lo producido. Este desarrollo, contradictoriamente
extraordinario y a su vez limitante, significé la dominacién de la com-
posicion sobre la improvisacion, y de la expresién (individual) sobre la
intercomunicacién (comunal).

Concomitantemente, representd el predominio del canto sobre
el baile. Es significativo que fuera precisamente en el siglo XVII que
el término orquesta, originalmente una palabra griega que referia al
“lugar para bailar” dejara de utilizarse para denominar un “sitio”, con-
virtiéndose en el término que nombraba a un amplio y jerarquizado
tipo de conjunto instrumental sonoro (Boorstin, 1994: 196 y 406). Pa-
ralelamente, el concepto (griego también) de coro que originalmente
hacia referencia a un acompafiamiento grupal teatral (es decir, perfor-
mativo) simultaneamente cantante como bailable, se transformaba en
una agrupacion exclusivamente de canto, y practicamente inmévil. Lo
verbal reinaria sobre lo corporal, lo que supuestamente significaba tam-
bién, el predominio de lo conceptual sobre los sentidos o las sensacio-
nes; y de la mente, pues, sobre el cuerpo, es decir, sobre su naturaleza.
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El intento racionalizador-sistematizador fue precisamente esto:
un intento —jmuy poderoso!- pero sélo un intento pues, sobre todo a
nivel de la ejecucion —del performance— afloraban sus contradicciones.
Pues alli - en el performance— se quiebra la distincion entre lo emotivo
y lo conceptual, entre lo predecible y la sorpresa, entre la repeticién y la
invencion, entre lo elaborado-establecido y lo espontaneo (Said, 1991).

Estas tensiones siempre presentes en la tradicién “occidental”
al nivel del performance, quedaron mas desnudadamente evidenciadas
ante el desafio de otras maneras de hacer miisica relacionadas también
con la expansién europea, pero desde su realidad (étnica) subalterna:
los géneros musicales afro-americanos (América en su amplio sentido
continental, obviamente). Desde las primeras habaneras, contradanzas,
blues, maxixes, merengues, danzones, etc., del siglo XIX, y especial-
mente en el XX y el presente siglo (primero a través del jazz, la rumba,
el bolero, el tango, y la samba, y luego también el rock, hip-hop, bossa-
nova, calypso, reggae, reggaetén, beguine, soul, salsa, jazz latino, etc., y
la “musica clasica” sincopada de Gershwin, Villa-Lobos, Lecuona, Pia-
zzola, Brower y Ernesto Cordero, entre muchos), estas variadas expre-
siones musicales afro-americanas han constituido los mas importantes
desafios a la hegemonia absoluta de la tradicién musical “occidental”
centrada en la melodia, y la cosmovisién de sus practicas sociales cen-
tripetas de elaboracién estética centradas en la composicién individual.

En términos generales, estos géneros afro-americanos combinan
(de muy diversas maneras) la practica de elaboracién estética indivi-
dual de la composicioén, dirigida a la expresion artistica, con la practica
colectiva de elaboracién estética a través de didlogos de improvisacion
orientados a la inter-comunicacién. Ello no significé ignorar los extraor-
dinarios avances en el desarrollo de la expresién sonora que representé
el proceso sistematizador centrado en la tonalidad; sino, las aperturas de
la redireccién multiple de su trayectoria, trascendiendo dialécticamente
el caracter unidimensional de sus practicas estéticas con la reincorpora-
cién transformada de préacticas comunitarias previas que estimulaban
la heterogeneidad a través de una cosmovisién diferente: una ecologia
descentrada en muiltiples fuerzas naturales constantemente cambiantes
y diversas. Se estimula, por tanto, un tipo de composicién abierta, que
retiene (o desarrolla) la nocién de un plan previo (y las elaboraciones con-
ceptuales que presupone) pero abierto a las modificaciones de la impro-
visacién comunicativa entre los ejecutantes. La composicién resultante
no es producto sélo de una expresion individual, sino del trabajo creativo
del dialogo abierto (descentrado o poli-céntrico) entre los participantes:
compositor, arreglista, instrumentistas y bailadores.

Los mas elaborados géneros musicales afro-americanos promue-
ven la participacion activa entre los musicos y cantantes, a los cuales
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no solo se les permite, sino se les celebra la incorporacién improvisada
de giros y frases a través de las cuales manifiestan su virtuosismo y la
individualidad de sus estilos propios, jsus diferencias! La cosmovision
determinista del universo de la partitura se quiebra ante la sorpresa
de la ornamentacién y la improvisacién espontanea. Pero muchos de
estos géneros no s6lo permiten y celebran la ornamentaciéon improvi-
sada. Combinando lo que en etnomusicologia se denominan las formas
“abiertas” y “redondeadas”, incluyen secciones especificas dedicadas
a la manifestacion del virtuosismo improvisador de los diversos com-
ponentes de un conjunto musical: lo que se conoce en el jazz como los
jam sessions y en la musica “tropical” caribena, a nivel instrumental,
las descargas y, a nivel vocal, los soneos.

En estas practicas, la improvisacién es un fenémeno de comu-
nicacién pues, los soneos se improvisan a base de lo que el compositor
quiso expresar, y las descargas en entre-juego, ademads, con la improvi-
sacién del “arreglista” y de los demés instrumentistas, generandose una
encadenacién de improvisaciones virtuosistas donde cada ejecutante
que se lanza al ruedo debe dialogar, tanto con el compositor y el arre-
glista, como con todos los instrumentistas que le han precedido en la
encadenacién®. En el jazz contemporaneo, donde ha ido desvaneciéndo-
se su dimensién bailable original, la encadenacién de improvisaciones
-0 jam session— se da, por lo general, en una secuencia de instrumentos
solistas; mientras en otras musicas afro-americanas que han retenido
su fundamental dimension bailable, como la salsa, la encadenacion se
elabora muy frecuentemente entre grupos de instrumentos en dialogo
simultdneo. Su dimensién dialégica se manifiesta pues, secuencial y
simultaneamente a la vez, reteniendo la importancia de la intensifica-
cién para su culminacién en el “trance” del frenesi danzante (Quintero
20009, 86-94).

Pero todas estas improvisaciones dialégicas, sean puramente se-
cuenciales o combinando lo secuencial y simultdneo, no se presentan
como manifestaciones individuales, sino expresiones de individualidad
en una labor de conjunto. La composicién no es, por tanto, individual,
sino una préctica colaborativa, que quiebra, en la produccién simbdlica,
la teoria del individualismo posesivo (Locke, Hobbes, Hume), jtan im-
portante para la organizacién politica en las sociedades “occidentales”
modernas! (MacPherson, 1962) La improvisacién es una relacién comu-
nicativa que expresa reciprocidad, caracteristica de lo comunal (Temple,
1989), donde la individualidad se constituye, no en términos de lo que
busca o lo que recibe (como en la cosmovisién “occidental” burguesa),

9 (Durant, 1989) abunda sobre la improvisacién como dialogo, su trasfondo africano y
sus repercusiones en las practicas politicas.
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sino de lo que ofrece, de lo que da. Las individualidades no se diluyen
en la colectividad, pero tienen sentido sé6lo en términos de ésta.

La comunicacién a través de la cual se elabora la sonoridad re-
sultante en las “mulatas” musicas afro-americanas no se da inicamente
entre los que producen sonoramente la muasica (compositor, arreglista,
cantantes e instrumentistas), sino también entre ellos y sus “recipien-
tes”, los que la “utilizan” o “consumen”, principalmente a través del
baile. En las musicas “negras” de América —la bomba puertorriquetia,
la rumba cubana, la gowka de Guadalupe, y otras de la cuenca caribe-
fia, como el bullerengue del Caribe colombiano (Benitez, 2010), exis-
ten numerosos ejemplos de una intensa comunicacién reciproca entre
bailadores e intérpretes, donde la sonoridad resultante es, de manera
determinante, producto de ese didlogo, de esa intercomunicacién. Un
fenémeno similar ocurre en musicas de los margenes europeos de “occi-
dente”, como el flamenco. En las musicas “mulatas” del Caribe hispano,
muy influenciadas por ambas tradiciones, esta comunicacién reciproca
se mantiene muy viva en la memoria cultural. Esta comunicacién desde
lo que los analisis contemporaneos se refieren como “el ptiblico”, es muy
importante para el desarrollo espontaneo de las ornamentaciones y la
improvisacion, pues los musicos responden a esas que llaman “vibra-
ciones” en torno a lo que estian tocando y, en ese sentido, puede decirse
que se quiebra la divisién tajante entre productores y “consumidores”
en la elaboracion de las sonoridades. Quiebra también esta practica la
concepcioén de la composicién como universo predeterminado —infini-
tamente repetible por la partitura— ante la incorporacién constante de
las sorpresas que produce esta comunicacion poli-direccional maltiple.

Los géneros musicales afro-americanos desarrollan su expresion
artistica comunicativa a través de muchas otras practicas de elaboracién
estética que evidencian la diferencia entre una cosmovisién monocéntri-
ca y un humanismo ecolégico basado, como la naturaleza, en precarios
y ancestrales equilibrios y tensiones entre muy diversas fuerzas hetero-
géneas. Sin duda una de las mas significativas entre estas practicas se
manifiesta en el baile. Como ha analizado muy ltcidamente la core6grafa
y bailarina afro-estadounidense Brenda Dixon Gottschild:

En la estética de baile europea tradicional el torso debe man-
tenerse recto para la forma clasica correcta; la espina dorsal
erecta es el centro —el monarca jerarquico- desde el cual se
genera todo movimiento. Funciona como una sola unidad.
El torso inflexible y recto [...] acttia como en una monarquia
absoluta, dominando el cuerpo danzante. Esta espina dorsal
vertical es el principio primario de la danza europeista, con
los movimientos de brazos y piernas emanando y volviendo a
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ella. El canon del ballet se organiza alrededor de este centro
(Gottschild, 1998: 8, traduccién propia).

y

Y lo contrasta con lo que llama “el cuerpo danzante africanista”:

Las expresiones danzantes africanistas muestran una democra-
ticaigualdad delas diversas partes del cuerpo. La espina dorsal
es s6lo uno entre muchos posibles centros de movimiento; rara
vez se mantiene estatica[...]los movimientos pueden originarse
simultaneamente desde muchos mas que de un punto focal (la
cabeza y la pelvis, por ejemplo) [...] Las partes “auxiliares” del
torso —~hombros, pecho, caja torécica, cintura, pelvis— pueden
moverse independientemente o articularse en diferentes direc-
ciones (hacia al frente, hacia atras, hacialoslados, o en circulos)
y con ritmos distintos (Gottschild, 1998: 8-9, traduccién popia).

A nivel de elaboracién sonora una de las mas importantes practicas
estéticas afroamericanas que desafian el mono-centrismo de la melodia
fue otorgar voz propia a la dinamica de la combinacién de tonos, es
decir, a la armonia (tonal) y, sobre todo, al ritmo. Contrario al centra-
lismo de la melodia en la musica “occidental”, la elaboraciéon armoénica
y ritmica en las musicas “mulatas” no se supedit6 a un sélo principio
ordenador unidimensional (la tonada): mas bien se estableci6 sobre un
dialogo entre estos tres elementos centrales de la sonoridad. “La samba
para sélo una nota” (Samba de uma nota sé) de Antonio Carlos Jobin,
constituyé —frente al largo y poderoso colonialismo de la melodia en
“Occidente”- un elocuente testimonio de cémo podian ejercer prota-
gonismo la armonia y el ritmo. Cuestionando la pretensién unidimen-
sional centralizante o centripeta, el didlogo descentrado entre tonada,
armonia y ritmo representé y representa un explorar las complejidades
entre lo cantable y lo bailable, entre el ser y el convertirse; de aqui la
importancia, en el movimiento, de la seduccién, como invitacién abier-
ta indeterminada, como posibilidades, como un break.

La seduccién como futuro indeterminado o temporalidad “abier-
ta” estd estrechamente emparentada a las estéticas de la opacidad que el
etnomusicélogo brasileio José Jorge de Carvalho muy imaginativamen-
te examina con gran rigurosidad y detalle en los rituales afro-religiosos,
y que muy pertinentemente él contrasta con la tradicién musical erudita
de “Occidente” (De Carvalho, 1999). Camuflar la realidad del misterio,
como estrategia estética que reconoce su importancia e inherente secre-
tividad, abre caminos a practicas descentradas de elaboracién estética
con lo indeterminado.

Una forma en que estas musicas enfatizan melédicamente su
caracter descentrado es a través de una mayor recurrencia al recur-
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so del slide: 1o que la musicologia “occidental” popular mal denomina
glissando, pues estrictamente constituiria lo que en musicologia se de-
nomina portamento: moverse “escurridizamente” entre una nota y su
siguiente (ascendente o descendente) en todas las gradaciones posibles
de fracciones de tono. En contraste con la escala diaténica europea
estructurada sobre las siete notas basicas de su “alfabeto” en las cua-
les tiene que recaer la “resolucién” tonal de sus melodias, las musicas
afro-americanas incorporan de su herencia africana la estética de las
gradaciones micro tonales de su cromatismo polifénico, permitiéndose
“jugar” con (lo que “occidentalmente” se consideraria) la imprecision...
“not pure tones” lo llama Lipsitz (1990).

Una segunda forma en que las musicas “mulatas” enfatizan mel6-
dicamente su caracter descentrado se da en la manera de combinar las
unidades del alfabeto de las escalas “occidentales” en frases y temas mu-
sicales recurriendo, seguiin la concepcioén “occidental” con demasiada
frecuencia, a lo que en el jazz se denomina el blue note. Este genera un
tipo de armonia que perennemente “invita” a acordes sucesivos, produ-
ciendo la sensacién de expresion inconclusa. Combinar el “alfabeto” de
las escalas “occidentales” en forma tal que se genere una sensacién de
encadenamientos armoénicos que podrian continuar ad infinito, fortale-
ce su caracter descentrado, al romper con la contundencia de “amarrar”
la conclusién en la ténica, abriéndose a la indefinicién de cual sera el
momento de la conclusién.

En los mas elaborados géneros musicales afro-americanos, como
el jazz o la salsa, los multiples didlogos descentrados entre melodia, ar-
monia y ritmo representaron también el desarrollo de unas practicas de
elaboracion estética que altamente valoran una democréatica heteroge-
neidad de timbres sonoros. La enorme variedad de los agentes de pro-
duccién y elaboracién sonora acompaiié al desarrollo de la sonoridad
poli-vocal occidental; marcada, no obstante, por una clara jerarquizacién
de las distintas familias de instrumentos. La jerarquia asumida tiene una
larga historia muy compleja que, evidentemente, no es éste el momento
para discutir a fondo. Si podemos afirmar que, en términos generales, los
instrumentos que llegaron a asociarse con la expresién melédica se les
otorgd un lugar privilegiado en la jerarquizacion, frente a aquellos utili-
zados principalmente para la textura arménica o para reforzar efectos
ritmicos. Musicas como la salsa aprovechan la tradicién poli-vocal y la
riqueza instrumental desarrollada por la musica clasica de “Occidente”,
pero quebrando las jerarquias que aquella establecié, rompiendo con la
idea de que unos instrumentos llevan “la voz cantante”, mientras otros
los “acomparnian”; desarrollando, en vez, una sonoridad de conjunto basa-
da en una descentrada multiplicacién integrada de timbres, que ejercen
cada uno su voz propia. Contrario a la tradicion del concertino en la ma-
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sica “clasica” (donde el primer violin esta establecido que sea el lider de la
orquesta sinfénica), el liderato de estos conjuntos puede ejercerse desde
el bajo, el trombén, la percusion, el piano o la voz; y en la elaboracién
virtuosista de los jam sessions o las descargas pueden participar tanto
los instrumentos melédicos histéricamente valorados por la moderni-
dad “occidental”, como el violin o el piano, como aquellos que ésta habia
subvalorado: el bajo, el cuatro o tres y cavaquinho (originalmente cam-
pesinos) y, principalmente, aquellos “fuera” del universo tonal o donde
lo tonal es secundario, es decir, los de percusiéon'®.

En las sociedades latinoamericanas —cuyos géneros musicales
entremezclan diversas tradiciones de expresion y elaboracién sono-
ras— los distintos instrumentos fueron gradualmente asociandose his-
téricamente con particulares identidades sociales: étnicas y de clase,
principalmente. En la mayoria de los paises, el violin se identific6 con la
tradicién europea (o con un campesinado “blanco” o indigena), mien-
tras la percusion con la africana; la guitarra, el laud, el cavaquinho, el
cuatro, el tres y el giiiro con el campesinado, y los vientos-metal con los
trabajadores urbanos de oficios, los artesanos, etc. Dada la asociacién
de diversas familias de instrumentos con identidades socio-culturales,
la valoracién que otorgan las “mulatas” musicas afroamericanas a la
heterogeneidad de sus timbres conlleva implicaciones fundamentales
en torno a las concepciones de la sociabilidad: reafirma la utopia de lo
comunal y de una democracia social que valora la heterogeneidad, y
respeta las diferencias.

Una de las manifestaciones mas importantes de los entre-juegos
entre melodia, armonia, forma y ritmo que evidencian claramente el
distanciamiento de las musicas afroamericanas, respecto al centralis-
mo sistema-tizador de la “modernidad occidental”, se expresa en lo que
se denomina en la musica los metros: los patrones que ordenan el trans-
currir sucesivo de la composicién. A partir del siglo XVII, la musica
de esa entonces incipiente modernidad fue estructurandose isométri-
camente, es decir, con acentos regulares recurrentes subdivididos en
unidades equivalentes: x nimero de unidades temporales iguales por
compas. La “regularidad” de los acentos se tornaba muy importante
para el desarrollo “occidental” de su polifonia, de su énfasis en una
elaboracion melédica mas sofisticada y compleja: Polyphony depended
on mensuration, on the strict organization of rhythm so that the different
singing parts would fit. (Blacking, 1973: 74, énfasis anadidos)

10 Los tambores de las “mulatas” musicas afro-americanas se afinan en tonos que les
permiten integrarse mejor al universo melédico-arménico “acompafiante” pero, aunque
grandes percusionistas como Giovanni Hidalgo en el jazz latino (que toca frente a una
bateria de congas que pueden llegar a ser cinco o seis), pueden hacerlos “cantar tonadas”,
su funcién principal no es, evidentemente, tonal, sino de elaboracién ritmica.
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En la medida que la funcién principal de la notacién musical fue
pasando de ser una forma de registro de las sonoridades que producian
los musicos y cantantes, a un conjunto de directrices, de“instrucciones”
del compositor hacia los “ejecutantes”, los compases fueron respon-
diendo de manera més directa a dicha “organizacién estricta del rit-
mo”: a la mensura que “cuadraba” las distintas voces de su polifonia
en desarrollo.

En su proceso de constitucién como formas propias de expresién
sonora, los géneros musicales afroamericanos resistieron la tentacién
-y la presién- civilizatoria de sistematizar, a la manera “occidental”, su
métrica, su ordenacién temporal sucesiva. Sin abandonar la pretensiéon
de un enriquecimiento y desarrollo melédicos propios, estas musicas
han retenido la ordenaciéon sucesiva de la composicién en lo que los
etnomusico6logos han denominado como time-lines, estilo métrico here-
dado de la tradicién africana. Estos actian como metros “ritmicos”, a
través de una subdivisiéon recurrente basada en pulsaciones temporales
heterogéneas. Es lo que se conoce en la vertiente “caribefia-tropical” de
estas musicas como las claves.

Las claves ordenan el desenvolvimiento temporal de las melodias
y las progresiones arménicas (o la diacronia musical) dentro de una
concepcién no lineal del tiempo: no como flujo a la manera de una
onda, sino (0jo a los paralelos con las discusiones introducidas por la
mecéanica cuantica en las Ciencias Fisicas) a base de células ritmicas
constituidas por golpes de pulsaciones no equivalentes o variadas''.

Si bien podria argumentarse que objetivamente el tiempo pue-
de siempre subdividirse en unidades matematicamente equivalentes,
lo cierto es que subjetivamente experimentamos dichas unidades de
manera heterogénea. Un minuto de trabajo rutinario se experimenta
con una “duracién” absolutamente distinta que un minuto de un beso
apasionado. Organizar el transcurrir musical invariablemente a base de
compases constituidos por unidades temporales equivalentes responde
a una “objetivacion” del tiempo, a un distanciamiento entre el sujeto
(o lo humano) y las “fuerzas” del universo, donde lo subjetivo aparece
como una tergiversacién de “la realidad”. Si, por el contrario se asume
lo subjetivo como parte de “la realidad” que se vive, las concepciones
sobre las recurrencias y los cambios que conforman ciclos y trayecto-
rias atraviesan de complejidades las posibles expresiones humanas de
lo temporal. Contrario a la concepcién de un tiempo lineal de la idea
del progreso de la modernidad “occidental”, los time-lines o las claves

11 Lo que de paso, rompe la distincién entre lo analégico y lo digital, entre una realidad
en continuum o segmentada entre pequeniisimas unidades dicotémicas; metaféricamente
entre lo viscoso y lo burbujeante
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son una forma de incorporar a las practicas musicales de elaboracién
estética la realidad subjetiva de la heterogeneidad de la experiencia tem-
poral humana.

Es sumamente significativo el que usemos el término clave,
originalmente un instrumento aparentemente sencillo de dos palitos
entre-chocantes (Ortiz 2000), para denominar los time-lines. No hay
que olvidar los significados mas convencionales de esta palabra: “llave,
cifra o conjunto de signos cuyo significado sélo conocen ciertas perso-
nas (comunmente magos) que se emplea para secretos, [...] algo que
contiene la explicacion de una cosa que, sin ello, resulta inexplicable”,
define el diccionario (Moliner, 1994: 644). Ademas, especificamente en
musica significaba desde antes el signo que indica al principio del pen-
tagrama de qué sistema (de lectura aplicable a la notacién musical) se
trata (Ibiddem) Es decir, en términos tonales la clave de Sol, clave de Fa,
etc. Su “transferencia” a la ordenaciéon métrica abrigé, pues, camufla-
damente una fundamental recolocacién de perspectivas: transferir de
lo tonal sincrénico a la percusion diacrénica el principio ordenador de
la expresién sonora.

Algunos ejemplos de claves, de time-lines conformados por patro-
nes de unidades de variadas dimensiones temporales —golpes o silen-
cios—, donde los acentos no se establecen necesariamente al inicio del
patroén sino se encuentran diseminados de acuerdo a los distintos tipos
de combinacién de tiempos (Chernoff, 1979), segtin transcritos por el
colega etnomusic6logo Luis Manuel Alvarez son los siguientes. Prime-
ramente la clave 3-2 que funciona a manera de metro en la mayor parte
de la musica hispano caribefia (y que, no por coincidencia, es aquella
mas predominante en el Africa occidental subsahariano).

ﬂmﬁmw g

3 03 232 2 (B

Otros ejemplos son la clave (brasilena) de samba:
1

g3 N N

22 3 2 2z [2 1z
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la clave 2-3, utilizada en la mayor parte de la musica de la santerfa cu-
bana, en la bomba holandé puertorriquefia —de origen curazaefio—, y en
el guaguancé habanero y matancero®:

1

LTI, LY

3 2 mi 2 2 2 (2

y la clave “nigeriana” de doce tiempos:

A ]
7

F, [y} 1

i 4 4

combinando internamente lo que “occidentalmente™ distinguiriamos como 6/8 v 3/4:

que utiliza con mucha frecuencia el flamenco, y en América, el joropo
y el bambuco.

Al intentar ordenar en la notacién de la modernidad “occidental”
composiciones en métrica de clave se produce una irregularidad en los
acentos que la musicologia “occidental” ha denominado como formas
“sincopadas” que, segin esta musicologia, caracteriza a todas las mu-
sicas afro-americanas. Aparte de que estas musicas utilizan también
acentos méviles (que chocan con la “estabilidad” de acentos de la so-
noridad de la modernidad “occidental”), incluso en momentos en que
no son utilizados, la métrica en claves —que rompe con la regularidad
temporal- genera, para ofdos “eurocéntricos” (y el paradigma newtro-
niano de la filosofia de la ciencia moderna) la imagen de una particular
disposicion al caos. Como sefiala la voz “autorizada” del Harvard Dic-
tionary of Music,

“Syncopation is [...] any deliberate disturbance of the normal pul-
se of meter. (Apel, 1982: p. 827, énfasis afiadido) Entendiendo por “nor-
mal”, obviamente, la isométrica “occidental”.

12 Siguiendo el agudo oido musical del etnomusicélogo Luis Manuel Alvarez, la clave 2-3
no resulta ser una mera inversién de la clave 3-2 como frecuentemente conciben otros
analistas. Los nameros en la parte inferior de las transcripciones corresponden a las
pulsaciones que conforman las 16 unidades de cada compas.

239



HEGEMONIA CULTURALY POLITICAS DE LA DIFERENCIA

No es de extrafiarnos, pues, que la gran fuga de aquellos jévenes
caribefios migrantes que desarrollaron, en su desplazamiento espacial,
una “manera de hacer musica” -la salsa— una de cuyas caracteristicas
centrales serfa la libre y espontanea combinacién de diversos ritmos
y formas tradicionales del Caribe (0o mas ampliamente, afro-américa)
elaborados sobre la “métrica” de clave, resultara en una multiplicacién
perturbadora (disturbances) de lo que la organizacién sonora de la mo-
dernidad “occidental” consideraba normal. Se trataba, definitivamente,
de otro Big Break, una ruptura que seria a su vez escape, cimarroneria,
fuga... Tampoco que esos (poli) ritmos sorpresivos y excitantes que po-
nfan a la multitud a bailar, a expresar espacialmente esa heterogenei-
dad de dinamicas, de tiempos y de fuerzas, representaran peligrosidad
para un orden entendido como el orden (...armed with trombone and
considered dangerous...). Give me a Break, parecerian expresar musi-
calmente. Break! Break se entenderia entonces también como “chance”,
como darle una oportunidad a la heterogeneidad.
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