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Resumen:

El término de Musica Cubana Alternativa es algo que se maneja como una categoria
operativa y no como un concepto en cuanto a géneros y estilos especificos como tales.
Contiene géneros concretos, pero no se restringe solo a ellos. Es, pues, un nombre
abstracto para designar un fenomeno que viene ocurriendo en Cuba desde mediados del
decenio de los ochenta del pasado siglo, en cuanto al surgimiento de expresiones no
convencionales de lo cultural, ajenas al poder central y que nacen desde los limites de
las estructuras institucionales llamadas a legitimar lo nuevo que surge. La renovacion
que ha significado la MCA, sus aperturas ideotematicas, sus aportes al
condicionamiento de la situacion comunicacional social, al papel y lugar de la situacion
estética, el emisor y ante todo el receptor... hacen reflexionar justamente en por qué el
nombre de Musica Cubana Alternativa.

Palabras claves: Musica/generacion/mentalidad

Abstract:

This essay analyzes the relationships between music, generation and mind in
contemporary Cuba, during last twenty years. It’s a study of what has been called
Cuban Music Alternative which is a music expression that came up in the mid 80's and
developed up to our days. It assumes the legacy of the traditional Cuban music, but with
a transnational approach according to the present signs of Cuban culture. Today, the
implementation of the cultural politics outlined by the State is more coherent regarding
the attention to the Alternative Cuban Music representatives, but there’s yet a great
artistic-cognoscitive insufficiency latent in the overwhelming majority of the
population, which causes the persistence of serious problems of incommunication.
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1. Pretexto

Sobre la esfera de tu vida el panorama / puedes ver / sobre esta puerta y estas ganas de correr /
desactivados y perdidos / como presas de un poder / dimensionalmente / distintos por ahi.
¢Donde estas? / Yo recuerdo que a finales del 70 / no me dirias lo que hoy / tal vez / pintamos
el mundo de un nuevo color /'y sin querer nos dimos cuenta de que no.

Lo anterior es un fragmento del texto de una composicion de Santiago Felit, que
intenta captar en breves lineas la esencia de lo vivido por la generacion' nacida en los
60 e insertada en el entramado social de Cuba con un nuevo pensamiento sociocultural,
visible en el pais a partir del decenio de los 80. En materia musical, a contrapelo de lo
que por lo general suele esperarse de los musicos provenientes de este pedazo del
mundo, durante las pasadas dos décadas en la isla ha ido tomando cuerpo una corriente
ideoestética, que en el 2005 fuera noticia en diversos puntos geograficos a partir de los
disimiles comentarios suscitados por la pelicula Habana Blues (vision filmica
ficcionada de la escena underground habanera realizada por el cineasta espafiol Benito
Zambrano) y el triunfo comercial de su banda sonora.

En las siguientes paginas, mediante un enfoque el cual apela a una mirada
interdisciplinaria, se persigue evidenciar la necesidad de que las ciencias sociales en
Cuba estudien algunas de las poéticas predominantes entre las recientes generaciones de
musicos cubanos, en vinculacion con la evolucidon del pensamiento sociocultural en los
artistas e intelectuales del pais, que han salido a la palestra publica desde mediados de
los 80 hacia aca.

Es conveniente hacer constar algunas precisiones que facilitaran la comprension
del material. El término de Musica Cubana Alternativa’ es una expresion manejada
como una categoria operativa y no como un concepto en cuanto a géneros y estilos
especificos como tales. Por tanto, contiene géneros concretos, pero no se restringe tan
solo a ellos. La indagacion a proposito de dicho fendmeno no se circunscribe al plano
musical sino que se abre a otras consideraciones que resultan fundamentales para
facilitar su analisis y una correcta interpretacion del tema en sus diversas y complejas
aristas. Si debe quedar bien definido que se trata de un nombre abstracto para designar
un fendmeno que ha venido ocurriendo en Cuba desde mediados del decenio de los
ochenta en cuanto al surgimiento de expresiones no convencionales de lo cultural,
ajenas al poder central y que nacen desde los limites de las estructuras institucionales

llamadas a legitimar lo nuevo que surge.



La MCA se inscribe dentro de lo que se entiende por musica popular, definicion
acerca de la cual, como expresa Gerard Béhague (1998: 306), alin no existe un total
consenso. Aqui, nos afiliamos a la delimitacion que sobre dicho campo de estudio
ofrece Juan Pablo Gonzalez (2001), quien entiende por musica popular urbana una
musica mediatizada, masiva y modernizante. Mediatizada en las relaciones
musica/publico, a través de la industria y la tecnologia; y musica/musico, quien recibe
su arte principalmente a través de grabaciones. Es masiva, pues llega a millones de
personas en forma simultanea, globalizando sensibilidades locales y creando alianzas
suprasociales y supranacionales. Es moderna, por su relacion simbiotica con la industria
cultural, la tecnologia y las comunicaciones, desde donde desarrolla su capacidad de
expresar el presente.

En el caso cubano, el campo de estudio de la musica popular mas reciente
aparece cruzado por musicas paramediales, locales, tradicionales y también de elites. Es
un campo que, al parecer, se resiste a ser investigado y que de forma permanente
rompera los marcos que se le pretendan poner. Ello se corresponde con el sefialamiento
de José Antonio Robles (2000) acerca de la velocidad de cambio de la musica popular y
de que su continuo movimiento "impediria tomarle una buena foto". En el mismo
sentido, Ana Maria Ochoa (2000) apunta que se ha llegado a un campo que esté siendo
continuamente definido por las diferentes practicas de representacion que lo habitan, lo
administran y lo usan. De este modo, a nivel internacional es comun que intereses
comerciales, politicos y académicos se disputen un campo en permanente movilidad,
algo que en Cuba no ocurre en idéntica proporcion.’

Asi, por ejemplo, llama la atencion que un fendémeno como el de la Nueva Trova
y lo que de ella se ha derivado®, en nuestro pais haya sido estudiado basicamente solo
por la musicologia (Acosta: 1981 y 1983; Diaz: 1993 y 1994; Reyes: 1991) y que las
ciencias sociales cubanas hayan prestado escasa o nula atencion al tema, con raras
excepciones como la de Margarita Mateo Palmer (1988), quien se ha acercado al asunto
desde el angulo literario. Tampoco el periodismo local ha producido una bibliografia
abundante y destacan los trabajos de Antonio Lopez Sanchez (2001) y en parte (no sélo
se refiere a la cancion de origen trovadoresco) el llevado a cabo por Mayra A. Martinez
(1993). De todo lo publicado en forma de libro por autores cubanos, los acercamientos
menos convencionales (y hasta con cierta intencién sociologica) a este universo han
sido hechos por Juan Pin Vilar en relacion con Carlos Varela (1999) y Santiago Felit

(2001), dos interesantisimos textos que s6lo han visto la luz en el extranjero.



Igualmente, entre nosotros falta el estudio académico en lo referido al hip hop,
uno de los componentes de la MCA que a partir de la década de los 90 despunt6d con
mayor fuerza como reflejo de la sociedad en Cuba. Ello resulta ain mas significativo
cuando se piensa en el hecho de que las referencias al tema abundan en inglés y
culturdlogos norteamericanos han producido importantes trabajos sobre el rap hecho por
cubanos (Fernandes: 2003a y 2003b; Pacini Herndndez: 1999/2000; Perry: 2004; Wets-
Duran: 2004), mientras que entre nosotros apenas se puede hablar de lo llevado a cabo
en el Centro de Investigacion y Desarrollo de la Musica Cubana (CIDMUC) por el
equipo integrado por Grizel Hernandez (1999: 46-49), Liliana Casanella y Neris
Gonzalez, asi como a la tesis de grado en la especialidad de Musicologia en el Instituto
Superior de Arte (ISA), por parte de Danarys Betancourt Milian.

La carencia de estudios es atin mas significativa en el caso del rock, donde s6lo
se cuenta con la investigacion realizada por Humberto Manduley (2001),
importantisimo testimonio histérico del devenir de dicho género en nuestro pais. La
ausencia de semejantes analisis es alarmante cuando se medita en el hecho de que el
rock, quizds como ninguna otra manifestacion, se inserta en el tan discutido problema
de la identidad al considerar las diversas relaciones producidas por la articulacion de lo
local, lo regional, lo nacional y lo global en musica. Vale recordar que en el abordaje de
la nacionalizacion de lo global, en el rock hecho por cubanos desde el punto de vista
teorico todavia no se ha conseguido dilucidar el perfil de identidad nacional. De ello se
desprende que las ciencias sociales cubanas tendrian que resolver metodolégicamente el
problema de si se debe medir la identidad del rock en relacion con el horizonte de la
musica nacional o al del propio rock como tal.

De todo lo antes expuesto, cabe concluir que el tipo de propuesta artistica
enmarcada en los parametros de la MCA ha tardado en ser tomada en serio por la
academia cubana y por ello, hay poca bibliografia, discografia’® e informaciéon de
referencia que posibilite contar con datos completos y fidedignos. Una posible
explicacion a semejante carencia puede estar dada por el hecho de que si bien tras la
celebracion del I Congreso del Partido Comunista de Cuba y la adopcion en ¢l de una
Tesis asi como una Resolucion "Sobre Politica Cientifica Nacional" (1975), poco a poco
se ha ido comprendiendo la importancia del papel de las Ciencias Sociales para el
analisis de las problematicas presentes en la sociedad, ese proceso ha resultado bastante
lento. En las citadas Tesis y Resolucion se expresaba lo necesario que era garantizar la

mayor libertad de accion en las investigaciones a economistas, historiadores y filosofos,



sin que éstos se sintieran atados en sus trabajos cientificos a los criterios oficiales
vigentes (1975: 282).

Empero, en esos mismos documentos emanados a raiz del Congreso, en la Tesis
sobre los estudios del marxismo leninismo en nuestro pais se enunciaba: “El marxismo
leninismo como concepcion cientifica de la sociedad describe las leyes generales que
rige el desarrollo social y las causas que condicionan la constitucion de una formacion
econémico social por otra” (1975: 62). Como se ha sefialado (Alvarez Sandoval y
Alvarez Hernandez: S.F.), esto originaba falta de flexibilidad en la explicacion de los
problemas sociales, desconocimiento del papel de los actores sociales y de su capacidad
de transformacion, asi como un predeterminismo que conllevaba a disminuir la accion
de las Ciencias Sociales como una necesidad para la comprension de los problemas
reales de una sociedad concreta como la cubana.

Aunque durante los afios 90 se hizo mds evidente la urgencia de modificar la
relacion teoria social — practica politica, se sigue discutiendo si los resultados de las
investigaciones sociales en realidad han contribuido a la toma de decisiones, sin una
excesiva subordinacion a razones de indole politica. No son pocos los que opinan que
aun los problemas de conveniencia politica gravitan fuertemente sobre las Ciencias

Sociales y como apunta Juan Valdés paz (1997: 74-75):

Sesgan o posponen temas, informacion, debate; se establecen otras prioridades. Junto a estos
criterios de conveniencia politica (...) estan los obstaculos de tipo ideologico, no de ideologia en
general, sino la de algunos funcionarios (...) todavia subsisten algunas tendencias a algo asi
como a una ciencia oficial.

De lo anterior se deduce, en buena medida, por qué la MCA no ha sido objeto de
estudio para las Ciencias Sociales en Cuba. Vale ademads senalar que la ausencia de una
reflexion teodrica sobre la relacion entre las formas del imaginario social y la produccion,
la recepcion y la estructura de la MCA se hace extensiva a otras expresiones de la
musica popular contemporanea en Cuba. A las razones antes apuntadas ha de afiadirse
que ello también es debido a que los musicologos en el pais, salvo en contadas
excepciones, no han tenido ni la voluntad ni la capacidad de abordar las estructuras
musicales mas alld de ellas mismas, ni tampoco han tenido la preparacion para
enfrentarse a los problemas de comprension de este tipo de musica, que necesita de
forma evidente que sea considerada tanto a nivel simbolico como social.

La crisis internacional de la musicologia, un fenémeno producido en el decenio

de los ochenta, hoy se considera que se debid en buena medida a su incapacidad para



insertarse en el mundo de las ciencias sociales y las humanidades, con un discurso
excesivamente técnico sobre la musica y muy poco perneado de los enfoques
culturologicos de nuestro tiempo. Justo lo anterior es lo que también le sucediera a la
musicologia entre nosotros, aunque por fortuna ya comienza a dar sefales de que va

saliendo del marasmo en que en cierto momento se vio sumida.

2. Una generacion pide la palabra

Para poder comprender con la mayor exactitud posible lo que se ha ido
delineando bajo el rotulo de MCA Y evocando la postura epistemologica de Jeff Titton
(1997) para con el trabajo de campo y el quehacer etnomusicologico en general, segiin
la cual se debe tener presente que el estudio de la musica es siempre el estudio de la
gente que la hace, a continuacion se formularan algunas consideraciones que resultan
indispensables si se aspira a entender las razones de por qué se dan determinados rasgos
comunes en la proyeccion ideoestética individual y colectiva de los miembros de la
movida. De entrada, apelando a los Estudios de Generaciones y a la Historia de las
Mentalidades, ha de considerarse el asunto de la estrecha relacion que hay entre
generaciones y mentalidades®, y su reciente evolucion historica entre nosotros.

En Cuba, pese a su importancia, el tema generacional ha sido poco tratado como
objeto de estudio en si mismo, aun cuando ha figurado en el discurso politico de
prestigiosas personalidades, asi como en el trasfondo de anélisis historicos, culturales,
sociologicos y pedagogicos de disimiles pensadores. En los terrenos de la cultura, en
nuestro pais han sido muy reducidos los estudios especificos sobre el asunto. 1986
marca un punto de giro en esta historia. Para entonces se reconsidera la importancia de
los estudios generacionales y comienzan a realizarse andlisis, tanto de naturaleza tedrico
conceptual como investigaciones sociologicas concretas, alrededor de la estructura
generacional de la poblacion cubana, sus rasgos comunes y diferencias, el clima de sus
interrelaciones y los nexos entre estructura generacional y clasista. En particular, las
tematicas relacionadas con los jovenes han sido objeto permanente de investigacion
durante los pasados 20 afios, si bien estudiosos como Juan Luis Martin (1989: 24-25)
han opinado que los problemas de la investigacion sobre la juventud en el socialismo
“parecen ilustrar una contradiccion mas general que enfrenta el pensamiento marxista-
leninista actual: la disponibilidad de un cuerpo de ideas sélido y consistente sobre las

leyes mas generales de la sociedad junto a la ausencia de teorias mas especificas



capaces de explicar y pronosticar el movimiento de subsistemas concretos de la
sociedad.”

En el caso de la generacion de los 80 (es decir, los nacidos durante los afios 60),
en opinidn de los especialistas en el tema, su socializacion tuvo varias peculiaridades.
Ellos vivieron en carne propia el incremento de los niveles de consumo de la poblacion
cubana en el pentltimo decenio del pasado siglo, tanto a través de los fondos sociales
como en el area del consumo individual. Empero, aquella “bonanza” ocult6 en buena
medida el estancamiento econémico que se habia iniciado en el pais y que evidenciaba
las limitaciones del modelo de planificacion y direccion de la economia adoptado en la
década de los 70.

Con ello, la imagen que se fue construyendo se correspondia con la del
crecimiento econdmico a partir del crecimiento del consumo. Tal situacion ayudd a
fomentar la elevacion de las expectativas de la poblacion —y en especial de la juventud—,
reforzadas por distintas instituciones socializadoras como la familia, la escuela y los
medios de comunicacién. Sin embargo, como se ha sefialado, la elevacion de las
expectativas tenia lugar en un instante en que la estabilidad social conseguida y la
menor dinamica de crecimiento econdmico reducian el ritmo de la movilidad social
ascendente para esa generacion. En verdad, los nacidos en los 60 contamos con altas
posibilidades para el acceso a la instruccion y la calificaciéon, por lo cual nos
convertimos en el grupo generacional que alcanzé los mas altos niveles educativos, pero
a la par en la etapa en cuestion empezd una tendencia a la autorreproduccion de las
clases y las capas sociales, que redujo los movimientos de ascenso social en relacion
con las dos generaciones precedentes.

Las investigaciones realizadas a fines de los 80 demostraron que pese a que las
relaciones intergeneracionales se desarrollaron en un clima calificable como de baja
conflictividad, tanto en el contexto de la familia como en el de las instituciones sociales,
se dejaban entrever algunos elementos poco favorables como: cierto predominio de
tendencias criticas y subvalorativas entre los adultos, con respecto a las capacidades e
intereses de los jovenes, las cuales daban lugar a posiciones sobreprotectoras que
minimizaban las potencialidades del grupo juvenil para asumir determinados roles y
veian la socializacion como transmision pasiva o actitudes desentendidas de sus
responsabilidades en la formacion de una nueva generacion. Por otra parte, esos propios
estudios llegaron a la conclusion de que los jovenes mostraban insatisfaccion con la

ayuda que recibian de sus mayores e inconformidad con las posibilidades de



participacion con que contaban en diferentes esferas de la vida social, en particular en
las referidas a la toma de decisiones.

En lo concerniente especificamente a la intelectualidad joven, existe consenso
entre los especialistas en cuanto a que las circunstancias sociales de la segunda mitad de
los 80 y, sobre todo, de fines del decenio fueron caldo propicio para la creacién de
premisas favorables para la incipiente emergencia de una conciencia generacional. Entre
las condiciones aludidas por los investigadores es de particular relieve el efecto de
tapon que empezaron a ejercer las generaciones anteriores en el 4rea del empleo, lo cual
trajo como consecuencia una débil recirculacion de la fuerza de trabajo, que limito el
acceso real a los puestos laborales en correspondencia con el orden de llegada y no de
acuerdo con la capacidad y preparacion’. Es, pues, éste el contexto en que surge y se
desarrolla la segunda generacion de la Nueva Trova®, embrion de la hoy llamada
Cancion Cubana Contemporanea’, y de las bandas que, encabezadas por el grupo
Venus'?, dieron lugar hacia mediados de los 80 a lo que se ha denominado “el despertar
del rock nacional”.

Un aspecto que fue muy debatido al referirse a esta generacion era el criterio de
algunos trasnochados censores de la cultura, que acusaron a los mas jovenes trovadores
de un “criticismo” extremo, por canciones como “Por cuantos lados hay que defender la
paz”, “Metamorfosis” (Santiago Felin), “Tropicollage”, “Jalisko Park” (Carlos Varela),
“La Habana dormida” o “Descubriéndote” (Adrian Morales). Cuando uno se refiere a
problemas particulares de nuestras producciones artisticas de la segunda mitad de los 80
e intenta esclarecer la unidad existente en ellas entre los caracteres historicos y los
culturales, casi de inmediato se comprueba que, en general, la mayoria de los discursos
artisticos mas polémicos de la etapa tienen su especifica zona de correspondencia en las
circunstancias historicas del tiempo en que ocurren. Si se admite que dichas
producciones poseen, efectivamente, un caracter problematico, uno debe considerar en
primer lugar, la problematicidad de los conflictos que caracterizaron y definieron la
historia cubana del periodo. Por ende, seria conveniente tener en cuenta que las nuevas
realidades sociales que origind la penultima década del siglo XX lograron “conformar
comportamientos seccionados y mutables en individuos y grupos socioprofesionales,
especialmente jovenes creadores, portadores de adiestramiento y nuevos modos de
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socializacion.
no de manera absoluta, si en la mayoria de los casos) la vocacion criticista de las

producciones artisticas de dicho decenio en un contexto real, no imaginario y mucho



menos fantasmagorico. En otras palabras, sin obviar el relativo autodesarrollo de los
postulados del arte en relacion con los sucesos reales, es en el propio “desgaste sufrido
por formulas que hasta poco antes de ese momento funcionaron como nexos ideologicos
con lo real” y en la necesidad de que éstas fueran renovadas, donde hay que buscar la
causa originaria del criticismo que atravesaron no sélo las composiciones de los
cantautores pertenecientes a la generacion de los 80 sino todos los discursos artisticos
del periodo en cuestion.

Un ejemplo de la repercusion que los representantes de la generacion de los 80
iban alcanzando entre sus contemporaneos se dio a proposito del primer gran concierto
de Carlos Varela, el cual tuvo lugar el sabado 29 de abril de 1989 en la sala Charles
Chaplin del ICAIC. La presentacion pudiera resumirse como una excelente cronica
citadina'®. Para 1989, el repertorio de Carlos habia crecido y como joven de
preocupaciones nada adventicias, sus canciones eran temas en una absoluta sintonia con
los valores éticos de sus coetaneos. La identificacion del publico con el discurso de un
cantautor como Varela se da con canciones que articulan muy bien la referencia a la
vida cotidiana con la critica desde la perspectiva de una escala de valores engendrada
por la Revolucién. Eso ocurre con temas como “Tropicollage”, “Jalisko Park”,
“Guillermo Tell” (estrenada en el concierto del Chaplin), cuya fabula funcion6 entre los

presentes desde las primeras frases:

Guillermo Tell no comprendio a su hijo / que un dia se aburrio de la manzana en la cabeza /'y
echo a correr, y el padre lo maldijo / pues como entonces iba a probar su destreza. / Guillermo
Tell, tu hijo crecio, / quiere tirar la flecha / le toco a él probar su valor usando tu ballesta. /
Guillermo Tell no comprendio el emperio / pues quién se iba a arriesgar al tiro de esa flecha, /
vy se asusté cuando dijo el pequeiio / ahora le toca al padre la manzana en la cabeza. /
Guillermo Tell, tu hijo crecio, / quiere tirar la flecha / le toca a él probar su valor / usando tu
ballesta. / A Guillermo Tell no le gusto la idea / y se nego a ponerse la manzana en la cabeza /
diciendo que no era que no creyera, / pero qué iba a pasar si sale mal la flecha. / Guillermo
Tell, tu hijo crecio, / quiere tirar la flecha / le toca a él probar su valor / usando tu ballesta. /
Guillermo Tell no comprendio a su hijo / que un dia se aburrio de la manzana en la cabeza.

Esta composicion del legendario ballestero, su hijo y la manzana, por la rotunda
conjuncion de significado y significante, se convirtié en uno de los mas populares temas
de Carlos y logré captar la esencia del modo de pensar de toda una generacion. Ese dia
se demostro que Varela era ya una fuerza movilizadora dentro del ambiente cultural
cubano. Los mil 700 asistentes al concierto y los méas de 200 que se quedaron sin poder
entrar asi lo evidenciaron. A partir de dicho instante, no habia ninguna razén consistente

para no propiciar su presencia en los principales espacios de la radio y la television, o



para no encontrar las indispensables horas de grabacion en la EGREM, a fin de hacer
circular su musica en las distintas direcciones hacia las cuales se movia el disco cubano
de aquellos dias. Sin embargo, nada de eso ocurrio. No se exagera ni un apice al
ponderar la importancia de una cancién como “Guillermo Tell” la cual, desde las
peculiaridades del lenguaje artistico, en perfecta sintesis expresé las mismas
conclusiones a las que habian arribado los estudios generacionales llevados a cabo en la
segunda mitad de los 80, en cuanto a la insatisfaccion de los jovenes veinteafieros de
entonces en relacion con las posibilidades de participacion con que contaban en

diferentes esferas de la vida social, en particular en las referidas a la toma de decisiones.

3. Te doy otra cancion

De manera lamentable, el diferendo que tiene lugar entre instituciones y
creadores en Cuba a inicios de los 90 en cuanto a los niveles de permisividad que se le
otorgaba al arte como expresion de la conciencia social, llevo a la clausura de la
atmosfera que propicio el proceso de renovacion en la cultura cubana y que de repente
se vio roto por la falta de dialogo. Ese momento, muy vinculado a lo transnacional'?,
visto dicho concepto como apertura en los términos de la creacion y su espacio, no fue
entendido y con ello, se perdi6 la efervescencia polémica de debate y de critica que
existid en la segunda mitad de la década de los 80. El hecho de que las instancias de la
politica cultural no hayan inteligido de forma acertada la esencia de lo que estaba
ocurriendo puede explicar muchos de los fenomenos que han sucedido después. Por lo
antes expuesto, cosas como la hoy mitificada pefia de 13 y 8 (embridn, primero, del
proyecto artistico de la Asociacion Hermanos Saiz denominado “Te doy otra canciéon”,
y después, de lo que se conocié como Habana Oculta y luego como Habana Abierta) se
ven imposibilitadas de continuar. Al cierre del espacio, sus protagonistas pretendieron
dar un concierto en una prestigiosa instituciéon que siempre habia acunado el tipo de
musica vinculada a la trova; sin embargo, ésta se negd a aceptar la propuesta, y entonces
no les quedo otra alternativa que hacerlo (para las pocas amistades que asistieron) en las
margenes del rio Almendares, como una especie de performance.

Lo sucedido con dicho grupo de creadores viene a evidenciar que no siempre la
sensibilidad politica de vanguardia ha encontrado en Cuba motivaciones similares a la
sensibilidad artistica de avanzada y viceversa, coincidencia que en el proceso
revolucionario tiene su momento de mayor esplendor en los afios 60. La deseada y

necesaria congruencia de valores politicos y estéticos, lamentablemente no todo el



tiempo ha estado presente pese a su importancia, como ha argumentado Alfredo
Guevara (1998: 20-21):

Nos falta pernear la cultura politica de cultura artistica; no para que sea mas artistica sino para
que sea mas politica. La revolucion no podra ser perfeccionada al punto que quisiéramos hasta
que la politica no se sepa arte, y su sustancia no resulte impregnada por la vocacion armoniosa o
de ruptura renovante de que el arte es portadora por definicion. Por definicion, el artista es un
revolucionario. Se propone transformar la realidad enriqueciéndola, entregandole formas que
son nuevas o que se entrelazan y colocan de otro modo y mejor para la sociedad que le es
contemporanea. (...) La accion intelectual mas avanzada politicamente para defender Ia
revolucion, sus logros y sus potencialidades seria, acaso, acercar las vanguardias impidiendo
que la artistica, sintiendo indiferencia o rechazo, resulte artificialmente aislada; y facilitando que
la politica acceda a la cultura artistica enriqueciéndose espiritualmente sin la pretension de
utilizar sin comprender, que ha sido el mas comtn camino.

En verdad, como apunta Omar Valifio (1998: 112) en un lucido ensayo sobre el
teatro cubano en los noventa, el diferendo en torno al papel del arte en la sociedad es
“un tema no resuelto ni en la teoria ni en la practica socialistas, constante fuente de
fricciones, encontronazos y poco duraderas reconciliaciones.” La irrupcion del Periodo
Especial postergd el debate en torno al tema de las relaciones entre politica y cultura,
que siempre han sido superficialmente amables, pero profundamente contradictorias.
Las urgencias que plante6 dicho momento trajo sobre el tapete otros problemas de mas
apremiante solucion y con ello, los de la cultura quedaron en un segundo plano, lo cual
no significa que fuesen menos importante sino que eran menos urgentes y hasta quizas
mas complejos.

Problemas como el relatado todavia resultan de dificil explicacion. Quien aqui
escribe no cree que las palabras censura o no censura sirvan para comprender lo
sucedido. Aquel fue el momento de nuestra cultura en el cual, con un cardcter mas
enfatico, tienen lugar las luchas generacionales. Si nos atenemos a las ensenanzas de la
Filosofia Marxista, comprenderemos que se produce asi el fenomeno de las dos
negaciones basicas de la dialéctica. Una primera, en la que los jovenes se oponen, en la
inspiracion de una nueva Optica, a lo que les antecede, a partir de criterios sociales,
artisticos, éticos, etc. Una segunda, donde se organiza todo el proceso y se pasa a una
sintesis progresiva, en la cual interviene en lo fundamental la experiencia junto al nuevo
juicio. De modo que el conflicto puede interiorizarse de dos formas: parcial y
globalmente. Desde el prisma parcial, cabe afirmar que se tomaron decisiones y que, en
general, hubo un miedo y un rechazo a los criterios juveniles, aspecto al que pudiera

llamarsele censura implicita. En el plano global, no pienso que existiera una censura

como tal, pues los "jovenes" valoraban desde la Revolucién y bajo un criterio



revolucionario. Y los "viejos" que determinaron y opinaron en contra de las nuevas
formulaciones, intencional o no, lo hicieron en afirmacion de sus propias convicciones.
Lo que si hubo al final del proceso fue una absoluta incomunicacioén entre ambas partes.
Una conclusién deducida a partir de lo acontecido apunta a que, aunque (como ha
ensefiado el marxismo) siempre se dara una negacion de la negacién, muchos no han
comprendido que la ética socialista exige de hombres avidos de cambio, capaces sobre
todo de concebir mutables sus propias decisiones. Es aqui donde se produce algo a lo
cual, ya desglosado el problema, llamariase censura.

Es bueno sefalar también que la actitud critica proyectada en la mayoria de los
discursos artisticos de esa etapa, encuentra una fundamentacién en la propia teoria
marxista. Segin Marx, la cultura, o cualquier otro fenomeno de la vida espiritual, tiene
sus mas ondas raices en la vida social y material. Esto queria decir que para explicar
cualquier fendmeno habia que entenderlo no de una manera abstracta y aislada, sino
dentro de un contexto social, politico y econémico. Por tanto, era necesario comprender
la sociedad que le habia dado vida a esa determinada inquietud de orden espiritual.
Marx se percata de que cada época tiene su propia forma de interpretar la realidad, ya
no sélo individual sino también colectivamente, y nos advierte de que los hombres se
parecen mas a su época que a sus padres. Por ende, si se acepta el postulado marxista en
cuanto a que cada clase posee su especifico modo de apropiacion, tanto de objetos
materiales como de las ideas y los valores de la vida espiritual, y que en los distintos
momentos de la historia, cada clase impone su modo de apropiacion, entonces hay que
concluir que en ultima instancia cada época constituye y le da un sentido propio a su
realidad. La comprension de todo esto resulta fundamental si se aspira a entender el
porqué en la cultura cubana se produce un fendmeno como el de la proyeccion creativa
asumida por la generacion de los 80.

Una mirada retrospectiva a aquel momento pone de manifiesto que el modelo
cultural cubano, aunque en su formulacion se ha caracterizado por ser explicito, no
siempre ha resuelto las vias ejecutivas mas eficientes para su realizacion porque, como
dijera Carlos Rafael Rodriguez (1988: 8) en su magistral intervencion durante el IV
Congreso de la UNEAC en 1988: “(...) lo que nos han faltado no son las definiciones y
las lineas de politicas (...). De lo que hemos carecido es de la capacidad para ponerlas
en practica.”

Resulta triste asumir el hecho de que esta nueva generacion, buena, mala o como

sea, seria el rostro intelectual de la Patria en el siglo XXI y tal como iban las cosas, lo



que se estaba creando era un rostro marginal, cuando lo correcto era que fuese un rostro
con posibilidades de expresarse en un espacio publico y que desde ese instante viniera
sintiendo la responsabilidad que le corresponde como grupo social en Cuba. A tenor de
cuanto aqui se ha expuesto, se comprendera por qué entre los cantautores que estaban
agrupados en el proyecto “Te doy otra cancion” se fue generando un sentimiento de
profunda frustracion que los fue llevando hacia una postura contestataria, la cual se
pone de manifiesto en varias canciones incluidas en discos como Vendiéndolo todo (Bis
Music), llevado a cabo por Vanito Caballero y Alejandro Gutiérrez con el grupo Lucha
Almada, y Habana Oculta (Nubenegra), compilacion de ocho intérpretes que en su
inmensa mayoria procedian de la pefia de 13 y 8.

Estos artistas debieron asumir la produccién de sus discos justo cuando la
sociedad cubana ha tenido que presenciar, por una parte, los cantos de sirena del
mercado capitalista y, por otra, los balidos agoreros de un dogmatismo reciclado por
vergonzante. El Periodo Especial” repercuti6 ostensiblemente en el quehacer de la mas
joven promocion de intérpretes y compositores pues transformé de forma diriase que
raigal el modo de vida de las diferentes clases y grupos sociales en Cuba. Como afirma

el ensayista y profesor universitario Jorge Luis Acanda Gonzalez (2000: 60):

(...) Han sido afios de lucha del ambito de la esperanza contra la racionalizacion sistematizada.
Afos en los que se ha ido conformando la experiencia vital de estos habitantes recién
secularizados en el contexto de esta nueva racionalizacion. Ha sido época de desatanizacion y
de desacralizacion. Desatanizamos al dolar, al exilio, a la religion y al pasado. Desacralizamos a
todos aquellos productos culturales abarcados por ese complejo ideologico que podemos
denominar como lo soviético, desde el realismo socialista y los mufiequitos rusos hasta la
calidad de la tecnologia made in URSS y la pretendida omnisapiencia de los lideres del PCUS.
Pudimos quitarnos de encima el pesado fardo del fatalismo del dogma de la irreversibilidad del
socialismo y comprender que no teniamos ninglin contrato con la Historia, y que todo dependia
de nosotros. Una vez mas, todo dependia s6lo de nosotros.

Penosamente, tras la realizacion del disco Habana Oculta se cumplia el
prondstico dado en una ponencia presentada en la emision del evento “Los dias de la
musica” correspondiente a 1994 y publicada luego desde las paginas de E/ Caiman

1 . .y . L4
Barbudo'’, en cuanto a que la situacion del no adecuado tratamiento a la proyeccién
artistica y a las preocupaciones ideoestéticas de esta generacion de cantautores y de toda
una zona de jovenes musicos pertenecientes a la escena nacional de caracter propositivo
traeria como consecuencia una didspora errante por vaya uno a saber qué esquina del
mundo. Asi, empezd a tener lugar un proceso migratorio temporal o definitivo de un

numeroso grupo de creadores musicales que, entre otros sitios, han pasado a radicar a



lugares como el D. F. de México, Nueva York y en especial Espafia, donde se destaca la
concentracion de un nutrido nucleo de cantautores. Ello resulta expresion de la
contradiccidon en cuanto a que si bien la cancién pensante es un producto cultural
imprescindible de la nacion cubana de hoy, un instrumento de promocion de
hegemonias culturales y un espacio de confrontacion con la sociedad global y uno de
sus principales vicios, “la entronizacion de la boberia”, aun esta por resolver la
reiteracion de la incomprension del publico, la critica y las instituciones ante el
advenimiento de cada nueva promocioén de trovadores y que ha llevado a que en el

presente buena parte de la obra de este movimiento se haga fuera del pais "°.

4. ;Qué bola asere?

Las fricciones y encontronazos que en 1990 y 1991 se producen en Cuba entre
artistas e instituciones en torno al polémico tema de cudl ha de ser el papel del arte en
una sociedad como la nuestra16, con las consecuentes desavenencias en cuanto hasta
donde debian establecerse los niveles de permisividad para la expresion artistica,
llevaron a que no pocos creadores renunciasen a la profunda vocacidn socioldgica que
tipifico el arte cubano de los 80. Tales banderas fueron recogidas justamente por el
movimiento de rap nacional, que a inicios de los 90 trajo a la palestra publica asuntos
vinculados a los fenomenos de marginalidad que se producen en nuestra sociedad y
sobre todo, tuvo la valentia de poner en el debate social lo concerniente a las cuestiones
de la negritud y de la subsistencia en Cuba (quizas, seria mejor decir reaparicion) de
prejuicios raciales'’. Dicha situacién se pone de manifiesto en la siguiente cita de Ariel
Ferndndez Diaz (S.F.: 5), una de las personas que con mayor ahinco se ha dedicado a

estudiar el devenir de la cultura hip hop en nuestro medio:

En su gran mayoria los raperos son negros y mulatos que son rechazados en muchos sectores
por sus formas de vestir, de comportamiento y de ser. Se quejan de ser interceptados por los
agentes del orden interior y tratados como delincuentes, sin respeto. No pretendo irme mas alla
del objetivo de este articulo, pero obviar este tema seria imperdonable. Pienso que se hace
también Revolucion siendo criticos con los errores que cometen aquellas personas en las cuales
la Revolucion deposita su confianza para llevar a cabo el cumplimiento de las leyes. De esto se
ha hablado ya pero queda tela por donde cortar. La Revolucion cubana extirpd el racismo con
leyes que brindan la total igualdad de derechos a todos los cubanos. Pero atin quedan secuelas,
huellas en las mentes de muchas personas que para ellos "negro" es sinénimo de todo lo
negativo. Existe ese concepto erroneo, prejuicios raciales en una poblacion donde los negros y
mestizos son la mayoria. jVaya contradiccion!

No se trata de que en anteriores momentos de las pasadas cuatro décadas lo negro no

haya sido objeto de estudio por investigadores como Tomds Fernandez Robaina, pero ha



de reconocerse el papel que en la actual discusion del tema han desempefiado los
representantes del hip hop. Est4 claro que gracias a la Revolucion el racismo como tal
qued¢6 eliminado en nuestro pais, lo cual no implica la desaparicion en la sociedad de
manifestaciones discriminatorias y prejuiciadas en las mentes de determinados
individuos, un tipo de pensamiento que a partir de los noventa experimenta un cierto
rebrote. Lo acertado y oportuno del planteamiento de los raperos locales en dicho orden
se puso de manifiesto durante la celebracion del congreso de la UNEAC en noviembre
de 1998, donde con la genialidad que le caracteriza Fidel se refirié a los problemas que
en ese sentido todavia quedan por resolver y que trascienden el asunto racial, para caer
en los terrenos de la marginalidad. En el evento, se llegd a la conclusion de que no
porque entre nosotros haya igualdad de posibilidades, ello trae aparejado la eliminacion
de las diferencias, por lo que se requiere la conduccion de las posibilidades existentes.
Ocurre que por las peculiaridades que ha vivido Cuba durante ya mas de
cuarenta afios como pais bloqueado, ha habido que reafirmar de manera enfatica lo
relacionado con la identidad nacional, pero tal loable intencion ha conllevado que se
hayan obviado las subidentidades que cada uno de nosotros posee. Por lo anterior, en un
formidable estudio socio-psicoldgico del rap en Cuba, la investigadora social Tatiana

Cordero (2003: 25) afirma:

Enfocar de un modo complejo la trama social que entretejen estos sectores de la juventud
cubana, es aportar de una vez al rescate de las subidentidades coexistentes bajo el manto noble
de la identidad nacional. La identidad nacional, fortalecida con la expresion y legitimacion de
las subidentidades de la nacionalidad cubana, que lejos de negarla la enriquecen, aportaria a la
necesaria y constante revitalizacion de ideales y valores democraticos de diversidad en la
integracion.

Como bien se percata la citada investigadora, esta observacion cobra valor
adicional en condiciones globales de exclusion y estratificacion al interno de las sociedades,
como tendencia de la cual Cuba no se excluye, y ante la cual la propuesta cubana —
contracultural en si misma— aporta espacios de incuestionable hospitalidad. Por ello, Cordero
tiene razon al considerar que la identidad nacional, cuya condicion de mito la vacia de contenido
y le reduce sus posibilidades de contribuir a una practica solidaria real y ascendente de la
sociedad civil, contribuiria sobre la base de estos presupuestos a una mayor salud social,
heterogénea y diversa

Entre otras razones, la necesidad de que las ciencias sociales cubanas se

interesen por un fendmeno como el de la cultura hip hop viene dada por el hecho de que

hay que estar al tanto del acontecer de las “estéticas al borde”, porque son éstas las que



inyectan lo nuevo a la cultura y que en un momento dado se integra a la norma. Las
realidades surgidas en Cuba después de los 90 deberan ser parte de los asuntos por
indagar en el futuro. No se trata de asumir el estudio del fenémeno del rap desde una
perspectiva antropologica, con la vision desde el poder del otro.

Como varios analistas han indicado, el rap en nuestro medio hay que
considerarlo como un fenomeno exponente de la cultura popular, por mostrarse en sus
dos modos especificos de expresion: como manifestacion artistica y como cultura de
masas. En tal sentido, la Psicologa Tatiana Cordero (2003: 24) puntualiza que como
retiro gremial de los raperos de toda la isla y de sus seguidores —representados en un
publico joven creciente— los festivales de rap celebrados desde 1995 generalmente en
agosto, al reflejar una singular relacion entre culturas y poderes populares, remiten a la
constatacion de un notable poder de convocatoria desde los artistas y de contagio desde
el publico, que si bien se ha ido produciendo de un modo espontineo, no deja de
insinuar su cualidad de fenomeno emergente de una cierta forma de resistencia.

Y anade:

Esta resistencia la protagonizan los jovenes y las jovenes, desde un discurso patridtico, negrista
(y/o reivindicador de lo negro como construccion social), integrador de identidades parciales de
la cubanidad (lo rural, lo femenino, lo marginal), y que habla también, por supuesto, de formas
emergentes de cultura popular.

En nuestro caso particular, la cultura del hip hop es expresion de las
preocupaciones de la generacion de los noventa, la cual emerge a lo social en un
momento que hace evocar en el imaginario popular nuevos significantes y algunos
viejos pero revestidos: caida, derrumbe, periodo especial, opcion cero, despenalizacion
del dolar, bolsa de turismo, empresa mixta, cuentapropista, botero, camello... Las
transformaciones econdomicas y sociales vividas en Cuba durante el Gltimo decenio del
pasado siglo' en virtud del derrumbe del socialismo en Europa del Este han dejado, de
una u otra forma, una marca en los jovenes (nacidos en los setenta) que salen a la
palestra social en semejantes adversas circunstancias.

Para un andlisis como éste, no se debe pasar por alto la accion de las influencias
universales de una €época tipificada por el escepticismo juvenil, el distanciamiento hacia
las instituciones y el predominio de la pasividad y la apatia politica, todo ello dado en
un ambiente de pujante interaccidon tecnoldgica y humana. Pese a que en nuestro pais
esto se da en mucha menor proporcidon si se compara con lo que pasa a escala

internacional, de algiin modo el entorno marca la fisonomia de la actual generacion



joven. Es facil deducir, pues, que a partir de los noventa en la familia cubana, como no
ocurria en afios anteriores, hay una mayor diferencia de puntos de vista entre padres e
hijos y un creciente debate de ideas acerca de un grupo de temas de naturaleza
filosofica, politica, econdémica, social y de perspectivas de futuro. Asi, los jovenes
sienten profunda admiracidn por las generaciones precedentes pero no esta en su animo
imitarlos, por estimar que “a nuevos momentos, nuevas respuestas.” Es éste el contexto
en que nace, crece y se desarrolla el discurso de los raperos.

De todo lo expuesto, se comprendera que desde la perspectiva literaria seria
harto interesante estudiar como esos jovenes que han asumido la cultura hip hop para
transmitir sus preocupaciones ideoestéticas han echado mano a la intertextualidad y a
las apropiaciones para armar un discurso otro. Porque los raperos cubanos han llegado
al campo letrado —el mismo que rechaza explicar esta nueva practica cultural— y asi,
como expresa Roberto Zurbano (2004) se han apropiado de textos poéticos y politicos,
populares y clasicos, con los cuales dialogan en un plano intertextual, problematizando
los presupuestos originales de dichos textos, subvirtiéndoles desde el lenguaje hasta la
ideologia. Con ello, operan desde un nuevo imaginario que puede identificarse como
postmoderno, en virtud de la cantidad de intertextos e intratextos que se van
incorporando critica y creativamente al cuerpo performatico (oral-textual-musical-
escénico) de una pieza de rap.

Como con acierto sefiala Zurbano Torres, tales textos de rap configuran una
matriz cultural que es necesario abordar desde espacios o enfoques transdisciplinarios,
aun de escasa presencia entre nosotros. Tal vez, esta carencia explique el silencio del
campo letrado insular con respecto a la irrupcion de la cultura hip hop en Cuba. No
obstante, es injustificable que nuestra critica artistica continde aplazando el
reconocimiento de una nueva practica cultural llena de evidentes connotaciones éticas,
estéticas e ideologicas. El movimiento rapero cubano y sus discursos mas radicales
constituye una emergencia que nos obliga a replantearnos la critica cultural nacional, asi
como a disefiar estrategias capaces de enfrentar el desafio de una globalizacion cada vez

mas visible en la vida cotidiana del pais.

5. Epilogo
Hasta aqui se ha tratado de evidenciar que la MCA constituye un problema no
abordado por las ciencias sociales en Cuba, con lo cual se impone la necesidad del

estudio de los nuevos discursos musicales aparecidos entre nosotros, en lo fundamental



a partir de mediados de los 80. Dichos andlisis no deben ser so6lo formulados por la
Musicologia, sino también por medio de investigaciones provenientes de especialidades
como la Historia, La Literatura, el Periodismo y la sociologia cultural, o incluso, los aun
por algunos cuestionados estudios culturales, tanto por separado como por medio de
enfoques multidisciplinarios. Arrojar luz acerca de esta temadtica reviste especial
significado, a fin de ubicarla —como proceso historico— en tiempo y espacio en lo
concerniente a su relacion con el entorno social y lo universal. Ello es particularmente
de suma importancia, en el contexto del debate sobre topicos como la identidad, la
memoria y las migraciones en el mundo contemporaneo.

Entre nuestros cientistas sociales siempre ha habido una preocupacion mayor por
la tradicion de la musica folklorica, en especial la de origen afro, canonizada como
espacios de “pureza” artistica o patrimonial. Al ambito urbano suele vérsele como un
espacio de mezcla e influencia externa; menos puro, digamos, y donde se cree que han
primado sélo criterios comerciales. Sin embargo, deberia recordarse que el aporte
fundamental que Cuba le ha hecho al mundo en lo musical ha sido desde lo popular, con
todo y el impacto que han conseguido figuras del universo “clasico” o “culto” como
Ernesto Lecuona, en el pasado, o més recientemente, Leo Brouwer. Por ello, si en la
actualidad estamos discutiendo sobre identidad del cubano y patrimonio cultural, no
podemos dejar de lado el andlisis del tipo de musica que en cada época de nuestro
devenir como nacion ha ido construyendo la sensibilidad del ciudadano de a pie, las
formas de ver el mundo, la experiencia corporal, el "yo" generacional en la gente.

Cuando se piensa en el devenir de nuestra dindmica intracultural y se recuerdan
hechos como las dificultades que, bajo la acusacion de ser muestra de una cultura
“penetrada”, confrontaron los musicos del feeling (resueltas gracias a una intervencion
de Alejo Carpentier, en un forum dedicado al efecto en 1962); las que padecio la cultura
del cabaret (considerado en un momento como ejemplo maximo de lo seudocultural) y
que incidieron de forma especial en el destino musical y personal entre nosotros de
figuras como la Lupe, o la pobre difusion del jazz contemporaneo durante afios (cosa
que nos privo de entender por demasiado tiempo que estdbamos a la vanguardia en el
jazz latino), se percibe de inmediato la necesidad de estudiar todos esos procesos o
corrientes que han chocado, en la musica, en lo concerniente a la creacion de una nueva
cultura. Porque es evidente que hay que hacer un minucioso examen a la relacion

musica-sociedad desde un punto de vista semiotico-lingiiistico-social, a partir de la



certeza de que ninguno de los elementos discursivos puede ser comprendido si no se
tiene en cuenta su dimension social.

Como ha sefialado Victor Fowler (2002: 13) hay que abrir el campo de investigacion
desde lo estrictamente musical, hasta la concepcion global de los espectaculos, la
imagen de los musicos, los mecanismos de difusiéon de que gozaron las letras de los
nimeros que integraron sus repertorios y tantisimos otros detalles que ayuden a
conformar una historia social de la sensibilidad auditiva para la musica popular en el
periodo posterior a enero de 1959. Esto seria ver la musica como manifestacion de una
nueva cultura y a la vez, como terreno de enfrentamiento de concepciones en cuanto a la
verdad, las definiciones sobre lo cultural y lo nacional.

Ha de tenerse en cuenta que el andlisis de las emergencias sociales, manifestadas
como queja, demanda o necesidad desde las artes que actian dentro de lo marginal,
contracultural o alternativo, cualifica el poder de resolucion de contradicciones y facilita
su real transformacion. Desde la propuesta sociopolitica cubana es posible favorecer la
disminucién de esa brecha que existe entre el capital social acumulado y legitimado por
las instituciones de la sociedad (que no es exclusivamente econdmico), y la forma de
acceso de los sectores representados por la juventud a este capital, reconociendo —en
primer lugar— el capital social que también existe en tales grupos vulnerables. Ha de
encuadrarse semejante vulnerabilidad en el sitio que las construcciones socioculturales
han otorgado, en la evolucion histdrica, a tales grupos de pertenencia, a saber: negros,
mujeres, jovenes.

En su conjunto, los cultores de la Cancion Cubana Contemporanea, el rock, el
pop, el hip hop, el reggae... ponen en primer plano de la discusion entre especialistas de
las ciencias sociales el hecho de que los jovenes de la Cuba de inicios del siglo XXI,
complicado producto de la mezcla entre la propuesta social revolucionaria posterior al
primero de enero de 1959 y la ajustada variante de proyecto sociopolitico, adoptada
como Unico modo de supervivencia frente a los radicales cambios sociales, politicos y
economicos globales que tuvieron lugar en el mundo a comienzos de la pasada década
de los noventa, en correspondencia con todo lo que ha acontecido han transformado su
discurso para que éste funcione como verdadero espejo de nuestro tiempo.

En ese sentido, estoy de acuerdo con quienes (Cordero 2003: 25) han llegado a
la conclusion de que las nuevas generaciones “proponen a la sociedad cubana un modo
especifico y singular de pensarse, asi como una manera particular de ser pensados como

tales, como patriotas, como negros, cOmo mujeres, como creyentes, como marginales o



excluidos de espacios y oportunidades sociales, al calor de la orientacién de sus
proyectos vitales dentro de un contexto complejo de continuidades y discontinuidades
en la busqueda de niveles ascendentes de equidad, igualdad y participacion, como metas
del proyecto social socialista.”

La renovacion que ha significado la MCA, sus aperturas ideotematicas, sus
aportes al condicionamiento de la situacion comunicacional social, al papel y lugar de la
situacion estética, el emisor y ante todo el receptor... hacen reflexionar justamente en
por qué el nombre de Musica Cubana Alternativa. Por sobre el criterio de lo alternativo
deberia pesar mas el hecho de que es esta musica la que con mayor fuerza y razén
respecto a cualquier otra manifestacion sonora local, expresa y resume los signos de
nuestro tiempo. Estoy convencido de que deben coexistir cuantas formas sonoras hagan
en verdad variado el horizonte estético en nuestra musica. Empero, se requiere descubrir
qué signo se impone en las nuevas generaciones de musicos, toda vez que el progreso
demanda garantia de continuidad.

Al ecumenismo que necesitamos en el presente para la musica cubana, conducen
solo la comprension de los disimiles caminos por los que la misma se decanta. Hoy, la
instrumentacion de la politica cultural trazada por el Estado es mas coherente en el
sentido de la atencion a los representantes de la MCA pero sigue una gran insuficiencia
artistico-cognoscitiva latente en la inmensa mayoria de la poblacién, lo cual origina
persistencia de serios problemas de incomunicacion, nocivos tanto para la recepcion de
lo musical en el entramado social del pais como para el analisis del fenomeno. En pocas
palabras: nos falta entender méas a Cuba con los oidos. Por ultimo, quiero sefialar que la
MCA resulta una reformulacion extrema de la dialéctica entre lo universal y lo nacional,
entre la tradicion y la vanguardia, en los mismos términos de hipérbole y trauma a que
han llegado la internacionalizacion de la economia y de la cultura en la alborada del
siglo XXI, por lo que se requiere el estudio interdisciplinario del asunto.

El caracter cosmopolita y la esencia de una generacion de cubanos que —tanto en
Cuba como en el extranjero— tan solo pide (como afirma Habana Abierta en el tema
“Cuando sali de La Habana”, perteneciente a ese tremendo fonograma que es 24 horas)
“un cachito pa vivir”, le estd dando a las ciencias sociales en nuestro pais una sefal
inequivoca de que los cultores de la MCA han logrado brindarnos una propuesta
artistica que algunos podran odiar, pero que nadie, sin traicionarse a si mismo, podra
desmentir, porque puede trascender el mero equilibrismo generacional a sabiendas de

que, como ha escrito Sigfredo Ariel (destacadisimo poeta perteneciente a mi



generacion) en un texto suyo incluido en el poemario Algunos pocos conocidos (Premio

David, 1986):

se borraran los nombres y las fechas / y nuestros destinos / y quedara la luz, broder, la luz / y no
otra cosa.

' Vale acotar que se parte de la concepcion de que toda generacion es mas bien un contingente que agrupa
a personas que comparten una misma sensibilidad. Por eso, este ensayo no se restringe Unicamente a la
cuestion etarea para el analisis sino que se incluye a otras figuras que, si bien estan desfasadas respecto a
la edad promedio de los protagonistas de la historia de la cual aqui se comenta, tienen una misma
proyeccion ideoestética. De igual modo, también es oportuno recordar que los criterios para establecer en
arte las sucesiones de generaciones son diversos. Asi, por ejemplo, el eminente investigador José¢ Antonio
Portuondo (1958) pone como lapso de tiempo aproximadamente quince afios, mientras que el también
cubano José Juan Arrom (1963) lo fija en treinta. En este trabajo, se sigue la linea de quienes —a partir de
ideas de Ortega y Gasset— opinan que cada diez afios surge una generacion y que dentro de ésta pueden
existir varias promociones.

% De ahora en adelante, siempre que se haga mencion al término Musica Cubana Alternativa, el mismo
aparecera escrito con las siglas MCA.

* El segundo congreso IASPM (International Association for the Study of Popular Music) celebrado en
Reggio Emilia en septiembre de 1983, bajo el nombre "What is Popular Music?", tuvo como tema central
la definicion de este campo de estudio.

* Si bien en 1986 desaparece como tal el Movimiento de la Nueva Trova, dicha corriente ha influido de
una manera tan grande en el resto de nuestra musica, que a partir de esa fecha es raro encontrar un joven
compositor cubano sin la preocupacion de hacer un texto que diga algo y armar una melodia poco trillada.
> Ha de tenerse en cuenta que la discografia resulta fundamental en el analisis y estudio de una musica
mediatizada como lo es la cancion, el rock, el pop, el rap, y en el caso cubano se da la peculiaridad de que
no suelen editarse las partituras de las melodias que van surgiendo. Las interpretaciones de los
cantautores, rockeros, raperos, tienden a ser canonizadas por una audiencia que se inclina por la primera
version que escucho (la mayoria de las veces en maquetas o en presentaciones, antes que en el disco
oficial) de su tema favorito. Asi, por ejemplo, sobre trovadores o cantautores cubanos de las ultimas
décadas, en el pais escasean las discografias completas y en tal sentido hay que mencionar las publicadas
por la Sociedad General de Autores y Editores de Espafia (Carlos Varela, Amaury Pérez, Silvio
Rodriguez y Pablo Milanés).

% Para la realizacion de estas consideraciones acerca del tema generacional se ha usado como fuente
fundamental de informacion Dominguez, 1998: 26-34.

7 Constiltese Martin: 1990.

¥ Para mayor informacion sobre la segunda generacion de la Nueva Trova, ver Borges-Triana: 1988 y
Fernandez-Larrea: 2004

? Con el término Cancién Cubana Contemporanea va a denominarse el tipo de cancionistica hecha por
autores cubanos tanto dentro como fuera del pais y que hereda determinados presupuestos estéticos del
desaparecido Movimiento de la Nueva Trova, pero que ademas se abre a otras expresiones del arte sonoro
contemporaneo. Al respecto, ver Borges-Triana: 2004.

' Para mayor informacion sobre el grupo Venus y su importancia en el devenir del rock en Cuba, ver
Llano Rodriguez: 1990.

"'Ver Morell: 1988.

12 Para un estudio de la produccion autoral e interpretativa de Carlos Varela de por esos dias, ver Nuez:
1989.

'3 Al plantear el caracter transnacional de nuestra musica y en general de buena parte de la cultura de
nuestro pais, ellos es en si una nueva forma de abordar la realidad cubana, acorde con los tiempos que
corren. Se trata de ver a Cuba mas alla de la geografia insular, porque hay aspectos de nuestra nacioén que
no estan limitados por barreras geograficas. La musica cubana resulta un buen ejemplo de ello, es una
dimension de la Cuba Transnacional. Ya desde los afios 40 y 50 del pasado siglo XX se tocaba en el DF.
De México, Paris y Nueva York. Con frecuencia, ello suele ser obviado por causa de que ha habido una
tendencia a estudiar a Cuba separada del resto del mundo, como algo aislado en virtud de nuestra
condicion de insula, cuando la presencia de la isla (y en particular de expresiones de nuestra cultura) en el
contexto internacional es mucho mas amplia de lo que a veces se cree.



"* Ver Borges-Triana: 1994,

!> Para mayor informacién acerca de la escasa atencion que los sellos discograficos en Cuba le prestan a
la cancién de origen trovadoresco, ver Diaz: 2005.

' Ver Izquierdo: 1994.

17 Sobre problemas raciales en la Cuba contemporanea, ver Casal: 1979; Fuente: 1995, 1998 y 2001;
Fernandez: 1996 y 2001; Hansing: 2001; Hernandez-Reguant: 2004.

'8 (...) Hasta la década del ochenta las transformaciones econoémicas y sociales de la Revolucion
propiciaron una extraordinaria movilidad social. (...) Para la inmensa mayoria resultd evidente que su
mejoramiento personal no se hubiese logrado fuera de los marcos del nuevo proyecto social.

En los noventa esta situacion cambia. La economia sufre un fuerte reajuste, con una recuperacion que aun
no supera los niveles anteriores; en tanto que en las nuevas condiciones se abren determinadas
posibilidades econoémicas de indole individual. Tiene lugar lo que en su oportunidad denominamos como
piramide social invertida, donde en muchos casos los mayores ingresos dejaron de asociarse a las
ocupaciones de mayor responsabilidad y reconocimiento social. Surgen importantes diferencias en los
ingresos y condiciones de trabajo en el propio sector estatal, en tanto se reconoce que la salida del periodo
especial no resultara pareja para todos los trabajadores. (Gonzalez Gutiérrez: 2002.)
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