S S e s U e

Salsa género y etnicidad:
el baile como arena soc:al

R = T

Edgardo Dlaz Dlaz

Escuela Graduada de la Universidad de la ciudad de
Nueva York/Departamento de Estudios Puertorriquenos y
Latinoamericanos, Lehman College, CUNY

A mis hijas Palomay Cecilia

Ei siguiente articulo se basa en una investigacion
etnografica hecha en un club de Austin, Texas, entre febrero de 1991y
junio de 1992. Sobre esta investigacién—y otras de similar indole
realizadas desde 1990—discutiré el ordenamiento de piezas musicales
para amenizar un baile, como resultado de un contradictorioy complejo
universo social en el que los participantes—esto es, bailadores, musicos
y demés componentes del evento—asisten al baile “para divertirse, para
salir un poco del ajetreo diario”, con expectativas personales o
econdmicas, si van a tocar o trabajar en el club. Pero casi
inadvertidamente, ese proceso causa presiones que posibilitan—y en
ocasiones inducen, especialmente a los bailadores—al uso de geéneros
musicales como recursos para materializar o simbolizar sus reclamos,
objetivos y estrategias durante la noche. En consecuencia, crean un
patrén consistente de ordenamientos musicales, lo que doy por llamar
repertorio de un evento, un programa cuyo esquema puede
reproducirse, con sus variaciones, en otros eventos de semejante indole.
Dicho ordenamiento usualmente requiere del uso efectivo de varios
clementos, desde la.luminotecnia, la distribucién y la toma de espacios
fisicos hasta la habilidad coreogréafica y la gesticulacion corporal, entre
otros componentes.

Durante el periodo de estudio, los participantes dejaron clara su
filiacién a una determinada identidad étnica y racial. La mayoria se
considera como latinoamericana, puertorriquefia o afrolatinoamericana
y mulata, segtin los casos individuales. Por ello, lo étnico y lo racial
constituyeron dos fuerzas importantes en el estudio, ademas de otros
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asuntos como clase social e intereses particulares. Mas atin, los reclamos
de indole genérico-sexual (del inglés gender) constituyeron la fuerza
mas influyente a la hora de establecer el ordenamiento de piezas. Para
los propésitos de este ensayo, trataré de explicar de qué modo estas
fuerzas se materializaron en un repertorio especifico y de qué modo
ese repertorio era visto, de acuerdo con los testimonios de la orquesta y
el discurso piiblico, respectivamente.

Perfil de un evento bailable

Localizado en el lado oeste de la Avenida North Congress de Aus-
tin, Texas, un club con el nombre de Palmeras sirve de espacio donde
se retne un gentio de habla predominantemente hispana. De acuerdo
con el censo de 1990, unos 116,369 hispanos componian el 23% de la
poblacion de Austin. La clasificacion oficial establece que los mexicanos
(con un porcentaje de 20.1), los puertorriquefios (con s6lo .3%), los
cubanos (con apenas .1%) y “otros hispanos” (con un 2.4%) constituyen
los sectores mas visibles de la poblacion latina en la ciudad. Sin em-
bargo, estos niimeros no guardan proporcion con la asistencia de publico
a Palmeras. Dicha proporcién puede variar segiin la promocion de los
eventos.

Por ejemplo, si la administracién anuncia que la actividad sera
amenizada por una orquesta (es decir, una orquesta de salsa o meren-
gue), entonces respondera un publico mayoritariamente caribefio. Du-
rante el periodo de estudio, el consistente patrocinio de colombianos,
puertorriquefios, cubanos, panamefios, dominicanos y venezolanos (en-
tre otros grupos de procedencia afrocaribefia) indujo a la administracion
de Palmeras a contratar dos conocidas orquestas de salsa, la orquesta
Shati Pa’ ti'y Jazz Puerto Rico. Por otra parte, si el baile anunciado lo
amenizaba s6lo un disc-jockey (DJ), el publico solia ser
mayoritariamente de hondurefios, mexicanos, nicaragiienses,
guatemaltecos y hasta chicanos que preferian bailar al compés de puntas
y cumbias.

Cuando una orquesta tocaba en Palmeras para eventos regulares,
un acuerdo entre el club y el director administrativo de la orquesta
establecia que, a partir de las diez de la noche, habria un limite de
cuatro horas de actividad. En ese marco de tiempo, el repertorio se
dividia en tres sers (conjuntos) de seis piezas cada uno. Entre set y set
habia un receso en el que el DJ tomaba el control de la cabina y ponia
una lista de piezas ausentes del repertorio tradicional de salsas, meren-
gues y boleros. Esa variedad incluia puntas, rap y hip-hop; pero también
admitia merengues y salsa al final de cada receso para avisarle a los
musicos que les llegaba su turno para tocar. Con este “sistema” de sets
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y recesos—nada nuevo en los eventos bailables del Caribe—se esperaba
un 6ptimo resultado econdémico tanto para la administracién como para
los musicos.

En cierta medida, el evento bailable constituye un microcosmos de
la sociedad mas amplia en la que se sita. Al igual que otras esferas de
mnteraccion social, un evento bailable representa uno de los varios planos
donde se tranforma una sociedad; se trata de un escenario donde ciertas
ideas, actitudes y expectativas se producen, reproducen, mantienen o
rechazan, dependiendo de la relacion de fuerzas en juego al momento
de efectuarse el evento. La distincién entre las ocurrencias de una
sociedad en general y las de un evento particular requieren, en palabras
de Antonio Gramscli, la diferenciacién entre eventos histéricos
(destinados a penetrar profundamente en una sociedad y asi perdurar)
y eventos “ocasionales, inmediatos, casi accidentales™ (Gramsci, citado
por Hall 1986:13). Tanto uno como el otro podria compendiarse o
simbolizarse en una noche. Sin embargo, el enfoque de ese evento par-
ticular precisa “no solo de especificidad histérica, sino ademas de la
aplicacion de nuevos conceptos y nuevos niveles de determinacién”
(Hall 1986:7), atendiendo a los procesos coyunturales y especificos del
evento.

La insistencia de Gramsci en los procesos coyunturales tiene la
finalidad de ofrecer una alternativa més sofisticada al enfoque de los
marxistas tradicionales que optan por reducir los procesos histéricos a
confrontaciones de clase social sobre la base de la desigualdad
economica. Hoy ese determinismo ha llegado al extremo de entender
toda interaccion social y cultural s6lo bajo la omnipotente sombrilla del
capitalismo global (Jameson 1991; Erlmann 1993). La aplicacién
gramsciana requiere, en cambio, de un complejo y diferenciado analisis
basado no en una sola fuerza, sino en el reconocimiento de fuerzas
sociales “en varios momentos o niveles” de un desarrollo coyuntural.
En tales momentos o niveles—en nuestro caso, la noche de un baile,
que incluye su coyuntura de “hablas™ en diversos estilos de accion—,
las estructuras basicas de una relacion econémica podrian ser una
abstraccion analitica, pues una sociedad no trabaja exclusivamente por
via de fuerzas econdmicas. En primer lugar, el evento bailable puede
constituir un campo de juego donde la lucha de clases no es el tinico
asunto. Tan importantes resultan, ademads, los argumentos de caracter
étnico, de raza, de identidad nacional y el asunto genérico-sexual, todos
en una relacién desigual. Cada una de estas fuerzas constituye niveles
de articulacion con sus propias contradicciones y dindmica internas,
que adquieren prominencia en un evento bailable, dependiendo de las
presiones que configuran cada ocasion.

El acercamiento a cualquier situacion social obliga a recordar que
no se trata de determinar cuales de esas fuerzas prevalece sobre otra.
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En cada campo de accion existe un “complejo ideoldgico o la totalidad
de una formacién discursiva” (Hall 1986:22), cuyo terreno puede ser
articulado por discursos multiples y divergentes: “Méas que nada, el
analisis es un asunto relativo—por ejemplo, un problema a ser resuelto
relacionalmente, bajo la premisa de un ‘balance inestable’ o del
‘continuo proceso formativo y supresién de un equilibrio inestable’...”
(Gramsci, citado por Hall, ibid.: 14). En segundo lugar, un evento bail-
able como la salsa—aun reconociendo su clara insercién en la economia
de mercado—puede dar pie a una participacion activa, siempre y cuando
utilice efectivamente los espacios atin dejados por ese sistema econdmico
(Santos Febres 1997:186). Por ejemplo, el sandungueo de caderas—
como arma encubierta (Piedra 1997)—crea posibilidades para invertir
el valor politico del patriarcado, como se veré en las proximas paginas.

La tenacidad patriarcal y étnica

El ordenamiento del repertorio responde a una dialéctica social en
que los musicos (todos varones), por un lado. tienen una idea
preconcebida de lo que denominan como “estructura” (estableciendo
de ahi un “orden de piezas” antes de comenzar el baile). Dicha estructura
define la fuerza social que los musicos suelen manifestar con el mayor
énfasis, esto es, la etnicidad. Dentro del ambiente hispanocaribeiio, tal
estructura y sus vocablos asumen relaciones muy particulares con un
elemento del baile también institucionalizado: la orquesta de salsa, la
cual consiste generalmente en un bajo, un tecladista, una seccion de
percusionistas (a cargo de congas, bongds, timbales, tamboras. claves,
gliiros, etc.), uno o dos trombonistas, dos trompetistas y uno o dos
saxofonistas que doblan a flauta o clarinete. En su totalidad, se trata de
varones, lo cual explica en parte la fuerza genérico-sexual del evento,
algo que discutiré luego.

Por otra parte, los bailadores y demds participantes del evento no
parecen fener una idea clara del cardcter estructural del repertorio,
pues su atencion se concentra en la funcion particular de las piezas en
el proceso de “vivir el momento”, manifestar diversos reclamos, crear
estrategias extramusicales o satisfacer expectativas inmediatas. En otras
palabras, la relacion de formaciones discursivas, en particular entre
bailadores y musicos, compele a éstos a relacionar la musica que
interpretan con diversos reclamos sociales que el ptiblico impone a su
modo.

La estructura

Un breve examen de la interaccién verbal del evento revela cémo
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la salsa, el merengue, la cumbia, el bolero y el son, asi como otros
géneros musicales—y sus respectivas letras—se usan para comunicar
una pluralidad o configuracién de realidades, dependiendo de su contexto,
en particular de las expectativas—colectivas y/o individuales—de los
participantes. Los miembros de la orquesta ya tienen concebido un orden
en cuanto a género musical y titulo. La distincion entre el ordenamiento
por titulos y géneros musicales tiene enormes implicaciones para los
musicos: sobre esta base pueden comunicarse efectivamente con el
publico.

En lo musical, tres géneros (salsa, bolero y merengue) constituyen
la vértebra del repertorio. La manera visual con que se imprime el
orden de géneros deja clara la preferencia de los musicos de “Shatf”
por la salsa. Segin su director musical y administrativo, la salsa, el
merengue y el bolero constituyen “la musica caribefia para los caribefios™;
de éstos, 1a salsa es “la mas nuestra”. La filiacion caribefia se evidencia
mediante la demarcacion del orden de piezas, en contraste con el estilo
con que se acomodan los géneros en las partes intermedias del repertorio.
Las piezas bailables demarcadoras aparecen en la apertura y el cierre
de un determinado evento. Ellas constituyen los puntos de demarcacion,
es decir, los signos de mayor “visibilidad” dentro de la madeja de fuerzas
presentes. Véase el siguiente ejemplo del evento transcrito:

Set II

género de apertura—demarcacion—salsa
géneros intermedios: salsa

merengue

bolero

balada-salsa

merengue

merengue fusilado

salsa

pieza de cierre—demarcacion—salsa

El que los musicos—y quizas otros participantes—ubiquen la salsa
como demarcadora musical de repertorios puede indicar un recurso del
cual se valen los musicos para asociar sus estilos musicales de accién
(tales como férmulas ritmicas, melodias y sonoridad instrumental) con el
consenso publicamente textualizado de “lo afrolatinoamericano” y “lo
afrocaribefio”. En virtud de su importancia como el signo ideolégico mas
significativo para los musicos de Shati, la salsa constituye el género de
apertura y cierre en un set o evento. Dicho principio de demarcacion se
basa no solo en los testimonios de “Shati” sino también en un modelo que
comencé a elaborar en 1989 a base del anAlisis diacrénico del repertorio
bailable en las principales Areas urbanas de Puerto Rico entre 1877 y 1930
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(véase Diaz Diaz 1990).

No obstante, otros géneros musicales frecuentemente al margen
del sistema se incluyen en los puntos intermedios del ordenamiento.
Aqui aparecen géneros como la cumbia, la salsa-cumbia, la salsa-balada
y hasta el rock’n roll, los cuales parecen tener una relevancia menor
debido a su estado transitorio en el repertorio. Por un largo perfodo,
estos géneros aparecian ocasionalmente como propuesta de un nuevo
ritmo o sonoridad, pero el publico bailador raramente hacia peticiones
de ellos a la orquesta. En 1992 todavia algunos participantes se resistian
a bailar a los toques de esta musica, pero otros fueron adoptandolos en
su practica bailable.

Las secciones intermedias también incluyen el merengue que, en
ocasiones, ha servido como género demarcador en numerosas orquestas
de salsa, incluyendo a “Shati”. Desde principios de los setenta, el oleaje
inmigratorio de dominicanos a Puerto Rico propicié el agrupamiento en
orquestas de merengue, cuya facil coreografia indujo a buena parte de
los bailadores puertorriquefios de clase media a adoptar este género
casi exclusivamente como principal entretenimiento bailable. Es
significativo y paradéjico que el bolero, quizas el mas institucionalizado
de los géneros bailables del Caribe, esté, por regla, localizado en los
puntos intermedios y no como apertura y/o cierre. Tanto el acomodo
del bolero como del merengue en partes de presumida “inestabilidad” u
“oscuridad” en el repertorio responde no tanto a la presuncién estructural
sugerida por los musicos, sino a la relacién ptiblicamente establecida de
estos géneros con el ritual de cortejo, algo que elaboraré mas adelante.

Unrecurso demarcativo adicional consiste en los textos de las piezas
musicales. Dada la complejidad de situaciones colectivas e individuales
que circulan en el discurso social de un baile, el repertorio de temas
supone un margen de alternativas mayor que el que ofrece su contraparte
musical (el cual contiene sélo tres géneros de importancia—Ia salsa, el
merengue y el bolero—y unos pocos mas en camino de gozar de una
posterior prominencia). Pero las alternativas textuales de un evento
bailable giran en torno a un niimero reducido de asuntos sociales gen-
erales, tales como las relaciones hombre/mujer, la afirmacién de
identidades étnicas, regionales, nacionales y raciales, problemas de clase
social y asuntos de caracter religioso. En la transcripcion del evento del
12 de junio de 1992, por ejemplo, las intervenciones verbales del MC
estan delimitadas mediante el uso de frases como “jSalsa!”, {“Sabor”!
y “iSabroso!,” estilos de accién alusivos al caracter étnico del baile o
expresiones como “Se la vamos a dedicar a...,” “A esas mentirosas....”
que delimitan el sentido genérico-sexual de un particular momento de la
ejecucion.

En consecuencia, esa limitacién de temas supondria mas
consistencia en las demarcaciones textuales que en las musicales. Pero
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la consistencia del dominio de determinada fuerza social—reificada por
via de un titulo o una letra—puede ser mas evidente en las secciones
internas del set, las cuales no responden a una mecanica estructural,
sino a una dinamica de situaciones emergentes. Dicho de otro modo, si
las demarcaciones se caracterizan estructuralmente por su relativa
estabilidad, los ordenamientos textuales internos responden maés a los
vaivenes sociales del evento, segin “las particulares circunstancias en
juego alli” (Bauman 1986:4). Aqui, los miembros de la orquesta responden
mas flexiblemente a la demanda ptblica del evento.

Por ejemplo, durante el baile del 12 de junio de 1992, los musicos de
Shati tenfan programado abrir el evento con una salsa de reclamo étnico
titulada “Moreno soy”. Notaron entonces que una participante, ya
conocida por ellos, se tomaba de la mano con un parejo que no era su
novio. De ahi, decidieron tocar otra salsa con el titulo de “A esa”.
Aunque las reglas de demarcacién musical prevalecieron, los planes en
torno al ordenamiento de la letra se alteraron. El segundo set, arriba
ordenado en términos de “géneros musicales”, se transcribe esta vez
de acuerdo con sus titulos y los asuntos de significacién social que sus
textos implican:

1) texto de apertura: “A esa’—(relacion hombre-mujer, h/m)

2) “Yo quisiera ser (el que esté contigo)”—(relacién h/m)

3) “La faldita®™—(relacién h/m)

4) Bolero instrumental—(relacion h/m)

5) “Alma con alma”™—(relaciéon h/m)

6) “Happy birthday”—(tema general)

7)Y volveré”—(relacion h/m)

8) texto de cierre: “Moreno soy —(tema racial, regionalista,
nacionalista, con elementos de religiosidad africana y catdlica)

En vista de este ordenamiento, el set II de esa noche fue ocasion
para que los problemas de la interaccion hombre/mujer se pusieran una
vez mds sobre el tapete. Si bien el aspecto musical del repertorio muestra
mayor estabilidad que el aspecto textual a la hora de sentar las
delimitaciones del evento, los temas genéricos de las letras, en particu-
lar la relacion entre hombres y mujeres, han constituido reclamos
historicamente asentados en la tradicion bailable de Puerto Rico y otros
puntos de América Latina. Ello quizas sea determinante en la consistente
presencia de estos asuntos, al menos en las partes internas de la
estructura textual. Pero en otros eventos bailables, otros reclamos
sociales llaman la atencidn, como es el caso del set I del sabado siguiente
(19 de junio), cuyo momento se marca con un fervor regionalista y
elnico:
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La salsa valoriza las aspiraciones sociales

manifestadas en el evento por un sector étnico,

latinoamericano, caribefio y puertorriquerio, de

ascendencia africana.

1) texto de apertura: “Al ver sus campos, lloro” (étnico,
regionalista)

2) “No creo en nada” (asuntos h/m)

3) “Jugo de pifia” (regionalista/étnico)

4) “La pollera colora” (asuntos h/m; regionalista)

5) *Y volveré” (asuntos h/m)

6) “Moreno soy” (étnico, racial, nacionalista, regionalista, elementos
religiosos)

7) texto de cierre: “Oye la rumba’/“Nos vamo’ a descansar”
(etnicidad, alusivo a elementos de clase social)

En resumen, tanto los demarcadores musicales como los textuales
sirven como elementos de atribucién de valores sociales a un evento.
En este sentido, la valoracién es un recurso por el cual un evento es
“reclamado, clarificado, delimitado, bendecido y/uornamentado” (Falassi
1987:4), reservandose asi un terreno donde practicamente se prohiben
actividades normales de la vida social, a la vez que se concibe el tiempo
al margen del sentido cotidiano. Al finalizar el evento, se produce un
“rito de desvaloracion, el cual es simétrico a la valoracion del comienzo
alavez que marca [...] el regreso a las dimensiones normales de tiempo
y espacio en la vida diaria” (ibid., p.6).

Musicalmente, la estructura repertorial suele ser consistente y queda
valorada por reclamos de caracter regionalista o étnico; en su aspecto
textual, la valoracién tiende a ser ambigua, aunque el ordenamiento
interno del texto responde a las circunstancias presentes de un evento,
lo cual suele cambiar de acuerdo con la ocasion. La fuerza o reclamo
social que ejerce el dominio sobre el ordenamiento textual durante
determinada noche se manifiesta en sus partes internas y no
necesariamente en sus delimitaciones. Dicho de otro modo, como
argumentaré en adelante, ¢l ordenamiento estructural no es
necesariamente consono con la hegemonia social de la noche; es tan
s0lo un mecanismo concebido por los miisicos dentro del complejo y
dinamico universo social de una noche de bailes.
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Consenso publico: invirtiendo el valor estructural
del programa

He seflalado la salsa como el género musical mas “sobresaliente”
en virtud de su condicién como demarcador del repertorio. Se presume
que la salsa valoriza las aspiraciones sociales manifestadas en el evento
por un sector étnico, latinoamericano, caribefio y puertorriquefio, de
ascendencia africana. Dicha valorizacién es un recurso estructural
disefiado por los musicos para asentar la hegemonia afrocaribefia en el
evento. Sin embargo, mas alla esta el uso de las piezas como un proceso,
“una frontera muchas veces no visible de la actividad que define a los
participantes, sus roles y el ‘sentido’ o “significado’ de las cosas incluidas
alli, asi como los elementos [...] considerados como ‘foraneos’ o
irrelevantes en dicha actividad” (Turner 1986:54). Mas aun, dicho
proceso puede contener “una accién ritual, una ‘restauracion’ de la
conducta” (Schechner 1986:7) y a veces llega a invertir la jerarquia
simbolica implicita en la propia estructura del repertorio.

En la siguiente tabla, el orden de piezas del 12 de junio de 1992 se
compara con el orden de piezas del baile efectuado el 19 de ese mes
por la misma orquesta, en el mismo local y con una jerga entendida
tanto por bailadores como por los musicos:

6/12/92 6/19/92

Set |

1) "Préstame tu mujer” (salsa), 1) “Alma con alma" (balada-salsa)

a 92mm (movida); a 94mm (moviday);

2) "Jugo de pifia"(cumbia instrumental) 2) “Lo siento compay” (salsa)

a 92mm (movida); a 98mm (movida);

3) “Compadre Pedro Juan” (merengue) 3) “La faldita” {(merengue),

a 146mm (rapido); a 154mm (rapido);

4) “; Cémo fue?" (bolero), 4) “; Cémo fue?” (bolero),

a 72 mm (lento); a68mm (lento)

5) “Al ver sus campos” (salsa), 5) “Préstame tu mujer” (salsa),

a 97mm {movida); a 92mm (movida);

6) “Oye la rumba” (salsa-cumbia), 6) "El negro feliz” {(merengue),

a 100mm (movida); a 160mm reducido a 146mm
(rapido);

7) "No creo en nada" {(merengue), 7) “Barandillero” (cumbia-salsa),

a 160-162mm (rapido); a 98mm (movida);

8) "Nos vamo' a descansar” (salsa),
a 100mm (movida).

Set I

1)."A esa" (salsa), 1) “Al ver sus campos” (salsa),

a 97mm (movida); a 94mm (movida),

2) “Yo quisiera ser” (salsa), 2) "No creo en nada" (merengue),
a 100mm (movida); a 154mm (rapido);

3) “La faldita” (merengue), 3) "Jugo de pifia” (cumbia

a 152mm (rapido); instrumental), a 92mm (movida);
4) Bolero instrumental, a 69mm 4) “La pollera colord" (cumbia),
(lento); a 92mm (movida);
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5) "Alma con alma" (balada-salsa)

a 94mm (movida);

6) "Happy birthday” (merengue),

a 144mm (rapido};

7) 'Y volveré" (merengue fusilado)
a 144mm (rapido);

8) “Moreno soy" (salsa), a 104mm
(movido),

9) "Nos vamo' a descansar” (salsa),
a 102mm.

Set Iif

1) “Lapiz de carmin” (salsa romantica)
a 92mm (movido);

2) “Cualquier cosa” (salsa),

a 96mm (movido);

3) (merengue), a 154mm

(movido};

4) "No se puede descansar” (pachanga)
a 100mm (movido);

5) “Margie” (salsa), a 96-106mm
(rapido);

6) "Para todos los rumberos” (salsa),
a 104mm (movido);

7) “Cualquier cosa" (salsa)

a 94mm (movido):

8) “Si ti no me guieres” (salsa),

a 106mm (movido).

5) "Y volveré” (merengue fusilado),
a 142mm (rapido);

6) “Moreno soy” (salsa), a 100mm
(movido);

7)"Oye larumba" (cumbia), a 92mm
{movido):

8) "Nos vamo’ a descansar” (salsa),
a 100mm (movido);

1) “Lapiz de carmin” (salsa
romantica)

a 90mm (movido);

2) “A esa" (salsa), a 88mm
{movido};

3) "Hora y minutos” (bolero)
a 70mm (lento);

4) “Happy birthday" (merengue),
a 144mm (répido);

5) “Compadre Pedro Juan” (meren
gue), a 144mm (movido);

B8) "Let's rock" (rock and roll),

a 184mm (rapido).

De aqui se verifica un aspecto fundamental en el analisis del
repertorio; esto es, el incremento del tempo con el progreso del evento,
en particular entre los géneros movidos. Una suerte de acomodo circu-
lar (a-b-c-b-a) se observa con el ordenamiento de “velocidades”: (movido-
rapido-lento-rapido-movido). A grandes rasgos, una pieza movida abre
la ocasion. Los géneros lentos, si se tocan, aparecen en secciones
intermediarias. Entre el primer género movido y la pieza lenta que le
seguiria, los misicos acomodan uno o dos géneros rapidos o calientes.
Inmediatamente luego de la pieza lenta que ocasionalmente se toca,
suele tocarse una pieza movida o preferiblemente rapida. La secuencia
podria compendiarse en la progresién movido (90-97mm)-rapido (146-
154mm)-lento (68-72mm)-movido (92-104mm)/o caliente (144-162mm)-

movido (96-106mm).

Es en este plano donde la concurrencia usualmente relaciona sus
propios estilos de accion no musicales con la musica que bailan. Aqui,
la salsa se designa como el género movido, al merengue se le adscribe
como el género caliente o rdpido, y al bolero como el género lento.
El set o el baile entero puede entenderse publicamente como un proceso
“ritual” delimitado por géneros movidos como, por ejemplo, el orden de
piezas del primer set del baile efectuado el 19 de junio de 1992:
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Pieza de apertura—movida (94mm)
movida (95mm)

rapida (154mm)

lenta (68mm)

movida (92mm)

rapida (160, reducida a 146mm)
Pieza de cierre—movida (96mm)

El uso publico de los vocablos “movido”, “rapido” y “lento” es una
puerta al discurso musical técnico, pero su interpretacién no requiere
recurrir a la teoria ni al analisis de formas ritmicas, melddicas, ni a las
técnicas de ejecucion instrumental. Por ejemplo, con una melodia
asociada con lo patridtico o de las formas de rumba en la salsa, el
musico afrocaribefio da por sentado el vinculo entre el término genérico
(e.g., salsa 0 bomba) y el valor étnico. En cambio, el bailador se refiere
primordialmente al rempo en su funcidn integrativa con su accién cor-
poral e intercorporal, y con el dnimo emocional materializado en el
evento. El musico responde adaptando su lenguaje al discurso publicoy
propone el siguiente esquema:

a) el evento (y cada uno de sus sets) puede dar inicio con salsa
0 merengue, pero nunca con un bolero;

b) cualquiera que sea la pieza inicial del evento (y de cada set)
serda moderadamente “movida”, de modo que se inicie un proceso
de “calentamiento™;

c) el bolero (si es que se llega a tocar alguno) ocupard un lugar
intermediario, preferiblemente como pentltima pieza;

d) el bolero sera precedido al menos por tres piezas de caracter
“movido™;

e) cada evento y sus sets concluiran respectivamente con sus
piezas mas “calientes”. La pieza de cierre serd el “se acabo lo
que se daba”, es decir, lo mas “caliente” del evento.!

Esa integracion puede contener elementos de aspiracion étnica,
pero la dinamica social y las presiones biologicas le dan visos de mayor
complejidad y energia ala situacion:

En principio, a la muisica y al acto de hacer musica puede
asignarsele casi cualquier significado social, politico o religioso,
y tratarsele como cualquier otra actividad social; pero los
simbolos que se invocan también envuelven al cuerpo humano
de tal manera que a veces asumen su propia fuerza. El acto
musical performativo puede expresar y evocar experiencias
sensuales que pueden relacionarse, y frecuentemente se
relacionan, con las emociones (Blacking 1981:10).
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Algo que suele apreciarse estructuralmente como “lo visible”, “lo
institucionalizado” (en este caso, la salsa, que abre y cierra un evento),
resulta relegado a un segundo plano por la dindmica social actual. Para
los bailadores hispanocaribefios—particularmente las mujeres—, el bo-
lero parece constituir el género de mayor significado. Varios informantes
que entrevisté en San Juan? durante una investigacion de campo hecha
el verano de 1990, sugirieron los si guientes términos para definir el bo-
lero:

1) “una forma de baile™

2) “una manera discreta de acercarse a alguien lentamente™
3) “una misica sugestiva y tierna, un abrazo disimulado™

4) “una miisica roméntica de ritmo lento y estable, dedicada a)
amor”®

5) “como una historia de amor... la miisica, las palabras...””
6) “una version lenta de una lambada’®

La alusion al bolero como “‘un acercamiento’ o un “abrazo” establece
el género como categoria de accién. El procedimiento sugiere un estilo
“discreto”, “disimulado”, “lento y estable”, en el 4nimo de ritualizar un
acercamiento personal. En el contexto social latinoamericano, incluido
el Caribe hispanico, el aire “roméantico” del bolero se refiere a la relacién
hombre-mujer institucionalizada en el concepto social de la pareja. Dichos
atributos explican la estirpe ideoldgica del bolero como un género
notablemente recargado de significados genérico-sexuales.

Por varias décadas desde 1930 hasta 1960 en Puerto Rico, orquestas
prominentes como la de Rafael Mufioz programaban boleros como inicio
y conclusion de sus bailes, dando a entender que su muisica més
significativa no apuntaba a reclamaciones étnicas o regionales, sino a
los temas romanticos, en consonancia con los cambios sociales en la
Isla y con la marginacién de la chaperona como regidora de conducta
femenina en el baile. Hoy dia, el bolero no da inicio ni conclusion al

.baile; mds aun, frecuentemente se elimina del programa.
Paradojicamente, se le considera “demasiado significativo para bailar”,
de acuerdo con la mayoria de las féminas entrevistadas. Una de ellas
asever en el club Palmeras: “yo siempre he dicho que el bolero es una
manera sutil de acercarse a alguien del sexo opuesto, ¥ por eso me
contengo cada vez que se toca”.” Otra participante del referido club
elabor6: “T1 puedes bailar la salsa con quien desees, pues no hay
compromiso envuelto; no te pone en una situacion embarazosa. Lo que
pasa es que el bolero tiene profundas implicaciones: es como si bailaras
con el hombre de tu vida”.'® De modo que, con el bolero, hay en juego
una relacion seria dentro de la dindmica de la pareja. El baile que incluya
un bolero tiene, necesariamente, visos de ritualidad.

Pero los participantes varones visualizan el bolero con lentes
diferentes. Entre ellos, la tendencia consiste en eludir en todo lo posible
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cualquier referencia a lo emocional e ignorar sus posibilidades como
proceso. Un breve didlogo entre dos miembros de una familia (ellay su
hermano) me parece de singular relevancia. Dada la similitud de su
extraccioén social, sus discrepancias sobre el tema revelan hasta qué
punto la sexualidad puede ayudar a explicar el abismo en la concepcidn
de un género musical como realidad social, aun entre miembros de una
supuesta comunidad cultural:

Ella: “Bueno, siempre he conocido el bolero como una pieza
romantica, en la cual dos amantes tienen bonitos recuerdos.
Ellos hacen un acercamiento porque se quieren”.

El: “Si, es precisamente eso, un acercamiento fisico, porque
puedes establecer un acercamiento emocional con el merengue,
y eso es chévere [divertido], pero el bolero...”

Ella: “...el bolero es una musica romantica, con un mensaje
romantico. Por eso implica un acercamiento, tener la persona
cercadeti...”

ElL: “;...Ah! Ya ves, un acercamiento fisico™.

Flla: “Es una cosa que viene de épocas pasadas, de cosas que
aprendemos de generaciones anteriores. Quiero decir, que hay
cierto grado de relacion sentimental, y ya™."

En este plano, el bolero y todo el repertorio de piezas—visto
musicalmente o en el caracter semantico de sus textos—se transforman
en un campo ideoldgico de accién. Si se establecen procedimientos
ritualisticos en el evento bailable, se debe a la funcion que Victor Turner
denomina “reflexividad performativa™ (1986:24): “un proceso en el cual
un grupo sociocultural o sus representantes mas visibles se [reflejan] a
si mismos y [de igual modo invierten] las relaciones, actos, simbolos,
significados, cdigos, roles, estatus, estructura social, reglamentos éticos
y morales, asi como otros componentes socioculturales que constituyen
su identidad publica™.

La “reflexion” de identidad publica sugiere en nuestro caso que, a
]a hora de valorar los componentes de un repertorio de eventos bailables,
la accidén ritualizada lleva a un primer plano aquellos reclamos sociales
que aparecen como secundarios en el orden estructural. Este orden
estructural puede manifestar los valores mas tradicionales de la sociedad
dominante representada en el evento. Entonces, la accion ritualizada
aspira, al menos, a cambiar—mediante la inversion o reflexion
momenténea, ocasional, de esos valores—el orden social simbolizado
con la estructura del evento.

Para entender el significado ritual de un baile como el examinado
en este estudio, serd preciso indicar los valores tradicionales que las
participantes esperan “invertir”. En especifico, se trata de
representaciones ancestrales sobre la sexualidad, situadas en las diversas
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corrientes ideolégicas que constituyen el “sentido comutn”. Stuart Hall
se refiere al sentido comtin como un contradictorio e incoherente
“terreno de conceptos y categorias en que la conciencia practica de las
masas va formandose” (Hall 1986:20). Afiade que ello constituye un
campo en el cual muchos de sus elementos tradicionales se dan por
irrefutables, propiciandose “el folklore del futuro, es decir, como una
fase relativamente rigida del saber popular en determinado lugar y
momento” (Gramsei, citado en Hall, ibid., p. 20). Entre las corrientes
ideologicas mas acendradas yacen los convencionalismos patriarcales
del catolicismo romano, las nociones sobre la “cortesia” divulgadas desde
las monarquias europeas, asi como las practicas de mercadeo de la
sociedad capitalista de consumo.

En ese contexto, los participantes en un baile estdn invitados a
comportarse en maneras no permitidas en la vida cotidiana. Son llamados
al disfrute de los placeres del baile y las bebidas; al “relajo” y larisa; al
despliegue de sus energias, sus habilidades y hasta su sexualidad. En la
practica, no obstante, dichas corrientes ideolégicas circulan y no todos
resultan escogidos para la plena diversion. La desigualdad se manifiesta
primordialmente en la relacién hombre-mujer, resumible en el dictamen:
“El puede pero ella debe (0 no debe)”, por lo cual se presume que los
hombres gozan de unos privilegios, una flexibilidad de accion, que no
tienen las mujeres. Por ejemplo, ella “debe estar en su lugar”, es decir,
debe comportarse “con elegancia, educacién y finura” y evitar el
consumo de bebidas alcohélicas. Por el contrario, la sociedad permite
que los participantes varones se muevan libremente, consuman bebidas
alcohdlicas y hasta cometan indiscreciones. Principios como éstos
parecen incoherentes en la vida diaria y hasta se dan como al g0 “natu-
ral de la condicion humana”, mientras que, en el baile, adquieren una
fuerza que determina profundamente los patrones de comportamiento
del cuerpo humano en movimiento y hasta de una forma musical como
el repertorio de eventos.

Una situacion similar se da en Grecia, donde la antropdloga Jane
Cowan advierte que, “dado el caracter patriarcal de la sociedad que
ella habita, la fémina participante encuentra el baile como placer, pero
también como un problema” (Cowan 1990: 188). Debido a que sus actos
en el baile estan siempre “abiertos a los malentendidos en modos que
no solo estan fuera de su control—sino también de su conocimiento—,
la mujer celebrante esté forzada a pensarlo dos veces antes de actuar”
(ibid., p. 204), afiade la autora. Los hombres también confrontan
problemas en el baile, pero éstos se articulan de maneras distintas: 1)
ellos pueden ser malentendidos por otros hombres; ellas, quizas por
toda la concurrencia, incluyendo a los hombres; 2) el tenor de los
malentendidos en los hombres es personal y/o politico, pero los
malentendidos en torno a ella son de tenor sexual; 3) las acciones de
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ellas podrian interpretarse de muy diversas maneras, pero se les atribuye
un cardcter sexual; en ellos, sus acciones mas explicitas sexualmente
se interpretan como parte de su conducta “natural”; y 4) la manera en
que ellas se mueven es determinante para que otros definan qué y
quiénes son ellas; a los hombres, por otro lado, se les reconocen sus
acciones en la medida en que constituyen un desafio a la conducta de
otros hombres. Finalmente, los malentendidos con los hombres conllevan
una confrontacién directa, una dindmica donde ellos tienen la oportunidad
de responder. Por el contrario, las acusaciones en torno a ellas no se les
comunican directamente, sino que circulan por terceras personas a traves
del chisme, no ddndoles la oportunidad de dar explicaciones (ibid., p.
203).

Asi se explica hasta qué punto los problemas en la relacion hombre-
mujer se destacan en un baile y, por ende, qué recursos ella se ve
precisada a usar para contrarrestar toda fuerza que afecte sus intereses
particulares. En virtud de los convencionalismos prevalecientes en un
evento bailable—a favor presumiblemente del participante varén—, ella
desarrolla su propio concepto sobre la misica alli tocada. Para ella, un
bolero tiende a ser una musica “romantica”; para €l podria ser una
suerte de lambada.

Esta divergencia se refleja en los estilos de accién. Dichos estilos
destacan la relacion entre los tempos musicales con el manejo del espacio
entre dos cuerpos en movimiento. El varén opta por bailar aquello que
le permita acelerar en lo posible el acercamiento con su contraparte
femenina. También se entiende que incluso ella esta dispuesta a propiciar
ese acercamiento, pero quiere hacerlo con cuidado y discrecién alli
donde los dictdmenes tradicionales ya sefialados tienen su mayor
influencia. Todo comienza en la introduccion de cada pieza.

Al tocarse los primeros acordes, el acercamiento se sugiere mediante
el intercambio de miradas, un medio practico de comunicacion al inicio
del evento, cuando no existe base para conversar. Aun bajo condiciones
favorables para la comunicacion verbal, hay una frecuente interferencia
de sonidos, luces intermitentes, humo de los cigarrillos, etc., lo cual
propicia la necesidad de “hablar” mediante la gesticulacion. Siellay él
deciden bailar, se presume que es debido a la invitacién iniciada por é/.
Pero el papel de él como invitador es muchas veces consecuencia de
sugerencias mas sutiles por parte de ella. Ella le permite a él pensar que
¢l dirige la accidn porque se entiende culturalmente que €l controla la
situacion. En verdad, muchas veces es ella la portadora de esa
prerrogativa:

Ella: “Todo depende de la forma en que él se comporta, que ti
ves que €l te respeta, que no es uno de esos zafaditos que ves
por ahi., Esto son cualidades muy importantes. Cuando la misica
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empieza, €l podra venir con todas las de un mamito, guapo, bien
vestido; pero si no es considerado y respetuoso (vamos a decir,
que €l me diga, ‘hey mamita, vamos a bailar’), yo no acepto su
invitacién™."?

Por otro lado, entrevisté a participantes varones que manifestaron
su punto de vista en términos como éstos:

[...] t0 puedes bailar un bolero bien apretadito. Cuando se toca
un bolero, entonces tii dices: “jahora voy a sacar a aquella que
esta alli, sentada; mira pa’ll esos muslos, mira qué tetones, qué
cuerpazo, wow!” vy ése es el instinto que hay en tu mente, en la
mente del hombre.

En sus connotaciones més objetivizantes, el hombre que representa
el entrevistado pone su atencion a “esos muslos”, a “esos tetones”,
pasando inspeccion parte por parte, hasta que finalmente selecciona la
“presa facil”, seglin sus palabras. Dicha secuencia, orientada por el
sentido visual, comienza en lo fisico y concluye en el comportamiento.
“Cuando empieza un bolero”, asevera él, “me busco una jevita que me
ponga a gozar; ;no harias ti lo mismo?”

A esto, varias participantes responden con mayor precaucion.
Algunas aseguran que ansfan el disfrute con miembros del sexo opuesto.
Pero recuerdan que el acercamiento simbolizado mediante el baile
requiere un control y un conocimiento minucioso de su contraparte varon.
El control no se impone necesariamente con advertencias verbales,
sino en los ligamientos simbélicos entre el tempo musical y la conducta
del cuerpo:

Cuando voy a un baile, de primera intencién no voy a bailar una
pieza lentay romantica, porque el amor no es lo que esta pasando
en mi cabeza. [...] Primero, bailo una pieza movida como el
guaguanco, para hacer un show, para mostrar mis habilidades
estilisticas en el baile, [..] pero €l tiene que demostrar sus
habilidades en el baile también. Me gusta bailar con alguien que
no solo le gusta bailar, sino que sabe bailar. Sinoto que el tipo es
atractivo, entonces un romanticismo puede empezar entre
nosotros, pero no con un bolero, porque es una musica
demasiado seria. Yo prefiero seguir con un merengue pambichao,
que me permite mostrarle muy despacio mi sensualidad a é1. Eso
me da la oportunidad de conocerlo mas.!

Sus gestos, habilidades y el despliegue de su sensualidad no se
efectiian por mera complacencia a su parejo, sino como “espejo” de lo
que €l debe hacer. Mediante un mecanismo de inversion, el dictamen

95



EDGARDO DIAzZ Diaz

de que “ella debe/él puede” se torna en un ritual donde a él se le imponen
ciertos deberes. La raiz jerarquica de la estructura programatica se
invierte de tal modo que el bolero se presenta ya no como pieza
intermedia, sino como el punto culminante de un ritual donde el guaguanco
de apertura constituye sdlo una etapa inicial del proceso.

Para bailar el bolero, se requiere empezar con algo movido. En una
comunidad de caribefios, ese algo puede ser la salsa. El reclamo étnico
tiene significado aqui no tanto en el sentido estructural del programa,
sino en el escrutinio del control y la habilidad coreografica de los
participantes. Por “control” puede referirse uno a estilos de conducta
propios de las cortesias “a la europea”; en tanto, el despliegue de
habilidades sefiala la disponibilidad de desplazar el cuerpo (en particular
la cintura y las caderas) y mover los pies “como un africano”, lo cual
evoca la acendrada filiacién étnica afrocaribefia del baile. Muchas veces
observé que muchos varones propendian a evadir esta etapa por una de
las siguientes razones: 1) porque su sentido de libertad no los compele a
buscar una oportunidad para mostrar sus habilidades al sexo opuesto
(“el hombre no tiene por qué hacer esos shows”, me decia un informante)
y 2) porque se entiende que el desplazamiento sensual del cuerpo es
“cosa de mujeres™: el hombre puede ser rudo, “macho”, quizas
impertinente, “pero nunca afeminado™."

La improvisacion es parte de esa libertad consagrada al parejo.
Pero tal voluptuosidad muchas veces va dirigida a mostrar “contrasefias”
de indole cultural, racial y étnica. Si los meneos le son sugeridos al
publico—y no necesariamente a su pareja—, entonces sus gestos
pueden asumir un caracter ambiguo que oscila desde lo racial hasta lo
religioso. Si la improvisacién se dirige a ella, la dindmica se torna genérica.
En cualquiera de estos planos de improvisacion masculina, la salsa se
torna en campo ideolégico de accién: ella se antepone estableciendo
sus limites y, por ende, su legalidad en el plano de la gramatica corporal.
Si él no improvisa, entonces ella lo hace de modo que al menos uno de
ellos tiene que presentarse como custodio de las relaciones entre la
accion corporal y los estilos de accién ligados a la tradicion afrocariberia.

A veces el valor étnico de la accion corporal se pierde debido a la
hipersexualidad de la interaccion. Aqui es cuando €l espera verla
serpenteandose “como las hawaiianas”. El confinamiento de las
bailadoras como objeto de fantasias ante su contraparte masculina es
una construccion generalizada en las sociedades occidentales. De
acuerdo con José Piedra, las alternativas para salir de ese confinamiento
son escasas: sucumbe inconcientemente al acto o lo hace tomandose
“unas vacaciones de [...] la conciencia”, segun la cita de Marlene
Dietrich. En la rumba, por el contrario, ella camufla sus exhibicionismos
y se contrapone en la poética de su cuerpo a toda clase de imposiciones.
Mas aun, la rumba es un sustituto de la voz silenciada de los oprimidos

96



SALSA, GENERO Y ETNICIDAD: EL BAILE COMO ARENA SOCIAL

(Piedra 1997:107).

Una vez concluye una salsa (es decir, una vez €l—o ella, en ciertos
casos—satisface los requerimientos de habilidad y control de una
practica sociocultural especifica), es posible proceder con un meren-
gue. La popularidad de este género entre participantes hispanocaribefios
responde a surelativa simplicidad coreografica, si se le compara con la
salsa. Tanto la salsa como el merengue figuran como baile de parejas,
pero aquella requiere de una interaccién distanciada, lo cual brinda
espacio para toda clase de movimientos. En este sentido, el merengue
ofrece posibilidades limitadas en virtud de su medida ritmica. En otras
palabras, si la salsa admite la elaboracién de movimientos corporales
mas all4 de su compis binario, en el merengue algo similar es posible,
pero en una métrica mas restringida.

Sin embargo, el merengue posibilita una enorme flexibilidad de
negociacion entre la pareja, de un mayor o menor grado de acercamiento:

Ella: “En cierto modo, el merengue es similar al bolero. La
diferencia es que la rapidez del merengue no permite que uno se
comunique como lo haces con el bolero. Con el merengue hay
un acercamiento dependiendo de la persona con quien tu bailes.
No es necesariamente un baile donde hagas una intimidad. ;Lo
es? jAy, Dios, dimelo 11! Todo est4 en la persona™.'®

El: “Los merengues, los corriditos esos, pueden tener una
funcidn similar al bolero. jAh, eso es oficial! Hay merengues
donde tus pies estan ahi metidos entre las piernas de ella y
pareces un caballo. Pero la mayoria de los merengues se baila
sin tocarla. Eso envuelve un lenguaje no verbal: ‘jqué chévere
t mueves el cuerpo!” Es como si vieras a esas mujeres
hawaiianas, pero nunca como en el bolero, donde i dices: jAh,

w7

qué bien se siente tu cuerpo. De cualquier modo, eso depende .

Simbdlicamente, el merengue ostenta una posicién intermedia en
varias esferas del evento: 1) estructuralmente, no siempre ocupa la
posicién mds prominente en el repertorio, pero su lugar en el programa
es insoslayable como potencial demarcador; 2) coreograficamente, no
ofrece las posibilidades de movilidad simbélica de la salsa, pero no impone
reglas fijas en el grado de acercamiento o alejamiento de la pareja; 3)
en este sentido, el merengue se ubica en un punto intermedio entre la
connotacion étnica y regional de la salsa y el cardcter romantico,
practicamente desregionalizado del bolero.
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Finalmente, muchos le atribuyen una connotacién sexual al bolero.
Pero el bolero ofrece a la pareja ciertas posibilidades antiestructurales
similares a las de ese reino mistico, extraterrenal, al que Turner alude
con el nombre de comunitas, donde una sociedad aparece como “una
comunidad no estructurada o rudimentariamente estructurada y
relativamente igualada o [...] la comunién de individuos [en condicién
de] iguales [...]” (Turner 1991:96). No se espera que esta etapa se
alcance a tempranas horas del evento, sino casi en sus postrimerias y
nunca al final. Entonces, los musicos deciden si deben incluir 0 no un
bolero en los intermedios del programa. Si al principio ven que los
participantes no responden a los primeros boleros (que algunos dan por
llamar “boleros de prueba”), optan por no incluirlos luego, a menos que
haya un momento extraordinario.

Para que ese momento pueda darse, con sélo una o dos parejas es
suficiente (nunca he visto una situacién “antiestructural” en todos los
concurrentes a un baile). Cuando ocurre, se crea “un estado en el cual
la accidn sigue a la accion de acuerdo con una logica interna [que en
nuestro caso se refiere a la dinAmica intima de una pareja], sin que
haya necesidad aparente de una intervencion consciente” (Turner
1986:54). Al menos momentaneamente, esto se da mediante multiples
vias de comunicacion, la cual fluye “al prestar atencion hacia un campo
limitado de estimulos” (Turner, op. cit.). Al decir de algunos participantes
del evento bailable:

Ella: “Si yo bailo con alguien que realmente me gusta, lo veo
como una oportunidad para decirle lo que siento; decirle sin
palabras que estoy atraida por él. [...] Por eso, el bolero es una
musica suave, sugestiva, que te transporta a un estado de
tranquilidad, de romanticismo™.'®

El: “Porque la estds tocando, y tienes la oportunidad de morderle
las orejas, besarle el cuello y otras cosas que no se expresan
verbalmente [..], y si la reaccion es que puedes seguir pa’ lante,
pues pa’ lante, mi hermano™."

Aun cuando rara vez se llega a esta etapa, si se alcanza no deja de
constituir una experiencia significativa que merece estudiarse mas a
fondo. El bolero, como etapa culminante, tiene visos de antiestructura
pues parece ser aqui donde las contradicciones entre hombre y mujer
se dejan a un lado momentaneamente. Paso a paso en el discurrir lento
del ritmo, el bolero invita a la pareja a interactuar, a poseerse mutuamente
en relacion de iguales. Al movimiento lento, el cantante (o bolerista)

98



SALSA, GENERO Y ETNICIDAD: EL BAILE COMO ARENA SOCIAL

narra el sentir en un estilo suave y sutil, dando vuelo al imaginario de un
cuento de hadas hasta que, nuevamente, las contradicciones sociales
se hacen sentir en carne y hueso. De acuerdo con los musicos, una o
dos parejas que ellos vean en la plataforma de baile es razén suficiente
para incluir un bolero; o lo que es igual: una o dos parejas pueden asumir
una fuerza capaz de alterar la forma de un ordenamiento disefiado
inicialmente por los propios musicos para “complacer” a un publico
mas amplio.

Una restructuracion dialéctica

Aun cuando puedan darse las condiciones dptimas para un ritual,
sus etapas antiestructurales resultan momentéaneas. Esto en si no explica
la propension a concluir el evento con elementos asociados con la vida
diaria y sus estructuras sociales. Se explica mas bien por el riesgo a un
cambio abrupto que enfrentan los participantes, si es que éstos alcanzan
la etapa antiestructural y esperan salir a la calle como si entraran por la
puerta de San Pedro.

La dindmica social del ordenamiento de piezas me ha sugerido
insistentemente que la vuelta ritualizada a la vida normal se explica
mediante el vinculo establecido historicamente entre tempo y estado de
humor (o grados de relajo o seriedad). Lo “serio” se ve como solemnidad,
gravedad, y asi también con cualidades misticas y sublimes. Cerca de
este punto podria ubicarse el bolero. Por el contrario, el merengue
(particularmente el de la década de 1970, el mas numeroso en los
repertorios del Caribe hispanico hasta principios de los noventa) es
sumamente rapido y buena parte de sus textos sugiere un doble sentido
apoyado en lo sexual, asi como un mecanismo de “irreverencia” hacia
el orden social dominante, sin que pretenda trastocar sus cimientos. El
ordenamiento de piezas que siguen al bolero responde a una simple
dialéctica: la seriedad debe ser seguida inmediatamente por su opuesto,
el relajo. Finalmente, por su caracter intermediario entre lo serio y lo
irreverente, se da por conclusion una sintesis, la salsa. La compleja
dindmica presenciada en el evento se lleva al final “satisfactoriamente”.
Asi, el baile queda circunscrito al adagio de una vida que fluye en la
frontera entre lo serio y lo irreverente. Veo el procedimiento en la siguiente
relacién:

distancia/etnicidad caribefia/poco serio
distancia negociada/etnicidad caribefia/irreverente
acercamiento intimo/poca etnicidad/serio
distancia negociada/etnicidad/relajo
distancia/etnicidad caribefia/menos serio
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A los ojos de la concurrencia, la etapa reestructural resulta una
estructura social rearticulada. La pieza movida del final es mas rapida
que la pieza movida del principio (por sugerir aquello de que “No llegué
al baile ni alegre ni triste y saldré de alli con mayor irreverencia”). Mas
significativa es la experienciaritual, si es adoptada por la concurrencia.
Dicha experiencia es aleccionadora por cuanto: a) el varén resulta sujeto,
no necesariamente a los dictdmenes que la sociedad le impone a ella,
pero si a los codigos que ella crea para la posterior modificacion de las
estructuras tradicionales; y b) la relacién es reciproca y no unidireccional.

De ahi que dicho procedimiento ritual se rearticule en una sucesion
indeterminada de discursos y estilos de accién dentro y fuera de un
baile, lo cual propicia la formacion de nuevos simbolos accesibles para
el manejo de situaciones quizas mas complejas. Como experiencia de
reclamos multitudinarios, el evento bailable comprende “un proceso
socialmente interactivo e intersubjetivo de construccién de realidades
por via de la interpretacion y la produccion de mensajes” (Feld 1984:2).
Ya que el baile ostenta una notable influencia genérico-sexual, la
presumida “condicién” sexual es vivida “como una realidad relativa
[relational], cuando el ser/convertirse de una mujer y el ser/convertirse
de un hombre se reconocen como procesos mutuamente constitutivos”
(Cowan 1990:8).

Conclusion

En su propuesta para destacar el estudio del cuerpo en movimiento
como texto en las universidades, Jane Desmond recuerda que el baile
constituye una de las dimensiones mas intensamente afectivas y
altamente codificadas de las humanidades. Afiade con razén que el
baile articula y pone en préctica las identidades sociales en sus
configuraciones en cambio constante. Después de todo, concluye ella,
“muchas de nuestras categorias de identidad yacen trazadas en las
diferencias corporales, que incluyen raza y género, pero se expanden a
través de un continuo que incluye etnicidad y nacionalidad, ademas de
la sexualidad” (Desmond 1997:57-58). El evento bailable puede
considerarse como una ocasion en la cual los participantes comunican
supuestos mediante la manipulacion de simbolos (e.g., géneros musi-
cales, melodias, patrones ritmicos, comportamiento del cuerpo). En cierto
modo pueden considerarse como sistemas de interaccion, mediante los
cuales se negocian los reclamos y objetivos de la noche hasta llegar a
un acuerdo “satisfactorio”.

Bajo estas premisas, el repertorio de un evento se discutio en
varios planos de su concepcién. Primero, se examind la propuesta
estructurada por los miembros de la orquesta. Dado el complejo de
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identidades que asumen ellos—prominentemente afrocaribefios, todos
varones—, sus reclamos se manifiestan musicalmente de miltiples
maneras; en lo referente al repertorio, las demarcaciones (cierre y
conclusion) de sets o del evento constituyeron un efectivo recurso de
valorizacién étnica, relegando a un plano secundario otros reclamos
como las relaciones hombre-mujer. Este tiltimo reclamo paradéjicamente
cobra importancia en el evento gracias a la tensa dinamica de los
concurrentes no musicos—particularmente las mujeres. Dada la relacion
desigual propiciada en el baile por estamentos de la tradicion patriarcal,
ellas imponen su propio modo de relacionar la musica (en particular el
tempo o velocidad) con estilos de accion social centrados en el baile.
De ahi que surjan diferencias en la concepcién musical, segin el sexo.
De ahi también que unos aprecien el repertorio de eventos en su sentido
ritual y otros lo entiendan en su aspecto estructural.

Quedan por explorarse otros planos de la formacion musical que
expliquen més claramente la dinamica social de eventos bailables en el
contexto del Caribe urbano. Probablemente el repertorio de eventos
constituye un esquema global y comprensivo, inextricablemente ligado
a otras formaciones presumiblemente “menores”. De cualquier modo,
no debe presuponerse que una forma general necesariamente incluya
aspectos definitorios. Lo imperativo es el estudio del vaivén social y
humano que construye la forma. Y esto se hace posible sdlo si uno lo
siente en toda su plenitud.
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NOTAS

1. Entrevista con Luis Martinez, director de la Orquesta "Shati pa'ti" en Killeen,
Texas, marzo de 1991.

2. Mediante fondos provistos por el Centro de Estudios Mexicano-Americanos
de la Universidad de Texas en Austin.

3. César Sainz, duefic de un club nocturno, productor de espectaculos, 16
de julic de 1990.

4. Félix Torres, "hangueador" y quimico, 11 de junio de 1990.

5. Cinthia Plaud, oficinista de gobierno, 20 de julio de 1990.

6. Marta Delgado, trabajadora clerical del gobierno, 20 de julio de 1990.

7. Prudencia Sanchez, ama de casa, 65 afios, Rio Piedras, 11 de julio de
1890.

8. Carlos Alfonso Rodriguez, "hangueador", maestro, 12 de junio de 1990.
9. Marisa Betancourt, oficinista de gobierno estatal, Austin, Texas, 19 de
junio de 1992,

10. Tania Arraiza, empleada bancaria, Austin, Texas, 19 de junio de 1992,
11. lvelisse y Félix Torres, San Juan, 11 de junio de 1990.

12. Tania Rivera, propagandista médico, Austin, Texas, 27 de febrero de
1992,

13. Freddie Rodriguez, vendedor de autos, Austin, Texas, 27 de febrero de
1992,

14. Tania Rivera, ibid.

15. Carlos Arroyo, hojalatero, Carolina, Puerto Rico, 5 de Julio de 1990.

16. Tania Rivera, ibid.

17. Luis Rivera, oficial de mantenimiento, Austin, Texas, 19 de junio de 1992,
18. Marisa Betancourt, ibid.

19. Luis Rivera, ibid.
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RESUMEN

Este articulo se basa en una investigacion etnografica realizada en un
club de Austin, Texas, entre febrero de 1991 y junio de 1992. Se discute el
ordenamiento de piezas musicales para amenizar un baile, como resultado
de un contradictorio y complejo universo social en que los participantes—
esto es, bailadores, musicos y demas componentes del evento—asisten al
baile “para divertirse, para salir un poco del ajetreo diario”, con expectativas
personales o econémicas, si van a tocar o trabajar en el club. Pero casi
inadvertidamente, ese proceso causa presiones que posibilitan—y en
ocasiones inducen, especialmente a los bailadores—al uso de géneros
musicales como recursos para materializar o simbolizar sus reclamos,
objetivos y estrategias durante la noche. En consecuencia, crean un patrén
consistente de ordenamientos musicales, aqui llamado repertoric de un
evento, un programa cuyo esquema puede reproducirse, con sus variaciones,
en otros eventos de semejante indole. El repertorio de un evento se discute
en varios planos de su concepcion. Primero se examina la propuesta
estructurada por los miembros de la orquesta, la cual valoriza los reclamos
étnicos y relega a un plano secundario otros reclamos como las relaciones
hombre-mujer. Este ultimo reclamo paraddjicamente cobra importancia en
el evento gracias a la tensa dinamica de los concurrentes no musicos—
particularmente las mujeres—, quienes imponen su propio modo de
relacionar la musica con estilos de accion social centrados en el baile.
[Palabras clave: baile, salsa, ideclogia del género, relaciones hombre-
mujer, representaciones rituales.]

ABSTRACT

This article is based on ethnographic research conducted in a club in
Austin, Texas, between February 1981 and June 1982. The order of musical
pieces to accompany a dance is discussed, as a result of a contradictory and
complex social universe in which the participants—that is, dancers,
musicians, and other components of the event—attend the dance “to have
fun, to escape a little from the daily hassles,” with personal or economic
expectations, if they play or work at the club. But almost surreptitiously, this
process creates pressures that allow—and sometimes induce, especially
the dancers—the use of musical genres as resources to articulate their
claims, objectives, and strategies during the evening. Thus, they create a
consistent pattern of musical ordering, here called an event repertoire, a
program whose main structure can be reproduced, with variations, in similar
events. The event repertoire is discussed at various levels of its conception.
First, the essay examines the proposal structured by the members of the
orchestra, which values primarily ethnic claims and place other claims on a
secondary plane, such as relations between men and women. This last
claim paradoxically acquires importance in the event thanks to the tense
dynamic of the non-musical participants, especially women, who impose
their own way of relating music to styles of social action centered on dancing.
[Keywords: dance, salsa, gender ideclogy, men-women relations, ritual

performances.]
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