LA CANCI(')N,POPULAR COMO TEXTO CULTURAL:
“PLASTICO” DE RUBEN BLADES'

Mario A. ORTIZ

nsefar canciones populares hispanas no es una préctica peda-

gbgica nueva. Su espacio, no obstante, ha sido relativamen-

te limitado a la ensefianza del lenguaje espanol debido a su
potencial como herramienta didactica para introducir o reforzar la
gramdtica, el vocabulario, la pronunciacién, la comprension auditiva,
etc. Basta hacer una busqueda en la red usando, por ejemplo, “ensefiar
canciones en espafol”, para apreciar la abundancia de recursos dis-
ponibles con fines lingiiisticos. El empleo de estas canciones en otros
contextos educativos, sin embargo, no es una préctica tan extendida.
Por un lado, muchas veces los educadores que no dominan el espafiol
no se sienten capacitados para ensefiar estas canciones. Tener que en-
sefiar una cancion en traduccidon, como he escuchado reiteradamente
de algunos educadores, significa tener que ensefar solamente la mi-
tad de la cancion. Este error, en mi opinion, se debe a la lamentable
nocion de que las canciones consisten exclusivamente de musica y
letra. Por otro lado, los educadores frecuentemente usan canciones

!Este trabajo es el resultado de una presentacion que fui invitado a dar en uno
de los institutos de verano del National Endowment for the Humanities, The Hu-
manities in Latin American and Caribbean Studies: A Key to the Past, Present, and
Future, realizado en University of South Florida, Tampa, Florida, en el 2006. Le
agradezco a la Dra. Barbara Cruz, directora de dicho instituto, por su invitacion,
asi como por animarme a escribir el presente ensayo y por sus valiosas sugerencias
para mejorarlo.

2 Catedratico universitario en literaturas hispédnicas con estudios avanzados en
musicologia, cuenta con estudios, investigaciones y publicaciones en esos d&mbitos
académicos. http://www.anle.us/479/Mario-A-Ortiz.html
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populares solamente como un texto secundario, de apoyo, sin llevar
a cabo el necesario andlisis critico, o simplemente para “embellecer”
la leccidén, como he escuchado en mas de una ocasion. Yo tiendo a
ver esta segunda postura como el resultado de un prejuicio hacia la
cultura popular, la cual a menudo hace que menospreciemos ciertos
textos culturales, entre ellos la cancién popular, negandoles asi su ex-
traordinario potencial pedagdgico’.

En este ensayo intento primero ofrecer un modelo préctico
para incorporar las canciones populares como textos primarios en el
estudio de la cultura hispana. Presentaré ademds un andlisis detallado
de una cancion, “Plastico” de Rubén Blades, con dos objetivos espe-
cificos: primero, proponer una manera mas amplia de definir el zexto
de la cancion popular, la cual va més alld del tradicional binomio
“musicay letra”; y segundo, ilustrar cémo este modelo puede ser apli-
cado a una cancion en particular como un punto de partida para cubrir
una unidad curricular mds amplia.

1. Para una definicion del texto de la cancion popular

Una cancién popular es mucho mas que la combinacién de mu-
sica y letra. Al pensar en una cancién como texto cultural, no podemos
ignorar todas las asociaciones que inmediatamente hacemos con ella,
ya sea musicales (su compositor, autor de la letra, intérpretes, el es-
pacio de su interpretacion, algin baile asociado con la cancion, estilo
musical o género) o extra-musicales (su relacion con otras formas artis-
ticas y una amplia gama de asociaciones socio-culturales e histdricas).
Todos estos elementos que integran el significante forman ese todo que
encierra el significado de la cancidn; es decir, aquello que la cancion

3 Algunas excelentes contribuciones académicas que fomentan el empleo de
canciones y musica popular en el salén de clase son: Lee Cooper, “Teaching with
Popular Music Resources: A Bibliography of Interdisciplinary Instructional Ap-
proaches” (Popular Music and Society 22.2 [Verano 1998]: 85-116); Howard Elter-
man, “Using Popular Songs to Teach Sociology” (Teaching Sociology 10.4 [Julio
1983]: 529-38), el cual provee valiosas observaciones sobre el uso de canciones
populares como textos sociales; y John Lello, “Using Popular Songs of the Two
World Wars in High School” (The History Teacher 14.1[ Noviembre 1980]: 37-41),
el cual ofrece ejemplos concretos para introducir canciones dentro de unidades cu-
rriculares especificas.
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significa para todos nosotros como colectividad, o para cada uno de
manera individual. Para definir el texto de una cancién, propongo aqui
considerar seis categorias cercanamente relacionadas entre si*.

1. Elementos de la composicion: musica y letra

La musica y la letra son los componentes mds obvios de cual-
quier cancién. Muchos educadores desarrollan una fuerte resistencia a
usar canciones en el salon de clase debido a la falta de entrenamiento
musical, lo cual les crea un sentido de ineptitud para acercarse al as-
pecto musical, segtin he escuchado repetidamente. Sin embargo, estos
mismos educadores invariablemente se muestran muy apasionados y
elocuentes cuando la conversacién se dirige a una de sus canciones
favoritas. No es necesario, insisto, aproximarse al elemento musical
de manera estrictamente técnica o tedrica. En mi propia experiencia,
los estudiantes son bastante capaces de reconocer y hablar inteligente-
mente acerca de las caracteristicas musicales mas basicas, tales como
el ritmo, la melodia, la instrumentacién y el cardcter general de una
cancion. Después de todo, nuestra meta como maestros no es tanto
lo que nosotros mismos podamos decir o ensefiar sobre el texto bajo
estudio, sino lo que los estudiantes puedan generar por si mismos. Por
lo tanto, el objetivo central al hablar del elemento musical deberia ser
el estimular a los alumnos a expresarse libremente sobre lo que ellos
perciben en la experiencia auditiva. Creo que como educadores, todos
estamos de acuerdo en reconocer el gran valor que tiene una respuesta
afectiva en el proceso cognitivo, asi como en el hecho de que la musi-
ca es una herramienta idonea para alcanzar esta meta.

Una cancion, en términos de composicion, es un poema pues-
to en musica. Si este poema estd sujeto o no a estructuras poéticas
convencionales, o si la poesia es “buena” o “mala”, son cuestiones
que podemos dejar que los estudiantes exploren por si mismos. Yo,

*El interés por la cancion popular como objeto de investigacion académica
ha aumentado en afios recientes. Un excelente punto de partida que se ocupa de
la teorfa y la practica del andlisis de la musica popular en general es el estudio de
Philip Tagg, “Analysing Popular Music: Theory, Method, and Practice”, en Richard
Middleton, ed., Reading Pop: Approaches to Textual Analysis in Popular Music
(Oxford; New York: Oxford University Press, 1999. 71-103).
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personalmente, prefiero usar el término “poesia” en el salon de clase,
en vez de “letra”. En una época en la que lamentamos que la lec-
tura y apreciacion de la poesia no sea una de las prioridades de la
juventud, la riqueza poética que encontramos en muchas canciones
nos ofrece una excelente oportunidad para hablar de poesia. Nuestros
estudiantes pueden no leer mucha “poesia”, pero no hay duda de que
continuamente escuchan, y hasta memorizan, una amplia variedad de
“letras”. Esta distincién no es insignificante. Para los antiguos grie-
gos, la poesia (poiesis, cuyo significado es “crear”) era sinénimo de
la musica; en otras palabras, poesia para ser cantada. En mi experien-
cia como docente, el empleo de “poesia” en vez de “letra” ha tenido
consistentemente el favorable efecto de elevar el tono de la discusion.
Como uno de los puntos de partida bédsicos del andlisis de una can-
cién, podemos comenzar por considerar si la letra tiene elementos
narrativos (nos cuenta una historia) o liricos (reflexiona sobre algtin
objeto). Podemos también comentar el estilo del lenguaje: ;Es éste
predominantemente literal o figurado? Un andlisis de la letra puede
también incluir sus caracteristicas formales, tales como la voz poé-
tica, el lenguaje, la rima, los tipos de estrofa, el uso de estribillo y la
organizacion general.

Otro aspecto relevante para considerar es la manera en que la
musica y la letra se complementan o compiten entre si. ;Estd uno de
estos elementos en funcion del otro? ;Parece ser que uno de estos ele-
mentos es mas importante que el otro? Al presentar estas preguntas,
estamos estimulando a nuestros estudiantes a reflexionar sobre la in-
trinseca relacion jerdrquica entre la musica y la letra. Esta interrogan-
te, vale recordar, ha sido la base de un serio debate estético a través de
la historia de la musica occidental. En ciertos estilos musicales, como
bien sabemos, uno de estos elementos (musica o letra) tiene una posi-
cion jerdrquica superior. Les pregunto a mis estudiantes, por ejemplo:
(Cudl es el elemento dominante del rap?

2. Los factores humanos: Compositor, autor de la letra, intérprete
y audiencia
Detras de cada cancién hay un grupo de personas involucradas

en su creacion, interpretacion y recepcion. Estos tres factores humanos
son en muchos casos inseparables y, por lo tanto, siempre esenciales en
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nuestra definicion de la cancién como texto cultural. El compositor y el
autor de la letra, que en algunos casos son la misma persona, le imprimen
una marca indeleble a la obra. Al analizar una cancion, nuestra atencion
se puede dirigir directamente a estos individuos responsables del proce-
so creador. Podemos asi descubrir que una cancion nos puede decir tanto
sobre el contenido explicito de la letra, como de sus creadores.

En muchos casos, sin embargo, encontramos que los creadores
de la cancién son realmente figuras secundarias a las que incluso no
les prestamos ninguna atencion, mientras que los intérpretes ocupan
un primer plano. ;Quién recuerda —les pregunto a mis estudiantes —
quién compuso/escribi6 “I Will Survive” de Gloria Gaynor —enfati-
zando intencionalmente las ultimas palabras? Muy pocos recuerdan,
o saben, que sus autores son Freddie Perren y Dino Fekaris (musica
y letra, respectivamente), los cuales, a pesar de haber tenido carreras
sobresalientes, son poco conocidos ya que fueron los intérpretes quie-
nes capturaron la atencion de sus obras. Perren, por ejemplo, recibio
el premio Grammy del mejor album en 1979 por la produccién de la
cinta sonora del filme Saturday Night Fever, y otro por mejor graba-
cion de musica disco el siguiente aflo, precisamente por “I Will Survi-
ve”. Esta cancidn, dentro de nuestra imaginacién colectiva —la cual
una vez establecida dificilmente cambia— es de Gloria Gaynor. Si-
milarmente, podemos preguntarnos: ;Cudntos de nosotros podriamos
identificar los nombres de los creadores de los numerosos éxitos de
Celia Cruz? Una artista de su estatura ha llegado a asociarse intrinseca
e inevitablemente con la totalidad del texto de sus canciones.

Cada cancidn tiene su propia audiencia, asi como cada audien-
cia ejerce su propia lectura de esa cancion. El conocer la audiencia —
ya sea ésta una cierta generacion, una comunidad €tnica, o cualquier
segmento de una dada cultura— nos ayuda a reconstruir la tradicion
de dicha cancion. Atun mas, el poder identificar a una audiencia espe-
cifica como parte del texto total de la cancién, nos permite reconocer
su realidad cultural e histérica. Por ejemplo, la cancién emblemaética
“Woodstock™ de Joni Mitchell nos lleva directamente a la audiencia
del célebre festival homénimo de 1969, asi como a todo el ambiente
de protesta estadounidense de finales de la década de los sesenta, a
pesar del hecho de que Mitchell no estuvo presente en Woodstock y
que el dlbum donde primero aparecio la cancién, Shadows and Light,
no sali6 a la venta sino hasta un afio después.
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3. El componente interpretativo: Espacio y ejecucion

El conocer el contexto de interpretacion de una cancién enri-
quece nuestro entendimiento del texto en general. Podemos conside-
rar, por ejemplo, el tipo de espacio o lugar con el cual identificamos
determinada cancion. Volviendo al Festival Woodstock, este espacio
llega a ser parte de nuestra comprension de “See Me, Feel Me” del
grupo musical The Who y la interpretaciéon de “The Star Spangled
Banner” de Jimi Hendrix, dos de las interpretaciones mas memora-
bles del festival.

Este ultimo ejemplo, la interpretacion de “The Star Span-
gled Banner”, nos recuerda a su vez que las canciones no son tex-
tos inmutables. En cambio, éstas estdn siempre sujetas a cambios y
adaptaciones. Si quisiéramos analizar una cancién estadounidense
muy popular, como “Blowin’ in the Wind”, por ejemplo, ;cudl ver-
sion seleccionariamos? Las canciones, en cuanto a sus elementos
de composicion (musica y letra), son tipicamente un mapa que los
intérpretes siguen de manera general, permitiéndose un considera-
ble grado de libertad para producir su propia interpretacion. Quiza
nada pueda ejemplificar esta flexibilidad mejor que ciertos estilos
musicales —pensemos en el jazz, entre otros— en los cuales la im-
provisacion es una condicion sine qua non de su interpretacion. En
muy pocos casos, no obstante, existe una grabacion de una cancion
que se convierte en /a version de la misma. Aunque varios artistas
han grabado “I Will Survive”, por ejemplo, una mayoria de per-
sonas coincidirfan en que la versién de Gaynor contintia siendo la
oficial u original.

4. Contexto musical: Género, movimiento musical y baile

Como cualquier otra expresion artistica, las canciones forman
parte de un amplio contexto creativo. Pertenecen a un género y a un
movimiento musical especificos. De tal manera, podemos facilmente
identificar un éxito popular como “Y.M.C.A.” del famoso grupo The
Village People con el género de la musica disco y con toda una tra-
dicién musical estadounidense que alcanzd su climax de populari-
dad durante la segunda mitad de la década de los setenta. Del mismo
modo, podemos desarrollar toda una red de asociaciones culturales
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que se extiende a los clubes conocidos como discothéques, el inol-
vidable disco ball, a una moda particular (tanto en la ropa como en
el peinado), a filmes como Saturday Night Fever (1977) y, por ex-
tension, a ciertos actores famosos, particularmente John Travolta, el
bailarin de disco por antonomasia.

El baile y la cancién estdn a menudo enlazados. ;Quién puede
pensar en una cancion de musica disco sin pensar en el baile asocia-
do con ella? El baile es indudablemente un importante signo cultural
que juega un rol significativo en la definicién de nuestra identidad
social —ya sea como parte de una mayoria 0 como miembros de una
minoria o subcultura—. Algunas veces, aparte de un estilo de baile
particular asociado con una cancion, ésta puede tener su propio baile.
Tomemos una vez més el ejemplo de “Y.M.C.A.” Su claramente defi-
nida coreografia ha invadido un amplio 4mbito de la cultura popular
estadounidense: desde hogares hasta fiestas escolares, campamentos
de verano, y hasta grandes eventos deportivos de nivel nacional. Aun-
que los nifios de edad escolar sean muy jovenes para comprender el
significado cultural de la época en la que esta cancion surgio, ellos
aprenden desde muy temprana edad a ejecutar su coreografia basada
en la representacion de las cuatro letras. Otro ejemplo famoso de una
cancion-baile es “Macarena”, la cual logré un enorme éxito comer-
cial debido a que su mercadeo enfatizo el caracter y origen “latino”
de la misma. A mediados de la década de los noventa, millones de
estadounidenses aprendieron la famosa coreografia de “Macarena”,
aunque pocos sabian que la cancidn no era la creacién de un compo-
sitor latinoamericano (como muchos asumian), sino del ddo espaiiol
Los del Rio?

5. Contexto extra-musical: Social, histérico, politico, cultural, etc.

Las canciones populares no sélo pertenecen a una tradicién
musical particular, sino también a una época histdrica concreta, con

3> Un estudio critico que provee un profundo analisis sobre el impacto cultural
de “Macarena” es Melinda Russell, “*Give Your Body Joy, Macarena’: Aspects of
U.S. Participation in the ‘Latin’ Dance Craze of the 1990s”, en Walter Aaron Clark,
ed., From Tejano to Tango: Latin American Popular Music (New York; London:
Routledge. 172-91).
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todas sus implicaciones culturales y socio-politicas. El solo acto de
nombrar el titulo de una cancién tiene el poder de evocar en nosotros
todo un conjunto de memorias individuales y —lo que es ain maés
importante— colectivas. Un ejercicio que llevo a cabo en el salon
de clase, antes de introducir una cancion hispana, es el de pedirles a
los estudiantes que escriban todo lo que pueden asociar (musical y
extra-musical) cuando vean el titulo de una conocida cancién como
“Blowin’ in the Wind”. Basdndonos en sus respuestas, procedemos
entonces a crear un modelo de andlisis semejante al que presento en
este ensayo.

Algunas de las asociaciones inmediatas que frecuentemente
los estudiantes hacen con “Blowin’ in the Wind”, por ejemplo, son:
la figura legendaria de Bob Dylan (quien la compuso en 1962), el
clima de tensién social y politica en los Estados Unidos durante los
afios sesenta (el movimiento de derechos civiles, las protestas contra
la guerra de Vietnam, la contracultura, entre otros); el amplio reper-
torio de canciones comprometidas (o de protesta, como cominmente
las llamamos) con la guitarra como el instrumento musical iconico de
este movimiento (recuérdese la inscripcidn en la guitarra del célebre
Woody Guthrie que leia: “This Machine Kills Fascists™); la tradicion
musical folklérica, la angustia filésofica de la época, el numeroso
elenco de artistas notables que contribuyeron con la popularizacion
de esta cancion (Joan Baez, Judy Collins, Sam Cooke, Elvis Pres-
ley y, por supuesto, el famoso trio Peter, Paul and Mary); los filmes
que han empleado esta cancion (Forrest Gump, por ejemplo, donde
el personaje Jenny la canta, aunque es realmente Joan Baez quien la
interpreta), y hasta su empleo en servicios religiosos, entre muchas
otras. “Blowin’ in the Wind” se ha convertido en un importante sig-
no de la cultura popular estadounidense, el cual podemos reconocer
facilmente a través de todo este mosaico de significados musicales y
extra-musicales.

6. Significado: El mensaje de la letra y la historia detras de la cancion
Después de considerar las categorias anteriormente co-
mentadas, llegamos finalmente a la pregunta crucial que siempre

formulamos sobre una cancidén: su significado. Nuestra primera
inclinacién es comenzar a buscar el significado en el mensaje (o

302



Invenciones - Sonido

mensajes) que la letra de la cancidn trata de transmitir. Si bien es
cierto que una lectura cercana del contenido narrativo o lirico del
texto poético nos ayuda a descubrir sus temas explicitos y/o impli-
citos, es necesario ir mds alla de estas palabras para comprender la
totalidad del significado de la cancién. A medida que consideramos
el conjunto total de los componentes de una cancién —las cate-
gorfas hasta aqui expuestas— comenzamos a descubrir un sentido
mas amplio de significado, el cual prefiero llamar “la historia detras
de la cancién”.

Otra vez, “Y.M.C.A.” nos ayuda a ilustrar como, al enfocarnos
en la letra de esta cancion, podemos leer tanto el sentido literal como
el figurado de la misma: desde un simple texto sobre la organizacién
YM.CA. (Young Men’s Christian Association), hasta un complejo
texto cargado de significados sexuales sobre la cultura gay estadouni-
dense durante los afios setenta. No obstante, al proceder a identificar
el texto en su totalidad, podemos llegar a formar una imagen completa
de la historia o vida detras de la cancion y su posicién en la historia
cultural estadounidense.

Asi como la audiencia de una cancién puede cambiar, su sig-
nificado también lo puede hacer. Por esta razén, es conveniente que
nos formulemos estas preguntas: ;Cudl fue el significado de la can-
cion cuando fue compuesta? ;Qué otro(s) significado(s) ha tomado
con el paso de los afnos? ;Cudl es su significado (o significados) hoy
dia? La experiencia de escuchar “Blowin’ in the Wind” como parte
de una celebracidn litdrgica catélica, por ejemplo, desplaza conside-
rablemente a la cancién de su contexto original y, como consecuen-
cia, le otorga un nuevo significado. Del igual modo, “Y.M.C.A.” tuvo
un claro significado para la década de los setenta, pero cuando la
cancion se canta y baila en una escuela primaria, la audiencia escolar
le estd dando otro significado muy alejado de su sentido original.
Quién iba a imaginar en esa misma década que “I Will Survive” irfa
a convertirse a finales del siglo veinte y en las primeras décadas del
veintiuno en un himno de la lucha contra el SIDA, por ejemplo. Es
sOlo entonces, cuando consideramos todas estas categorias aqui sefia-
ladas (las que sintetizaremos en un cuadro al final de este ensayo) que
podemos comenzar a comprender la totalidad del fexto de la cancién
popular.
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1. La miisica latina en los Estados Unidos:
El dlbum Siembra de Rubén Blades y su cancion “Pldstico”

El titulo de esta seccion del ensayo sugiere una idea para un
plan de leccion. Partiendo de lo general, “La musica latina en los Es-
tados Unidos” podria bien ser el tema de toda una unidad curricular,
o hasta parte de una unidad mds amplia que cubra la cultura latina en
este pais. La segunda parte del titulo, “El dlbum Siembra de Rubén
Blades”, nos permite enfocar nuestro estudio en una de las figuras mas
sobresalientes de la musica latina y en uno de sus dlbumes mas popu-
lares, el cual tuvo un rol muy importante en la historia de la musica
salsa, género con el que Blades adquiri6 fama mundial. Finalmente,
la cancion “Plastico”, uno de los éxitos mas recordados del mismo
album, y el enfoque central de mi anélisis en este trabajo, nos invita a
concentrar nuestra atencion en una sola cancién como el texto central
de esta leccion. Como espero ilustrar, el estudio de una sola cancion
tiene el potencial de abrir numerosas puertas a otras areas de estudio.

En la primera parte de este ensayo, asi como lo suelo hacer en
el salén de clase, he evitado intencionalmente apoyarme en ejemplos
de musica hispana ya que mi meta es estimular la imaginacion de mis
estudiantes estadounidenses con ejemplos tomados de sus propias tra-
diciones musicales, y por lo tanto mds conocidos por ellos. Aun mas,
al seleccionar ejemplos de la musica comprometida de los sesenta y
de la miusica disco de la década siguiente, tengo dos propdsitos en
mente: primero, ofrecerles a los estudiantes ejemplos que tengan una
cierta distancia (en este caso, una distancia generacional, ya que la
gran mayoria de ellos ha nacido al menos una década después del
florecimiento del disco); y segundo, establecer ciertos puntos de con-
tacto con el andlisis que aqui propongo de la cancion “Plastico”.

Rubén Blades es indudablemente uno los miusicos latinos mas
importantes y uno de los artistas mas versdtiles de todos los tiempos.
Después de mudarse a los Estados Unidos de su pais natal, Panama4,
ha sobresalido como compositor, autor de letras, cantante, escritor y
actor. La enumeracion de sus multiples logros y extensa produccion
artistica excede las limitaciones del presente ensayo. Ademads de su
destacada carrera artistica, Blades ha recibido titulos académicos en
derecho de la Universidad de Panamd y en Harvard University. En
1994 fue candidato presidencial en Panam4, representando al partido
que el mismo fundd, el Movimiento Papa Egoro. Del 2004 al 2009
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asumio el puesto de Ministro de Turismo en Panamad. Su carrera ha
sido un ejemplo de la perfecta unién entre una carrera artistica y el
servicio publico®.

Siembra es solamente uno de una extensa lista de exitosos al-
bumes de Blades. Sin embargo, tiene el mérito de ser considerado el
album de salsa de mayor venta en la historia (Cruz 48). Siembra fue
el fruto de la colaboracién entre Blades y Willie Colén, otra figura
destacada de la musica salsa. Fue también el producto Fania Records,
un sello disquero que desde su fundacién en 1964 es sinénimo de la
salsa. El afio que sali6 a la venta, 1978, es también significativo ya
que esa fue la época del florecimiento de este género musical. Por
estas razones, este album es verdaderamente un hito en la historia de
la salsa. Uno podria incluso dedicar un estudio completo a Siembra
como una unidad artistica y como una obra esencial que documenta
un momento fundamental en la historia de la musica latina en los Es-
tados Unidos.

Principalmente basada en la musica afro-cubana, la salsa fue
desarrollada en gran parte por musicos puertorriquefios residentes en
Nueva York durante las décadas de los sesenta y setenta. No obstante,
tanto cubanos como puertorriquefios contindan disputando su prima-
cia con respecto al origen de la salsa. Asimismo, los criticos musica-
les debaten si la salsa se debe considerar un género musical como tal’.
Con respecto a su origen, yo propongo mds bien que como fenéme-
no musico-cultural, la salsa deberia ser entendida como un producto
hispano-estadounidense; es decir, como el resultado de las interac-
ciones musicales y culturales de diversos grupos de hispanos en los
Estados Unidos. No podemos ignorar que la importancia de la salsa
transciende el ambito musical. La salsa, tanto la musica como el baile
asociado con ella, se ha convertido en un importante signo cultural
que forma parte de la identidad cultural de los latinos en este pais. En
los afios de su gestacion, la salsa le ofreci6 a las generaciones jévenes

®Una valiosa biografia de Rubén Blades dirigida a una audiencia joven es:
Béarbara Cruz. Rubén Blades: Salsa Singer and Social Activist (Springfield, NJ:
Enslow Publishers, 1997), la cual incluye numerosas ilustraciones, una cronolo-
gia, una muy util lista de recursos para educadores y recomendaciones de lecturas
adicionales.

"Véase, por ejemplo, Marisol Berrios-Miranda, “Is Salsa a Musical Genre?”,
en Lisa Waxer, ed., Situating Salsa: Global Markets and Local Meanings in Latin
Popular Music (New York: Routledge, 2002. 23-50).
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algo que ellos podian llamar como suyo; algo que, aunque basado
en raices latinas, habia tomado una nueva forma, un nuevo sonido,
y una nueva identidad. Este dltimo punto, de hecho, estd relacionado
con el tema principal del filme del mismo Blades, Crossover Dreams
(1985), el cual nos relata la historia de un joven musico latino en Nue-
va York que trata infructuosamente de cruzar al mundo de la musica
estadounidense, s6lo para darse cuenta al final de su incapacidad de
abandonar sus propias raices culturales.

El estilo musical de “Pléstico” refleja lo que se ha llegado a
denominar como salsa clésica, con su complejo lenguaje ritmico y
armonico, su brillante instrumentacion reforzada por los metales y
la percusion, y por su rica linea melddica. El inicio de “Pldstico”, sin
embargo, es bastante sorprendente. Durante los primeros 35 segundos
de la cancién, lo que escuchamos es una parodia de la musica disco
(un patrén ritmico regular de cuatro pulsos, uso de sintetizador y un
reverberante coro vocal), después de la cual, y de manera abrupta,
la musica disco es interrumpida y silenciada inequivocamente por la
salsa. Son dos los aspectos de importancia que debemos observar du-
rante este momento parddico. Primero, nos recuerda que tanto la salsa
como el disco representan movimientos culturales contrastantes en
los Estados Unidos durante los aflos setenta (tanto “Plastico” como
“I Will Survive” y “Y.M.C.A.” pertenecen al mismo ano, 1978). Se-
gundo, Blades no solamente pone en relieve la rivalidad entre ambos
géneros musicales, sino también la tension entre los dos segmentos
culturales de la poblacion estadounidense, anglo e hispano, que estos
géneros representan.

La letra de la cancién es muy elocuente. Podemos dividirla
en dos secciones, lo cual es una divisiéon convencional en la salsa.
La primera parte tipicamente nos relata una historia o describe una
situacion especifica, siguiendo una estructura estréfica tanto para la
musica como para la poesia. La segunda parte, en contraste, provee
un comentario del material presentado en la primera seccion. En esta
segunda parte se abandona esta estructura estréfica para dar lugar a
una serie de alternaciones entre el/la solista (quien se apoya conside-
rablemente en la improvisacion) y el coro. En otras palabras, primero
nos encontramos con un problema y luego con un comentario sobre el
mismo. Este comentario es el que cominmente resume el mensaje de
la cancién, como es explicitamente ilustrado en “Pedro Navaja”, otro
de los grandes éxitos de Siembra. En esta cancion, el solista anuncia
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al final de la primera parte que el borracho, uno de los protagonistas
de la historia, “se fue cantando desafina’o / el coro que aqui les traje
y da el mensaje de mi cancién”.

Las primeras cuatro estrofas que componen la primera sec-
cion de “Pléstico”, nos describen paso a paso la creaciéon de un
mundo pléstico: una chica plastica, un chico plastico, una familia
plastica, y finalmente, una sociedad plastica. El término “pléstico”
estuvo mucho de moda en los setenta y los ochenta como metafo-
ra del materialismo, la superficialidad humana, todo aquello que
fuera falso, lo que careciera de conciencia social, y en general, del
mundo de las apariencias. El lenguaje poético de la cancion es muy
simple, accesible a una amplia audiencia, y con una buena dosis
de humor. Los personajes, los cuales no tienen nombres para asi
enfatizar la universalidad del fenémeno del mundo pldstico, son
caracterizados —o hasta podriamos decir, caricaturizados— como
individuos que: (1) se interesan obsesivamente en su apariencia
fisica, hasta el punto que en vez de sudar un sudor humano normal,
sudan “Chanel No. 3” (como en el caso de la chica); (2) hablan
principalmente de qué tipo de coche conducen, y de que prefieren
no comer para poder mantener sus apariencias (el chico); (3) viven
en una ilusion, le prohiben a su niflo de cinco afios jugar con otros
de “color extrano”, y que viven “ahogados en deudas” (lo que nos
hace pensar en el plastico de las tarjetas de crédito) para poder
mantener su “estatus social” (la familia); y finalmente (4), viven
en una ciudad de “de edificios cancerosos”, “donde en vez de un
sol amanece un dolar”, cuyos habitantes tienen “rostros de poliés-
ter” (indudablemente una referencia a la vestimenta asociada con
la musica disco), y cuya gente “perdi6é por comodidad / su razén de
ser y su libertad” (la sociedad).

La segunda parte de la cancion procede a comentar la situacién
de este mundo pléstico y a ofrecer una solucién. En esta seccion, la
voz poética se dirige directamente a la comunidad latina por medio de
un llamado ternario: “Oye latino, oye hermano, oye amigo”. Después
de haber establecido claramente quién es la audiencia de la cancion,
el yo lirico lanza un fuerte llamado social a decirle “no” al mundo
material, y un “si” a la sinceridad a través de la razén y la educacion.
Mientras esta intensa llamada de atencién toma lugar, el coro repite
continuamente los versos que constituyen “el coro” de la cancioén, “Se
ven las caras, se ven las caras, / vaya, pero nunca el corazén”, los cua-

307



REVISTA DE LA ACADEMIA NORTEAMERICANA DE LA LENGUA ESPANOLA

les destacan la lucha entre lo externo/superficial e interno/profundo
que la comunidad latina enfrenta.

Aproximadamente a la mitad de esta segunda seccién de la
cancion, el solista deja momentaneamente de cantar y recurre a la
voz hablada, dejando también de lado el uso del verso, para decirnos:
“Pero sefioras y sefores, en medio del pldstico, también se ven las
caras de esperanza, se ven las caras orgullosas que trabajan por una
Latinoamérica unida, por un mafiana de esperanza y de libertad”.

Este momento de la cancién representa un giro significativo.
Aqui apreciamos la transicion de Blades el artista a Blades el activista
social, del musico al orador, los cuales son, como ya hemos visto, una
sola persona. El canto regresa nuevamente, esta vez exclamando la fe
y la esperanza en el futuro de la gente latina, la cual es “orgullosa de su
herencia y de ser latino”, y representa “una raza unida, la que Bolivar
sofi¢”. Al introducir el ya mitico suefio bolivariano de la unidad lati-
noamericana, Blades dirige nuestra atencion a su propia agenda como
unificador, como un artista que habla no sélo por su pais natal o por los
latinos en los Estados Unidos, sino por todo un continente. Después de
este climax en la cancidn, el solista comienza a pasar lista de los paises
latinoamericanos, a lo que el coro responde con un fuerte “Presente”. La
musica comienza a desaparecer paulatinamente. Es casi al final de este
listado, ya cuando el volumen es muy bajo, que escuchamos un llamado
politico a “Nicaragua sin Somoza”, vaticinando asi la caida del dictador
nicaragiiense solamente un afio después de la grabacion de “Plastico”.
Esta referencia especifica a la situacién en Nicaragua, a su vez, puede
ser interpretada también como un llamado general a la conciencia sobre
las crisis politicas, violentas dictaduras y sangrientas guerras civiles que
muchos paises en el hemisferio sufrian en esos mismos afios.

El vigoroso contenido socio-politico de esta cancion puede
sorprender a muchos estudiantes estadounidenses. Muchos de mis
estudiantes expresan a menudo que no esperaban tal mensaje en una
cancidn de salsa, género que ellos tipicamente identifican, por asocia-
cién con el lenguaje musical, con una temética alegre. De hecho, atin
en las canciones de temas mds dramdticos, o hasta tragicos, el estilo
musical “lleno de vida” de la salsa no representa necesariamente una
contradiccion de estéticas. El contenido de la letra, no importa cudn
intenso éste sea, nunca opaca su vivaz espiritu bailable; y viceversa.
Recordemos, por ejemplo, como uno de los casos mds elocuentes de
esta dicotomia de expresion afectiva, la cancién “El Padre Antonio
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y su monaguillo Andrés” (del dlbum Buscando América, 1984), del
mismo Blades, que narra la historia del asesinato de un sacerdote y
su monaguillo, y fue compuesta como homenaje al asesinado arzo-
bispo salvadorefio, Monsefior Arnulfo Romero. “Y esta cancion. .
,se bailaba?”, me preguntan incrédulos mis estudiantes.

La fuerte carga politica y social de la salsa es particularmente
evidente en la denominada salsa conciente (Cruz 49-50). En este
sentido, una comparacion con la musica de protesta estadounidense
de los sesenta es relevante y de gran utilidad para nuestros estudian-
tes. Mientras que la salsa de Blades de los setenta y principios de los
ochenta tiene un paralelo con el éxito comercial de la musica disco,
en términos de su mensaje socio-politico, su obra se acerca més a la
de Bob Dylan y el movimiento de protesta de los sesenta. Atin mas,
no debemos olvidar la robusta tradicion de la cancion protesta (la de-
nominada Nueva Cancion) en Latinoamérica a partir de esa misma
década de los sesenta, con figuras sobresalientes como Violeta Parra
y Victor Jara en Chile, y Pablo Milanés y Silvio Rodriguez en Cuba,
entre muchos otros mds. La salsa conciente representa de este modo
la integracion de lo mejor de las tradiciones musicales afro-cubanas
con lo mejor de la conciencia social de la Nueva Cancion.

La salsa como fendmeno cultural es por lo tanto mucho mas
que sélo musica como entretenimiento. Ya sea salsa conciente o salsa
roméntica (otra variedad que florecid en los afios ochenta), salsa es so-
bre todo un importante signo de identidad cultural. Asi como la musica
disco represent6 a toda una generacion cultural en los Estados Unidos,
de igual modo la salsa en los afios setenta y ochenta le otorgd a la co-
munidad latina un sélido sentido de identidad. Sin embargo, el disco
no llegé a disfrutar la duradera popularidad que la salsa disfruta incluso
hasta hoy dia. En este sentido, Blades fue asombrosamente profético
cuando en “Plastico” nos advertia que el plastico (Iéase aqui el término
como metdafora de la musica disco, como ingeniosamente la parodia al
inicio de la cancion sugiere) “se derrite / si le da de lleno el sol”.

“Pléstico” nos ofrece un persuasivo mensaje sobre los peligros
de perder nuestra identidad latina y nos invita a resistir la tentacién de
un falso crossover cultural (para recordar una vez su filme Crossover
Dreams)®. David Garcia, en sus notas a la version en disco compac-

8Un provocativo estudio que examina la obra de Blades en el contexto del cros-
sover es Don Michael Randel, “Crossing Over with Rubén Blades” (Journal of the
American Musicological Society 44.2 [1991]. 301-23).
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to de Siembra (Emusa Records, 2006), nos dice pertinentemente que
“Plastico” es “el manifiesto de Blades a los latinos, donde les advierte
de la ‘flexibilidad’ del gasto materialista americano, del escalamiento
social y el ‘progreso’ urbano”.

Como ya he sefialado antes, hay una historia (en su mds am-
plio sentido) detrds de cada cancidn. “Plastico” ilustra claramente
este punto. Al reconstruir su historia a través del andlisis del conjun-
to de elementos musicales y extra-musicales, nos encontramos con
un texto sumamente rico y complejo. Nos habla de un importante
momento en la historia musical y cultural hispano-estadounidense,
de otras vertientes musicales contempordneas, de la doliente crisis
politica latinoamericana, y de la necesidad de defender y reafirmar la
identidad hispana en los Estados Unidos, a través de la musica y del
lenguaje.

PARA UNA DEFIN ICION DEL TEXTO
DE LA CANCION POPULAR

1. Elementos de la composicion: Miisica y letra

1. ;Cudles son las caracteristicas musicales distintivas de la cancién?

2. (Cudl es larespuesta afectiva en general que la cancién nos produce?

3. (Eslaletra (o poesia) narrativa (nos cuenta una historia) o lirica (es
una reflexion)?

4. (Es el estilo del lenguaje de la letra predominantemente literal o
figurado?

5. (Coémo es la relacion entre la musica y la letra (predomina una sobre
la otra)?

2. Factores humanos: Compositor, autor de la letra, intérprete y audiencia

1. ¢(Quiénes son las principales figuras que asociamos con la cancién?
( Compositor/es, autor/es de la letra, o intérpretes?

2. (Cudl es la importancia musical y cultural de dichos individuos?

3. (A qué tipo de audiencia se dirige la cancién?

3. El componente interpretativo de interpretacion: Espacio y ejecucion

1. (Cual es el espacio o lugar (si hay uno determinado) de la interpre-
tacion de la cancion?
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2. (Existe una version “oficial” u “original” de la cancién?
3. (Cémo pueden diversas versiones afectar nuestra recepcion de la
cancién?

4. Contexto musical: Género, movimiento musical y baile

1. (A qué género musical pertenece la cancion?
2. (A cudl movimiento o tradicién musical pertenece?
3. (Estdla cancién asociada a cierto baile? ; Tiene su propia coreografia?

5. Contexto extra-musical: Social, historico, politico, cultural, etc.

1. (Como se relaciona la cancién con un contexto cultural mas amplio?
2. Prepare una lista del uso de la cancién con otras formas artisticas
(filmes, television, etc.)

6. Significado: El mensaje de la letra y la historia detrds de la cancion

1. (Cudles son los mensajes explicitos y/o implicitos que la letra trans-
mite?

2. (Qué elementos extra-musicales afectan nuestra comprensién del
significado de la cancién?

3. (Ha cambiado el significado de la cancién a través de los afios? Ex-
plica.
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SIEMBIRA

(

e

Portada del dlbum Siembra de Willie Col6én y Rubén Blades, en su edicion
del 30° aniversario y que originalmente fuera lanzado en 1978.
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