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Resumen
Uno de los fenémenos sociomusicales mas influyentes del panorama contemporaneo, populary
cultural de América Latina y el Caribe se origina con el auge de géneros conocidos como musica
urbana. En Cuba, el influjo del reguetén, el trap y, recientemente el conocido “reparto” es
notable y se extiende cada vez mas a disimiles sectores etarios. Desde las postrimerias del siglo
XX el tema ha suscitado discusiones acerca de su origen, hermanamiento con la industria
musical, el rol de las mujeres como tematica o creadoras asi como las caracteristicas de géneros
como el reguetén. Sin embargo, no ha sido muy abordada la dinamica de participacion y
creacion de todos los agentes que generan esta actividad sociomusical. Al respecto, hemos
comprendido que adoptar el concepto post-subculturalista de escena aporta comprension hacia
las relaciones entre consumidores, distribuidores, creadores/productores y en general todos los
que la integran. Nuestro trabajo toma forma desde los campos de la sociologia de la musica y la
etnografia para diseccionar las partes componentes de lo que denominamos escena repa-
reguetonera en una de las ciudades mas importantes de Cuba. La mirada microsocial nos ayudo
a entender como organizan el trabajo y tener acceso a sus ideologias, intereses y dimensiones
translocales. Del mismo modo, hemos explorado cémo le han influido fenémenos macrosociales
(como la migracion o la COVID-19), lo cual puede ser representativo de otros campos musicales
del territorio cubano y latinoamericano.
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One of the most influential socio-musical phenomena in the contemporary cultural and popular landscape of
Latin America and the Caribbean emerges from the rise of genres known as urban music. In Cuba, the impact
of reggaeton, trap, and, more recently, the so-called "reparto” genre is notable and continues to expand across
diverse age groups. Since the late 20th century, this topic has sparked debates regarding its origins, its ties to
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the music industry, the role of women as both a theme and creators, and the defining characteristics of genres
like reggaeton. However, less attention has been given to the dynamics of participation and creation among
all the agents involved in this socio-musical activity. In this vegard, we have found that adopting the post-
subcultural concept of "scene” provides a better understanding of the relationships among consumers,
distributors, creators/producers, and the overall participants within this ecosystem.

Our research, rooted in the fields of the sociology of music and ethnography, dissects the components of
what we call the repa-reggaeton scene in one of Cuba's most important cities. A microsocial perspective allowed
us to understand how these actors organize their work and to access their ideologies, interests, and translocal
dimensions. Likewise, we explored how macro-social phenomena, such as migration and COVID-19, have
influenced this scene—trends that may reflect similar dynamics in other Cuban and Latin American musical
contexts.

Keywords: repa-reggaeton scene, producers, consumers, spaces.

Introduccién

La musica, juntamente con el cine, constituye una de las manifestaciones de la cultura artistica
y los medios masivos de mads ubicuidad en la vida social. En Cuba, este hecho es tan explicito que
las actividades comunes como caminar, saludar, conversar, trabajar, comer o simplemente estar
quietos en casa no se concibe sin ella. Por su parte los ritmos cubanos se consideran de los mas
influyentes en la tradicion sonora latinoamericana y caribena (Quintero 1998). Rumba
“cubana”, son (una de las matrices de la salsa), mambo constituyen ejemplos de géneros,
“intergéneros o intragéneros” (Orozco 2010: 73) que, creados en el ambito socio-musical del Caribe
insular, los cubanos reconocen como nativos.

Al unisono con la tradicién y, de hecho, contendiendo con la misma en relacién con el
gusto, una escena musical se ha abierto paso en los tltimos treinta anos. Disruptiva, juvenil en
sus origenes, de elementos simbolicos visuales-orales de extrema sexualizacion, la escena musical
urbana y, dentro de sus lindes la del reguetén, constituye una de las mas recurrentes en el
panorama cultural de Cuba. Hoy parece formar parte no solo de la banda sonora cotidiana de
cubanos y cubanas sino también de muchas personas en Latinoamérica.

Este texto pretende exponer como se produce la dinamica de participacion, articulacion e
interaccién entre productores y consumidores de la escena repa-reguetonera, la cual, a su vez,
consideramos una de las esferas de la escena musical urbana. El ultimo, resulta todavia un
término cenagoso en materia conceptual'; ambigiiledad que nuestro estudio no intenta
problematizar. Empero, el mismo supone a priori tres novedades.

La primera es meramente musical. Nétese que aludimos a lo repa-reguetonero y no a lo
reguetonero. En efecto, en nuestra opinion esta ultima denominacion queda desactualizada en
tanto el regueton es solo uno de los componentes musicales de una de las facciones de la musica
urbana en Cuba. Hoy en dia, otros ritmos comparten y por momentos opacan la supremacia del
mismo reguetén en términos de produccién y consumos, si bien los rasgos extrasonoros son los
mismos hasta el punto en que solo se diferencian a nivel puramente métrico. Es el caso de la
entronizacion de lo que popularmente se conoce en Cuba como “reparto”.

! El concepto de muisica urbana no posee todavia una construccion tedrica satisfactoria, lo cual no
es 6bice para sus usos, que se sustentan mads en la forma operativa en que se manifiesta en las industrias
musicales y entre los mismos intérpretes. Este es un tema que merece un capitulo aparte con la dosis
de problematizacién que requiere. No obstante, creemos que en ese sentido son significativas las ya
clasicas alocuciones de Cruces (2004) acerca de la trayectoria de lo urbano o lo citadino en la musica,
y de Salazar (2024) acerca de la moda y el reguetén, la que puede extenderse a los significados de este
tipo de musica cuando se adjetivan con tal sustantivo.
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Hace mas de diez anos, los productores y activos consumidores de la escena instauraron,
primero en la capital y luego en todo el pais, el término reparto (y por extension reparteroy repa),
concepto sociomusical que significa “marginal”, “del gueto” o perteneciente a barrios en
desventaja social. Musicalmente, al menos en sus inicios, constituyé una mezcla percutida de
elementos en los que sobresalia la rumba. Sin embargo, todavia es insuficiente la atencion de
musicologos y otros especialistas a la separacion y homologias entre reguetéon y reparto;
entendidos por muchos como lo mismo si bien, claramente, los jovenes los distinguen y hasta
aducen preferencias por uno u otro; hecho atin mas inexplicable cuando las estridencias del
segundo no corresponden solamente a un asunto sonoro nacional, sino que se producen
también desde Miami e impactan a la comunidad cientifica latina interesada en los asuntos
cubanos.

En segundo lugar, quisimos abordar este fenémeno sociomusical no desde la industria
(Marshall, Rivera y Pacini 2010), ni de la musica propiamente dicha (Casanella, Gonzilez y
Hernandez 2005; Orozco 2014), ni de las diferencias de género (Gutiérrez et al. 2022; Santiso y
Meza, 2018) o de los consumos (Lavielle 2016); todos ellos elementos que, si bien discurren de
una forma u otra aqui, han sido regulares en los resultados de especialistas del reguetén,
procedentes de variopintos angulos disciplinares. En cambio, nuestra pretension ha sido hundir
raices en los tipos de agentes fundamentales que conforman la escena y las relaciones que
establecen entre si.

La tercera novedad estriba en la locacion; nuestro estudio no se realizé desde la capital, sino
desde la ciudad Santiago de Cuba pues, pese a que la mayor parte de la estructura y la
informacion politica, econémica y cultural de Cuba tienen su niucleo en la Habana —debido a un
sistema centralizado de poder—, en términos musicales esta ciudad fue una de las zonas donde,
por primera vez, jévenes productores cubanos recepcionaron los antecedentes caribenos del
regueton y crearon los temas iniciales del mismo en el pais. Adicionalmente, su protagonismo
en sucesos historicos trascendentes para toda la nacién contribuye a que se le conozca por ser la
segunda localidad de importancia después de la capital®.

Cuando aludamos a los sujetos implicitos en nuestro estudio sera usual referirnos a ellos con
una nomenclatura de matriz econémica, esto es, productores y consumidores’. No es una
eleccion fortuita. Defendemos el hecho de que la musica resulta una manifestacion artistica
inscrita en las redes de intercambio econémico que rigen el mundo del espectaculo y patrocinan
las estructuras de la industria del entretenimiento. Es insoslayable su caracter de mercancia y
bien cultural (Baudrillard 1998 [1970]); Sadler 1997; Quintero 1998), por el cual se inserta en
las redes econémicas que rigen la actual sociedad de consumo. En este sentido, si bien se
coincide en hallar semejanzas entre la industria de la musica y la producciéon masiva (Baudrillard
1998 [1970], Theberge 1997), firme precepto de los clasicos de la Escuela de Frankfurt (Adorno
y Horkheimer 1988 [1947]), que concibe al mercado cultural como extensién de aparato
mercantil capitalista y sus modelos capsulares de simplificacion, también se defiende la idea de
que los intersticios estéticos otorgan un valor especial a las mercancias culturales y, en
consecuencia, usos, funciones y significaciones entre quienes las crean, las disfrutan o las
rechazan; al margen de las distinciones que separan la buena creacién, en términos puramente
artisticos, de aquella de dudosa calidad (Martin-Barbero 2003 [1987]: 54).

% La ciudad se sitda en el oriente del pais. Fue capital de Cuba en los inicios de la conquista
espanola. Durante la mayor parte del siglo XX fue la capital de la region este.

* En este trabajo preferimos tomar distancia del concepto prosumidor, pues requiere un andlisis mas
profundo antes de asumirlo friamente como representativo de las practicas de cada uno de los tipos de
actores que aqui se examinan. Si bien este término de matriz econémica y comunicativa puede
beneficiar el andlisis, preferimos articularlo con otros surgidos al calor de ciencias contiguas, con zonas
comunes y dispares, por ejemplo, produsage o emirec, asi como hundir raices en una reclamada sociologia
del prosumidor que hoy es impulsada mas que nunca debido al universo de redes digitales.
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En el presente texto apuntamos a los productores como todo aquel que trabaja en el proceso
creativo; esto es, intérpretes, productores, grabadores de audio, ayudantes de grabacion,
bailarines que intervienen en los videos musicales, por solo mencionar algunos ejemplos. Los
consumidores, a su vez, los concebimos como aquellos que con diferente intensidad se apropian
del sonido.

Aludir a la comunidad repa-reguetonera en Cuba entrana un problema metodolégico de
raiz musical, toda vez que quienes la conforman se reconocen a si mismos como musicos
urbanos. Sin embargo, el trabajo de campo sostenido por mds de un lustro* permitié advertir
que en los primeros anos del siglo XXI se produjo una especie de cisma entre los productores
de musica urbana. Por un lado, algunos prefirieron seguir mas de cerca al hip hop mediante el
texto critico, el ritmo binario, los recitativos musicalizados del rapy acercarse a quienes creaban
reggae. Por el otro lado, observamos a quienes prefirieron el fuerte ritmo bailable con métrica de
habanera (Orozco 2014: 6), los textos Idadicos, de divertimento y explicitamente
hipersexualizados. Los primeros confluyeron en lo que, al menos operativamente, hemos
denominado escena rap-reggae, mientras que los segundos dan cauce a una relacién y a un
circuito de trabajo y ocio que hemos nombrado escena repa-reguetonera.

Hacia una revision del concepto de escenas musicales

Puede decirse que desde finales del siglo XX comenz6 un giro en los estudios subculturales, en
el que la base del andlisis ya no se acomoda en las distinciones de clases sociales, al tiempo que
se produjo un intento de alejamiento del enfoque esencialista de la escuela de Birmingham para
acoger una flexibilidad interpretativa de los datos. A esta linea de trabajo se le conoce como post-
subcultural y entre sus aportes se pueden citar los conceptos de culturas de club (Thornton 1995),
neotribus (Bennett 1999, 2004) o el de escena musical que ha sido entronizado, aunque no de
forma acritica (Hesmondhalgh 2007). Los aportes que se discuten aqui hunden raices en este
ultimo, teniendo en cuenta su apropiacion de mano de varios sociologos de la musica, en
especial la popularizada perspectiva de Will Straw, canénica al decir de Bennett y Roger (2016:
12).

Para el post-subculturalista canadiense, en sintesis, la escena musical constituye una forma
de articulacion entre instituciones y actores sociales movidos por acciones y preferencias
musicales homologas en un espacio esencialmente urbano; con participacion elastica y flexible.
La socializacion de productores y consumidores se efectia en medio de la accion de agentes
suscritos a circuitos comerciales de la musica. La escena musical se conforma por:

(1) 1a congregacién de quienes comparten semejantes preferencias, (2) el traslado de un
espacio a otro, (3) las calles y zonas donde tiene lugar este movimiento, (4) todos los
espacios y preferencias que rodean y nutren una particular preferencia, (5) el fenémeno
mas amplio y geogrificamente disperso que posee expresion local en estas particulares
preferencias y movimientos y (6) finalmente las micro-redes de actividad econémica que
nutren la sociabilidad y la vinculan con la continua auto-reproduccién de la ciudad (Straw
2006: 6)°.

Hoy en dia, la exclusividad del espacio urbano podria repensarse en tanto lo rural también
ha devenido en protagonista de intercambios entre productores y consumidores (Pedro, Piquer
y del Val 2018: 74). La democratizacién tecnoldgica y el acceso a las redes internautas amplifican

* Nos referimos al trabajo de campo que pusimos en marcha para las tesis de maestria y doctorado
que nutren una parte de esta investigacion. La primera tuvo como objeto los consumos musicales de
reguetén en la conformacion de identidades juveniles. La segunda abri6 el espectro hacia las escenas
y culturas musicales rap-reggae y regueton.

% La traduccion es de los autores.
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la creacion de redes de produccion, distribucion y consumos. Con ello también se abren nuevos
nucleos creativos de raices tradicionales, ubicados en zonas rurales, los mismos que han
reconocido los musicélogos del area, también cubanos.

Ya bien fuere aplicada en zonas urbanas o rurales, fisicas o virtuales, la construccion de Straw
resulta un “concepto sombrilla”, pues abarca y sustituye nociones previas como subculturas,
mundos del arte o movimientos (Straw 2006: 2). Incluso, en el articulo matriz, este autor
establece el concepto en oposicion a una nocién de comunidad de “composicion relativamente
estable” (Straw 1991: 373), si bien asume que los rasgos afectivos que se establecen en esta
también tipifican a la escena. Al respecto resulta 1util la relectura que realizan Giner, Lamo de
Espinosa y Torres (1998: 133) de la tipologia polar de F. Tonnies de 1887 sobre comunidad-
sociedad, devenido en fundamento cldasico de las ciencias sociales. De acuerdo con este, lo
significativo en la conformacion comunitaria radica en los lazos afectivos, emocionales que
establecen sus miembros, mds que en la estabilidad en términos de quienes la componen. Es el
enlace emocional entre ellos, circunstancial o continuado, el vaso comunicante con el
pensamiento de Straw.

La amplitud descrita vulnera la concepcion de escena, pues al proponer sustituir todo
presupuesto homologo anterior, se incluyen los diferenciados procesos sociales que tienen lugar
en su interior o al menos, cuando reconoce su existencia (Straw 1991: 373) no los describe como
nodos sustanciales de su dinamica. Hacia este objetivo, es decir, entender las diferenciaciones y
las actividades internas de la escena, en tanto articulacion fisica y simbolica, avanza este trabajo
que propone, a su vez, convertirse en una de las revisiones conceptuales adaptadas a un contexto
diferente, el de Cuba.

Se entenderd, a partir de aqui, la escena musical como comunidad de gusto flexible y porosa,
cuyo dinamismo se asienta en las practicas socializadoras entre productores y consumidores
alrededor de determinados géneros musicales, cuyas practicas diferenciadas demarcan sus roles,
si bien establecen redes para posibilitar la constante comunicacién y su renovacién. En este
marco aceptamos también la definicién de Pedro, Piquer y del Val (2018: 74) acerca de la escena
como “contextos espacio-temporales glocales de experiencias musicales, construidos colectiva y
cotidianamente por diversos participantes con roles y grados de implicacién diversos”. Sin
embargo subrayamos que las experiencias musicales se crean en la dindmica de produccion y
consumos que mueve a todos sus participantes con roles diferenciados; hacia esas experiencias
y la interaccién entre ellos apunta el siguiente trabajo. Para este acercamiento seleccionamos
cuatro de los tipos de actores mas significativos: productores-grabadores, intérpretes,
consumidores y bailarines.

Si bien hemos de mencionar mas abajo el concepto de mundo del arte de H. Becker, somos
conscientes de la contradiccién que supone esgrimirlo en el mismo texto donde examinamos la
escena; pues Straw (2006: 16) refiere explicitamente sustituir a este y otros (subculturas, simplex)
por el suyo. La inclusion de su postura se explica, en primer lugar, porque analiza la escena
desde una concepcion mas amplia que le permite articular procesos micro y macrosociales de
produccién y consumos musicales-visuales, mientras que, en segundo lugar, creemos que observa
alos mundos del arte como nichos bien segmentados de trabajo artistico. De esa forma se desvia
un poco del pensamiento del soci6logo de Chicago, H. Becker, para quien los limites de estos
son difusos, mads en la practica que en la observacion sociolégica (2008: 55-56), y no le interesa
especialmente —tal y como analizan casi obsesivamente los sub y postsubculturalistas— definir en
qué medida la homogeneidad versus la heterogeneidad en los microagrupamientos humanos
definen clivajes dentro de la misma expresion cultural. Cuanto mds, se acomoda a las
distinciones con que los propios creadores y trabajadores destinados al arte separan
convencional, empirica, cotidianamente e incluso asi, posiblemente de forma inexacta, una
expresion artistica de otra.

Lo que le interesa a Becker es como acaecen las relaciones de trabajo cooperativas, divididas
por especializacion, que dan como resultado la pieza, obra y en general el trabajo artistico.
Efectivamente, este es el enfoque al que nos arrimamos en el examen de cuatro tipos de roles y
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actores, cuyas estrechas relaciones de colaboraciéon permiten el funcionamiento de la
comunidad de gusto. Debemos hacer notar que, aunque este no fuere un trabajo completamente
interaccionista desde la 6ptica de Becker —en tanto no exponemos todo el engranaje de
cooperacién—, si esboza tales relaciones de colaboracion como marco en el que nacen, se
transmiten y renuevan contenidos de un universo simbolico en constante mutacién, que son del
dominio de los que se mantienen participes de la escena.

Volviendo al concepto, sus participantes demuestran un grado de identificada
homogeneidad a nivel de gusto y estilistico. Sin embargo, la diferenciacion de las practicas
también se debe a la intensidad con que sus miembros se apropian de sus contenidos. De forma
abstracta y, en la misma linea interpretativa que describen Hitzer y Niederbacher (2010, en
Pedro, Piquer y del Val 2018: 72), se puede observar que en los lindes de la escena se ubican
actores sociales que se apropian poco o solo circunstancialmente de la musica, y en general de
la produccién cultural generada en ella. Por el contrario, hacia su interior, donde la dinamica
de participacion y relaciones sociales entre actores es mds intensa, se observan otros que se
apropian de tales contenidos con distintiva intensidad. Los tltimos, regularmente productores
o consumidores acentuados, incorporan con fuerza en sus vidas cotidianas el mencionado
universo simbolico (Berger y Luckman 2001 [1968]) con génesis en la produccién y en el
intercambio con otros actores de la comunidad. Esto se materializa en capitales culturales y
competencias (Bourdieu 2002 [1979]) vinculadas con la musica; por ejemplo, jergas,
proyecciones escénicas, estilos, habilidades, conceptos, etc. Son ellos quienes les dan forma a las
culturas musicales, matrices de dicha comunidad.

Hasta aqui se puede intuir que la perspectiva de Bourdieu nos interesa, por un lado, desde
una construccion conceptual basada en los capitales culturales. Sin embargo, este constructo
que toma como base a Bourdieu se nutre también de los aportes conceptuales, tales como el de
capitales subculturales, de Thornton (1995), quien nombra los capitales que, en torno a la
musica, asume el grupo mas cercano a la produccién. En segundo lugar, el pensamiento de este
clasico de la sociologia reposa en nuestro entendimiento de la diferenciacién, ya no por roles,
sino por la intensidad con que los consumidores aludidos vivencian cotidianamente los
elementos del universo simbdlico relativos a este tipo de musica y sus intérpretes®.

Escenas desde la singularidad latinoamericana

Nuestra definicién no pretende describir un fenémeno homogéneo para todas las regiones, si
bien es semejante en sus partes esenciales. Estamos convencidos de que cada contexto
sociopolitico y cultural devuelve experiencias colectivas diferentes que, en el caso de la musica,
se enriquecen mas por las constantes transformaciones a nivel creativo, mediatico y de
consumidores. Por eso consideramos que las escenas musicales son tan disimiles en
Latinoamérica como disimil es la region misma. A su vez, la problematizacion del concepto es
relativamente novedosa y se ubica en un punto intermedio entre los estudios de juventud y de

% Pareceria contradictorio usar en el mismo texto tres autores de tradiciones conceptuales de
aparente oposicion por pares; Straw y Becker, por un lado, en la diatriba de escena versus mundo del
arte; Bourdieu y Becker, por otro, en la dualidad campo versus mundo del arte. Defendemos que lo
esencial de sus pensamientos responde a interpretaciones de lo social desde posturas distintas.
También defendemos determinadas posturas dentro del marco teérico que han creado, conscientes
de no conformar un rompecabezas de oposiciones, sino de interpretar una realidad cultural que esta
ahiy que se explica desde las reflexiones esenciales y conceptos funcionales que aquellos esgrimieron
y otros continuaron (como en el caso de Sarah Thornton, por ejemplo) al interpretarlos y readaptarlos
a circunstancias disimiles.
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musica popular. En consecuencia, pensar en los aportes que el contexto sociomusical
latinoamericano ofrece a la concepcién de escenas contribuye a nuestras ciencias sociales.

La primera distincién radica en la musica. Los trabajos primigenios acerca del tema hundian
las raices en como los actores sociales compartian y participaban de experiencias musicales en
Estados Unidos, Canadd o Europa alrededor de géneros como el rock, el punk o el rap. Tales
ritmos poseen una asunciéon glocal en el continente, donde se enriquecen con estructuras
ritmico-melédicas e instrumentales autonomas, tradicionales y populares, para ser disfrutadosy,
a la vez, devueltos a los escenarios, regularmente cosmopolitas, del primer mundo. Esto gracias
a los procesos de intercambios globales impulsados, hoy como nunca, por la revolucién digital
abrigada por el uso de internet.

Gran parte de la musica latinoamericana, tanto las oriundas como las expresiones glocales,
también implica distintas practicas de socializacién y, con ellas, otros conflictos: la sexualizacion
de ritmos, por ejemplo, influye en las caracteristicas de sus escenas, en la biopolitica asociada a
la musica, en la forma de experimentar el cuerpo, en los sentidos individuales o colectivos y hasta
en las concepciones que pueblan de sentido tales comunidades. Sin embargo, si bien los tipos
de género otorgan un cariz regional a las investigaciones de escenas, no necesariamente calan
en el nicleo conceptual de la misma.

Un elemento que si parece transformar su sustrato conceptual en América Latina es el
sustrato politico que alimenta la significacién de algunas escenas, no necesariamente debido al
contenido ni a una militancia —que puede o no ser caracteristica de ciertos musicos (Alvarado
2018)—, sino por lo que representa socialmente, tanto para los consumidores como para quienes
no participan de ella. De tal suerte lo politico no significa en todos los casos una oposicion o
critica al poder, sino que también se observa diluido en aristas como las contradicciones de
clases, la ideologia de sus musicos —por ejemplo, de los trovadores y cantores izquierdistas—, la
distincion étnica y la raza.

En efecto, coincidimos con Mendivil y Spencer (2016: 11) que la variopinta etnicidad y
racialidad del area continental, conjuntamente con las diferencias de clase, pueden ser
significativas para los estudios de escena de la region. Acerca del primer par no podemos soslayar
que, pese al mestizaje continental, estos configuran territorios, imaginarios, identidades y
espacios de resistencia cominmente asociados también a sonidos, de suerte que coadyuvan
sentidos en las estructuras sociales correlativas a los paises de esta parte del mundo.

Con ello no queremos decir que el ocio queda marginado del nacimiento y desarrollo de las
escenas latinoamericanas; todo lo contrario, el ocio y divertimento siguen siendo prioritarios
incluso para aquellas formas de produccion, distribucién y consumos que se abren con mayor o
menor frontalidad al discurso politico. Algunos investigadores, por ejemplo, revelan cémo
escenas musicales antolégicas contuvieron elementos politicos disfrazados de ocio (Bieletto
2018) mientras otros, como la escena del narcocorrido, sin necesidad de referir a gobierno
alguno aluden al escenario politico, cual crénicas del devenir de una nacién (Armenta 2018).

Este no es precisamente el caso del reguetén en la region. Si bien en su génesis se pueden
rastrear algunos ribetes politicos de acuerdo con el contexto de marginalidad donde se gesto y
comenzo el desarrollo temprano de este género (conjuntamente con todos los que defienden
sus cantantes, no solo reguetén); merece la pena acentuar el caracter Iidico caracteristico de
este racimo de ritmos cuyo rastro se pierde mas alld del reggae. Es asi como acudimos a varias
escenas “translocales” reguetoneras en esta region, conectadas hoy probablemente mas que
nunca, con una exposicion de sus peculiaridades locales; entre ellas las distinciones puramente
sonoras que han permitido referir, en dependencia del lugar o region, al trap, al reguetén-in love
o al reparterismo.

Tales diferenciaciones puramente ritmicas no desdibujan las invariantes que le signan desde
la Patagonia hasta una ciudad en continua ebullicién latina como Miami. Investigadores del area
dan fe de estos elementos comunes, por ejemplo, el arco temporal que describe su produccion,
desde la autonomia del estudio propio hasta los grandes monopolios (Marshall, Rivera y Pacini
2010; Munoz-Tapia 2018), la importancia que posee para los jovenes y adolescentes en tanto
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remedos de aspiraciones econémicas (visualizadas en estilos de vida ostentosos ideales) (Munoz-
Tapia y Pinochet 2023; Lavielle 2022) y no menos importantes, aspiraciones sexuales, lugar
comun para el discurso y las continuas interpretaciones acerca del género (Guerrera 2018;
Santiso y Meza 2018; Perhirin 2022). Lo cierto es que los circuitos de produccién y consumos se
han diseminado por el territorio para colocar la escena urbana (y dentro de ella la reguetonera)
en uno de sus escenarios mds mediaticos y de ocio; donde la critica politica, en el mejor de los
casos, queda muy subyacente, con dignas excepciones’.

Por tultimo, en un pais como Cuba, la relacién de la politica para la configuracién conceptual
de la escena es, cuanto menos, bastante peculiar. Su sistema sociopolitico deriva en hechos que
repercuten en la experiencia colectiva de la musica, por ejemplo, el determinismo de la gestion
estatal para los espacios publicos se vuelca en el poder absoluto sobre la apertura y cierre de
espacios, y con ello, la marcada futilidad de las mismas. Es decir, en este caso, lo politico
determina la misma génesis de la escena, su desarrollo o cudles rutas de apertura comercial van
a tomar estas, aunque la apertura digital desde el alba del nuevo siglo comenz6 a desafiar el
poder absoluto del Estado.

Aproximacién metodolégica al estudio de la escena repa-reguetonera

El siguiente trabajo posee como objetivo central exponer cémo se conforma la dinamica de
participacion, articulacién e interacciéon entre los actores fundamentales de la escena musical
repa-reguetonera. La pregunta central que acompana a este objetivo se completa con otras
interrogantes gravitantes en torno a ellay que contribuyen a una visién general del fenémeno al
incorporar, aunque fuere de forma marginal, otros asuntos, por ejemplo una aproximacion a la
perspectiva de género: ¢Cuales son las significaciones sobre la musica y ellos mismos que
intercambian los integrantes de cada uno de los tipos participantes de la escena, observados por
roles? :Como se produce la dindmica de interaccion en los espacios mds importantes de
produccién y consumos? ¢Cudl ha sido el rol de las féminas dentro de la escena, no solo desde
la masividad de los consumidores sino también desde el proceso de produccién? ;Cémo pudo
sobrevivir la escena musical durante el periodo de crisis epidemiolégica de la COVID-19? ¢Cual
ha sido el impacto que ha vivido la escena debido a la ingente crisis migratoria cubana desde
20217

Nuestro trabajo pone la mira especialmente sobre los roles y la interrelacion de cuatro de
los tipos de actores mas importantes cuya repercusion, nos atrevemos a decir, también es
significativa cuando observamos la escena desde una dimension translocal. Ellos son los
productores-grabadores, intérpretes, consumidores y bailarines. La diferenciacién entre ellos no
se explicita solamente entre sus roles, sino en la intensidad con que productoresy esencialmente
los consumidores interactiian con los otros participantes y asumen los contenidos del universo
simbolico que aquellos generan y expanden.

Observamos que la conformacién de la escena nos lleva a percibir tanto las interacciones
que la hacen posible como la consecuente formacién de redes de trabajo y comunicacién, para
luego constituir estructuras comerciales, de produccién y consumos que, a su vez, son el acicate
para la progresiva interaccion y comunicacion de la comunidad de gusto. De acuerdo con ello,
la escena se puede analizar desde una postura micro, con destaque en las interacciones y la

7 Son muy pocas, pero aun asi pueden reconocerse algunas canciones de reguetén con un discurso
social o politico critico, de forma frontal o transversal. Cuando aludimos a esta musica nos referimos a
una con la métrica basada en los cuatro golpes percusivos del ritmo de tango o habanera
(evidentemente con otro caracter o aire) que tanto Orozco (2014) entendi6. Por ejemplo, la cancion
“Cerro Cerrao” de Insurrecto, intérprete cubano, posee una evidente critica social, subyacente tanto
en laletra como los visos antropolégicos con que describe visualmente los barrios marginales de Ciudad
de la Habana mediante el video musical.
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formacion de la misma desde su matriz generadora; también desde una postura macro, que
subraye las estructuras compuestas a la sazon; o bien desde una postura mixta que destaque
ambas esferas de analisis. Nuestro trabajo enfatiza la primera postura, lo micro, de ahi que nos
apoyamos en la perspectiva cualitativa para indagar en cémo trabajan y se relacionan en la
creacion de la musica y los videos, qué ocurre entre ellos tanto en el estudio de grabacion como
en las presentaciones en vivo. Mds atin, nos abocamos a destacar qué significados construyen en
estos nichos de comunicacion, jerarquias, sentidos, conceptos y simbolismos que
constantemente subyacen en sus relaciones y que muchas veces se escapan de aquel que no
participe en la escena aunque conviva en la misma ciudad.

Ha sido interesante investigar el tema con un enfoque transversal en dos lapsos temporales:
201522018y 2019 a 2023%. No vamos a describir como han variado las interacciones de la escena
en este lapso de tiempo, comparando un antes y un después, pero es inevitable adoptar una
mirada en perspectiva y discernir que su esencia no ha variado mucho, si bien se trata solo de
una mirada, no de una comparacién strictu sensu que hundiria sus raices en una perspectiva
longitudinal. Esto es tipico de un estudio que ha intentado exponer las esencias del fenémeno y
con ello sus supuestas invariantes. De todas formas, en este tiempo fue imposible marginar del
andlisis algunas preguntas (arriba mencionadas) que surgieron a la luz de nuevos
acontecimientos; como los profundos cambios sociales de Cuba después del 2020 con
agudizacion en el 2021.

Seria imposible profundizar al mismo nivel en todas las preguntas secundarias, pues cada
una constituye una problemadtica central para una potencial y nueva investigacién. Sin embargo,
hemos creido justo incorporar los hallazgos que, siguiendo la premisa de la interrogante central
y una metodologia afin, hemos interpretado acerca de estos temas, que luego podrian abrir rutas
mas profundas de analisis.

Precisamente la estrategia metodolégica que sirvi6 de base para obtener la informacion, si
bien se apoy6 en la perspectiva cualitativa, asumi6é herramientas con propésitos generales (una
de ellas cuantitativa) que permitieron construir el dato desde el transito que va de lo global hasta
lo mas singularizado de la relacién entre los miembros de la escena. En ese sentido, durante la
primera fase exploratoria (2015) llevamos a cabo una encuesta entre los jévenes y adolescentes,
cuyos resultados exponian la primacia de géneros implicitos en aquella cenagosa categoria de
musica urbana (por ejemplo reguetén), mientras otros, implicitos en el mismo entendimiento
popular de esta categoria abarcadora, poseen un publico bien definido (por ejemplo el rap).
También realizamos entrevistas a productores (sentido estrecho); duenos de grupos musicales,
intérpretes y productores-grabadores. Revisamos, asimismo, otras encuestas generadas en
centros de investigacién del pafs (uno de ellos en la misma ciudad del estudio)?, para compararla
con nuestros resultados y extender la interpretaciéon hacia varios segmentos etarios.

En una segunda fase (2016-2018), llevamos a pleno desarrollo un trabajo de campo que se
apoy6 fundamentalmente en el método etnografico y el hermenéutico, todo lo cual posibilit6 la
interpretacion visual, oral y su mezcla. En ese sentido se realiz6 una etnografia en un importante
estudio independiente doméstico en 2016. Como parte de la estrategia etnografica, realizamos
observaciones participantes (toda vez que nos imbuimos en la dindmica del estudio de

8 Este trabajo se sustent6 y financié desde el 2015 hasta el 2022 de acuerdo a tres proyectos de
investigacion desde diferentes centros y paises que propulsaron sus resultados. El primero se llamé
Practicas y consumos culturales en jovenes universitarios del Oriente Cubanoy estuvo amparado por el Centro
de Estudios para el Desarrollo de la Cultura de la Universidad de Oriente, Santiago de Cuba. El
segundo, VLIR-UOS se denominé Las ciencias sociales y humanisticas frente a los vetos del desarrollo local en
Santiago de Cuba y fue una colaboracion entre universidades flamencas y la de Oriente. El tercero,
TRANSGANG, se nucle6 desde la Universidad Pompeu Fabra de Barcelona.

9 Se revisaron las encuestas que se realizaron en el marco del proyecto sobre précticas de consumos
en juventudes del oriente del pais.
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grabacion), varias entrevistas, analisis de la imagen fotografica y la utilizacion del recurso de
elicitacion de la imagen audiovisual y fija.

En este periodo de trabajo de campo también realizamos entrevistas abiertas en la calle a
varios consumidores mujeres y hombres (en total setenta) asi como en los mismos espacios
donde se reproducia este tipo de misica. También llevamos a cabo un grupo de discusién con
consumidores y bailarines (ocho jévenes de género masculino) que participaban activamente en
uno de los enclaves destinados al disfrute de tales ritmos. Al mismo tiempo pusimos en marcha
varias observaciones participantes en espacios de socializacion musical donde la musica
protagénica fuese tanto reparto como regueton; en algunos espacios nos servimos de
informantes clave para obtener informacién de sus experiencias, fotos y videos.

En esta fase de activo trabajo de campo, tuvimos a bien realizar un analisis de contenido para
imbuirnos en los conceptos que se generan y se regularizan en la escena, que aprendiamos en
la etnografia del estudio de produccion, pero que se nos escapaban. En ese sentido disenamos
un analisis de contenido mixto oral-visual, teniendo como soporte videos musicales (por la
necesaria fusién de letra e imagen) y las contribuciones de Altheide (1987), Krippendorf (2013)
y Mayring (2014).

Acerca de los informantes clave, también consideramos entrevistar a siete funcionarios de la
institucionalidad de la cultura en el territorio, entre ellos, dos que pertenecen a los medios
masivos de comunicacién. Estas voces permitieron discernir contradicciones entre la politica
cultural y la misma conformacién de la escena que nos permitié entender problematicas entre
los actores de la escena y los funcionarios publicos. En este trabajo no hemos recogido tales
contradicciones de forma explicita a manera de tematica independiente, pues requeriria abrirse
a otros objetivos, no obstante, son contenidos subyacentes en algunos nodos de estos resultados.

En una tercera fase de desarrollo del trabajo de campo (2019-2023) nos permitimos
comprobar la continuidad de la escena y cé6mo habia variado. Con ello percibimos que
sustancialmente operaba de la misma forma, pero algunos grupos habian adquirido mayor
preponderancia, por ejemplo, los bailarines. En esta etapa realizamos otra etnografia acerca de
uno de los grupos independientes de bailarines especializados en musica urbana y, como parte
de la misma, usamos la observacién participante tanto en sus presentaciones en vivo como en sus
ensayos, entrevistas a miembros y un grupo de discusion entre ellos. En esta parte del trabajo,
también realizamos una historia de vida con el propésito de entender la participacion de los
distintos grupos en la escena, asi como las significaciones subyacentes entre consumidores y
productores sobre la musica y las practicas que las dinamizan (algunas contradictorias con las
opiniones acerca de la musica), y todo ello mediante la narracién de vida de uno de los lideres
bailarines y productores musicales. En esta parte tuvimos a bien incorporar en las herramientas
una vision del escenario teldrico de una Cuba que transitaba por la pandemia global por COVID-
19, hitos politicos como las protestas de 2021 y la colosal migracion ilegal, luego legal, hacia
todos lados, especialmente hacia Estados Unidos.

“Locura, la mia, esto es locura”: productores-grabadores

Con esta frase acabé la conversacion con uno de los productores-grabadores santiagueros mas
importantes, durante el trabajo etnografico que llevamos a cabo en su estudio. La misma revela
el cariz informal que caracteriza el trabajo de grabacion. En efecto, ellos son el nucleo de la
escena al proporcionar los soportes materiales primarios del ciclo vital de las canciones-videos,
pues acondicionan tales estudios musicales en sus domicilios para grabar la produccién de otros
o la propia. La conformacién de estudios domésticos y pequenas productoras independientes,
al margen de las grandes companias disqueras, es un hecho cuya multiplicacién alcanza escala
planetaria. En Latinoamérica hay algunos ejemplos dedicados a la musica urbana (Munoz-Tapia
2022). Lo interesante en el caso de los estudios domésticos santiagueros estriba en tres
distinciones.
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La primera es que se hallan inmersos en una realidad socioeconémica de profundas carestias
materiales (también tecnologicas), pese ala cual sus productores han sabido mantener vivos tales
espacios de creacion. Lasegunda, es que laaccién de estos productores independientes respaldé
la permanencia de los géneros “no deseados” que conforman hoy el catalogo de la musica
urbana, tal cual describe la historia de cada uno en el pais. Recuérdese que en Cuba, pais tinico
en Latinoamérica por poseer una estructura completamente socialista-comunista, los grandes
medios de comunicacién y las disqueras tecnolégicamente mejor equipadas y mas anejas son
propiedad del Estado y estan en manos de gerentes adscritos a la politica cultural rectora del
pais. De ahi que, en las postrimerias de los noventa, tales empresas independientes nacieron
ante el empuje de intérpretes y productores que deseaban sacudirse de obstaculos burocraticos
e independizarse de los designios de la politica cultural. Al observar este hecho en perspectiva
podemos valorar —en una suerte de cruda comparacion y al margen de las diferencias entre el
tipo de produccién— que los productores musicales privados han representado para la musica
en Cuba lo mismo que los actuales canales cubanos independientes para el flujo de noticias e
informacion.

La tercera distincion se trata de la libertad creativa. Otra caracteristica del contexto cubano
reside en la politica y probablemente —pues no debemos abordar este punto con ingenuidad—
sea similar a lo que ocurre en otras areas, no solo de Latinoamérica. Tales estudios poseen
libertad creativa siempre y cuando en sus marcos no se generen canciones o videos musicales
que atenten contra el sistema politico cubano. Si bien en muiltiples ocasiones se hace
problematico discernir hasta donde el producto final critica o rechaza el sistema de poder en
Cuba o de donde proceden tales sonidos, aquellos espacios que hayan servido de soporte para
crear canciones de critica politica con total apertura pueden ser obligados a su cierre.

Dicho esto, merece la pena observar el rol de los productores-grabadores; etiqueta
compuesta que denota por qué su rol va mas alla de la grabacion. En efecto, los mas avezados se
convierten en mediadores cuando impulsan la carrera de los cantantes mediante el
establecimiento de relaciones publicas con varios agentes implicados en el mundo comercial-
musical; duenos de los bares-discotecas privadas, los responsables y animadores de centros
nocturnos estatales, realizadores de videos musicales, periodistas, bailarines, gestores de
proyectos culturales de musica urbana y un largo etcétera. Al mismo tiempo, es usual que
establezcan vinculos con empresarios de pequenas productoras locales de algunas regiones del
mundo mas o menos relacionados con las plataformas globales de la industria musical, al tiempo
que crean un enlace local-regional-global (Sadler 1997: 1921; Hernandez 2005).

Cuando un intérprete ingresa por primera vez en este mundo y lo hace sin experiencias
previas, el contacto con el productor-grabador le vincula con una red de relaciones mas densa
con quienes requerira establecer una estrecha conexién. De esta manera, incorpora el
aprendizaje de lo necesario en materia econémica, visual y cultural para asegurarse un publico.
El productor-grabador le abre las puertas a los capitales culturales relativos a la escena. Una vez
incorporados (en términos de imagen, jerga, pensamiento, relaciones, proyecciéon escénica, etc.
dentro y fuera del escenario) puede hacer mas efectiva la comunicacién con los demas agentes
de este mundo de trabajo artistico (Becker 2008), cuya relacion deben mantener para lograr lo
que logran (Peretz, Pilmiz y Vecinat 2011) al margen de competencias profesionales y
desencuentros que, a la vez, forman parte de la dindmica de relaciones e interacciones de la
escena.

Precisamente este “centro cultural” (Munoz-Tapia 2022), es decir, de confluencias entre lo
estético, lo social y lo material (digital en nuestro criterio) es regularmente un area dinamica,
espacio de visita de otros agentes vinculados a la musica. Bailarines, distribuidores,
comunicadores sociales, infuencers, etc. visitan asiduamente el mencionado ntcleo de creacion
en pleno trabajo y desde alli disfrutan el proceso; a veces colaboran con ideas venidas de la plena
exposicion de la musica en vivo y en general socializan en el marco de la misma gestacion de la
musica. Ocasionalmente confluyen en un mismo estudio y al mismo tiempo cada sujeto-tipo
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participante. Sin embargo, quienes pasan mads tiempo con el productor dentro del estudio y
mantienen una estrecha comunicacion con €l son los intérpretes.

Pese a la confraternizacion que se mueven en la dinamica de trabajo-ocio y ain bajo
apariencias democrdticas, este espacio social transluce cierta jerarquia acomodada en los
poderes simboélicos y reales de los protagonistas. El del productor constituye el estatus mas alto.
Es su casa, su espacio doméstico venido a mas y su economia lo que permite esta red de
relaciones. Por ello, aunque lo visiten artistas de toda indole, el poder que ejerce sobre las
opiniones de los demis resulta evidente. El, mas que el intérprete, es el centro, y de hecho su
liderazgo le permite ejercer el trabajo de produccién bajo pautas ganadas en la experiencia
obtenida en la escena.

Por lo general los productores-grabadores son hombres maduros (la mayor parte sobrepasan
los treinta anos) que se envisten de una autopercepcion identitaria juvenil, la misma que los
ayuda a sentirse comodos entre el publico potencial al cual pretenden seducir; pensamientos,
modas, practicas. Aun asi, no solo el sentirse joven, sino la incorporacién de un estilo oral y visual
sensacionalista, les coloca en una posiciéon ambigua para su caracterizacion etaria.

Claro que me siento joven. En la musica quien se sienta viejo es mejor que se entierre, y mas
en la musica urbana, claro que si. Aparte la vejez no existe'”.

En ese punto asumimos, junto a Bennett (2007: 29-30), que la autopercepcién juvenil opera
como criterio para el estudio de las juventudes, maxime cuando viene acompanada de actitudes
que la sociedad cataloga —o estigmatiza, segun sea el caso- inherente de este sector. Del mismo
modo reconocemos que tales lindes (tanto en la adolescencia, la juventud, como en su sucesivas
generaciones) constituyen un corpus de concepciones elasticas; construidas de acuerdo a
diferencias historicas de contextos politicos, socio-clasistas y culturales (Valenzuela 2005;
Margulis 2009; Feixa 2021) y encauzados en las ciencias en dependencia de las escuelas de
pensamiento (Feixay Leccardi 2011; Brunetty Prizzi 2013).

“Yo tengo la lirica y el movimiento”. Intérpretes

Si bien el productor-grabador y, junto con €1, su estudio doméstico, constituyen la zona nuclear
de la escena, los miembros mds notorios y visibles son los intérpretes. En algunas ocasiones,
intérprete y productor-grabador son la misma persona. Operan como mediadores entre los
decisores de los espacios estatales, los representantes de los medios masivos y los consumidores.
Su labor se vuelca no solo en la creacién e interpretacion sino ademads en la gestion y filmacion
de videos en los que desborda la visualidad representativa de la escena.

Precisamente, algunos viven o suenan con la realidad representada en los videos musicales;
una ideologia nihilista rodeada de lujos (que probablemente en realidad no poseen), mujeres
expuestas a menudo de forma hipersexualizada como temdtica central y una especie de
divertimento o “choteo”. Esta forma de expresion aparentemente divertida, el “choteo”, hunde
sus raices en la tradicional subjetividad social del cubano, y asi se reconoce desde principios del
siglo pasado gracias a los textos de Jorge Manach (1928), uno de los antolégicos académicos
cubanos (Santiso y Meza 2018: 19-20). Los intérpretes y productores usan este tipo de broma o
burla cual eufemismo que suaviza el extremo lenguaje-oral lleno de disrupciones, por lo regular
dirigidas a lo sexual mds que a lo erético. Algunos intérpretes, inclusive, han declarado en
entrevista sentirse alejados de la visualidad que expresan.

19 palabras de uno de los productores-grabadores mas reconocidos de la ciudad en entrevista (24
de febrero de 2015).
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Lo hacemos solo para ganar popularidad, porque es lo que estd pegando'!.

Son ellos quienes mas exteriorizan el universo simbélico que se origina en la escena musical
y les permite ser parte de su cultura. En las observaciones que conformaron la etnografia, este
hecho se hacia visible todo el tiempo durante las sesiones de grabacion. El reguetén cubano ha
sido descrito, sobre todo en el periodismo, como una musica simplificada en términos
puramente técnicos (Padura 2008; Gomez 2018; Acosta 2019; Estévez 2019) vy, en efecto, su
escucha permite discernir pocos acordes, sencilla progresiéon armonica, frases cortas. Empero,
se pudo observar durante el largo tiempo de visitas etnograficas a tres estudios como el intérprete
necesita unificar un estilo corporal y Iéxico, esto es, lo que Orozco ha denominado estilo musical
(2010: 66) para poder proyectar las palabras melodizadas con la fuerza que el tema requiere. Es
decir, el intérprete requiere proyectarse artisticamente con matrices simbolicas visuales
asociadas a una representacion de marginalidad. Cuando el intérprete no puede proyectar la
nota con los acentos que requiere el tema (y que mimetizan modos informales de hablar), debe
comenzar de nuevo.

En este punto se percibe una cultura musical que unifica formas de dialogar, jergas,
movimientos corporales, tipos de fraseos musicales e incluso determinados timbres; todos estos
se concentran durante la performance visual musical que debe incorporar el intérprete para
exponer la cancion. Lo logra cuando el productor-grabador se convence de que la incorporacion
de la cultura, esto es, la interpretacion del tema es correcta. Con ello lograrian, ademas, la
empatia con los consumidores que mas abajo se analizan.

La relacion intrinseca que guardan con los productores-grabadores les permite ser
dinamizadores de la comunidad de gusto. Al mismo tiempo, constituyen la faz mas visible de los
géneros musicales y quienes guardan relacion directa con el publico o consumidores, fuere en
vivo, en un escenario, en la realizaciéon de un video musical o mediante algin dispositivo
reproductor.

“Al pary (party) al pary, no hay mas na"”. Consumidores

Antes de aproximarnos a estos miembros de la escena vale hacer anamnesis sobre aquella
llamada de Ruth Finnegan (2003), acerca del interés que deben poner los etnomusicélogos en
el estudio de las formas de participacion de las audiencias. Siendo consecuentes, creemos que
nuestra diseccion de la comunidad de gusto seria incompleta sin el analisis del publico. Justo en
este punto radica el primer escollo tedrico-metodolégico, al menos en el contexto cubano.
¢Acaso podemos considerar como parte de la escena a todas y todos los que “oyen”, conocen y
hasta se mueven ocasionalmente bajo los acordes percutidos de tales ritmos? Nétese que hemos
preferido la palabra oir, no escuchar.

Si nos detenemos en los trabajos acerca de consumos musicales realizados a lo largo de mas
de diez anos, procedentes de diferentes ciudades cubanas, saltard a la vista que no todos los
jovenes prefieren los géneros de misica urbana, pese a su aplastante saturacion en el escenario
sonoro cotidiano nacional. Por ejemplo, una lejana encuesta de 2009 mostraba que solo la mitad
de la poblacion encuestada'? preferia el reguet6n, a diferencia de los adolescentes, cuya totalidad
lo demarcaba como preferencial (ICIC y ONEI 2009: 39-40). A su vez, investigaciones llevadas a
cabo en el 2011 y 2012 en las provincias orientales demostraban que el reguetén ocupaba el
segundo ritmo de las encuestas a jovenes universitarios (CEDIC 2012: 14). Atin en el ano 2016,
un trabajo sobre consumos musicales en Santiago de Cuba dejaba explicito que el reguetén
(pues todavia el hoy conocido reparto no habia alcanzado las actuales cotas de preferencias) era
el tercero en sobresalir después de los géneros considerados bajo el sello de musica romantica y

' En entrevista con un intérprete santiaguero de reguetén (16 de junio de 2016).
!? La muestra en este caso estuvo integrada por ciudades de todo el pais.
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la casilla “cualquier musica de moda” (Lavielle 2016: 81-82). Por ultimo, pero no menos
importante, nuestro estudio revel6 que el 61% de los consumidores entrevistados lo preferian.

Los datos anteriores coinciden en que las preferencias por la musica urbana, pese a lo que
pudiera pensarse, no es totalizante, si bien agrupa a suficientes adeptos. Sin embargo,
conjuntamente con estos datos, las entrevistas del trabajo de campo revelaron que, a diferencia
de lo que acontece con otro tipo de musica, la ingente mayoria de jovenes si conocian sobre
estos géneros, es decir, sus canciones, cantantes, espacios de ocio o, lo que es lo mismo, se
apropian de sus contenidos en alguna medida aunque no lo prefieran:

No me gusta el reguetén pero bailo reguetén. Lo bailo en una fiesta pero ya, ni siquiera me
gusta como trabajo'.

Y es que regueton, reparto y, en menor medida, el trap forman parte, en Santiago y, nos
atrevemos a decir, en toda Cuba, de la musica mas de moda, aquella que satura el espacio
publico; desde una escuela secundaria hasta una fiesta popular. El rodearse de un grupo de pares
de la misma generacién los implica y convierte en consumidores musicales con conocimientos
de lo que oyen. Quiénes son los cantantes, de dénde son y cuales son los temas del momento
constituyen informaciones de las que se hace dificil escapary, en consecuencia, se van asentando
para formar conocimientos que en lo sucesivo pueden o no demostrar. De ahi que la encuesta
resulte insuficiente para entender las preferencias, los consumos y la participacion en la escena
musical de estudio, y sus vacios deben asirse con la ayuda de la perspectiva cualitativa.

Mas ain, las entrevistas evidenciaron que los consumidores se distinguen en materia de
gustos de acuerdo a cémo se apropian de los contenidos de la escena, con lo que ocupan posturas
diferenciantes dentro de la misma. No es lo mismo ir a bailar todas las semanas en un espacio
habitual que hacerlo ocasionalmente cuando el grupo de amistades lo requiere. En efecto,
quienes ostentan mas conocimientos o capitales culturales relativos a esta escena son aquellos
que confiesan gustarles tales canciones, generalmente sin reparar en asideros criticos; asisten a
sus espacios tipicos e incluso llegan a ser cercanos a los intérpretes. A estos jovenes consumidores
se les puede ubicar en una postura central en la comunidad repa-reguetonera, en estrecha
relacion con los intérpretes, pues si bien no necesariamente deben conocerse en lo personal,
hallan un tiempo-lugar comun durante la escucha de las canciones, especialmente cuando
ocurre en vivo.

Otros consumidores también disfrutan de los contenidos generados en la escena,
especialmente la musica que introducen, junto con otras de diversa procedencia y género en sus
listas de reproduccién personales. Sin embargo, a diferencia de los anteriores, observamos c6mo
sus capitales respecto de tales contenidos se desdibujan en la vaguedad al hacerle preguntas mas
especificas, toda vez que no demuestran un interés tan marcado como los primeros. Aun asi,
insistimos, la socializacién con el grupo de pares que si gustan mucho de la misica y el universo
simbdlico gravitante, asi como el imbuirse en redes internautas constantemente, les provee de
ciertos contenidos vinculados a la escena, de los que no quieren o perciben complejo el escape.
Estas diferencias, con el decurso del tiempo y en dependencia de las generaciones (juveniles o
no) se hacen mas o menos notables toda vez que el tipo de musica referida ha ganado mucho
protagonismo en el gusto especial, pero no exclusivamente, adolescente y juvenil; un gusto que
no debemos interpretar totalizante, debido a otro tipo de consumidor que, con todo, margina
totalmente estos ritmos de sus preferencias.

Los primeros. Los asiduos a la escena, son los consumidores a los que nos referiremos en lo
sucesivo; mujeres y hombres fundamentalmente jévenes para quienes “esa es la musica buena”"?,
en tanto no hay mas preferencias que aquellas. Es ese mismo pensamiento el que esgrimen los

13 Sentencia hecha por una entrevistada durante el trabajo de campo. Esta chica de veinticuatro
anos es ademas cantante (17 de junio de 2016).
4 Frase en entrevista con consumidora de reguetén (12 de noviembre de 2019).
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duenos y gerentes de los espacios sociomusicales, estatales o privados, para programar la musica
que concentra la respectiva actividad de ocio. Precisamente bajo el emblema de misica de moda,
la comunidad de gusto se irriga con la participacion en vivo, la reproduccién grabaday, en ambos
casos, la asistencia de jovenes y adolescentes que gustan de ella y que no conciben tales espacios
sin escucharla, disfrutarla y bailarla.

Acerca del baile, se observan matices diferenciantes. Como tendencia se observa que
mientras los y las jovenes se detienen mas en la socializacion con el grupo y las bebidas
alcohdlicas, los y las adolescentes se dedican mas a bailar. Incluso en ese punto, destacan matices
relativos al género, pues las chicas suelen bailar mas que los chicos. Ocasionalmente lo hacen en
parejas, pero es usual hallarlas divididas en subgrupos del mismo género. Los bailes femeninos
son los tipicos sexualizados de este tipo de miusica al tiempo que los hombres ejecutan un tipo
de danza que consiste en mover las piernas y los pies o hacer figuras ritmicas coreograficas con
todo el cuerpo.

Por otro lado, durante la observacion etnografica hemos descubierto una suerte de
moralidad escondida que diferencia al grupo de hombres y mujeres consumidores. Mientras los
primeros no sienten reparos al ser fotografiados o filmados, las segundas se sienten escrutadas y
descubiertas cuando perciben sobre ellas el lente. En consecuencia, a menudo reaccionan
negando que se les grabe o sin mediar palabras detienen inmediatamente sus movimientos
tipicos. Este punto aporta una direccién diferente a las alocuciones de la musica urbana acerca
del género para abrirse a mas de una interrogante: ¢Acaso el bailar solas, en grupos de mujeres,
serd una reproduccién del ideal en el que desean convertirse al cumplir con patrones
aprehendidos de erotismo femenino en franca expresion de un tipo de violencia simbélica? ¢o,
por el contrario, la extroversiéon de este erotismo mediante el baile serd un momento-espacio
convertido en una brecha de liberacién de la moralidad sexual y por ello, al momento de sentirse
muy observadas por una camara, sienten que la mirada voyeur esta violando la autogestion de su
libertad y en consecuencia se detienen? Lo cierto es que la observacion de la escena in situ,
especialmente de las y los consumidores, abre las puertas hacia algo mas que una posible
respuesta.

Enviados a bailar con estilo: Bailarines

Otro grupo con un rol notorio son los bailarines, eslabones intermedios entre los productores y
los intérpretes. Se autoidentifican como bailarines “urbanos” y se manifiestan en grupo mientras
afirman pertenecer a la escena musical urbana (asi, en general), si bien establecen mas vinculos
con esta facciéon que con los creadores de reggaey rap.

Participan desde dos practicas grupales fundamentales; las competencias de baile y su
imbricacién con los videos musicales que luego se suben a la red local de circulaciéon de
materiales audiovisuales, o bien directamente a distintos sitios de internet. Las y los bailarines
son adolescentes y jévenes de entre 14 y 23 afnos aproximadamente, cuya motivacion desborda
el interés econémico que reside en las ganancias generadas en los premios y videos. En efecto,
la necesidad subjetiva de pasar el tiempo unidos, esencialmente bailando, impulsa sus
agrupamientos. La dinamica de sus vidas cotidianas; digase el tiempo de trabajo, estudio, ocio y
familiar esta influida por tales prdcticas.

Como parte de sus identidades colectivas e individuales gana importancia el sentirse bailarin,
pero no cualquier artista, sino “urbano”. Con esta marca subrayan el empirismo de su
aprendizaje artistico, que contraponen con el aprendizaje académico que no les ha sido posible,
si bien algunos de los protagonistas de los grupos educan su cuerpo en las escuelas profesionales.
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Entrar a la escuela... piden muchos requisitos, pero el baile urbano es libre, sin tantas
contradicciones'.

Consideramos que son ellas y ellos quienes expresan en materia de gusto los indicios del
cambio generacional, aiin mejor que los consumidores. Su diferencia con los jovenes que se van
alejando de este marco etario resulta palpable cuando opinan acerca de las canciones y los ritmos
que a posteriori convierten en coreografias. Por ejemplo, hace veinte anos el baile de la salsa o
timba (conocido en Cuba como casino) constituia una eleccion comun de ocio entre
adolescentes y jovenes que hoy tienen mas de treinta y cinco anos, quienes en ello vieron la
oportunidad de distinguirse con complejas figuras de baile en espacios informales festivos. Hoy,
muchos jévenes y adolescentes (representados en estos bailarines) sienten que la salsa es parte
de un tiempo pasado y la ubican junto con otros ritmos populares tradicionales.

Este gusto marca una ruptura con la generacion precedente y posibilita realizar ciertas
homologias entre la musica y las generaciones; por ejemplo, la tradicién sonora timbera-salsera,
pese a la profusion de sus exponentes, los puntos coincidentes de su performance danzaria con
ritmos urbanos como el reguetén (Lépez Cano 2007: 6) e incluso la mixtura con €1, va quedando
relegada a la generacién anterior, mientras que el movimiento intenso de piernas y caderas que
conlleva el conocido “reparto”, en conjunto con el reguetén, conforma el sentido de lo
contemporaneo para muchos jévenes y adolescentes, porque los sienten propios. Si bien no es
una homologia libre de matices, entre los que imperan criterios como los capitales culturales
aprehendidos en el seno familiar (Bourdieu 2002) o la educacién danzaria profesional, se podria
decir que la relacién juventud-adultez se acomoda a la diada musica urbana contemporanea y
tradicion salsera-timbera. Por otro lado, tales jovenes logran una empatia con el publico de su
misma edad.

Relaciones entre ellos y analisis de género

Evidentemente, las practicas, roles y tipos sociales de la escena no se agotan con los cuatro
descritos; distribuidores de contenido multimedia, periodistas, gestores de proyectos,
realizadores de videos y hoy también youtubers son algunos de los que hemos dejado de
mencionar. Incluso, algunos directivos y decisores cercanos a los establecimientos culturales
(que ya se dijo, estin manejados por el Estado), diganse programadores de la radio, gerentes de
centros nocturnos, promotores culturales, etc. también guardan relaciones —si bien usualmente
circunstanciales— con algunos agentes de la escena. Resulta inevitable lograr conexiones con los
protagonistas de la dinamica de ocio de muchos de los espacios que atienden. No obstante,
consideramos que los cuatro tipos suscritos han escalonado desde lo esencial el desarrollo de la
escena a partir de finales del siglo XX hasta hoy. Si bien hasta aqui hemos esbozado timidamente
c6mo se producen las relaciones entre ellos, creemos necesario exponerlo con claridad.

El estudio del productor-grabador constituye el vortice principal de confluencias. Su
relacion con el intérprete es clave para el proceso creativo, pero en él también intervienen
ocasionalmente bailarines, quienes pueden aportar algunas notas a la conformacion digital de
la cancion y al video musical. Precisamente la idea del audiovisual a menudo se gesta como una
construccién conjunta entre ellos, en la que el realizador puede o no poseer la voz de liderazgo.
El siguiente fragmento es un ejemplo claro:

Me he mezclado desde el punto de vista que al ser bailarin urbano y ellos reconocen que
tengo vision audiovisual para filmar los videos, mezclar la musica... Y yo le digo: ‘Se ve bien,
pero si lo hacemos a contraluz creo que se ve mejor con los efectos porque hacemos un

!5 Entrevista con bailarina de un grupo de baile urbano (12 de noviembre de 2019).
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movimiento y con la cimara se veria asi...” Cosas asi, me llevo con la mayoria de todos los
productores '°.

Los intérpretes, por su parte, suelen representar también el rol de distribuidores cuando
llevan sus canciones a diferentes puiblicos o las suben a determinadas plataformas digitales como
forma de hacer publicidad. A esto se anade la relacién que guardan con los consumidores, de
forma indirecta con la escucha de la cancién o directamente en medio de la performance del
espectaculo.

Precisamente, cuando la musica se expone en vivo alcanza plena expresion la colectivizacion
de las sensibilidades musicales. En este momento, hay mayor imbricacion entre los productores
(intérpretes, coreografo, bailarines, disc-jockey) y los consumidores; una expresion del fellow-
Jeelings que describié Blacking (1977: 7) en su antropologia del cuerpo, o una manifestacién de
la experiencia emotiva que nace de la performance del cuerpo (Finnegan 2003), esta vez llevada a
lo colectivo. También ejemplifica el flujo sonoro que explica Schiitz (1951 en Skarda 1979) en
su fenomenologia de la musica, es decir, la mixtura y superposicion del tiempo interior y el
tiempo exterior de los intérpretes y consumidores, quienes en este momento participan de la
formacién de una comunidad de espacio.

La empatia colectiva provoca arremolinarse hacia el escenario (mas las féminas que los
chicos), cantar al unisono con el artista, realizar aquella especie de responsorio cantado donde
el intérprete resulta la voz lider. También se observa cuando los bailarines exponen la
coreografia intensamente en el espacio intermedio entre cantantes y los consumidores para
animar el espectaculo mientras el publico hace el coro y baila en el lugar que ocupa.

La notoriedad de la participacion femenina al corporeizar la empatia colectiva en el publico
no constituye una nota casual. La composicién por género de la escena también resulta un hecho
de interesante exégesis, si bien no resulta nuestro objetivo central. No constatamos en Santiago
de Cuba, al menos hasta el ano 2021, productoras-grabadoras, y las cantantes de reguetén-trap
son realmente escasas. Este es un trabajo ejercido generalmente por hombres y las causas
desbordan los cercos patriarcales.

En el reggae y en el regueton se usan voces femeninas como coro. Lo que pasa es que las
chicas son un poco complicadas, a veces les da pena venir. Yo pienso que a las mujeres les
gusta mas salir en los videos que utilizar el estudio. Las mujeres pueden bailar, dramatizar,
hacer una historia paralela que tenga que ver con la cancién. Las mujeres aqui son un poco
mas timidas, estdin mds pendientes a la gente, viven con mds prejuicio negativo'’.

Consideramos que el universo simbélico con el que naci6 la produccién de esta musica vy,
consecuentemente, la escena, contribuye al alejamiento de las mujeres del rol de produccion.
Los anclajes de marginalidad (en realidad estereotipos) manifiestos, por ejemplo, en el lenguaje
soez, la representacion de la violencia fisica o su simulacién y fundamentalmente el tema de la
mujer como diana de deseo carnal en franca reproducciéon de una forma de socializacion
cotidiana informal usual entre los hombres (Lavielle y Favero 2019: 101) constituyen asideros de
sentido que se expresan lo mismo en canciones, videos como en la comunicacién entre ellos.

Si bien las artistas urbanas cubanas no se limitan con los anclajes de marginalidad como
forma de expresion cultural —el elevado nimero de raperas cubanas lo demuestra— intuimos, y
es solo una hipétesis, que la forma de direccionar el discurso hacia la pareja representada —
siempre heterosexual- puede alejarles del deseo de hacer trap y reguetén. Si a ello le sumamos
que el estudio musical es el espacio por excelencia para la gestaciéon de la produccién y su
protagonista, un hombre, es quien concentra estos capitales culturales, entenderemos mejor la
frase del productor anteriormente resenada.

16 Entrevista con bailarin urbano afio 2021 (10 de octubre de 2021).
!7 Entrevista con productor-grabador (10 de julio de 2017).
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Aunque los intérpretes también experimentan este universo simbolico y lo escenifican
constantemente, parece mas viable para las mujeres asumir una posicion de ruptura desde la
interpretacion que desde la produccién. Acabamos de aludir al alto nimero de mujeres raperas
en Cuba; medio centenar aproximadamente si nos atenemos a la observacion y al criterio de
gestores y productores. Ahora bien, consideramos moderada la presencia de las mismas en
géneros como el reguetoén, el reparto, el trap y otros ritmos afines, aunque su presencia va en
aumento significativo (Yllarramendiz 2022) en la escena translocal cubana de la actualidad.

En efecto, similar a lo que describen estudiosos acerca de otros lugares (Gutiérrez et al. 2022:
175), las mujeres cubanas van conquistando un lugar importante como intérpretes reguetoneras.
Sin embargo, la primacia numérica sigue siendo masculina y este proceso se realiza
pausadamente. Mds alla del nimero de intérpretes creemos que lo mas significativo en estos
casos puede residir en la forma del discurso, todavia sexista y ocasionalmente feminista (Aratina,
Tortajada y Figueras-Maz 2020), pero con intencion de manipular los antologicos patrones del
universo visual de tales ritmos. Ese seria topico para otro andlisis que requiere profunda
exhaustividad.

El caso de los bailarines destaca por la confluencia de distintas caras del género. Aunque
predomina la masculinidad entre adolescentes y jovenes, cada vez mas se incorporan mujeres y
también, aunque en menor medida, homosexuales para formar los grupos informales de danza.
Con tal diversidad, el tema del género podria conllevar a una problematica, sin embargo, una
de las reglas elementales de conducta convenidas en cada agrupacion sanciona las actitudes que
ellos consideren homafobas o machistas. Obviamente, tal regulacién pasa por el prisma muchas
veces poco critico de sus participantes, con lo cual, toda infraccion en este sentido seria, cuanto
menos, imprecisa. Con todo, cualquier manifestacion flagrante de discriminacién de toda indole
alerta a los bailarines para su rapido remedio.

Aproximacion a los efectos disruptivos de la COVID-19 y la migracion en la escena

Durante los anos recientes de la pandemia global por COVID-19, la relacién directa entre
bailarines, consumidores, intérpretes y productores de la escena se establecié, como en otros
puntos del orbe, mediante conexién online', aunque el efecto del aislamiento también dislocé
sus practicas regulares.

Si bien en varios puntos del planeta la produccion musical puertas hacia adentro y la
sustitucion de la interaccion en vivo por la comunicacién (distribucion y comercializacion) online
ha visto resultados desiguales con relacion a variables socioeconémicas diferenciadas (Frances e
al. 2021); en Cuba las “desventajas” sociales consecuentes con una estructura politica-econémica
en profunda crisis han sido relativamente simétricas para la mayor parte de los integrantes de la
escena. Por ejemplo, las restricciones que afectan al pais en torno a las ventas por internet, la
adquisicion de musica mediante una pirateria legalizada o, en el plano mas basico de
supervivencia, la ingente penuria primaria que impide el acceso a los bienes basicos de vida,
constituyen limitantes experimentadas a diario por cualquier cubano. Por extension, los usos de
internet todavia no se comparan con los paises desarrollados (por no citar la desigual adquisicion
de equipos para lograr la conexi6n), lo que define las formas de relacion de los miembros de la
escena y su real alcance.

Con todo, la sociabilidad por internet se caracteriz6 por una comunicacion constante, los
comentarios de videos nuevos o de sus actividades diarias, pero mds como paliativo obligatorio
del aislamiento que como sustituciéon de la interaccién en vivo. Algunos productores-gestores
afirmaron la caida de sus ingresos; asimismo la ansiedad por verse y el incumplimiento episédico

18 Regularmente adolescentes y jévenes inquirian a los productores, los gestores y a los bailarines
en el espacio publico o en las redes cudando comenzarian de nuevo las actividades de ocio.
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de las normas de aislamiento develaron la necesidad de mantener viva la dindmica social de esta
comunidad de gusto.

Conversabamos con Nasobuco, pero subian en los tiempos mas fuertes de la COVID. Y ya,
nos poniamos de acuerdo pa” ensayar uno o dos, y nos parabamos en la acera y montabamos
coreografias cuando estdbamos aburridos'.

Otro proceso desintegrador, conjuntamente con la COVID-19, pero que aun rebasa el
periodo pandémico, ha sido la masiva migracion de cubanos desde finales del 2020 hasta la
fecha. Con perjuicios profundos a todos los renglones de la vida social?’, muchos de los
integrantes han visto en la emigracion una oportunidad tnica, especialmente hacia Estados
Unidos. En ese sentido, las pérdidas mas sensibles se hallan entre aquellos que integran la
categoria de productor, pues el vaciamiento de roles supone una paulatina fragmentacién de la
comunidad: bailarines que dejan grupos sin liderazgo, grabadores que cierran sus estudios o
intérpretes que se echan en falta. Si bien los consumidores también integran las filas migrantes,
su sustitucion por otros acaece de forma mas expedita que con los primeros. Este hecho, una vez
mas, visibiliza el espectro translocal y virtual (Bennetty Peterson 2004) de la escena cuando esta
sigue funcionando gracias a las grabaciones que realizan algunos productores desde ciudades
estadounidenses y que irradian a Cuba.

Conclusiones y nuevas rutas

La escena musical, a mas de veinte anos de su exposicién como concepto sociolégico, ha pasado
a ser dominante en el analisis de la musica popular contemporanea. El examen de la que aqui
denominamos repa-reguetonera, sita en una importante ciudad cubana, se percibe como un
espacio comunitario de interrelacién entre productores y consumidores, cuya intensa dinamica
se mantiene gracias al apego a roles bien diferenciados y articulados en dos espacios esenciales
para el desarrollo de la misma: el estudio musical y los espacios musicales de socializacion.

La mirada etnografica hacia las relaciones que establecen en el estudio de grabacién aporta
elementos novedosos, no solo porque desnuda como se conforma desde su matriz este tipo de
mundo del arte, sino porque devela algunos significados implicitos en las prdcticas y la
comunicacion constante que llevan a cabo sus protagonistas. Por su parte, el estudio en los
espacios musicales de socializacién permite advertir diferencias en las formas en que el publico
masculino y femenino socializa; un dato a menudo pasado por alto. Ademas, posibilita entender
c6mo es la relacion final y explicita entre consumidores y productores.

Resta por exponer los rasgos del universo simbdlico de la escena, los mismos que
productores y consumidores hacen extensivos o reproducen en todos sus espacios. Asimismo, en
este estudio se ha abierto una brecha analitica acerca del impacto desestabilizador de la reciente
epidemia COVID-19 en esta escena cubana, pero fundamentalmente las consecuencias del
colosal proceso migratorio que aun hoy se vuelve transversal en la sociedad que habita en el pais,
también entre los cubanos de la diaspora. Este tépico catapulta el posterior andlisis de la escena
en su caracter translocal, con una fuerte presencia en Estados Unidos. Al mismo tiempo, falta
entender las interconexiones locales a lo largo de todo el pais y fuera de este en funcién de su
articulacion y notables diferencias basadas, en principio, en sensibles desigualdades econémicas.

19 Asi expone el lider bailarin de un grupo de baile en entrevista (15 de julio de 2022).

20 Si bien las cifras varian de acuerdo con el medio de prensa, algunas fuentes como la revista DW
del 5 de abril de 2022 estiman la salida, por estos medios, de unos mas de cuarenta mil cubanos entre
2021 y 2022. La cifra hoy crece exponencialmente.
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