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Introduccion

Las musicas asociadas histéricamente a lo local (el
folclore y las musicas indigenas o aborigenes varias)
comprenden, hoy en dia, uno de los campos mas po-
lémicos del mundo musical. En buena medida, esto se
debe a que muchas de ellas se encuentran en medio de
un profundo proceso de transformacién. Cambian los
géneros musicales, las fronteras entre lo culto y lo po-
pular, las estructuras de los instrumentos musicales,
las tecnologias para producir sonidos y comunicarlos,
los modos como la miisica junta a las personas, las ra-
zones por las cuales las personas hacen o escuchan

midsica. A partir de los arios ochenta, sonidos histéri-
<camente considerados como marginales al ambito del
consumo musical Occidental, se introdujeron en las
salas de nuestras casas, en los altavoces de los cafés y en
las estanterfas de las discotiendas a una velocidad y
.en:cantidad y variedad nunca antes imaginada. No es
"que la industria musical haya descubierto subitamente
“To'local. Desde sus inicios a comienzos del siglo xx, la
“industria grab6 y mercade6 musicas de diversos luga-
tes del mundo. Lo que ha cambiado es la velocidad de
“latransformacion de las musicas locales y su presencia
- ¥isiblemente masiva en el mercado y en los medios.
- Velocidad y masividad que apuntan no sélo a un cambio
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cuantitativo en la disponibilidad global de estas musi-
cas, sino a una manera novedosa de establecer la rela-
cion entre sonidos locales y globalizacién que transfor-
ma profundamente el sensorium de lo musical.

El ambito més visible de transformacion ha sido tal
vez la irrupcion de musicas de muchos lugares del
mundo en la industria discografica; la llamada “musica
del mundo” o world music. Pero esta categoria de mercado
contemporénea es solo una de las formas de moviliza-
cién de esta musica en la actualidad. El surgimiento
de un ambito como el del patrimonio intangible en el
marco de la UNESCO, o de politicas culturales de algu-
nos estados, o la movilizacion de lo musical por parte
de movimientos sociales o agrupaciones artisticas que
afirman de nuevas maneras su localismo y su apego al
pasado, constituyen ambitos igualmente importantes
de articulacién sonora. Desde cualquiera de estos am-
bitos, el tema de la transformacién de las musicas loca-
les es polémico ya que conjuga muchos de los cambios
de nuestro tiempo: el sentido estético de lo local para
un mundo globalizado; la resignificacién de los soni-
dos en la era digital; las nuevas relaciones entre lugar,
sujeto y produccion simbdlica; la relacién entre cultu-
ra, musica y politica, para mencionar sélo algunos. Es-
te libro, por tanto, no es un libro sobre “musicas del
mundo” aunque esta categoria de mercado musical sea
uno de los temas centrales a tratar.! Més bien, pretendo

1 Como se explicard mas adelante, el término world music no se
traduce necesariamente como “musica del mundo” en los 4mbitos
del mercado hispano parlante. Sin embargo, para referirme a la ca-
tegorfa en términos generales, continuaré utilizando el érmino
“musicas del mundo” en espaniol.
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hacer una introduccién a los debates centrales en tor-
no a la transformacién de las musicas locales durante
las ultimas dos décadas y lo que ello implica para com-
prender la musica como fenémeno comunicativo.

Para comenzar, haremos un recorrido por la estruc-
tura de la industria, especialmente durante las ultimas
dos décadas del siglo xx, y su relacion con las musicas
locales. Luego, abordaremos brevemente el surgimiento
de la nocion de patrimonio intangible en la actualidad,
su vinculo con la idea de folclore, con el estudio de las
musicas populares en América Latina y las implicaciones
de este ambito para la movilizacion de musicas locales.

Nos encontramos, hoy en dia, ante una intensifica-
cién de un momento histérico de cambio estilistico en
las musicas populares locales. Por ello muchos de los
términos asociados a la musica popular, tales como
“local”, “popular”, “auténtico” o “tradicional”, son alta-
mente polémicos. Abordaremos algunos de estos térmi-
nos a lo largo del texto. Pero como punto de partida
quiero definir el uso que le daré a los que utilizo des-
dé el comienzo.

'El término “musicas locales” lo empleo para nom-
brar musicas que en algiin momento histérico estuvie-
ron claramente asociadas a un territorio y a un grupo
cultural o grupos culturales especificos —aun cuando la

- territorializacién no haya sido necesariamente conteni-
da en sus fronteras, y en las cuales esa territorializa-
¢ién. original sigue jugando un papel en la definicién
‘genérica—. E| tango, por ejemplo, esta histéricamente
- asociado en sus origenes al Rio de la Plata, aunque ra-

Pidamente se volvié nomade y se afianzo en diversas
,Phrts del mundo (Pelinski, 2000). Pero nunca perdié
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su referente al Rio de la Plata, aunque frecuentemente
éste sea historico o simbélico mas que expresado para
mantener la fidelidad a un estilo considerado origina-
rio. Por contraste, el vallenato colombiano sufrié dos
procesos histéricos: desde los afos cuarenta su origen
se fue “localizando”, su ambito originario fue cada vez
mas referido a la ciudad de Valledupar, ignorando, con
frecuencia, su amplio registro regional en el Caribe
colombiano. A la vez, se fue desterritorializando y re-
contextualizando en miuiltiples lugares de Colombia y
América Latina. El ambito del Caribe colombiano si-
gue siendo un referente claro de su punto de partida,
pero su ambito de influencia se extiende a las otras re-
giones de Colombia y fuera del pais a lugares como Mé-
xico, Espana y Estados Unidos. Asi, si bien puede haber
polémica en torno a la delimitacién exacta y al momen-
to concreto de origen de los géneros musicales populares
locales, su asociacién histérica a un dmbito regional deli-
mitado y concreto, es clara. Local se refiere entonces a la
idea de lugar como ambito de definicion musical, que
persiste en la identificacién del género.

Histéricamente estas muisicas no han privilegiado el
ambito de lo letrado como medio principal de transmi-
sion, sino que han estado ligadas primordialmente a la
oralidad y a la presencia fisica; es decir, al cuerpo como
ambito fundamental de comunicacién y mediacién mu-
sical. Sin embargo, la oralidad no es tanto una condi-
cién definitiva de su existencia sino que designa un
campo comunicativo con amplias posibilidades de inte-
raccién con otras modalidades de comunicacién. Asi,
tanto el folletin como las grabaciones pueden ser media-
dores de la oralidad de los géneros musicales locales.
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Finalmente, le doy primacia a la continuidad de la
idea de “lo local” como marca constitutiva de estas
musicas, ya que hoy en dia las politicas de lugar son
un aspecto crucial de su movilizacién. A medida que
estas musicas se hacen mas nomades, pueden suceder
dos procesos: algunas de ellas enfatizan su carécter
conservador, afianzando una relacién estilistica e his-
térica con un lugar. Es decir, en el proceso creativo se
enfatiza el apego al pasado, a un territorio, a un estilo he-
redado, a una idea de autenticidad. Pero por otro lado,
otro grupo de personas que cultive los mismos géneros
puede transformar el estilo radicalmente, frecuente-
mente desde otros lugares o ambitos de circulacién.
Esto implica que la relacién entre género musical po-
pular local y lugar no es evidente. Es una relacién que
est4 atravesada por una multiplicidad de factores his-
téricos, economicos, estéticos y sociales. Los conflictos
en torno a dicha relacion se han agudizado en la actua-
lidad debido a la multiplicacién de las formas de cir-
culacion de estas musicas. Asi, las politicas de lugar
inscritas en lo musical, constituyen frecuentemente un
campo de batalla y debate.

“El segundo término que emplearé desde un co-
mienzo es el de “musica popular”. En inglés, el térmi-

‘N0 popular music denota musicas urbanas masivas

As0ciadas a la industria cultural tales como el rock, el
Pop-o la salsa. Si abordamos un libro con las palabras
popular music tal como The Study of Popular Music po-
dérios estar seguros que se referira a este ambito, no al

: fgldom En espariol el término musicas populares o mu-
.Sicapopular es mas ambiguo y puede referirse a musicas

pulares tradicionales (otro término que a veces se
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emplea en lugar de folclore) o a musicas populares ur-
banas. El término popular connota inicialmente una
distincién clara de la musica culia letrada llamada
erudita o cléasica; connota un ambito social: “el pue-
blo”; y puede implicar también la idea de masividad
~algo popular es algo aceptado por un gran nimero de
personas—. Pero en espariol, el término no connota una
frontera clara entre las musicas llamadas del folclore o
las musicas de ambitos mas masivos o urbanos, especial-
mente desde los debates en torno a la idea de culturas
populares que se dieron en América Latina en los afios
sesenta. En América Latina, los procesos de urbanizaciéon
de muchas musicas locales que se dieron durante la pri-
mera mitad del siglo xx y el cuestionamiento de la idea
misma de folclore a partir de los atios sesenta, han jugado
un papel crucial en problematizar esta frontera, no sélo
desde el debate discursivo sino desde la misma préctica
musical. En la actualidad, las fronteras donde termina lo
que ha sido considerado tradicional y donde comienza
lo que es considerado contemporaneo, es un ambito de
gran controversia en muchos géneros musicales. El ob-
jetivo de este libro no sera establecer claramente esas
fronteras, sino més bien presentar algunas de las polé-
micas que se dan en torno a los procesos de transfor-
macion musical en la actualidad. El término “musicas
populares” se utilizara por tanto para referirse tanto a
las musicas tradicionales como a las musicas popula-
res urbanas contemporaneas. En caso de que necesite
distinguir entre ambos elementos utilizaré los adjeti-
Vos correspondientes.

Quiero agradecer a Anibal Ford su invitacién a for-
mar parte de esta serie y a Jesis Martin Barbero por
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haber sugerido mi nombre para participar en ella. Asi
como los otros libros de la serie, este texto pretende
servir de marco introductorio a un tema cuyas vertientes
son bastante profundas. Un tratamiento mas compren-
sivo de las musicas locales en tiempos de globalizacién
ampliaria el espectro histérico asi como el de relaciones
con otras musicas que aqui se presenta. El objetivo no
es tanto ser inclusivo como plantear los hitos cruciales de
un campo de debate de gran intensidad en la actualidad.

15




PRIMERA PARTE
INDUSTRIA MUSICAL Y MUSICAS LOCALES

Durante las décadas del ochenta y noventa la in-
dustria musical sufri6 dos procesos que la transforma-
ron Tadicalmente. Por una parte se transnacionalizé
generando monopolios que controlan un alto porcenta-
jedel mercado oficial de la musica a través de grandes
mﬁltmamonales con centros financieros y productivos
en Japén, Europa y Estados Unidos. Hoy en dia, des-
Pués de dos décadas de fusiones de companias del en-
tigfenimiento, esta produccion se concentra en cinco
‘Cdmpal‘iias Sony, Universal, EMI, BMG, Warner. A su
Vez, estas compaiifas se amalgaman con diversas areas
déla industria del entretenimiento donde lo discogra-
Bigo-quieda cada vez mss vinculado a lo informético y
al, Asf, la idea de monopolio conlleva, ademis
ifia connotacién de mercado, una concentracion tec-
gica que retine lo audiovisual y lo informatico. “A
fCie,los ochenta las grandes disqueras ya no se
bian como simples productoras y distribuido-
-de'muisica sino como conglomerados globales de
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entretenimiento integrado, que incluyen la televisién,
el cine, las cadenas de disquerias, las redes de concier-
tos, y mas recientemente a Internet, la cable difusion y
la satelitedifusion” (Yudice, 1999: 182). Este es el am-
bito de las llamadas majors.

Por otro lado, encontramos una serie de procesos
de fragmentacién en la industria musical. Durante los
ochenta se multiplic el nimero de companias inde-
pendientes de tamario relativamente pequeiio que se
dedican a la produccién y/o distribucién de musicas
locales de diferentes partes del mundo. Esto fue posi-
ble, en buena medida, por la disminucién de costos en
tecnologia de grabacién que produjo la invencién de la
digitalizacion a fines de la década del setenta. La es-
tructura de estas independientes varia mucho de una a
otra, asi que es casi imposible proponer una definicién
de las independientes desde su forma de accién o es-
tructura o inclusive desde el ambito de produccion y
distribucién. Se podria decir que, en este momento,
una compaiiia que no sea una major y que funcione le-
galmente, se define como una independiente.

Algunas de estas companias se movilizan en un
ambito local y se especializan en géneros especificos y
en un mercado de consumidores altamente definido:
rock en espaitol de un pais concreto, musicas de una
regién tal como la musica cajun de Louisiana, musica
afro-cubana, musicas consideradas tradicionales en un
pais. Otras cubren un ambito de produccién tanto na-
cional como internacional, distribuyen sus muisicas en
diferentes paises e inclusive se encargan de la distribu-
cién de musicas foraneas en el ambito nacional. En
Otros casos, encontramos compaitias que llevan el
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nombre de independientes, que producen y distribuyen
discos, pero cuyo catalogo consiste en diez o veinte gra-
baciones y cuya estructura de funcionamiento depende
de una o dos personas. Este tipo de produccién funcio-
na de manera radicalmente diferente a una compania
independiente con departamentos de produccién, mer-
cadeo y distribucién, y con editora musical, por ejem-
plo. Por tanto, la cultura de produccién, mercadeo y
distribucién de una compaiiia independiente, el tamaito
de su catilogo y el ambito territorial en el cual se distri-
buyen sus grabaciones varia enormemente.

Algunas de las independientes que surgieron en los
ochenta junto con el boom de la revalorizacién de las
musicas locales, se han constituido en verdaderas em-
presas de produccién y distribucién de dichas muisicas
anivel globalizado. Tal es el caso de discograficas como
Real World, Rykodisc o Putumayo. Otras mis peque-
fias, sin embargo, sucumben a la presién de las majors
por controlar el mercado y no logran subsistir dentro
de ui ‘marco global monopélico, mucho menos en
tiempos de crisis econémica como el actual. En general,
Tos indies se encargan del descubrimiento de nuevos
iisicos y talentos, lo cual no necesariamente implica
querdichos artistas sigan vinculados a sus empresas
W«"'fezque sean exitosos. Pero la pluralidad sonora
deltpundo actual en el marco de la industria es posible,
, ?gl’arrparte. por la presencia de las indies. Finalmente,
SSitmportante senalar que entre las majors y las indies y
S‘mismas comparifas independientes, existe una
idad de posibilidades de transacciones comercia-
pbie todo en la relacion produccién-distribucién.

e
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Aparte de estas dos dimensiones formales de la indus-
tria musical, hay otros ambitos de produccion musical
que son cruciales. A lo largo de la década del noventa, se
afianz6, cada vez mas, un fenémeno de autoproduccion
musical, en el cual los mismos grupos musicales gra-
ban, producen y distribuyen sus propias musicas por
fuera de los circuitos oficiales de la industria musical
globalizada, sean indies o majors. Este fenémeno es
muy fuerte en ambitos como el de la musica electroni-
ca o en diversas musicas de caracter local o [olclérico.
Su manifestacion mas clara es que los mismos artistas
o, en algunos casos, mediadores no industriales tales
como amigos duefios de estudios de grabacién o in-
vestigadores musicales, se encargan de producir y
distribuir sus discos legalmente, pero por fuera de los
circuitos de la industria. Este tipo de produccion fre-
cuentemente no es visible en los mercados formales sino
que se da a través de redes informales de intercambio
creativo. En Colombia, por ejemplo, gran parte de la
produccién discografica asociada a musicas de una re-
gion, se hace visible en el contexto de los festivales de
musica folclérica. Los musicos que se presentan en di-
chos festivales llevan sus discos a vender alli, discos
que no se conseguirian en una discotienda. La circulacién
grabada de las musicas locales por tanto no est4 exclu-
sivamente asociada a las estructuras de la industria. El
desarrollo tecnolégico ha hecho posible la circulacion
grabada de musicas, a nivel cada vez mas significativo,
por fuera del ambito industrial. La relacién entre mu-
sicas locales, creatividad y produccién discografica no
nos remite por tanto exclusivamente a los ambitos for-
males. La redefinicién sénica de lo local, también pasa
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por este tipo de produccion que es mucho menos visi-
ble que aquélla documentada por la industria oficial
de las “musicas del mundo”.

Ademas, la pirateria se instala como uno de los 4m-
bitos mas controvertidos de produccion-distribucion
de comienzos del siglo xxi, debido a su estatus parale-
gal. Esta por un lado, la pirateria asociada a la repro-
duccién de CDs que se venden a precios mucho mis
bajos en los mercados callejeros informales de las
grandes ciudades de América Latina y de otras partes
del mundo. La diferencia fundamental de la pirateria
actual radica en que, a diferencia del producto copia-
do en cassette, el producto copiado en CD es exacta-
mente igual en calidad sonora al original. El producto
comercial se ha constituido en un master original. Por
otro ‘lado, la estructura misma de la industria se ve
yrofundamente cuestionada por la multiplicacién de
ofﬂ’tasv,de intercambio de musica por Internet en don-
de no s6lo la produccién de la musica sino su distri-
e_sté pasando por manos que no son las de la

ﬁmbno de la pirateria altera la estructura misma de la
istria oficial, tanto a nivel de sus practicas corpo-
as ‘y de mercado, como a nivel de su cultura de

_ _S:Clén mu51cal es decxr de los modos como in-

formacién de la relacién produccion-distribucion
1 de las musicas locales. Si bien, por el lado de
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las majors, tenemos una historia cada vez mas oligopo-
lica en el control de la produccién y los derechos de
las obras musicales, por otro lado, percibimos una
fragmentacion en las formas de produccion y distribu-
cién musical atestiguada sobre todo por el crecimien-
to de la autoproduccién y la pirateria. Gran parte de
esta reestructuracion de la relacion produccién-distri-
bucién-consumo musical en la industria de la musica,
se debe a los cambios tecnolégicos producidos por la
digitalizacion.

Miisica, comunicacién y tecnologia

A lo largo de la historia de la musica, los cambios
tecniolégicos han jugado un papel crucial en la trans-
formacion de los modos de transmisién de la musica.
Timothy Taylor sefiala una serie de hitos histéricos en
este proceso: la invencién de la notacién musical en el
siglo 1x, de la imprenta musical al comienzo del siglo
xv1, del fonografo a fines del siglo x1x y de la tecnolo-
gia digital a finales de la década del setenta en el siglo
XX (Taylor, 2001). Como bien lo sefiala este autor to-
das estas invenciones han afectado la relacién entre
produccion, almacenamiento-distribucién y consumo
de la musica. Esto a su vez ha jugado un papel en la
transformacion de las estéticas musicales: todo cambio
en las formas de comunicacién de una forma artistica
conlleva transformaciones en el orden formal de lo es-
tético y de su construccién de sentido.

El nacimiento de la notacién musical fue vital para
el desarrollo de la polifonfa en Occidente. La escritura
hizo que fuera posible la creacién de formas musicales
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de larga duracién, basadas no necesariamente en un
principio de repeticién sino de una tensién tonal, es
decir, de una tensién sonora sostenida armoénicamente
a través de temporalidades relativamente largas. La im-
prenta, posteriormente, jugé un papel crucial en la es-
tructuracién de un mercado masivo de la musica sen-
tando las bases de la musica burguesa y del papel del
artista en el espacio publico capitalista del siglo xvin y
x1x-y fue la base para el surgimiento eventual del folle-
tin como ambito que medi6 entre lo escrito y lo oral
de la cancién popular. El fonografo y el graméfono hi-
cieron posible el registro documental del sonido como
tal y sentaron las bases tecnologicas de la industria
musical que ha sido vital en el desarrollo de las musi-
cas populares a lo largo del siglo xx. Ademas, la inven-
cién de la grabacion jugé un papel fundamental en el
registro:de musicas locales desde el siglo xix y, por tan-
to, en-el desarrollo de una disciplina que estudia di-
chas:musicas tal como la etnomusicologia.

S‘e‘gﬁn Timothy Taylor la digitalizacién “marca el
comienzo de lo que puede ser el cambio mas funda-
nental en la historia de la musica Occidental desde la
invention de la notacion musical en el siglo 1x” (Taylor,
200%:3). ;En qué radica la diferencia para é1? Todos los
invenitos anteriores implicaban el uso de un soporte fisi-
}'la transmisién musical: el papel en el caso de la

notacion y la imprenta, y los diferentes formatos de

quetha-hecho uso la industria fonografica del siglo xx.

Peroconi la digitalizacién, no existe la necesidad de un
‘Sopoite fisico en la transmisién de la musica a distancia.

3t mvencién de la notacién musical comport6 un

‘%lﬁ;de la auralidad a la materialidad de la escritura

23
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como garantia de transporte (elemento que se exten-
di6 a otros soportes fisicos como los grabados), la in-
vencién de la tecnologia digital, connota un intercambio
a distancia sin la necesidad de un soporte material. Asi,
“nuestra era esta cada vez mas dominada por fantasias y
realizaciones de sonoridad virtual” (Feld, 2000: 145) en
donde el intercambio musical a distancia no esta media-
do por un objeto fisico.

Podemos estar o no de acuerdo con el alcance e im-
plicaciones de esta idea. Pero en cuanto al tema que
nos concierne, el de las musicas locales, si podemos
afirmar que la tecnologia digital esta jugando un papel
crucial en la alteracién de los modos de transmision de
dichas musicas y la manera como definimos las fronte-
ras de los géneros musicales de lo local, asi también el
sensorium mismo de percepcion de lo sonoro. Por una
parte, vemos que juega un papel crucial en la transfor-
macién de los modos de circulacién de lo sonoro. Es-
to implica que una de las dimensiones que se altera
mas profundamente es la relacién entre lugar, musica
y memoria. Histéricamente la nocién misma de musi-
cas locales o folclore, se ha constituido en torno a la
idea de una territorialidad claramente delimitada y un
nosotros claramente establecido. Con los nuevos mo-
dos de circulacion de la musica, estas dimensiones en-
tran en cuestién, y es cada vez mas dificil postularlas
como ambito que define, a priori, de lo sonoro local.
Esto no depende de que las musicas locales cambien o
no debido a su ingreso a una circulacién grabada. In-
cluso cuando un grupo social escoge establecer una re-
lacién conservadora con su musica, apegandose a for-
mas histdricas concretas de herencias creativas, esta
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eleccion se hace cada vez de manera mas consciente.
La relacién musica, territorio y memoria ha dejado de
ser evidente y frecuentemente se inscribe de manera
abierta en los procesos de creatividad y transmision
musical y en los discursos que la gente genera en tor-
no a su propia musica (Carvalho, 2000).

Otra de las dimensiones que se redeline con la di-
gitalizacién es de qué manera las musicas locales inci-
den en la relacién entre lo publico y lo privado. La
misica es una forma artistica intermedial: pasa tanto
por la radio como por la Internet. El sensorium de lo
sonoro se ha transformado profundamente con el in-
cremento de esta intermedialidad. Una misma obra se
puede ‘escuchar en un walkman, ver en la television co-
mo-videoclip, ser transmitida por Internet, servir de
base niiisical en un anuncio publicitario o ser disfruta-
da.en vivo en un concierto masivo. Por ello, una de las
pbl‘éi'mcas mas grandes en torno a la circulacién de
Wsicas locales es la manera en que redefine ambitos

aﬁx@pmdos de produccién y consumo. Estas polémicas
il 'ente glran en torno a dos dimensiones: la re-

1 tofno a la relacion con lo sagrado, dos ambitos
Apatecen como altamente polémicos e incluso delica-
ﬂ@ en la circulacién mlercullural de musicas sagra-

51 desde su circulacion intercultural. Segun el et-
omisicélogo Phil Bohlman, “sobran musicas y reli-
Blmms ‘que se han inventado a sf mismas en la imagi-

M6 global; la invencién de musicas y religiones del

ido se ha vuelto normativa a finales del siglo xx”
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(Bohlman, 2001: 18). Para Bohlman, la llamada muisi-
ca Sufi y la religion Sufi, o su construccién desde am-
bitos de Occidente, tiene que ver profundamente con
la manera en que dicho campo religioso y musical se
ha ido redefiniendo a lo largo de una didspora sonora
y religiosa desde diversos lugares en el siglo xx. Otro
ejemplo de redefinicién de un ambito religioso y mu-
sical es por ejemplo la venta, presentacién publica y
consumo de misicas de monjes del Tibet. Bohlman se-
fiala que dicho ambito de redefinicién intercultural de
lo sonoro religioso se da no sélo en el intercambio ¥
circulacién de sonidos grabados (y de musicos) sino
particularmente también en contextos de peregrinaje v
del encuentro colonial y misionero. La dimension mas
polémica de este campo es el papel que juega la inter-
culturalidad en definir qué cuenta como religioso o co-
mo musica sagrada.

Un aspecto igualmente polémico es el derecho de
las comunidades a delimitar los 4mbitos de circulacion
de las musicas sagradas. Historicamente las musicas
sagradas estan asociadas a dimensiones restrictivas ta-
les como momentos en que pueden ser interpretadas,
modos de uso, personas autorizadas para hacerlo. La
circulacién de dichas musicas mas alla de dichos am-
bitos es un asunto altamente polémico tanto dentro de
las comunidades como en los circuitos mediticos. El
asunto crucial aqui es quién tiene el poder de definir
dichos limites.

Por otro lado, otra esfera que se afecta profundamen-
te con los nuevos modos de circulacién de las muisicas
locales es la definicién de la relacion musica, intimidad,
socialidad. “Uno de los aspectos mas impactantes de lo
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sonoro es su ilimitada capacidad para afectar el cuer-

0 y las emociones” incidiendo en aspectos tales como
la sexualidad y la afectividad. La circulacién multime-
dial de la musica en donde un mismo sonido se pue-
de experimentar desde la intimidad de un walkman,
desde un concierto en vivo, o desde su asociacién con
imagenes en una pantalla de cine, genera una intensi-
ficacién en cémo la musica puede jugar un papel en
redefinir 1a relacion entre lo publico y lo privado. Por
otra-patte, la circulacién intercultural de musicas loca-
les, esté incidiendo en la manera de percibir los pro-
pios cuerpos y las emociones. En Colombia, la llegada
de la llamada “musica de la Costa” (cumbias, porros y
vallenato) al interior del pais en la década de 1940, ju-
g61m.papel crucial al redefinir los parametros de goce
corporal en el baile (Wade, 2000). Esto puede ser in-
tefpretado como moralmente deseable o como algo a
ser sancionado, dependiendo del ambito societal que
lo-perciba o defina. Pero es innegable que la circula-
ciéh intercultural de musicas locales esta jugando un
papel.crucial en la redefinicién de la socialidad de los
cuerpos y de los afectos.

fdo la transformacién de las musicas locales ha
polémico surgimiento de la categoria de mer-

_ las independientes y de la autoproduccién en
U Gimibito local no puede ser reducido a una simple

- ©\Estish de una nueva categoria del mercado musical

Rl

dlizado. Tiene que ver profundamente con un
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cambio en la estructura internacional del trabajo cul-
tural que se ha dado a través de diversos procesos de
globalizacién, con las historias nacionales de las muisicas
locales, con las crisis economicas regionales, y con las
politicas culturales locales o internacionales del patri-
monio intangible y la diversidad. Comenzamos deta-
llando un poco mas esta relacion entre estructura de la
industria musical y la llamada world music.

El surgimiento de la categoria world music

A finales de los ochenta, la industria discografica
cres oficialmente una nueva categoria de mercadeo lla-
mada world music (“musica del mundo”, musica inter-
nacional o musicas étnicas en algunos mercados de
América Latina). Con ello respondian al incremento en
sus almacenes de grabaciones de musicas locales que
no cabian dentro de las clasificaciones comerciales del
mercado sonoro del momento. Otras categorias de co-
mercializacion en la industria musical global tales como
musica latina, rock en espariol, musica celta, musica de
la nueva era, también surgen en esta época atestiguan-
do una intensificacién del mercado sonoro globalizado
y una fragmentacion de los gustos y musicas disponi-
bles para consumo a nivel global. Si bien todas estas
categorias se alimentan de alguna noci6n de musica lo-
cal, regional o nacional, en este texto nos ocuparemos
principalmente de la polémica categoria comercial de
world music ya que es la que mas se esgrime a nivel
transnacional como signo de mercadeo de lo local. A
través de ella abordaremos la clasificacién genérica co-
mo problema en el estudio de las musicas locales.
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Antes de los anos ochenta, las musicas llamadas
folcléricas o étnicas, se vendian en el primer mundo a
través de categorias de poca importancia comercial. En
las escasas ocasiones en que aparecian en las discotien-
das, eran clasificadas bajo rétulos como “primitivas,
tribales, étnicas, lolcléricas, tradicionales o internacio-
nales” (Feld, 2000). En Ameérica Latina la historia es
unpoco mas compleja ya que uno de los aspectos cru-
ciales en el nacimiento de la musica popular masiva
fue la realizacién, a comienzos de siglo, de grabaciones
de musicas locales. Por ello, algunas musicas que al-
canzaron una difusién significativa a nivel comercial,
nunca perdieron del todo su asociacion con la idea de
folclore. El vallenato siempre ha sido considerado una
musica folclérica colombiana, a pesar de que hubo
una-vertiente comercializante del género desde, por lo
menos la década de 1940 (Wade, 2000). A lo largo del
siglo:xx; por tanto, han habido musicas de ambigtiedad
CIESIﬁealona que si bien han circulado en el ambito co-

ereial, continiian siendo consideradas como folclore.

Enolros casos, como en el del son cubano, ha sucedido
que su:consolidacion como género de musica popular
a:comienzos de siglo, contrasta con la actual globaliza-

del fen6meno de la musica cubana, mediado por
‘]‘.menmén de Ry Cooder y otras discograficas ac-
uales. Por otro lado, encontramos que musicas que
igohisideradas locales y que nunca fueron grabadas
: fivies comerciales, frecuentemente se producian
eogrificamente bajo el patrocinio de politicas cultu-
que las identificaban con el patrimonio folclérico
iCi6n o a través de institutos de investigacion
Isicolégica. Lo importante para sefalar aqui es
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cambio en la estructura internacional del trabajo cul-
tural que se ha dado a través de diversos procesos de
globalizacién, con las historias nacionales de las musicas
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llando un poco mas esta relacién entre estructura de la
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nacional o musicas étnicas en algunos mercados de
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sus almacenes de grabaciones de musicas locales que
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musica latina, rock en espariol, musica celta, miisica de
la nueva era, también surgen en esta época atestiguan-
do una intensificacién del mercado sonoro globalizado
y una fragmentacion de los gustos y musicas disponi-
bles para consumo a nivel global. Si bien todas estas
categorias se alimentan de alguna nocién de muisica lo-
cal, regional o nacional, en este texto nos ocuparemos
principalmente de la polémica categoria comercial de
world music ya que es la que mas se esgrime a nivel
transnacional como signo de mercadeo de lo local. A
través de ella abordaremos la clasificacion genérica co-
mo problema en el estudio de las musicas locales.
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través de categorias de poca importancia comercial. En
las escasas ocasiones en que aparecian en las discotien-
das, eran clasificadas bajo rétulos como “primitivas,
tribales, étnicas, folcléricas, tradicionales o internacio-
nales” (Feld, 2000). En América Latina la historia es
un poco mas compleja ya que uno de los aspectos cru-
ciales en el nacimiento de la musica popular masiva
fue la realizacién, a comienzos de siglo, de grabaciones
de musicas locales. Por ello, algunas musicas que al-
canzaron una difusioén significativa a nivel comercial,
nunca perdieron del todo su asociacién con la idea de
folclore. El vallenato siempre ha sido considerado una
muisica folclérica colombiana, a pesar de que hubo
una vertiente comercializante del género desde, por lo
raenos la-década de 1940 (Wade, 2000). A lo largo del
Slgla Xx, por tanto, han habido musicas de ambiguedad
catoria que si bien han circulado en el ambito co-
al ,-continian siendo consideradas como folclore.

120s de siglo, contrasta con la actual globaliza-
Eltfenémeno de la musica cubana, mediado por

: '%DSlderadas locales y que nunca fueron grabadas
ard fihes comerciales, frecuentemente se producian
disegerdficamente bajo el patrocinio de politicas cultu-
@]%?ue las identificaban con el patrimonio [olclénco
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el hecho de que muisicas de Africa, Asia y las Américas
que no alcanzaron masividad en el primer mundo,
eran vendidas como productos relativamente exéticos
Y no tenian una alta presencia en el mercado. En Amé.
rica Latina, dicha clasificacién estaba mediada por los
canones nacionales de cada pais sobre el folclore y las
musicas populares.

El nacimiento de la categoria world music se dio for-
malmente en el verano de 1987 en Inglaterra. En ese
momento, ademas de ese término, circulaban otros co-
mo tropical music o sono mondiale (este ultimo en Fran-
cia) que atestiguaban una creciente presencia en ¢l
mercado del primer mundo, de musicas provenientes
de diferentes partes del planeta. En el verano de 1987
“veinticinco personas representantes de compaiias dis-
cograficas independientes, promotores de conciertos,
programadores de radio y otras personas activas en la
promocioén de musica de diferentes partes del mundo
en Inglaterra” se reunieron para discutir las dificulta-
des de mercadeo de dichas musicas. Uno de los obje-
tivos claros de esta reunién fue explorar la posibilidad
de incrementar las ventas. Se percibia como obstaculo
el hecho de que “no existia una categoria identificable
para describir esta musica; los duetios de las discotien-
das no sabian si llamarla ‘internacional’, ‘étnica’ o ‘fol-
clérica’ o algin equivalente y estaban inclinados a re-
chazarla, ante la ausencia de un espacio de catalogacion
apropiado” (Sweeney, 1991: ix). En otras palabras, la ca-
tegoria nace como un proyecto clasificatorio vinculado
a una estrategia comercial que permita mediar la rela-
cién entre productores y consumidores.

30

Musicas locales en tiempos de globalizacién

Mary Farquharson, hoy en dia es fundadora y par-
te de la directiva de la compania independiente Discos
Corasén en México y participé de este proceso inicial
desde Inglaterra. Ella trabajaba con una ONG que traia
musicos de Africa que frecuentemente se presentaban
ante un pequeiio y escaso publico: “A veces teniamos
mias.gente en el escenario que entre el publico” (Entre-
vista, 2002). Pero esta situacién cambié rapidamente
no sélo con la creacién de la nueva categoria de mer-
cado sino también con la visibilidad mundial que le
dio a dicha musica la mediacién global de musicos es-
trellas del pop tal como Paul Simon.

‘El lanzamiento del disco Graceland de Paul Simon
en‘¢l cual participa el Grupo Ladysmith Black Mamba-
zo de-Sudafrica y Los Lobos, un grupo Chicano, le dio
ung:fuerte visibilidad a esta musica. El disco generé
unagnorme controversia ya que en ese entonces exis-
taunbloqueo a cualquier tipo de intercambio comer-
clal-¢én: Sudéfrica debido al régimen de apartheid. Si
Por:un lado le da visibilidad a un grupo y a una musi-
€a-deseonocida a nivel transnacional como la de

fmvan de su creatmdad por otro lo hace bajo
i glejo aparato comercial y con un misico esta-

: Mme la posﬂnhdad de abrirle (o cerrarle) las
108 musicos y sonoridades provenientes de
518:0 América Latina. El problema son los me-
0 deSIguales de poder a través de los cuales se
650 a la industria musical y su reconocimiento
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a nivel mundial. Las polémicas de este disco prefigu-
ran muchas de las polémicas que surgen en torno a la
world music durante la siguiente década.

Desde su inicio, las musicas promovidas bajo el ru-
bro de “musica del mundo” van a estar marcadas por
las contradictorias implicaciones politicas de la globali-
zacién de musicas locales. Cuando surge la categoria
world music, a finales de los ochenta, su fin primordial
era crear nichos de presentacion y mercado en el pri-
mer mundo para musicos provenientes de los paises
del tercer mundo. En dicho momento, esta categoria
comercial aparece vinculada a procesos claramente di-
ferenciados de las majors asociados a independientes y
ONGs que participan (y consolidan) de un intercambio
sonoro cada vez mas intenso. Esta asociacién nunca
desaparece del todo: hasta hoy en dia, este mercado
cumple la funcién de mediar proyectos culturales de
politicas culturales alternativas. Pero esto se da a la par
de otros fenomenos. Durante los ochenta y noventa
fue crucial la curadurfa de estrellas de la musica pop
del primer mundo en la mediacién y traslado de estos
sonidos. Algunos de los principales fenémenos curatoria-
les de este tipo para América Latina fueron por ejemplo el
€D Rhythm of the Saints, producido por Paul Simon en co-
laboracién con el grupo musical Olodum, hoy conver-
tido en una empresa ONG de musica afro-brasilera; la
asociacién de David Byrne con musicos cubanos y bra-
sileros y de Ry Cooder con el Flaco Jiménez de Méxi-
co y con los musicos cubanos reunidos bajo el nombre
de Buenavista Social Club; las incursiones de Peter Ga-
briel y su discografica Real World con musicos colom-
bianos como Toté la Momposina. Lo que vemos aqui
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es un contradictorio ambito de mediacion musical en
donde la pluralizacién del espectro sonoro va acompana-
da de una compleja y desigual mediacion entre musicas,

musicos y compaiias del primer mundo y musicos y so-
nidos de los paises de Asia, Africa y América Latina. Esta
mediacién transnacional ademas, frecuentemente se in-
serta en las jerarquias desiguales de las musicas loca-
les-en los ambitos nacionales. Asi, una musica que no
era visible en el campo nacional, puede adquirir visibili-
dad nacional, a través de una curaduria internacional. La
circulacién del patrimonio musical ya no se define ex-
clusivamente desde el estado-nacién. Estas empresas
estén jugando un papel cada vez mas crucial y polémico
en este.campo.

En:1991, la world music ya aparece como categoria
enlaRevista Billboard de la industria musical como un
llstado {chart) oficial de la industria discografica con
difras de ventas y anuncios publicitarios bajo su nom-
bre: En laactualidad la “musica del mundo” se ha con-
vertido en una gran categoria comercial de mercadeo
de-midsicas locales en diferentes partes del globo, con
ﬁnpmsas y empresarios ubicados no sélo en el primer
mindo.sino en América Latina, Asia y Alrica, con fes-
{ivales transnacionales, con una gran variedad de cir-
de circulacion y con miles de paginas Web que

uA la multIpl\adad de formas de produccmn y

f rdadero mercado globahzado tanto de musicas
tiales como urbanas con su propio Grammy, re-
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“musica del mundo™ parece ser todo lo que no sea
pop, rap, rock y musica electrénica de Canada, Esta-
dos Unidos y de los paises centro-europeos. Como
bien lo dice Feld, ya para comienzos del siglo xx1, la
llamada “musica del mundo” se ha convertido en “un
significante de la industrializacién triunfante de la re-
presentacion sénica global” (Feld, 2000).

El fenémeno de world music como mercado de mu-
sicas locales, ha generado considerables criticas y de-
bates entre etnomusicologos importantes en Estados
Unidos y Europa y comienza a debatirse en América
Latina. Como lo han senalado autores como Steven
Feld, Veit Erlmann y Timothy Taylor, entre otros, el
debate académico sobre world music podria ser resumi-
do como una batalla entre apocalipticos e integrados:
los apocalipticos denuncian las relaciones desiguales
entre productores del primer mundo y musicas del
tercer mundo, problemas de apropiacién musical, de
hibridaciones marcadas por desigualdad en la posibili-
dad de definicién estética, ideologica y econémica. Los
integrados, por contraste, celebran la diversidad sono-
ra ahora disponible, los nuevos procesos de indigeniza-
cion y construccién de opciones de alternatividad para
culturas desposeidas a través de la movilizacién de una
nueva virtualidad sonora que se constituye en funda-
mento simbélico y econémico para ONGs, movimien-
tos sociales, y otro tipo de organizaciones basadas en
parametros de globalizacién alternativa.

Gran parte de la polémica se centra en la relacion
desigual de poder entre el primer y el tercer mundo 2
través de una serie de debates que trazan el mapa sono-
ro de las tramas de la globalizacion y la regionalizacion.
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Muchos de ellos son comunes a la historia social,
econémica y cultural de la globalizacién en general:
procesos de hibridacién, redefinicion de la relacion
espacio-cultura, transformacién de lgs 'estructuras d'e
]a industria cultural, luchas entre tradicién y moderni-
dad a través de procesos de resignificacion del pasado,
nuevos sensoriums de autenticidad, la relacion de la
tecnologfa con la creatividad, las profundas y crecier}-
tes desigualdades en el orden econémico global. ;Cua-
les 'son entonces las particularidades de este proceso
de gl&ﬁalizacién en el campo especificamente musical?
A continuacién tomaré algunos de los ejes de debate
que:se han centrado en los conflictos generados por el
ascenso de world music como categoria comercial. En
esici-:chpimlo me centraré en tres aspectos: la manera
como: la- industria altera la relacién musica-lugar; la
mseraicomo el mercado construye los discursos sobre

al'que hace que esta redefinicién del mapa de lo
1010 sea posible. En la préxima parte abordare-

Patrimoriio y memoria.

a:y lugar: un mapa que se desdibuja

6-sé dijo anteriormente, uno de los ambitos
transforma fuertemente con la aparicion del
de las “musicas del mundo” como fenome-
tcial es la redefinicion de la relacion entre
~memoria y lugar. La tecnologia digital hace
Viable que hunca, la separacién de los sonidos de
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musicas de cualquier rincon del planeta con tecnolo-
gia que permite una alta fidelidad y 6ptima calidad de
grabacién. Ademas es posible manipular estos sonidos
para transformarlos y mezclarlos con otros. Esta sepa-
racion de los sonidos de sus lugares de origen ha sido
denominada por Steven Feld como esquizofonia, toman-
do un término prestado de los compositores de musica
electronica. Murray Schaeffer define esquizofonia como
“la ruptura entre un sonido original y su transmisién o
reproduccion electroacustica” (Feld, 1995: 97). Steven
Feld sefala, apropiadamente, que “el sampleo digital,
el cD-ROM, y la nueva habilidad para grabar, editar,
reorganizar y ser dueno de cualquier sonido cualquiera
sea su fuente original, [seria vista por Schaeffer] como
la fase final de esquizofonia, es decir, la total portabili-
dad, transportabilidad y transmutabilidad de cual-
quier y todos los ambientes sonoros” (Feld, 1995: 98).

Es importante entender sin embargo que los proce-
sos de globalizacion musical se intensifican drastica-
mente con la invencion de la digitalizacién pero no
surgen alli. Segiin Veit Erlmann hay, de hecho, un tipo
de imaginacion global que se intensifica a partir de fi-
nales del siglo xix, que tiene que ver precisamente con
el surgimiento de los medios masivos en dicha época.
Recordemos que el fonégrafo, el primer instrumento
con la capacidad para reproducir y grabar sonidos, fue
inventado por Thomas Alva Edison en 1877. En 1887,
Emile Berliner inventa el graméfono que permite escu-
char (y vender) discos para consumo del publico. Ya
para 1895 el gramofono y los discos se vendian regu-
larmente en Estados Unidos (Gronow, 1989). A su vez,
el cinematégrafo de los hermanos Lumiere hace su de-
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comercia
lc)i‘;nbre de 1895. Durante la década de 1880 a 1890

surge entonces una nueva fase en la mirada glopa}l.iza;l-
te que tiene que ver precisamente con }a aparicion de
1a cultura del espectaculo y de los medios det comuni-
cacién masivos.? Esta mirada espectacular se inserta en

el proceso colonial que le antecede y
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| en el Grand Café de Paris el 28 de di-

pasa a ser un

punto crucial de redefinicion del mismo y de mediacifin
de las diferencias y las desigualdades a nivel global. Dice
Veit Erlmann, comparando el caracter eschFaculaT de
fines'del siglo XIX con esta misma caracteristica a fines

del siglo xx:

.Donde difiere el colonialismo de fines del siglo
‘-ﬁxi'(y-posiblememe incluso el postcoloniali‘smo
de fines del siglo xx) de momentos anteriores
nigluso en el mismo siglo xix (y, por analogia,
l:-siglo xx antes de la Segunda Guerra Mun-
)es en los medios y tecnologias de represen-
h especificos y las simulaciones utilizadas
a-inediar los encuentros con el mundo. En
as palabras, a diferencia de formas mas tem-
‘PEanas-de poder colonial, el orden imperial d'e
fiees del siglo Xix y el orden poscolonial de fi-
el siglo xx, son, en su centro, sociedades
gspectsculo (Erlmann: 5).

fianera como se historizan los proceso de globalizacion es

-de debate. Para los procesos que abordo en este libro
Ories ¢ontemporidneas de la globalizacién de mfxsxcas loca-
£6mo punto de partida la fase senalada por Veit Erlmann,
2que ver con la aparicién de los medios masivos a fines del
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Segun Veit Erlmann, la musica tiene un papel pre.
ponderante en el proceso de movilizacion cultural es.
pectacular generado por el momento globalizador d
fines del siglo xix y por tanto un factor cultural crucial
en la construccion de la modernidad:

Si, siguiendo a Anthony Giddens, el “deslindar”
las relaciones sociales y la experiencia indivi-
dual de los mundos locales y su recombinacién
a lo largo de una variedad de espacios-tiempo
€S una caracteristica de la modernidad, la musi-
ca no s6lo se ve afectada por este proceso sino
que también es uno de los medios mas promi-
nentes para demarcar nuevas relaciones de espa-
cio-tiempo. De un modo diferente a cualquier
otro aspecto de la cultura masiva, la musica or-
ganiza la mediacién social de maneras que no
estan determinadas necesariamente por la pri-
macia de una practica situada a nivel local y
mantenida colectivamente en la memoria, (...
La musica entonces se convierte en un medio
que media la mediacién. Es decir, la musica en
una cultura global, a razén de una serie de muta-
ciones en el proceso de significacion, produccién,
circulacion y consumo de los sonidos musicales,
funciona como un contexto social interactivo,
un conducto para otras formas de interaccion,
otras formas de mediacién social para apropiar-
se del mundo (Erlmann: 6).

siglo xix. Hay aqui un primer momento de nacimiento de una cul-
tura mediatizada del espectaculo acelerada por los cambios tecno-
16gicos del momento.
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La separacion de los sonidos de sus lugares de o.ri-
gen tiene entonces, inicialmente, dos consecuencias
que nos interesan: la espectacularizacién de los soni-
dos a través de su manipulabilidad (se pueden mol-
dear) lo cual los constituye en una esfera primordial de
la esfera mediatica. Esto tiene como consecuencia otra
caracteristica: su intermedialidad. Para comienzos del
siglo:xx, la musica se podra escuchar en la radio, en el
cine; en el.graméfono, en vivo. Se constituye en una
mediacion que atraviesa diferentes medios. Es Ia me-
diacién que multiplica el potencial afectivo de esa co-
sa maravillosa que posibilits el teléfono, dialogar a dis-
tancia, al vincular el transporte de los sonidos con su
efecto sobre el sensorium afectivo, a través de la rela-
cién entre los sonidos y el cuerpo.

Desde sus inicios a comienzos del siglo xx, la indus-
cal ha grabado, producido y distribuido sonidos
tsas partes del mundo. Algunos de esos sonidos se
en la actualidad como joyas sonoras de lo local.
&ifis dos ejemplos. La coleccién de dos cps titula-
ortidos y Tragedias de la Frontera - First Recordings
- Mexican American Ballads (1928-37) fue
por Discos Arhoolie, con sede en Califor-
tados Unidos y contiene reediciones de graba-
idesveintisiete corridos de la época. En este disco

mos corridos histéricamente famosos tales como
2lda? de Gregorio Cortez?, cantada por Pedro Ro-
%ilupe Martinez y grabada en San Antonio, Texas

orrido detalla la vida de uno de los héroes de la fronte-
Qmez.y es motivo del libro de América Paredes, With
and. Austin. University of Texas Press. 1958.
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en 1929, y el “Corrido de Joaquin Murrieta”, cantado
por Los Madrugadores: los hermanos Sanchez y Linares
y grabado en Los Angeles, California, (ca.) Septiembre
11 de 1934. Las grabaciones son tomadas “de discos ori-
ginales de la coleccién personal de Chris Strachwitz”, di.
rector de Arhoolie Records. La coleccion de “musicas
verniculas mexicanas” pertenece hoy en dia a la Arhoo-
lie Foundation y es llamada la Chris Strachwitz Frontera
Collection. Es, probablemente, la coleccién mas grande
de grabaciones mexicanas y méxico-americanas produ.
cidas comercialmente y “consiste en aproximadamen-
te 15.000 discos de 78rpm (fechados entre ca. 1906 ¥
1960), cerca de 17.000 discos de 45rpm (ca. 1953 2
1995) y cerca de 25.000 albumes 1p de 33rpm (ca

1950s a 1990s)" (http://www.arhoolie.org). En la ac-

tualidad esta siendo digitalizada, con dinero de una

beca constituida por la Fundacién Los Tigres del Nor-

te (del conjunto que lleva el mismo nombre), a través

del Centro de Estudios Chicanos de la Universidad de

California y Los Angeles y del Fund for Folk Culture

(Fondo para la Cultura Folclérica). Asi, la coleccion
estara a disposicion de la Biblioteca de dicha universi-
dad para ser consultada por investigadores.

En el extenso libreto (de 168 paginas) que acompa-

fia esta edicién, dice:

Esta coleccién contiene las grabaciones histéricas
originales de veintisiete corridos importantes de
la frontera. Muchas de estas primeras grabaciones
comerciales fueron hechas en el lado estadouni-
dense. (...) Los duetos se encuentran entre las
primeras grabaciones realizadas en cilindros de
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cera en Ciudad de México, alrededor de 1904,
por los ingenieros de la Victor, la Columbia y la
Ed;son que venian de Nueva York. Durante los
,at;-ios de la Revolucién Mexicana, las actividades
;“cfie_ grabacién pararon en México y no fueron

feiniciadas hasta 1926. Estuvieron muy limitadas
‘Tasta 1930 cuando Peerless se convirti6 en la pri-
)mera-comparifa mexicana en construir plantas de
grabacién y produccién discografica (Strachwitz,
1994:9-10).

‘Las primeras grabaciones de corridos reflejan una
poblacién de musicos migrantes en un territorio de
frontera entre los Estados Unidos y México. Durante la
adii-del treinta los corridos, junto con los mariachis
chera proveen la trama musical de la Epoca de

disco, Cuban Counterpoint, The History of the
iino, producido por Rounder Records, contie-
ciones . de campo de sones realizadas por el

«del Sexteto Nacional en 1928, entre otras.
de estas grabaciones fueron realizadas en la

ial=documental etnomusicolégico con material

durante las primeras décadas del siglo con fi-
l_aiplimera mitad del siglo xx, entonces, a
ancho de América Latina se crean las condi-
que florezca esta cultura del espectaculo.
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Las cuestiones de origen casi siempre son problems
ticas. Mucho mas cuando las investigaciones apena;
comienzan a hacerse. Pero hay datos que ya se pueder
mencionar con un poco mas de certeza. Por ejemplo
una de las primeras sambas grabadas (algunos dicer
que la primera) se grabé en 1916 (lanzada al publicc
en 1917), se llamo “Pelo Telefone” y fue grabada en ca
sa de Tia Cita, punto de encuentro crucial para la con.
solidacion del samba a comienzos del siglo xx en Ric
de Janeiro. Allf se juntaba a cantar una de las primera:
generaciones de compositores profesionales del samb:
en Brasil (McGowan y Pessanha, 1991: 22). El compo-
sitor de canciones populares se hace musico profesio-
nal a través de la fiesta casera que es el espacio que me-
dia su ingreso a la industria fonografica como espacie
de reconocimiento y trabajo. En muchos casos es
fiesta la que abre el camino hacia la industria como es
pacio profesional. Muchos de los géneros de la cancion
en América Latina continuan teniendo esta doble exis
tencia: son parte esencial de la fiesta casera, de la fiests
de amigos y son eje de profesionalizacion de los miisk
cos populares a través de la industria y el espectaculo.
En otras partes de América Latina, podemos también
constatar esta situacién de musicos viajeros a lo largo y arr
cho de las Américas y, en algunos casos, entre América |
Europa. Hay una serie de viajes a ciudades como Nuevt
York, Buenos Aires, La Habana, México y otras a traves &¢
los cuales se va consolidando, poco a poco, un repertorid
latinoamericano, tanto en sus territorios de origen com?
en otros lugares. Dos companiias, la Columbia, fundada e?
1901 y la Victor, en 1903, aparecen grabando repertori®
para luego prensar y vender en los Estados Unidos y otre?,
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paises, en varias de las ciudades latinoamericanas: México,
Bogot4, Buenos Aires, La Habana. Para las décadas del
veinte y del treinta, ambas compaiiias ya tienen sucursales
en ciudades como Santiago y Buenos Aires. Asi, los datos
de nacimiento de las primeras emisoras y de las primeras
gxﬁbacion&s, van mano a mano con los viajes de los musi-
cosy de los ingenieros de sonido. Pero ademis, en la prime-
ra mitad del siglo xx, tenemos el surgimiento de las compa-
fifas nacionales en diferentes paises de América Latina.

l‘ Eni@lombia se funda la primera emisora, La Voz de
Barranquilla, en 1929 y en Cartagena, Antonio Fuen-
tes, funda la primera compania de discos, Discos
Fuentes, en 1934 y Emilio Fortou funda la segunda
compatiia, Discos Tropical en 1945 (Wade, 2000: 41).

C E{OSitor de pasillos y bambucos colombianos

El comp:

Eniilio Murillo graba en 1910 y en 1917 con la Co-

hutgbia y1a Victor en Estados Unidos. En 1914, la Vic-
grabaa Alejandro Wills y a Alberto Escobar con sus

. tour por el pafs, el Caribe y finalmente los
Ados Uriidos™ (Wade, 2000: 49-50).

3, Alemania y Nueva York. A partir de
de 1910, los pasillos vocales comen-

*.canto en La Habana y Nueva York
"distribuidos en Ecuador y otros paises
Ficanos. Al mismo tiempo, la musica
‘comenz6 a ser grabada por musicos
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ecuatorianos tanto en Quito como en Guaya-
quil (Wong, 2001: 72).

En 1930 se hace la primera grabacion de music:
ecuatoriana “interpretada por artistas ecuatorianos en ¢
Ecuador” y se graba y filma la cancion y pelicula cor
el nombre Guayaquil de mis amores en Nueva York que

“segun testigos de la época (...) puso el nombre d
Ecuador en el plano internacional” y contribuye a con
solidar el pasillo ecuatoriano como eje sonoro de la na
cién (Wong, 2001: 30).

En Cuba, la radio se establece como un agente pri
mario de difusién musical desde la década del veinte
Robin Moore relata que si bien no hay industria disco
grafica propia hasta 1936, diversas companias extranje
ras comienzan a hacer grabaciones de musica cubana er
La Habana desde 1894. Entre 1904 y la década de
treinta, nuevamente la Victor y la Columbia, emnr
otras compaiiias, envian no solo ingenieros de sonide
sino también agentes de venta. Estas compaiiias “at
quilaban cuartos en hoteles como el Inglaterra y los
convertian en estudios de grabacién durante semana
o incluso meses” (Moore, 1997: 101). Segun Moore, &
mercado para estas grabaciones incluia “Estados Uni
dos, Espaiia, México y, en menor grado, América d¢
Sur” (Moore: 102). Y ademas senala:

los anuncios publicitarios indican que la mayo-
ria de las grabaciones de los artistas latinoameri-
canos se distribuian a lo largo y ancho de la re-
gién y consideraban a los consumidores cubanos
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poten(:lahneme tan interesados en el tango y la
zamba argentina y en los pasillos colombianos
como en los géneros especificamente nacionales

(Moore: 102).

Los géneros de musica popular urbana tienen su
origen en musicas locales, transformadas a través de
los medios de comunicacién. Y vemos que tanto los
agentes de la industria musical como los artistas viaja-
barrentre el norte y el sur registrando musicas. La ma-
sica.entonces media la consolidacién de “un contexto
i’eractivo un conducto para otras formas de
int accion, otras formas de mediacion social para
apropiarse del mundo™ a medida que musicos e inge-
nierds redefinen su perfil profesional y sonoro al ingre-
sarglaindustria global del entretenimiento. Este primer
o it6:de transportabilidad del sonido como soni-
Gomo -partitura) y de su espectacularizacién
gle isjuega un papel crucial en la consolidacion de la
: ular masiva como campo cultural. Como

Fttes diferencias que son fundamentales:
i
SICEcomunicativa, laboral-econémica y esté-
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El signo més claro de diferencia es el de una acele.

racion e intensificacion en los procesos de traslado d
lo musical a lo largo y ancho del planeta. Se ha inten
sificado, por tanto, la complejidad de la relacion de lo;
sonidos con sus lugares de origen. Esto genera, a nive
local, una transformacion en los valores y usos de |
musica. Asi, la relacién musica-territorio ha dejado d:
ser un elemento evidente (como ha sido considerad:
en la folclorologia) y se establece cada vez mas desd:
la mediacion entre lo local y lo transnacional. De est
modo, las musicas locales se estan mediando cada ve:
més desde un orden intercultural de relaciones socia
les, politicas, econémicas y estéticas.

Por otro lado, ha cambiado la conceptualizacion d:
la musica como producto de intercambio. Si la tecnologt
de fines del siglo xix y comienzos del xx, hizo posibk
el nacimiento de un mercado asociado a la sociedad in
dustrial que, a su vez, da nacimiento a las musicas mz
sivas durante el siglo xx, la tecnologfa digital de fines
del xx1, esta convirtiendo la industria musical de pro
ductos en servicios, donde los derechos pasan a reem
plazar (o por lo menos compiten con) el producto com¢
ambito econémico determinante. Es decir, la apropix
cién medidtica y comunicativa de lo musical a través d¢
la tecnologia digital que permite intercambiar muisic
por Internet, duplicar copias exactas de los originales§
facilita la autoproduccién, esta jugando un papel cr
cial en trasladar lo musical al ambito comunicativo ¢

informitico de la sociedad postindustrial. Lo que ¢
mienza a perfilarse es tal vez una de las transformacio” .

nes mas grandes de la estructura misma de la indust®
desde sus origenes: de productos en derechos.
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Esto probablemente no signifique que vaya a desa-
parecer el cb (como la invencion de la Internet no ha
hecho que desaparezca el libro), aunque éste podria
ser reemplazado por nuevas tecnologias de soporte so-
noro. Pero si significa que la industria redefine su modo
de accién, como ya lo ha comenzado a hacer, al estable-
cer alianzas con sitios de venta de musica por Internet.
Adems, la digitalizacién multiplica las posibilidades
multifnediales de la musica, algo que transforma los
protesos de produccion (un disco hoy en dia se puede
grabar con-los musicos ubicados en diferentes partes
del mindo que luego envian su pista por computadora
al sitio donde sera mezclada) y permite, tecnologica-
mente; el proceso de fusion de las industrias del entre-
teriftfiiento.

Por.tanto, el cambio de las musicas locales no se pue-
deiesitiptender sin adentrarnos un poco en la redefini-
i6r:délitrdbajo cultural a nivel internacional en la actua-
68 ¢ambios tecnolégicos en la industria musical
vienende la mano de cambios globales en la organiza-

Ode la Gltima década, y segun las cifras del
THatidhal Federation of the Phonographic In-
>Ventas de lo que la industria musical deno-
orio doméstico” se han incrementado
Aite. En 1991 este repertorio representaba
dsventas totales globales de musica. Ya para
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