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Bailar es la tactica:
un acercamiento a la cancion de Calle 13

Facundo Giménez
CONICET-CELEHIS-Universidad Nacional de Mar del Plata

Resumen

El siguiente trabajo presenta un acercamiento a la dimension politica de las canciones del grupo Calle 13,
encabezado por René Pérez Joglar y Eduardo Cabrera. En principio, se analizara la construccion de la
identidad latina hecha por el mercado musical a partir de la década del noventa, haciendo hincapié en la
construccion de un horizonte de escucha que borra las diferencias nacionales para crear una zona franca de
lectura, y que elige como polo irradiante a la ciudad estadounidense de Miami. La emergencia de Calle 13
repondra modelos diversos de lo regional, recuperando formas tradicionales presentes en la cancion de
protesta, sobre la que, sin embargo, presentard variantes. La principal serd la preminencia de lo mediatico
sobre lo poético, que se vera capitalizada en la inscripcion tactica en el género del reggaeton de amplia
popularidad a principios del siglo XXI. Dicha inscripcion habilitara una comprension diversa de lo politico,

cuyo rasgo principal serd una apuesta por el cuerpo y, en particular, por la dimension subversiva del baile.

Palabras clave: identidad latinoamericana; calle 13; industria musical; tactica.

En el ano 2000, Néstor Garcia Canclini observaba que las industrias culturales
habian pasado a ser los actores predominantes en la comunicacién y en la
formacion de la esfera publica en Latinoamérica. A la presencia dominante de
los consorcios mediaticos norteamericanos se le sumaba la aparicion en la
década previa de importantes conglomerados regionales (O Globo, en Brasil,
Televisa, en México, y el Grupo Clarin, en Argentina, entre otros) que acopiaban



una produccién considerable y que producian bienes de cultura que se
caracterizaban por ser, al mismo tiempo, internacionales y centrados. En
consecuencia, las agendas nacionales y regionales fueron establecidas desde —y
muchas veces, por— estos medios. Resulta evidente, entonces, que el analisis de
sus producciones se hace indispensable para pensar tanto las formas de la
participacion politica como la conformacion de los diversos imaginarios
latinoamericanos en el principio del siglo XXI.

Maés alld del volumen —cada vez mayor— de inversiones publicas y
privadas que estas industrias culturales han recibido en los ultimos afos, su
consolidacion en el plano regional involucra actualmente un significativo
intercambio simbdlico entre las naciones, que trae aparejados dos fendomenos
que pueden ser facilmente reconocibles: por un lado, la disminucién de las
producciones locales —en particular, la editorial y la cinematografica—y, por otro,
el proceso de “transnacionalizacion” de los medios productivos, de los
contenidos y de sus formas de recepcion. La produccion cultural, cada vez mas
industrializada, circula en redes transnacionales de comunicacion y, como resulta
evidente, “es recibida por consumidores masivos que aprenden a ser publicos de
mensajes desterritorializados™ (2000: 92). Es por esta razén que comienza a
pensarse en comunidades internacionales de espectadores que reducen la
importancia de las diferencias entre paises. Expresiones como las de la “cultura
latina”, por lo tanto, designan una zona del mercado cultural que adelgaza la
especificidad de lo local y se vierte sobre un conjunto de rasgos vagos y
diversos, pero, al mismo tiempo, facilmente reconocibles por una comunidad
transnacional. Esto parece quedar claro cuando observamos, por ejemplo, la
recurrencia —en particular en la poblacion joven— de practicas culturales
fuertemente homogeneizadas, que dan cuenta de una produccion que se
caracteriza por ser captada, sin dificultad, por diversas sociedades, mas alla de
sus rasgos politicos, sociales o nacionales de cada una. Asi, los consumidores de
diferentes clases sociales son capaces de leer las citas de un imaginario
multilocalizado agrupado por la television, la publicidad, la radio e internet.

El reacomodamiento de la esfera de lo publico en el flujo de las
industrias masivas, que observa el antropdlogo argentino, es fundamental para
comprender la aparicidon de expresiones musicales que afirman, paradojicamente,
su matriz local en una circulacién internacional o que se presentan bajo el signo



de la protesta y participan abiertamente de las formas de distribucién y
consagracion que estos grupos multimedidticos concentrados alientan. Un caso
emblematico es el del grupo Calle 13, que en la Gltima década ha sabido cultivar
un repertorio tan divertido, soez y bailable, como abiertamente polémico,
comprometido y controversial. Esta banda puertorriqueia, liderada por los
hermanastros René Pérez Joglar y Eduardo Cabra Martinez, y surgida en el afio
2005 al calor del proceso de internacionalizacion del reggaeton, ha reconocido la
preeminencia de las industrias culturales en la construccion de lo publico y, lejos
de haberse opuesto a participar en su circuito, ha elegido operar desde ese
espacio. Han firmado con uno de los sellos discograficos mas concentrados del
mundo, como lo es Sony, han vendido millones de discos y se han convertido en
el grupo que mas premios GRAMMYs latinos ha obtenido en la historia. Se trata,
ademas, de un conjunto musical que, al mismo tiempo que afirma ser “la fokin
moda”, denuncia los modos de consagracion y circulacion de las disqueras,
como sucede en “Calma, Pueblo” (Entren los que quieran: 2010) donde
escuchamos: “Tu vendes porque ti mismo te compras tus propios discos./ No me
digas que no: si a mi me han ofrecido hacer eso. / La mitad de los artistas
deberian estar presos”. La contradiccion, lejos de apagar su interés, ha sido una
marca constante que ha avivado tanto demoledoras criticas como multitudinarias
adhesiones. Reggaetoneros comprometidos, revolucionarios de Sony, gansters
pacifistas, buscadores del pasado taino por la via del mp3, vestidos por Adidas y
en contra de Adidas, latinoamericanistas de “clase media baja” —como se
muestra en el documental Sin Mapa (De Beaufort y Posada, 2009)— yendo a
buscar sus GRAMMYs a Miami en limusina, Calle 13 ha sabido explorar las
contradicciones del discurso politico del siglo XXI y se ha instalado en su
centro.

Este horizonte contradictorio nos pone, una y otra vez, frente a una serie
de interrogantes que remasterizan las polémicas que por los afios sesenta y
setenta dirimian los destinos de la cancion de protesta o, como la llam6 Umberto
Eco, la “cancion diversa” (2008): ;Como es posible enunciar un mensaje
“revolucionario” o al menos ‘“comprometido” cuando el espacio de dicha
enunciacion esta disefiado y vehiculizado por grandes corporaciones fuertemente
concentradas que, paraddjicamente, refuerzan su posicioén con la contribucién de
estos discos? ¢La cancion puede ser un bien de mercado y al mismo tiempo estar



en contra del mercado? ;Es posible salir de las formas de homogenizacion que
produce la industria musical sin caer en el silencio? ;Acaso la cancién de
protesta no es una zona mas del mercado y, por cierto, no de las menos
rentables? ;Es posible escapar al proceso de internacionalizacion vy
desterritorializacion antes descripto? O quizé lo que resulte mas dramaético de la
postura de Garcia Canclini: ;hay una esfera publica por fuera de los
conglomerados culturales? El polémico derrotero de Calle 13 nos invita a pensar,
entonces, en las formas de lo politico dentro de la esfera publica que construyen
los medios.

Lo local, lo latino: formas diversas de Latinoamérica

El grupo puertorriquefio ha detectado con notable precision el problema de las
nuevas identidades regionales que, como dijimos, circulan en torno de los grupos
multimediaticos. En el disco Entren los que quieran (2010) esta problematica es
abordada desde una cancion emblematica, titulada “Latinoamérica”. La cancion
recorre la escena del continente a partir de su propia identificacion: “Soy el
desarrollo en carne viva, / un discurso politico sin saliva. / Las caras mas bonitas
que he conocido, / soy la fotografia de un desaparecido”. El texto es una larga
enumeracion que recurre a una memoria histérica y cultural tan precisa como
dispersa que, a pesar de la diferencia, establece una suerte de cohesion. Se trata
de un mosaico de rostros, acontecimientos y paisajes con los que el cantante se
apropia. Como dirian Ernesto Laclau y Chantal Mouffe, ninguna enumeracion es
inocente, en la medida en que se trata de una operacion que implica importantes
desplazamientos de sentido y que pone en juego un sistema de equivalencias que
reacomoda las identidades que lo fundan (2010: 108-109). De este modo, el
heterogéneo grupo de actores congregados en la enumeracién de Calle 13, por
un lado, conserva su propio sentido “literal”, su pertenencia a un colectivo
nacional, por ejemplo, y, por el otro, simboliza la posicion contextual respecto a
la que es un elemento sustituible, a saber “lo latinoamericano”. La cancién por lo
tanto comprende una identidad que se dispersa en fragmentos contradictorios —
retratos familiares, narraciones historicas nacionales, paisajes intransferibles—



pero que simultaneamente se redirecciona a una dimension colectiva.

Esta enumeracion, por otra parte, funda el origen de esta equivalencia en
un enfrentamiento comun a un polo dominante. Esta dimension polémica de la
cancion busca la creacion de un campo discursivo politico en la medida de que,
como sostiene Eliseo Veron (1987), implica necesariamente una rivalidad.! En la
cancion, ello derivara evidentemente en el desdoblamiento de la destinacion, es
decir, en la construccion de un Otro negativo (contradestinatario), de un Otro
positivo (prodestinatario) y de un Otro indeciso, no captado aun, sobre el que cae
el peso de la persuasion (paradestinatario). De este modo podemos observar que
“Latinoamérica” se esfuerza en demarcar ese campo, en conducir la
identificacion de un adversario y un espacio de pertenencia. La oposicion entre
los Estados Unidos y Latinoamérica, en este sentido, es patente, del mismo
modo que lo es la construccion de un colectivo popular que se confunde con
elementos naturales:

Ta no puedes comprar al viento
Tl no puedes comprar al sol

Ta no puedes comprar la lluvia
Tl no puedes comprar el calor

Th no puedes comprar las nubes
Th no puedes comprar los colores
T no puedes comprar mi alegria
T no puedes comprar mis dolores

Esta afirmacion del imaginario latinoamericano recupera una tradicion,
como la de la cancidon de protesta de los afios sesenta y setenta, buscando
actualizarla. En una entrevista Joglar parece reconocer esta trayectoria cuando
afirma que buscaba escribirla “sin ser clichoso [sic] y sin recurrir al panfleto,
porque no queria hacer algo muy dramatico ni romantico, ni que tuviera esa
carga de lastima por ser latinoamericanos... queria un balance que hablara sobre
el pasado, el presente y el futuro” (2011). Todas estas precauciones y la idea de
un proyecto que involucre un plano histérico muestran el grado de conciencia de
la inscripcidon de la cancidn en una tradicion que contaba con mas de cuatro
décadas.

El problema de la identidad regional, sin embargo, no va ser planteado de



la misma forma que en los afios de su irrupcidon, porque evidentemente el
contexto histérico y cultural no es el mismo. Al respecto, podriamos decir que la
cancidn de protesta latinoamericana tuvo como escenario de fondo el polarizado
mundo de la Guerra Fria y un impulso particular de la experiencia de la
Revolucion Cubana (Vasquez 1992; Jiménez 1994; Pérez Flores 2012). La
década del noventa —con la caida de U.R.S.S. como hito visible— marcé el final
del proyecto de la cancion latinoamericana tal como se lo habia entendido. El
asentamiento de un horizonte neoliberal en la industria de la musica barrio los
proyectos de renovacion organica de los circuitos de la cancidn y los integro en
la maquinaria aglutinante de un mercado mundial, que paraddjicamente los
acogid en calidad de bienes de consumo cultural.

El mercado de la cancidon durante los noventa se diversifico de tal manera
que las producciones regionales orbitaron de forma relativamente
descentralizada en torno a las metropolis norteamericanas. El surgimiento de la
categoria “musicas del mundo”, en 1991, dispuso la circulacion de un volumen
de discos provenientes de zonas distintas a las de los Estados Unidos y Europa,
que sin embargo no podian ser clasificadas como folklore; al mismo tiempo el
World beat presentd un modelo de hibridacion exitosa entre el pop y las musicas
locales bailables, en especial las de origen africano o afro-americano (Ochoa
2002). La emergencia y el éxito de estos géneros impulsaron la formacion de un
esquema visiblemente mds ramificado, que pudiera intermediar entre las
disqueras regionales y las mundiales; por lo tanto, el negocio de la musica —que
no dejo de ser concentrado—? presentd una estructura abierta segin la cual se
establecian filiales locales o bien los grupos concentrados norteamericanos y
europeos formaban parte del paquete accionario de las disqueras de la region
(Yudice 1999).

Este proceso habilitd un espacio para lo latino que debia ser leido en
términos de la produccion de un mercado, de amplia difusion y sencilla
reproduccion en diversos paises del continente, y ademas con la posibilidad de
abrirse paso (crossover), previa traduccidn, en el mercado norteamericano, como
fueron los casos de Gloria Stefan, Shakira, Christina Aguilera y Ricky Martin
(Arroyo Sotomayor 2003). La produccion de un mercado de contenidos
musicales latinoamericanos para un publico también latinoamericano,
paralelamente, conformdé una etapa superadora de las —por momentos



rudimentarias— practicas de adecuacion de los mercados nacionales, que sin
embargo nunca fueron abandonadas. Ello produjo un fendémeno de
homogeneizacion de las diferencias, una zona franca de lectura, en la que lo
latinoamericano era ostensiblemente diverso, pero, al mismo tiempo, resultaba
comprensible, en la medida en que estaba hermanado por una misma clave de
legibilidad. Lo latino o lo pan-latino (Kattari 2009) se convirtid, fomentado por
los grandes grupos mediaticos, en una cultura de la superficie: era posible
reconocer sus rasgos desde lejos, pero una vez que los consumidores se
acercaban a ellos parecian perder su singularidad. El auge de la cultura del
videoclip en los noventa y su asentamiento en las décadas siguientes parecen
plegarse a esta comprension de lo regional: una narrativa débil y seductora en la
que el avance de las imagenes técnicas privilegia menos la coherencia que su
propio atractivo (Sedefio 2007; Valdellos 2009; Ruiz 2012).

No seria ocioso, ademds, mencionar que estas imagenes de lo latino
parecen haber cobrado su carta de residencia en los Estados Unidos, que
constituia a principios de siglo la sexta comunidad de hispanohablante del
mundo. Una ciudad como Miami, catapultada en respuesta al fenomeno cultural
de la Revolucion Cubana en la década del cincuenta, como escaparate de un
proyecto latinoamericano alternativo al que se foment6 desde la isla, se impuso a
partir de una fuerte inversion como un polo productivo y mediatico referencial
para el mercado latino (Plaza Cerezo 2007). Miami se convierte al ingresar en la
primera década del siglo XXI en una suerte de meca artistica para el continente
hispanoparlante, en las que las producciones latinas se homogeneizan (Yudice
1999). El grupo Bacilos, por ejemplo, conformado por musicos de diversas
nacionalidades hispanohablantes y nacido en dicha ciudad, se hace popular por
una cancion (“Mi primer Millon”, 2002) que explicita el rol de la metrépoli
norteamericana en el mercado latino: “Estoy ya cansado de estar endeudado, / de
verte sufriendo por cada centavo. / Dejémoslo todo y vdmonos para Miami”.
Estamos frente a otro proyecto de cancidn latinoamericana, contraria obviamente
al de los sesenta y setenta, segin la cual lo latino o lo pan-latino es una
construccion diaspoérica cuyo punto de articulacion acaba siendo el mercado
multimediatico en los Estados Unidos, hecho que se verifica con la aparicion en
el afio 2000 de los Premios Grammy latino (Arroyo Sotomayor 2003).

La reconstruccion de un mosaico regional no escapa de este circuito. La



cancidn “Latinoamérica”, en este sentido, problematiza los diferentes horizontes
de lo latinoamericano. Por un lado, se propone la dificultosa empresa de crear
una zona comun cuyo rasgo, a diferencia de las canciones de consumo del
momento, es la irreductible diversidad lingiiistica, histérica y geografica. Por
otro lado, despliega una construccidon mediatica diversa, fragmentaria e
independiente. Ello puede observarse de forma nitida en el videoclip, producido
en Perll, que se inicia con una transmision de una radio serrefia en la que un
locutor presenta la cancion en espaiol y en quechua. La transmision comunal,
minoritaria —irrelevante desde una perspectiva massmedidtica—, le sirve como
asidero, como espacio enunciativo imaginario. Este gesto —contradictorio, en la
medida en que la cancidn es producida por la disquera Sony y promocionada por
canales musicales concentrados— instala en el centro del circuito musical una
serie de formas alternativas que habian sido invisibilizadas por el mainstream.
Las preguntas que nos podriamos hacer se encuentran referidas a la magnitud de
los efectos de esta gestualidad: ;no refuerza los modelos del mercado al
incluirlos en el circuito? ;jAlcanza con hacer visible la existencia de otro tipo de
circulacion?

“Latinoamérica” muestra que Calle 13 parece haber comprendido al
menos dos lecciones importantes sobre la industria musical. Por un lado, la
afirmacion de lo latinoamericano esta atravesada por una red de relaciones
impuestas, transparentes e ilusoriamente descentralizada. Por lo tanto, no sélo es
necesario replantear una identidad desde la musica, sino que también habria que
hacerlo a partir de sus circuitos, proponiendo alternativas independientes,
proyecto global que puede observarse en la salida de Sony y en la creacion de un
sello propio en 2014. Por otra parte, los alcances y el potencial persuasivo de
esta industria parecen ser tan ilimitados como flexibles por lo que no resulta
extrafio vislumbrar la posibilidad de incluir discursos que, sin desembarazarse de
los poderosos medios de produccion y distribucidon, puedan hacer hincapié en las
contradicciones del sistema, plantear alternativas o hacer visible lo
invisibilizado. El problema de la “musica independiente”, esbozado
numerosamente en las letras del conjunto puertorriquefio, se plantea entre el
simulacro de circuitos alternativos de escasa repercusion y una relacion
exasperada con los medios masivos que monopolizan la esfera publica y
presentan imagenes estereotipadas —cuando no falsas— y tranquilizadoras de la



region.

La tactica: del mensaje al medio

por la salida entro,

me infiltro en el sistema y exploto desde adentro.
Todo lo que les digo es como el Aikido.

Uso a mi favor la fuerza del enemigo

“Calma, Pueblo” (2010)

Michel de Certeau establece una distincion entre estrategia y tactica que puede
llegar a resultar util para comprender la intervencion del grupo liderado por
Joglar. En su libro La invencion de lo cotidiano (2000), explica que la
“estrategia” es el calculo de relaciones de fuerza que se vuelve posible a partir
del momento en que un sujeto de voluntad y de poder es susceptible de aislarse
de un “ambiente”. De este modo, la estrategia circunscribe un lugar que
considera propio y que luego sirve de base a un manejo de sus relaciones con
una exterioridad distinta. La racionalidad politica, economica o cientifica se
construye de acuerdo con este modelo estratégico; la industria musical, también.
Los diversos esquemas de producciodn, circulacidén y consagracion del mundo de
la musica latinoamericana, como pudimos ver previamente, impulsan la creacién
de espacios que imponen una pertenencia, deslizan un imaginario de lo latino,
establecen zonas sobre las que los sujetos acaban por desplazarse y que, si
advertimos su constante aparicion en los espacios publicos, inclusive acompafian
su cotidianeidad.

A este modo de intervencion, el tedrico francés le opone una modalidad
tactica, que define como el célculo que no puede contar con un lugar propio, ni
por tanto con una frontera que distinga al otro como una totalidad visible. La
tactica tiene una logica de polizén: no posee mas lugar que el del otro. Aparece
siempre de forma fragmentaria, sin poder establecerse como una totalidad y sin
poder despegarse completamente de la intervencidn estratégica. Por lo tanto, no
dispone de una base donde capitalizar sus ventajas, preparar sus expansiones y
asegurar una independencia en relacién con las circunstancias. La falta de un
lugar propio hace que la tactica dependa del tiempo, que se encuentre a la espera
de aprovechar al maximo sus oportunidades. Tiene momentos: aprovecha las



ocasiones. Es que, al no disponer de fuerzas propias, el débil, incesantemente,
debe sacar provecho de las fuerzas que le resultan ajenas. Lo hace en momentos
oportunos en que combina elementos heterogéneos, pero su sintesis intelectual,
nos advierte de Certeau, tiene como forma no un discurso, sino la decision
misma, acto y manera de “aprovechar” la ocasion.* Estas tacticas manifiestan
también hasta qué punto la inteligencia es indisociable de los combates y los
placeres cotidianos que articula, mientras que las estrategias ocultan bajo
calculos objetivos su relacion con el poder que las sostiene.

Si deciamos que la industria musical puede pensarse en el orden de lo
estratégico, la intervencion de Calle 13 resulta tactica. Asi parece estar esbozado
en “Calma, Pueblo”, cuando afirma: “por la salida entro,/ me infiltro en el
sistema y exploto desde adentro. /Todo lo que les digo es como el Aikido:/ Uso a
mi favor la fuerza del enemigo;” o cuando patrocinado y vestido por la marca
alemana de indumentaria, Joglar plantea: “Adidas no me usa/yo estoy usando a
Adidas”; o cuando en un disco financiado por Sony afirma: “Mi disquera no es
Sony mi disquera es la gente”. La tactica funciona como una forma de
intervencion politica que se sirve de la caudalosa corriente medidtica para
imponer un mensaje critico y contradictorio, que, al mismo tiempo por su
condicion tactica, acaba por producir una identificacidon con los oyentes que ven
reflejadas sus propias practicas de mediacion. Lejos de evitar el circuito
comercial, Calle 13 comprende que, en la medida en que un espacio estratégico
propio le es vedado, la efectividad de su aporte estd directamente vinculado a su
ubicacion en el centro de la masividad. El conjunto puertorriquefio ve una
oportunidad en este circuito y aprovecha la chance. Esta intervencion busca que
la banda se convierta en otra moda, para que de ese modo los valores de dicha
consagraciéon queden expuestos. Es atravesado por el mainstream para hacer
visible sus contradicciones, como si no hubiera otra posibilidad de critica
integral que no requiriese una entrega de este tipo. Desde esta perspectiva
podriamos leer el titulo de una de las canciones del disco Residente o Visitante
(2007), como la “fokin moda”.>

Este posicionamiento tactico banda nos permite pensar en las formas de
la intervencion politica, asi también como en la reconstruccion del proyecto
latinoamericanista como el que la cancidén de protesta se impuso a si mismo en
los sesenta y setenta. Es que, como debera resultar evidente, estamos frente a la



construccion de un dispositivo discursivo sustancialmente distinto. Si como
seflala Marcela Romano (1991), uno de los rasgos principales de la “cancioén
diversa” estaba dado por la revitalizacion de la funcion poética que tenia como
fin la creacion de un dispositivo adecuado para transmitir un mensaje politico,’
el accionar de Calle 13 parece enfocarse en reforzar el medio. La comprension
del fendmeno politico de la cancion se disputa menos en los alcances de la
propuesta que en la efectividad de su circulacion. Si la politica es persuasion, el
mundo actual parece imponer menos la urgencia de un mensaje adecuado que la
construccion de un medio potente. De esta forma, aquellas funciones dominantes
sustitutas, como la fruicion o el baile, y los fendémenos de circulacién actuales
como los procesos de viralizacion, son necesarios para que la construccion del
discurso politico no se vuelva irrelevante. Es desde esta perspectiva que
podemos entender la aparicidon de Calle 13 y, en particular, su vinculacion con el
reggaeton.

Del Barrio a la Calle 13

El surgimiento de Calle 13 no puede ser entendido si no es el contexto de
aparicion del reggaeton. Es que, si bien Joglar a menudo ha intentado poner
distancia con respecto a dicho género, no puede pasar desapercibido que su
primer disco (Calle 13, 2005) fue escuchado desde dicha inscripcion. Fruto de
este fenomeno de internacionalizacién de la oferta musical, el reggaetén se
populariza en la primera década del siglo XXI. Se trata de un estilo musical que
sintoniza el panorama latinoamericano, —que como se dijo habia desarticulado
las formas de lo nacional en busca de un horizonte de escucha al mismo tiempo
regional y global, diverso y homogeneizado—, y que construye un complejo de
identificaciones cuyo signo comin es el desplazamiento, la mezcla, la
imposibilidad, en fin, de reponer una patria de origen, como lo demuestran los
acalorados debates entre musicos y especialistas que todavia intentan, en vano,
indicar el lugar de su nacimiento (Marshall 2009).

La primera década del siglo XXI estd signada por el ingreso de este
género musical, como fendmeno masivo, en las discotecas de norteamericanas y
europeas. Daddy Yankee, Wisin y Yandel, Don Omar, Tito El Bambino, Ivy



Queen, Alexis y Fido entre otros, animaron la escena nocturna de las principales
ciudades del mundo y transportaron un imaginario que rapidamente se convirtid
en sinébnimo de latinidad. El caracteristico ritmo del reggaeton movilizd una
letristrica violenta y de alto contenido sexual, que presentaba un universo de
referencias provenientes del underground (Thillet 2006; Rosa 2006), en el que se
mezclaba el ritmo bailable y la declamacion ganster propia del hip-hop.” El
reggaeton, ademads, impuso una forma cultural subsidiaria como la del perreo,
que entre el escdndalo, las denuncias de misoginia y los empoderamientos
feministas (Negron-Muntaner y Rivera 2009; Lira-Beltran 2010; Rodrigues
Morgado 2012; Martinez Noriega 2014), repercutié en las formas de interaccion
del baile y habilitd una conciencia del cuerpo novedosa para sociedades, por lo
general, conservadoras. Al mismo tiempo, este género se convirtié en un modelo
de éxito mercantil e impulsé una franja del mercado sumamente lucrativa. El
fenomeno del reggaeton, ademas, impulsé una conciencia explicita de dichos
circuitos,® conformando una visién sumamente conservadora en este aspecto,
mas si consideramos la constante apelacion al universo marginal de sus letras.”

Es importante destacar la forma en que este tipo de cancidén construyd un
modelo de latinidad que coincidié con las expectativas antes descritas de un
publico —no solamente latinoamericano— avido de experiencias auditivas
diversas y paraddjicamente homogeneizadas. De esta forma, el universo de lo
latino, en este estilo musical, se caracterizd6 por postular su diferencia con
respecto a las producciones norteamericanas como el pop, el rock and roll o el
Hip-Hop, y por recrear un conjunto de rasgos lo suficientemente genéricos como
para reconstruir un espectro latino que escapaba de la identificacion nacional. El
baile, la pobreza, el barrio, el calor y la misoginia se convirtieron en indices
generales para reconocer el universo de lo latinoamericano. En este sentido,
podemos llegar a afirmar que el reggaeton articuld la identidad regional partir de
un horizonte caribefio. !

Como puntos de anclaje de una identidad volatil, sujeta al vaivén de
multiples migraciones, las diferentes formas del “barrio” recorren la letristica del
reggaetén (Dinzey-Flores 2008). Se trata de un espacio de pertenencia y de
filiacion. No es extrafio, por lo tanto, que uno de los discos mas relevantes del
género lleve el titulo Barrio Fino (Daddy Yankee 2004) ni que presente una
introduccion como la que a continuacién transcribimos:



Naci en donde la vida me ha hecho hombre,
acorralao de gente buena,

entusiasmao con la idea de ser grande,
evadiendo el dolor y la pena.

Naci entre calles oscuras.

Naci en donde vivo.

Naci en donde, sin duda,

para mucha gente esta prohibido (2004).

La construccion simbdlica del caserio abre una salida a los discursos
nacionales, un espacio particular —menor, pero no concreto— en el que se retinen
los imaginarios de las zonas marginadas de América Latina. En cierto modo, se
trata de una zona franca, que comparte un mismo idioma: el desplazamiento
social, la violencia, la pobreza, etc. Hermanado por una clave de distribucion de
la riqueza desigual, entonces, el barrio se constituye como un espacio comun,
que, sin embargo, en su vuelo regional acaba por perder de vista las luchas
sociales concretas. El reggaeton recupera ese espacio € invierte su carga
ideoldgica: triunfar, “ser grande”, “evadir el dolor y la pena”, en otras palabras,
sobrevivir al barrio se constituye en una hazafa inicidtica que habilitaria la voz
del reggaetonero, su ethos. En otras palabras, convierte el estigma, en simbolo de
una distincion (Dinzey-Flores 2008: 44-45). Es por ello que la voz poética de las
canciones del género se recubre de cierta cosmovision barriocéntrica: repite
estereotipos misoginos, pondera una retorica que apela a la violencia y esboza
una épica pandillera y un codigo amoroso patriarcal. A este lugar de filiacion, sin
embargo, le acompafian una serie de espacios neutros, la calle, la discoteca, en la
que los personajes del género deambulan e imponen su imperio.

La agrupacién Calle 13, como se dijo al principio de este apartado, surge
inmediatamente después de que el reggaetdn se volviera un €xito mundial y, en
gran parte, su popularidad se debe a la conformacion de un contexto como el que
previamente describimos. Sin embargo, la banda puertorriqueia, desde un
principio, ha establecido una serie de distancias con respecto al género que hace
dificultosa su asimilacion. A pesar de estar inscripta en los circuitos del
reggaeton, su musica integra un elenco musical heterodoxo que va desde el rock
progresivo, pasando por la salsa, hasta inclusive el tango, hecho, que como
plantea Ashley Ann Coleman (2009), marca la apertura de un espacio de



confrontacion con la hegemonia cultural de Estados Unidos presente en el
discurso del reggaeton mas ortodoxo y comercial. Por otra parte, las letras de sus
canciones, con una fuerte carga rapera, acaban por instaurar una dimension
critica, que recurre a la polémica, a la satira y a la parodia, y que dirige su
atencion a las formas de consagracion propias de la industria musical.

Esta distancia establecida con el bloque reggaetonero tradicional puede
observarse en la curiosa eleccion del nombre, Calle 13, con el que los
hermanastros bautizaron el primer disco (2004) de la banda. En una entrevista
realizada para la Rolling Stone, es el propio Cabrera quien explica el motivo de
dicha eleccion:

No era una calle memorable”, recuerda Eduardo. “Solo es que ahi nos
criamos, ahi se construyo la familia”. Era un suburbio alambrado y de
clase trabajadora en las afueras de San Juan y, cada vez que René volvia
de su casa, en la entrada del barrio, frente a la garita del guardia de
seguridad, tenia que repetir: “Residente, Calle 13”. Y los fines de semana
cuando lo visitaba Eduardo, la contraseia era “Visitante, Calle 13”. (...)
Fue después, recién cuando salieron de Puerto Rico y conocieron un poco
el mundo, cuando empezaron a cruzar fronteras y a hacer filas en los
aeropuertos, cuando notaron que en Migraciones la fila se dividia entre
residentes y visitantes, en esos momentos se dieron cuenta de que todo se
habia resignificado (Morris 2011: 60).

La calle 13 no puede ser asimilada a la nociéon de Barrio previamente
descripta. Por el contrario, presenta un movimiento de distanciamiento y
resemantizacion de dicho espacio. Si como plantear Frances Negron-Muntaner la
identidad puertorriquenia se consolida en El barrio de Nueva York (2007), la
Calle 13 vuelve a demarcar un espacio que se define como puertorriquefio. Se
trata de un lugar de pertenencia, atravesado por un sistema de aceptaciones y
rechazos, que al mismo tiempo habilita una dimensidon biografica, concreta,
ubicable y, en cierta forma, intransferible. En otras palabras, si la logica del
mercado musical del tercer milenio habia desplegado una idea de espacio latino
que, en pos de establecer una zona franca aplacada por un tono internacionalista
neutro, borraba fronteras y desdibujaba tanto los rasgos nacionales como la
situacidon concreta de cada individuo, la aparicion de Calle 13 va a desplegar una



gama de diferenciaciones que, como el juego entre “residente” y “visitante”, se
afianzara con el pasar de sus discos. Este esquema de elecciones se derramara en
otras nuevas sumamente polémicas, postulando un modelo de lo latinoamericano
alternativo al que se fomentaba desde Miami. En el introito “Inter-lu (Ayala)”,
por ejemplo, el juego de las diferencias se dispara hacia el infinito. Ello permite
mostrar la dindmica historica de Puerto Rico y sus sucesivas conquistas y
colonizaciones; al mismo tiempo, el nombre, entre paréntesis, funciona como
una dedicatoria, un tanto elusiva, al cantante Daddy Yankee, que desarticula el
nombre propio del reggaetonero y lo remite a su origen hispano (Ramoén Luis
Ayala Rodriguez). Procedimiento similar, es el que observamos en otra cancion
como “Gringo Latin Funk” (2008), en donde se descartan los modelos de la
latinidad impuestos desde Estados Unidos y a favor de “una vergiienza latina”.

El juego no acaba alli. La agrupacion dispone a sus miembros como
personajes: el compositor musical, Eduardo Cabrera, hace las veces de Visitante
mientras que el letrista y voz principal del conjunto, René Pérez Joglar, es
llamado Residente. Musica y voz se disputan el espacio: la musica es
inherentemente visitante en la medida en que surge de una apropiacion, del
movimiento, de un sistema combinatorio guiado por la migracidén genérica; la
voz, en particular en este primer disco, es residente en la medida en que recrea
las formas de hablar de Puerto Rico, asi como su universo cultural, su geografia
y sus practicas cotidianas. Este juego ficcional, entendido como un ejercicio de
distanciamiento del ethos del reggaeton, impone el espacio de una narrativa que
confunde vida y musica, historia y ficcion. De este modo, no escasearan
elementos insolitos para la lirica del género, como lo demuestran la inclusion de
elementos surrealistas, el lenguaje intencionadamente escatologico y soez, o el
efecto humoristico que caracterizan sus primeras canciones.

La metéafora de la Calle 13 parece reconstruir un universo de anclaje
concreto, imponiendo un imaginario, menos regional, que puertorriquefio.!! El
primer disco, Calle 13, recrea un habla nacional, rico en expresiones y
referencias locales, por momentos indescifrables para otro hispanohablante. Al
mismo tiempo, la aparicion de un andamiaje paratextual, compuesto de
interludios, introducciones y epilogos, recupera la organicidad del disco, dando a
entender que el mundo presentado es una unidad, enfrentdndose abiertamente a
la 16gica fragmentaria del single o el hit y posibilitando una escucha alternativa a



la de las discotecas. La metafora de la calle 13 parece dar vuelta la comprension
del barrio del género: su espacio es un espacio cerrado sobre si mismo y no
configura una etapa en la épica del reggaetonero, como habiamos visto que
sucedia con la nocion de Barrio. Esta fantasia de un espacio propio, que luego se
ratificara como tal al adoptar la identificacion con el Barrio de La Perla a pesar
de su pertenencia a Trujillo Alto, acaba por demostrar su concreta falta en el
marco estratégico de la industria cultural. Las operaciones de distanciamiento
antes descritas no pueden ser entendidas por fuera de una practica tactica, que
aprovecha el flujo masivo del género del reggaeton para imponer desde adentro
mismo un mensaje que lo deconstruya. El sistema de préstamos presente en su
musica, la identificacion intermediaria con la clase media baja y la vena
humoristica imponen este marco operativo: no tener nada también puede ser una
oportunidad.

Bailar es la tactica

Vamos a resucitar a los muertos,
Los que nunca bailan que se quedan arrinconaos
“La cumbia de los aburridos™ (2007)

Quiza sea el tono de tactica, de treta del débil, la que no desenmascara el caracter
plenamente politico, subversivo —hilarante, al fin—, de la primera produccion de
Calle 13. De hecho, cuando generalmente se aborda el problema de lo politico en
su discografia, a menudo suele hacerse la salvedad de que hay una etapa,
principalmente la que deriva del primer disco, en la que lo politico aparece
desplazado, y por lo general se aborda la posterior a dicha etapa, con ejemplos
como “La Perla” (2008), “Los de atrds vienen conmigo” (2008),
“Latinoamérica” (2010), “Digo lo que pienso” (2010) “Calma, Pueblo™ (2010),
“El hormiguero” (2010) o “El aguante” (2014).

Sin embargo, un hecho definitorio en la emergencia de Calle 13, ademas
de la impresionante popularidad de sus canciones, es que hubiera surgido
precisamente sin que sus oyentes dejaran de bailar. Sus primeros sencillos
muestran una inscripcion en el género del reggaetén que no dudaremos en
calificar de tactica. “Suave” es —superficialmente— una cancion que puede ser



oida como parte de aquel estilo musical y, por lo tanto, bailada en sus circuitos
de escucha: la discoteca, la fiesta. Su lirica, sin embargo, es un ardid, una
trampa, una elevacion al ridiculo del discurso del sujeto barriocéntrico y de la
ambigua relacién entre baile y sexualidad, que necesariamente rompe con el
complejo de identificacion machista propio del género.!? “Atrevete”, por su
parte, se vale de una expresion ambigua (Atrevete / a que te/ salte del closet)
para remover los tabues de las sociedades homofobas de Latinoamérica. La gran
novedad que aporta el grupo puertorriquefio con respecto a la cancion diversa es
una suerte camuflaje ritmico que la hace confundir con las canciones mas
gastrondmicas y, con respecto a este ultimo tipo de canciones —y en especial con
respecto al reggeaton—, es que presenta modelos escucha diversos,
problematicos, distanciados. El resultado de este movimiento es la pregnancia: la
adhesion, por un lado, de un conjunto de oyentes de musica comercial que
comienza a valorar la poética de las letras y por otro, de un grupo —no
necesariamente publico de reggaeton— que antes valoraba la construccion poética
de un discurso y que ahora aprende a bailar. Las canciones de Calle 13 parecen
postular que pensar y bailar pueden ser dos caras de la misma moneda: “Por eso
no hay excusa para el que no menea, / si no tienes cuerpo menea las ideas.”
(“Todo se mueve”, 2010)

La opcion por el baile en Calle 13 presenta numerosas diferencias con los
modelos del reggaeton. En principio, el reggaetébn habia imaginado una
disposicion espacial principalmente vinculada con las pistas de las discotecas. Es
ese el espacio en el que se cruza lo publico y lo privado: el lugar de la
ostentacion, del pavoneo. Ello puede verse claramente ejemplificado en el
universo de sus video-clips, en donde se muestra claramente la enunciacion, las
formas de la mirada sobre el cuerpo, las dinamicas entre baile y cancion, el
aparato ostentoso en el que se envuelven los reggaetoneros, un desfile de joyas,
autos deportivos, etc. Calle 13 rompe ese codigo: sus apariciones publicas lejos
de adherirse a la estética del bling-bling, lo muestran con el torso desnudo,
despojado de ornamentos suntuosos. En una letra de su primer disco dirad que:
“Yo no necesito bling-bling/ Pa' llevarme un pa'l de g-strings / Lo que tengo es
una puka que me costd un peso”. La estética de la discoteca implica, ademas,
una logica de exclusion, que aparece denunciada en el nombre del disco “Los de
atrds vienen conmigo”. A esta logica exclusiva y ostentosa de la discoteca, Calle



13 le enfrentara una construccion espacial diversa, como es la de la fiesta casera.
La fiesta serd el espacio de la mezcla, de la integracion, del cuerpo, de la
inversion de roles, en suma, del carnaval los términos en los que lo entendia el
teorico Mijail Bajtin. Se trata, ademas, como en caso del carnaval bajtiniano, en
el que la distincidn entre actores y espectadores tiende a fundirse a favor de un
activo vitalismo, de un espacio que no se comprende como escena y que exige la
participacion activa de sus participante, que no asisten a ella, la viven (Bajtin
2003: 9). Regidos por el principio de la vida material y corporal, por la inversion
del alto y lo bajo, por la degradacién parddica, por la aparicion de lo grotesco, la
fiesta subvierte cddigos, normas y valores. Ello puede verse claramente ilustrado
en la cancion “Fiesta de locos™:

Nena, yo s€ que mi letra es obscena

pero con ella es que pago la quincena.
Mujeres feministas, vamos hablar sin tapujo.
Tu pones la colcha y yo te la estrujo.

Mi amor, t0 te vas a enamorar de este inmoral,
aunque seas inteligente o anormal.

Da igual, segiin Sigmund Freud,

la sexualidad rodea todo lo que soy.

Los sexual es natural, jGod Damnit!

iEl mono con la mona, como Animal Planet!
iEspermatozoides con ovarios, como Discovery Channel!
iAbran su mentalidad de Disney Channel!

Y maduren bailando hasta que se fracturen,
lengua con lengua, sin que te censuren

los literatos defensores del idioma anticuado
que no bailan, quietos como momias

del club de los SmithSonian.

La inversion carnavalesca de la fiesta desacomoda los lugares comunes
de la moral, impone un habla sexualizada, sin represiones, que se sumerge en las
diferentes formas de lo animal, enfrenta el discurso literario con las
articulaciones del baile y derrama un sinfin de contagios, préstamos y relaciones
inéditas que acaban por ampliar el repertorio de lo pensado y pensable (jAbran
su mentalidad de Disney Channel!). Al mismo tiempo, pone en la superficie la



ambivalencia constitutiva en la significacion del mundo que el discurso
dominante tiende a monologizar y clausurar discretamente. La fiesta desde este
punto de vista habilita una dimensién en la que resuenan las voces silenciadas y
en donde se reacomoda la esfera publica.

De este modo, el baile abre una serie de cruces que estdn tematizados en
sus letras a partir de la lucha de clases sociales. Por ejemplo, en “El baile de los
pobres” (2010), esto resulta evidente:

Monsieur, aqui llego tu Robin Hood,

a meter las bolas en los boquetes como Tiger Wood.
T eres clase alta yo clase baja.

T vistes de seda y yo de paja.

Nos complementamos como novios:

T tomas agua destilada yo agua con microbios,
tu la vida es facil y yo me fajo,

tu sudas perfume yo sudo trabajo,

tu tienes chofer yo camino a patas,

tu comes filete yo carne de lata (...)

Dicen que eres la reina de todos los rosales
pero hoy te voy a bajar cuatro clases sociales.

La inversion jerarquica se opera en el uso del cuerpo que baila y es del
orden estrictamente econdémico. La identificacion con Robin Hood colabora,
ademads, a plantear el orden de estos intercambios en la orbita de la justicia
social. Recrea por otra parte la existencia de otros codigos, otros usos cotidianos
y otros sistemas de valores, algo que queda a la vista en el estribillo de la
cancion: “Yo no tengo plata pero tengo cobre/ aqui se baila como bailan los
pobres”, o en el sistema referencial desplegado, que recupera elementos
procedentes de la cultura popular.'® Calle 13 encuentra en la fiesta un espacio
propicio para este tipo de transacciones y el baile, por lo tanto, ademas de
convertirse en un instrumento de vehiculizacion de un mensaje politico, se
conforma en una practica politica concreta. Lo que resulta sumamente efectivo
en el caso de la banda puertorriquefia es que no solamente plantea que el baile
libera, es decir, nos vuelve iguales en la inmanencia del cuerpo, sino que ademas
hace bailar, moviliza concretamente una maquinaria que engulle —o mejor



articula— la diferencia: hacer bailar sobre la sutura del marginado, donde la
herida, por un lado, se cierra y por otro lado, se confirma. El baile, como
deciamos, es clave para comprender la aparicion de Calle 13 y en determinado
punto podemos llegar a postular su calidad de intervencion politica en la medida
en que habilita una voz corporal silenciada, que ilumina un colectivo de
identificaciones subestimado y que implica un grado de adhesion que se disputa
en el cuerpo.

A modo de cierre

La aparicion de Calle 13, mas alld de sus visibles contradicciones —y quiza,
como se vio, también “gracias” a ellas— se ha convertido en uno de los casos mas
interesantes del género de la cancion para problematizar los alcances de la
industria musical. Lejos de resultar un espacio de intercambios baladies, el
universo de la cancion gastrondémica impone formas de articulacion de lo
regional, construye una esfera de lo publico y habilita —y deshabilita—
intervenciones del orden politico. Ello, como también se dijo, fue vislumbrado a
mediados de siglo XX por los representantes de la cancién de protesta
latinoamericana, que sin embargo acabaron por ser incluidos dentro de la
industria, produciendo un desfasaje entre su discurso contestatario y su inclusioén
como bienes de consumo cultural en el circuito al que criticaban. La aparicion de
Calle 13, con plena conciencia de sus predecesores, parece haber replanteado el
problema. Su proyecto, entonces, se disputd entre la conformacion de un
mensaje especifico y la adecuacion a un medio centripeto como el del mercado
musical. El resultado fue, en cierta forma, impensado. La salida tactica de Calle
13, su eleccion por el baile —por la fiesta como dimension carnavalesca—, acabd
por desacomodar el horizonte de escucha de los consumidores de canciones
gastrondmicas y de canciones diversas. La intervencion del grupo puertorriqueiio
resultd efectiva en la medida en que movilizdé un imaginario que se despego
abiertamente del universo uniformado de la cultura latina fomentada por Miami
y reconocid la validez del baile, como elemento subversivo, capaz de horadar el
espectro normativo de la moral.
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Notas

1 Eliseo Verdn al abordar el problema de la enunciacion politica explica que este campo discursivo implica
siempre un enfrentamiento y una lucha entre enunciadores. Esta dimensién polémica implica
necesariamente la presencia —real o posible— de otros actos de enunciacion, por lo que cada enunciacién
politica “a la vez es una réplica y supone (anticipa) una réplica” (1987: 3).

2 Bernardo Subercaseaux en su libro Nacion y cultura en América Latina. Diversidad cultural y

Globalizacion (2002) da un panorama de la concentracion del negocio musical, mas alld de la aparente
descentralizacion: “En el campo de la musica, por ejemplo, el mercado estd dominado por un reducido
numero de empresas transnacionales. Son 6 que ya deben ser 5, pues dos de ellas estan en pleno proceso
de fusiéon: BMG, Emi, PolyGram, Universal, Sony Music y Warner Music (...), en América Latina son
responsables del 80% de la facturacion. Las transnacionales de la musica y sus filiales o subsidiarias
producen el 90% de todos los CDs, cassettes y videos con musica que circulan licitamente en el globo”
(62).

3 La produccion de la cancion de consumo —fuertemente centralizada en sus origenes— fue jalonada por esta
perspectiva descentralizada y produjo un conjunto de consumidores que supieron adaptarse y festejar esta
diversificacion de la oferta musical, amparados en una lectura —por momentos deficitaria— de temas
universales. De este modo, es posible apreciar el caso sintomatico de la cantante colombiana Shakira,
quien introdujo elementos provenientes de la cultura libanesa —tanto musicales como en su imaginario
poético y visual- y que goz6 de amplia popularidad, en la medida en que sus consumidores leian un
mismo patrén sentimental que podian traducir a sus experiencias cotidianas. Poco importaba verificar las
modalidades de apropiacion de las culturas orientales: Shakira aparecia en sus videoclips moviendo sus
caderas imitando un imaginario vagamente libanés y los espectadores lo consumian de la misma forma en
que se habian acercado, unos afios antes, a la representacion occidental de Bagdad en el film animado
Aladdin (1992). Al mismo tiempo, en Argentina el grupo de Dante Spinetta y Emanuel Horvielleur, /llya
Kuryaki and the Valderramas, cre6 un discurso plagado de referencias vintage que, bajo la forma
declamatoria del rap y el ritmo del funk, imponia un tono internacional a la cultura argentina, mostrando
de esa forma el caracter artificioso de un discurso que, sin embargo, podia dar cuenta de la singularidad
de lo local. Si compararamos los casos, podriamos decir que Shakira adapta un imaginario concreto para
su internacionalizacion e L.K.V., por el contrario, muestra como funciona la mediatizacion de ese
imaginario construido por los grupos concentrados. Asi el diio argentino lee la cultura local desde la
internacionalizacion (“Jennifer [es] del Estero” y “Hollywood [estd] en Chaco”) y el resultado es un
universo poético por momentos criptico y siempre barroco; mientras tanto la artista colombiana, por el
contrario, adelgaza lo local, lo reduce a un exotismo paraddjicamente universal en donde la veta amorosa
funciona como un indice general que iguala la diversidad.

4 Al momento de ilustrar qué son especificamente las tacticas, el tedrico francés habla de practicas
cotidianas como hablar, leer, circular, hacer las compras o cocinar. Una gran parte de estas “maneras de
hacer” son éxitos del “débil” contra el més “fuerte”, “buenos ardides, artes de poner practica jugarretas,
astucias de “cazadores, movilidades maniobreras simulaciones polimorfas, hallazgos jubilosos, poéticos o
guerreros” (2000: 18).

5 Esta postura, sin dudas controversial, sin embargo, ha sido fuertemente criticada, en particular en sus
alcances, por quienes han visto en ella una suerte de fantasia compensatoria, cuando no abiertamente una
impostura.

6 Romano plantea en su articulo la “En torno de la cancion diversa” como rasgo fundamental de la cancion
de protesta “la revision operada por parte de los autores sobre el texto verbal de la cancion, en la
busqueda de un estatuto poético propio que revierta los mecanismos de construccion subyacente en la
cancion de ‘consumo’ y su consecuente pobreza discursiva” (1991: 135).

7 Ashley Coleman afirma en “Puff Daddy les ofrece un millon y le dicen que no: Reggaeton as Resistance



to U.S. Political and Cultural Hegemony” que la gran afinidad entre el hip-hop y el reggaeton tiene sus
raices en el origen del género del rap, un producto cultural de la coalicion establecida entre los
puertorriqueios de Nueva York y la comunidad afroamericana, que era utilizado como mecanismo
compensatorio de las experiencias de marginalidad racial. Por su parte, la emergencia del reggaeton en la
cultura popular de Puerto Rico correspondi6 con el surgimiento del hip-hop en el mercado internacional
de musica. Los productores y artistas de reggaetdn, tratando de conseguir el mismo éxito comercial del
hip-hop, moldearon su musica siguiendo la misma linea tematica de las letras (como el sexo, el
machismo y el ambiente de la discoteca) e incluyendo una estética visual callejera (2009: 5).

8 No es extrafio, por ejemplo, que en sus canciones se haga referencia a esta consagracion en términos de
mercado e inclusive es bastante extendida una practica publicitaria como la menciéon de productores,
distribuidoras y disqueras en sus letras.

9 El contraste entre el universo pobre que reflejan sus letras y esta busqueda de distincion por la via
econdémica puede verse claramente reflejado en la presentacion de sus intérpretes. Los cantantes de
reggaeton se floreaban, como los artistas del hip hop, vestidos con ropa deportiva y envueltos por un
ornato ostentoso: cadenas doradas, relojes ampulosos, autos deportivos, etc.

10 En los paises de América Central este proceso de homogeneizacion habia sido producido a partir de los
diversos hitos migratorios (la construccion del Canal de Panama, la didspora puertorriquefia a los Estados
Unidos, etc.) y en centros mas bien problematicos y desterritorializados como Panamé, Puerto Rico,
Reptiblica Dominica, e inclusive como Nueva York. De este modo, el reggaeton aglomerd un universo en
el que los discursos de lo nacional se habian visto adelgazados, proveyendo una zona franca que supo ser
leida tanto por el mercado regional como por el mercado mundial. Frances Negron-Muntaner, que ha
estudiado este proceso en Puerto Rico, resalta el cardcter de bien de exportacion de la cultura boricua,
que da vuelta la balanza del intercambio con los Estados Unidos (2007: 41).

12 El baile y el reggaeton resultan indisociables. Se trata un estilo musical creado en el calor de las
discotecas, cuya principal funcién es la de ser bailado. El “perreo”, forma de danza subsidiaria del
género, impone una marca distintiva, facilmente reconocible, que se le asocia, muchas veces a partir de
una condena moral. El baile en el reggaeton esta presente no solamente en su patron ritmico sino ademas
en la estructura enunciativa, presentando codigos amorosos alternativos, al mismo tiempo que creando
una poética abiertamente corporal. El discurso amoroso ampliamente sexualizado —al mismo tiempo que
la tematizacion del baile— instaura, por lo tanto, un habla corporal que desacomoda un horizonte de
tabues establecidos por las sociedades regionales. Su popularidad en toda Latinoamérica acaba por
inaugurar zonas del cuerpo que en paises con tradiciones fuertemente conservadores habian sido
silenciadas. Baile y sexo, relacion insinuada y rechazada constantemente, inauguran una ambigiiedad que
posibilita la liberacion de cierta represion en los discursos medidticos y en consecuencia habilita formas
nuevas de interaccion entre las personas. El machismo, la misoginia, la estructura patriarcal de sus
campos enunciativos no puede ser negada, pero tampoco pueden ser abordada sin reconocer esta relacion
entre lo que se dice y lo que se baila. En este sentido, el hombre es el sujeto de discurso, si, pero en la
medida en que se vierte sobre baile, es la mujer quien tiene el Gltimo movimiento, més si pensamos en
trabajos como los Carolina Rodrigues Morgado (2012), en los que queda claramente demostrada la
preminencia femenina en el baile.

13 En este punto es destacado el uso del vocativo Monsieur que con una abierta incorreccion gramatical
recoge los modos de la supuesta formalidad —el uso del francés, por ejemplo— reconocidos en las clases
marginales que recuperan un repertorio lingiiistico cazado al vuelo, esencialmente exterior.



