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INTRODUCCION

-Ni ganas de ir a bailar esa musica de mierda.

- Por qué musica de mierda? ;Qué es lo que no te gusta?

-Y boluda...El reggaeton tiene canciones re machistas. Ni me cabe.

-, Y por eso preferis ir a las “fiestitas de electrénica”? ;Porque es musica “sin letras de mierda”?
-Y si boluda, por lo menos no ando escuchando canciones que hablan de “voy a darte duro”,

canciones que hipersexualizan a las mujeres, que las cosifican...

koskosk

La conversacion con mi amiga sigui6é un largo rato. Ya para ese momento ambas nos
habiamos acercado lo suficiente al feminismo como para advertir que, por nuestra condicion de
mujeres, nuestra vida cotidiana estaba atravesada por fuertes desigualdades. Y eso nos parecia
injusto. En ese entonces luchdbamos por la autonomia sobre nuestros propios cuerpos. Por esos
tiempos empezabamos a salir a la calle y a movilizarnos. Nos manifestibamos en contra de la
violencia machista, nos preocupaba el crecimiento exponencial de la violencia de género en el
seno doméstico, la expansion de los feminicidios, y la reproduccion de estereotipos de género
cosificantes. Ambas coincidiamos en todo eso. Lo que nos separaba era la musica. A mi me
gustaba escuchar y bailar reggaeton. A ella ya no.

El soundtrack de nuestra adolescencia tranquilamente podria haber sido un compilado de
canciones de reggaeton. El efecto hormonal de la pubertad reclamando en nuestros cuerpos hizo
que comenzaramos a salir a los boliches entre el 2008 y el 2009. Daddy Yankee, Don Omar,
Wisin y Yandel eran de los artistas mas escuchados y bailados en las fiestas a las que asistiamos.
Todos artistas varones. Por aquel entonces, teniamos entre 15 y 16 afios y no nos inquietaba lo
que las letras de esas canciones decian sobre las mujeres. Solo dejadbamos que la musica
vehiculizara nuestras necesidades adolescentes: seducir al chico que nos gustaba, tratar de
olvidar el incidente con el auto de mama, demostrar alegria y desenfreno, incluso cuando
teniamos el corazoén roto.

Afos mas tarde, comencé a estudiar Comunicacion en la Universidad de Buenos Aires.

La carrera me abrid6 un nuevo camino signado por el pensamiento critico y la comprension



tedrica de los fenomenos sociales. Transité tres afios de carrera sin haberme topado con ningun
apunte académico sobre géneros y sexualidades. Fue entonces cuando, en 2015, cursé el
Seminario de Cultura Popular y Masiva y me encontré con un texto que me retrotrajo a mi
adolescencia y me hizo pensar en el reggaeton ya no desde un lugar emotivo, sino analitico.
“Cumbia Nena. Letras, relatos y baile segln las bailanteras ”, el articulo de Carolina Spataro, y
Malvina Silba, quién afios mas tarde, aceptaria ser la tutora de esta tesina, fue el puntapié inicial
para que yo decidiera hacer este trabajo.

(Por qué yo era capaz de bailar reggaeton sin sentirme culpable por los estereotipos
sexistas que reproducian las letras de las canciones? ;Eran realmente sexistas las letras? ;Por qué
mi amiga consideraba mas feminista asistir a fiestas de musica electronica, en las que el cupo de
Djs mujeres era nulo, que ir a una fiesta donde sonara reggaeton? ;Por qué la desaparicion de las
liricas en la musica le resultaba mas “tranquilizador” para su incipiente conciencia feminista?
Todas estas preguntas se fueron complejizando, moldeando y organizando el desarrollo de mi
investigacion, incitdindome en el desafio de comprender los vinculos entre la cultura de masas y
las relaciones de género. La musica, en general y el reggaeton en particular, fueron los objetos
elegidos para trazar esos entrecruzamientos. La pregunta por el sentido de la musica para quienes
la escuchan y la bailan, y los modos en que esta se inserta en la vida social, cultural y afectiva de
las personas, fue uno de los descubrimientos finales que logré hacer en este recorrido, en los que

la etnografia como metodologia, entre otras herramientas, resulté fundamental.

1. Aclaraciones

Antes de empezar, creo conveniente ahondar y hacer mis respectivas aclaraciones sobre
dos elecciones que tomé para la escritura de esta tesina. En primer lugar, tomé la decision de usar
el masculino como genérico por una cuestion de practicidad y para evitar caer en algunos
clasicos equivocos gramaticales. Si bien el Consejo Directivo de la Facultad de Ciencias Sociales
reconoce como valido el uso del lenguaje inclusivo en las producciones académicas de grado y
posgrado, temi que, dada la poca asimilacion que todavia tengo del lenguaje inclusivo, no se
viera unificado su uso desde el principio hasta el final de esta tesina. Lejos esta esta decision de
desestimar y desalentar la discusion sobre el uso del lenguaje inclusivo, con el que he entrado en

contacto desde los inicios de mi formacion académica y especialmente en espacios de activismo



feminista. Como estudiante de Comunicacion, creo que el lenguaje es un espacio en tension y
cambio permanente que debe servir para visibilizar un compromiso ante la realidad.

En segundo y ultimo lugar, a lo largo de la tesina opté por utilizar la palabra reggaeton y
no su castellanizacion “regueton”. Esta eleccion responde a que el término “reggaeton” refleja el
caracter hibrido de este género musical. Como mas adelante se vera en detalle, el nombre
reggaeton surge de la conjuncion entre dos significantes: reggae y maraton. El término elegido
condensa en si mismo el interesante recorrido historico que atraves6 musicalmente el género

desde sus origenes hasta su apogeo mundial.

2. Presentacion del Problema

El objetivo de esta tesina es indagar, especificamente, las configuraciones de género en el
reggaeton en dos periodos de tiempo bien delimitados que se distinguen por la carencia o la
presencia- segun el periodo- de exponentes femeninas en la industria del reggaeton de masas. La
irrupcion de intérpretes mujeres en esta musica resultdo un punto de inflexion interesante para el
analisis de las representaciones de género. El trabajo se orienta a pensar los sentidos sociales
producidos en un nuevo momento de la escena musical y de la vida social, donde las discusiones
en materia de género y sexualidad se han profundizado, poniendo de relieve las problematicas de
desigualdad y dominacion heteropatriarcales.

Se entiende que el reggaeton ha sido objeto de criticas y divisiones ideologicas y
estéticas. Aquellas que insisten en catalogar a los productos musicales como politicamente
“correctos” o “incorrectos”, “buenos” o “malos”, son las que abundan. La mayoria de estas
criticas se empefian en situar al reggaeton en el area de las musicas “incorrectas” con el
argumento de que este produciria cierta alienacion y sumision de género en las mujeres que lo
consumen y disfrutan. Frente a estas posiciones analiticas que presuponen una mirada
mecanicista sobre las configuraciones de género, este trabajo propone una mirada mas compleja
del fendbmeno, que entienda al reggaeton como un producto de la industria cultural con sus
complejidades y contradicciones.

En esta linea es que otro de los objetivos planteados consiste en desentrafiar qué sentidos
se construyen al momento de consumir esta musica; es decir, de qué manera esas

representaciones producidas por la industria cultural impactan en las configuraciones identitarias



de los consumidores de reggaeton. Segun un estudio de Spotify', el grupo etario que mas escucha
reggaeton comprende aquellos jovenes de entre 18 y 24 afios. Surge entonces la siguiente
pregunta: ;Por qué el reggaeton tiene tanto impacto e influencia en los jovenes? ;Qué
representaciones entran en juego cuando ellos escuchan y bailan esta musica? Teniendo en
cuenta que la investigacion sobre el reggaeton representa un drea de vacancia en los estudios de
comunicacion y cultura en su cruce con los clivajes de género, desoir esa pregunta no hace mas
que desatender la importancia del reggaeton en la cultura de masas contemporanea. Una
aproximacion hacia posibles respuestas brindaria un aporte enriquecedor en la investigacion en

Ciencias Sociales.

2. Estado del arte

Los estudios culturales fueron la base bibliografica de la que parti para escribir esta
tesina. Martin Barbero (1983;1987) result6 fundamental para repensar el papel de las
mediaciones culturales, y especialmente, el vinculo entre la industria y el mercado de la cultura.
Asi también, utilicé las herramientas conceptuales y metodologicas que el autor propone en sus
producciones tedricas con el objetivo de estudiar al reggaeton desde el modelo de lo popular. El
reconocimiento de ciertos préstamos y entrecruzamientos entre cultura popular y masiva
resultaron reveladores a la hora de analizar el objeto de estudio en su variante historica. Por su
parte, la nocion de “tradicion” de Hall (1984), sirvid para comprender que existen focos de
repulsion por medio de los cuales la cultura popular impide ser reformada y masificada,
entendiendo que ésta no es estable, sino por el contrario, permeable a las disputas por el sentido.

No fueron muchos los trabajos encontrados sobre reggaeton, a la vez que tampoco fueron
muchos los trabajos encontrados que abordaran el fenomeno desde una perspectiva
socio-cultural. La mayoria de las investigaciones se destacaban por concebir al objeto de estudio
como degradacion cultural y violencia sexista, sin advertir las complejidades del mismo como
producto de la cultura de masas. Entre ellos estan los trabajos de Carballo Villagra (2006; 2007)
que analizan el rol del reggaeton en la conformacion de las masculinidades, vinculandolo a
conceptos tales como el de “violencia simbolica” e “identidad de género”. También estd el

trabajo de De Toro (2011) que narra la llegada del reggaeton a Chile y su influencia en la

1

https://www.ambito.com/espectaculos/spotify/buenos-aires-es-la-cuarta-ciudad-que-mas-reggaeton-escucha-spotify-
n5061262


https://www.ambito.com/espectaculos/spotify/buenos-aires-es-la-cuarta-ciudad-que-mas-reggaeton-escucha-spotify-n5061262
https://www.ambito.com/espectaculos/spotify/buenos-aires-es-la-cuarta-ciudad-que-mas-reggaeton-escucha-spotify-n5061262

juventud empobrecida de dicho pais. Por otro lado, esta la investigacion de Gallucci (2008), que
se inscribe en el andlisis critico del discurso, y tiene como objetivo principal describir y explicar
cdmo se presenta la imagen de la mujer en las letras de canciones del reggaeton. Este ultimo, es
uno de los pocos trabajos que se esmera en no analizar las letras de reggaeton desde la
literalidad, comprendiendo el significado figurativo de muchas de las canciones. Por ultimo, estd
la tesina de grado de Tatiana Aranda (2015) que sefiala modos de ser varon y mujer en el
reggaeton a partir de un trabajo etnografico sobre determinadas practicas asociadas a este género:
clases de reggaeton en un gimnasio y baile en boliches de reggaeton.

La antologia Reggaeton, editada por Wayne Marshall, Raquel Z. Rivera, y Deborah
Pacini Hernandez (2009), resulté fundamental para comprender los origenes de este género
musical. El libro retne los aportes de diversos estudiosos sobre la temdtica y documenta
extensamente el crossover geografico, racial, étnico y lingiiistico en los origenes del reggaeton.
Raquel Z. Rivera, socidloga del Hunter College, trabaja en el libro acerca de la historia del
reggaeton en Puerto Rico y sus vinculos con la cultura y la sociedad puertorriquefia. Wayne
Marshall, etnomusicélogo de la Universidad de Brandeis, brinda su perspectiva sobre el circuito
socio- sonico, historico y translocal del reggaeton en un valioso aporte que concibe los didlogos
entre las diferentes culturas nacionales a través de la musica, la lingiistica y la estética. Y
Deborah Pacini Hernandez, profesora de Antropologia de la Universidad de Tufts, aborda el
fenémeno y su impacto en la sociedad dominicana, asi como los vinculos entre las diferentes
musicas latino caribefias que nutrieron al reggaeton.

Dada la falta de estudios sobre esta musica, fue necesario explorar otros estudios sobre
musica popular en su cruce con las problematicas de género y las diversidades sexo-genéricas a
través de la mirada de los estudios culturales. Los antecedentes bibliograficos sobre cumbia
villera resultaron trascendentales en este sentido. Tanto Seman y Vila (2007) como Silba y
Spataro (2008 y 2017) realizaron un valioso aporte a esta tesina a la hora de repensar y
cuestionar el sexismo atribuido a las letras de las canciones. El trabajo de Silba y Spataro (2008 y
2017), ademas, resultd significativo para cuestionar el abordaje epistemoldgico desde la que se
abordan las problematicas de género en las musicas populares.

También hubo otros trabajos sobre musica popular que contribuyeron al desarrollo de
esta tesina. El trabajo de Liska (2017) sobre la artista Miss Bolivia; los aportes de De la Peza
(2009) sobre la imagen de la mujer en el bolero y en la nueva cancion de amor; las diversas

investigaciones de Spataro (2009, 2010) sobre Arjona y la cancién romantica; el analisis



propuesto por Quintero Rivera (1999 ; 2009) sobre las musicas tropicales y caribefias fueron
inspiradores para pensar la musica popular desde una perspectiva que incluya topicos tales como
género, sexualidad y vinculos eroticos-afectivos.

Otro eje teodrico en esta investigacion fue conformado alrededor de trabajos que analizan
el rol de los sujetos en los consumos culturales. El autor central para pensar en la practica de
consumo como una “produccion otra” a partir de la cual los sujetos pueden configurar diversas
formas de identidad fue De Certeau (1996). También fue util la tesis de Silba (2011), la cual
problematiza la relacion entre cumbia villera y juventud. Su trabajo hace hincapié en los
consumos culturales de los jovenes pertenecientes a los sectores populares y el papel que estos
adquieren en su vida cotidiana, especialmente, en los momentos de ocio y diversion. La tesis de
Spataro (2012) sobre el club de fans de Ricardo Arjona pone de relieve como ciertos consumos
culturales pueden transformarse en espacios colectivos de liberacion femenina, donde se le
otorgan nuevos sentidos a la condicidon de género y a la propia posicion de la estructura etaria. El
trabajo de Blazquez (2008) sobre el cuarteto también result6 util como aproximacion etnografica.
Su andlisis sobre como es ocupado el espacio dentro de los bailes, y la forma de experimentar
dichos lugares por parte de los consumidores, musicos y empresarios sirvio de base al momento
de realizar mi propia etnografia en locales bailables.

Incluir la perspectiva de género como marco teoérico fue un desafio, ya que en la carrera
no habia podido acercarme a este tipo de textos académicos. Mis lecturas personales de autoras
como Butler (1990) y Despentes (2012) fueron un inicio. Sin embargo, en esta tesina utilicé el
concepto de “género” propuesto por Lamas (2000) y el de “masculinidad hegemodnica” propuesto
por Connell (1997). Ambos autores me permitieron pensar en nuevas configuraciones de los
tradicionales roles de género, muy especialmente en torno a ciertas practicas femeninas.

Por ultimo, al momento de pasar al anélisis del trabajo de campo, los aportes de Pujol
sobre la historia social del baile en Argentina fueron necesarios para dilucidar ciertas
continuidades y transformaciones de esta practica. Pujol (1999) propone una mirada historica
sobre bailes populares, lo que significaba ir a bailar en cada épocay el tipo de relaciones que se
constituian entre los varones y las mujeres que concurrian a los bailes sociales. Sin embargo, su
analisis finaliza a fines de la década del 90, dejando abierto todo un abanico de nuevas practicas
con las que es posible encontrarse hoy en dia en los clubes, boliches y fiestas. Por ello, mi propia

etnografia en locales bailables resulté fundamental para reconocer nuevas formas de expresion



de las corporalidades modernas, donde el perreo apareci6 como un baile muy disruptivo

atravesado por fuertes demandas de liberacion femenina.

3. Organizacion de la tesina

El capitulo 1 de esta tesina propone una reconstruccion historica del fendmeno del
reggaeton. El recorrido comienza por sus antecedentes musicales, las dudas sobre sus origenes,
su transformacion de musica underground a reggaeton masivo y el impacto que ha tenido en la
industria cultural en los ultimos afios.

El capitulo 2 analiza las representaciones de feminidad en las liricas y videos de
reggaeton en dos periodos de tiempo bien delimitados que se distinguen por la ausencia y la
presencia- respectivamente- de intérpretes femeninas. También analiza la transformacion y
aparicion de nuevas tematicas en las liricas del reggaeton contemporaneo, donde el protagonismo
de las voces femeninas, las nuevas formas de concebir la sexualidad y las relaciones amorosas
son, quizas, los elementos mas destacados.

El capitulo 3 es el resultado de un trabajo etnografico en recitales de artistas de reggaeton
y en locales bailables y fiestas donde pasan este tipo de musica. El capitulo busca investigar
sobre las corporalidades en diferentes espacios sociales, las construcciones identitarias a partir de
las interpelaciones musicales y los roles de género en el baile.

Por ultimo, las conclusiones retoman las observaciones mas relevantes de cada capitulo, y
plantean algunas reflexiones generales sobre las continuidades y variaciones encontradas en la
forma de representar a la mujer en el reggaeton. Ademads, incluyen las principales observaciones
del trabajo de campo con una serie de apreciaciones e indagaciones sobre los sujetos que

consumen reggaeton.
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CAPITULO UNO

La historia del reggaeton

Cuando uno incurre en el estudio del reggaeton no hay dudas de que se estd ante un
fenémeno de la cultura de masas, ya que se difunde y expande globalmente gracias a las
mediaciones de las industrias culturales (Martin Barbero, 1983). A mediados de la década del
2000 el reggaeton irrumpid en la escena de la musica comercial con la cancidén “Gasolina” de
Daddy Yankee y “Oye Mi Canto” de N.O.R.E. Por primera vez en la historia del género dos
canciones llegaban a los veinte primeros puestos del ranking Billboard Hot 100. A partir de ese
momento, comenzd su expansion global hasta convertirse, hoy por hoy, en uno de los géneros
musicales mas escuchados. En ese recorrido surgieron nuevos artistas como J. Balvin, Bad
Bunny, Ozuna, Karol G, Natti Natasha y Nicky Jam, celebridades que en los ultimos cinco afios
han encabezado los rankings internacionales de la industria musical. Sus canciones alcanzaron
un alto nivel de difusion en los medios masivos de comunicacioén, como la radio y la television,
asi como también, mas recientemente, en las plataformas multimedia de difusion via streaming.

Tan solo para poner de relieve algunas cifras?, Spotify asegura que, entre 2014 y 2017, la
cuota de escuchas de reggaeton se incrementd en un 119%. Ademas, la playlist “Baila
Reggaeton” de esta plataforma es la tercera mas escuchada a nivel mundial. En Argentina, el
artista mas escuchado de la década fue Ozuna. Mientras que la artista femenina mas escuchada
del pais en 2019 fue Karol G. En YouTube, el videoclip mas reproducido globalmente en la
historia de la plataforma es “Despacito”, de Daddy Yankee y Luis Fonsi. Todos estos datos
reflejan la importancia y la necesidad de una investigacién académica sobre este fendmeno. Mas
aun, teniendo en cuenta que existe un area de vacancia en los estudios de comunicacion y cultura
en torno al valor social de este género musical, en su cruce con los clivajes de género y el
consumo cultural. Surgen, entonces, las preguntas: ;Qué tipo de configuraciones de género
aparecen en las narrativas del reggaeton? ;Como se han transformado esas configuraciones a la

luz de los debates mas recientes sobre la desigualdad de género? ;Como se significan esas

2 Recuperado de

https://www.infobae.com/teleshow/infoshow/2019/12/03/spotify-dio-a-conocer-lo-mas-escuchado-del-ano-y-de-la-d
ecada/
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configuraciones en la experiencia de los sujetos que consumen esta musica? Para responder a
estos interrogantes se eligié comenzar por la pregunta en torno a los origenes del reggaeton.

El andlisis diacrénico permitird comprender la logica de captura de este fendémeno
popular por parte de la industria del mercado cultural y su consecuente reelaboracion como
producto mediatico que ingresa al circuito de consumo masivo. A partir de la influencia del
trabajo de Martin Barbero (1983), este capitulo tendrd como objetivo estudiar el reggaeton desde
el modelo de lo popular, “ya que, mirada desde lo popular, la cultura masiva deja al descubierto
su caracter de cultura de clase, eso precisamente que tiene por funcién negar” (p.60). Con ello, se
buscara dilucidar los posibles vinculos o entrecruzamientos entre este fendmeno y una cultura de
raices mas populares. Para ello, se seguiran las tres lineas de investigacion propuestas por el
autor (1983):

1) De lo popular a lo masivo, entendiendo que lo masivo se ha gestado lentamente desde
lo popular y que su constitucion como tal atafie ciertas sefias de identidad de la vieja cultura y
neutraliza o deforma otras.

2) De lo masivo a lo popular, identificando en lo masivo la presencia de codigos
populares de percepcion y reconocimiento, de elementos de su memoria narrativa e iconografica.

3) Identificando los usos populares de lo masivo, investigando qué es lo que hacen los
diferentes grupos populares con lo que consumen, sus gramaticas de recepcion, de

decodificacion. (p. 59-61)

| . 1. Antecedentes musicales

El reggaeton puede definirse como un género musical relativamente nuevo, que se
caracteriza por un determinado estilo musical: el bum-ch-bum-chik del dancehall reggae
influenciado por el hip-hop y reconfigurado por sensibilidades y gustos urbanos
hispano-caribefios, entre los que se encuentran el jibaro, el mambo, la salsa, y el calypso (Rivera,
Paccini Herndndez y Marshall, 2009). Esta primera definicion condensa en su totalidad la
variedad sonora, étnica, cultural y geografica que acarred el reggaeton durante su proceso de
transformacion. Panama, Puerto Rico, Jamaica, Republica Dominicana y Nueva York son
paisajes fundamentales en el andlisis diacronico de este género musical.

Sin embargo, existen dos comunidades que se disputan hasta el dia de hoy la potestad del

reggaeton. Por un lado los panamefios, quienes plantean que el reggaeton habria surgido en dicho
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pais como una derivacion del reggae en espafiol, género en gran auge durante los afios 80. Y por
el otro lado, los puertorriquefios, quienes sostienen que el reggaeton habria nacido en Puerto
Rico como consecuencia de una fusion entre el dancehall y el hip hop, ambas musicas muy
escuchadas por los jovenes de San Juan durante los afios 90.

Lo cierto es que, a pesar de la disputa de sus origenes geograficos, hay una premisa que
resulta fundamental para entender el surgimiento del reggaeton y que es esbozada por Wayne
Marshall (2009) en la antologia que escribi6 junto a las autoras Raquel Rivera y Debora Paccini
Hernéndez (2009). El autor asegura que, a lo largo de la historia del género, es posible ver un
cambio radical en su identidad que va de “musica negra a reggaeton latino”, viraje que supone un
complejo proceso de transformacion marcado por las nociones de raza, etnia y cultura. La
relacion entre el reggaeton y la comunidad negra proviene fundamentalmente de sus antecesores
musicales: el dancehall reggae y el hip-hop, dos musicas afro diasporicas que tuvieron su apogeo
durante los afios 80 y 90 en las comunidades caribefias. A medida que el reggaeton se fue
tornando masivo, el proceso de blanqueamiento de esta musica se hizo cada vez mas efectivo.

La misma raiz del término reggaeton demuestra su estrecho vinculo con uno de sus
antecesores: el dancehall reggae. También conocido solo como dancehall, solo como reggae,
ragga o raggamuffin, este género resulta una de las tantas variaciones del cldsico reggae
jamaiquino. Muchos de los artistas mainstream de reggaeton reconocen haber sido inspirados por
esta musica a lo largo de su infancia y juventud. En efecto, canciones contemporaneas como
“Muevelo” y “Calma” de Daddy Yankee, “China” y “Me gusta” de Anuel, o “El Taxi” de Pitbull
replican la base sonora de antiguos clasicos de dancehall reggae.

Uno de los equivocos que podria resultar una primera lectura de estas lineas, seria el de
confundir o englobar bajo un mismo término, diferentes variaciones del reggae. Es muy probable
que el sentido comun extendido lleve a quienes lean la palabra reggae a asociarla rapidamente
con el conocido musico y compositor, Bob Marley. Sin embargo, poco tiene que ver el estilo de
reggae que interpretaba el autor de “One Love” y “No woman no cry” con aquel que inspir6 a
los reggaetoneros. En ambos casos se trata de subgéneros que presentan sus matices y
diferencias. Mientras que en el reggae roots de Bob Marley, las liricas encarnan “ideales
vinculados a la liberacion pan africana y la conciencia de raza, a menudo formulados en la

milenaria lengua Rastafari® (Marshall, 2009, p.25), el dancehall invoca en sus letras “tematicas

3 Rastafari es un movimiento espiritual jamaiquino. Los idiomas hablados en Jamaica son el inglés y el patois
jamaiquino (inglés criollo). Ciertos grupos rastafaris de Jamaica desarrollaron un lenguaje propio llamado iyarico
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mas terrenales y locales, en conversacion con el hip-hop contemporaneo: crimen, drogas,
violencia, sexo, pobreza y corrupcion” (Marshall, 2009, p.25). Esta apreciaciéon permite
comprender aun mas los vinculos poéticos entre los textos de dancehall y reggaeton. Al igual que
lo que sucede en la actualidad con este tltimo, muchas de las liricas de dancehall narran historias
plagadas de sexismo, erotismo, crimen y drogas. Tan solo a modo de ejemplo, se puede observar
como la cancion “Murder She Wrote”, de los artistas de dancehall Chaka Demus & Pliers,

dialoga con muchas de las tematicas de género y sexualidad que el préximo capitulo abordara:

Ahora ésta [cancion va] dedicada a las chicas.

Ellas, con sus cara angelical y su corazon endemoniado.
Aqui estd, Ragamuffin Chaka Demus y un joven llamado Pliers
vinimos para lidiar con tu caso.

Intensifica mi juventud - Oigan esto!

Conozco a esta chiquilla, su nombre es Maxine

Su belleza es como un ramo de rosas

Si alguna vez te contara acerca de Maxine

Dirias que no sabes lo que yo sé (pero)

Cometi6 asesinato (de verdad, de verdad)

Cometio asesinato

Cometio asesinato

Cometio asesinato

Mira su nombre ahora,

Una cara bonita y un mal caracter

Esos tipos de personas, son los que Chaka no soporta (Sigueme!)
Una cara bonita y un mal caracter

Esos tipos de personas, son los que Chaka no soporta

Si, chica, eres bonita

Tu cara es bonita

pero tu caracter es sucio.

Actias muy coqueta, muy coqueta

Corres hacia Tom, Dick y también Harry

Y cuando encuentras tu error,

dices que lo sientes, lo sientes, lo sientes (Ven ahora!)

Tiene a (su amor) en la esquina, en donde bromea y hace escandalos
Sabe acerca de ti, estruja cada centavo de cada hombre,

[Traduccion propia]
(Murder She Wrote- Chaka Demus & Pliers)*

(iyaric), modificando palabras del inglés o creando nuevas, puesto que creian que el inglés era un lenguaje colonial
que se les habia impuesto.

4 La base sonora de esta cancion fue usada por Wisin y Yandel para componer “El Taxi”. Aqui el videoclip:
https://www.youtube.com/watch?v=-av7F 1JBmj4
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Ahora bien, mientras que la juventud puertorriquefia se identificé con el reggae via el
mercado internacional, el reggae en Panamd, ain habiendo recibido influencia de dicho
mercado, se desarrolld en estrecha relacion con la inmigracion proveniente de las Antillas
anglofonas. La musica jamaiquina, el patois y el rastafarismo son una parte esencial de la cultura
panamefia. A continuacion se hard un breve recorrido sobre los procesos de circulacion y

apropiacion del dancehall tanto en Panamé como en Puerto Rico

Panama

A principios del siglo XX, una importante oleada migratoria proveniente de las Antillas
Anglofonas llegd a Panama para trabajar en la construccion del Canal que lleva su mismo
nombre. A partir de entonces, la cultura panamena quedoé estrechamente vinculada con la musica
afro diaspdrica proveniente de Jamaica. Alrededor de los afios 60, cuando el reggae comenzoé a
desarrollarse en las Antillas, no tard6 en permear en los principales centros urbanos del itsmo.
Aunque pareciera que el solo vinculo entre dos regiones pudo haber generado semejante
influencia en la cultura musical panamena, es importante tener en cuenta el caracter migrante de
los antillanos. Los circuitos migratorios de los jamaiquinos al Caribe Latino, y al Norte, Centro y
Sur de América también han dado forma a su cultura y por lo tanto han servido para moldear su
musica (Marshall, 2009).

En los afios 80, muchos artistas, descendientes de los primeros afroantillanos que llegaron
a Panama, comenzaron a apropiarse del reggae y reproducirlo de una manera muy especial.
Seglin se cuenta en el documental Chosen Few’, los jovenes panamefios aceleraban los clasicos
discos de dancehall de 33 rpm a 45 rpm para que las canciones tuvieran mas ritmo.
Paralelamente, en las ciudades de Colon y Rio Abajo (Panamd), en una especie de juego
callejero, los jovenes artistas traducian las canciones jamaiquinas al espafol y luego procedian a
cantar sobre las melodias de reggae originales (Soto Herrera, 2016, p.20). Esta practica, habria
dado comienzo a lo que mas tarde se convertiria en un nuevo género: el reggae en espafiol, cuyo
mayor exponente musical fue “El General”, también conocido como el cantante de “El
Meneaito” y “Muevelo”. Otros de los artistas panamefos mas representativos del género fueron
Chicho Man, Calito Soul, Nando Boom, Renato y Apache Ness.

El autor Wayne Marshall (2009) sostiene que el reggae en espaiol, también conocido

como plena panamena, influenci6 fuertemente a los precursores del underground puertorriquefio,

5 Ver en: https://www.youtube.com/watch?v=0pIm8OutXhw
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nombre con el que el reggaeton fue conocido en sus comienzos. Mientras que el dancehall reggae
jamaiquino vivia su momento de auge en la isla boricua, el reggae en espafiol comenzaba a

introducirse poco a poco.

Puerto Rico

El proceso de circulacion y apropiacion del reggae en Puerto Rico fue muy diferente al
caso de Panama por una razon central: el rol de la ciudad de New York como pivote de la cultura
puertorriqueia, y como escenario multicultural de las comunidades latino caribefas y afro
diasporicas. A fines de los afios 80, tanto el reggae en espanol panamefio, como el dancehall
reggae jamaiquino y el hip-hop eran parte del paisaje sonoro neoyorkino de la época. Estas
musicas, fusionadas con el “ritmo tropical” de Puerto Rico, darian existencia a lo que afios mas
tarde se conoceria como reggaeton.

Dado el caracter colonial de Puerto Rico, las posibilidades simbolicas y concretas de los
puertorriquenios con la industria discografica eran muy significativas. Como es sabido, Puerto
Rico es un Estado Libre Asociado, es decir que opera como un territorio que pertenece a Estados
Unidos pero no es parte de ese pais. Sin embargo, la influencia cultural norteamericana en La
Isla es evidente, hasta el punto de que la mayoria de los puertorriquenos habla mas en inglés que
en espainol. Esta serie de datos evidencian por qué la ciudad de New York fue un lugar clave en
la grabacion y difusion de la musica caribena en general y del reggaeton en particular (Rivera et
al., 2009, p.4). Asi como también permiten suponer que el paulatino éxito global del reggaeton
puertorriqueo se encuentra asociado a la influencia cultural, politica y econémica de Estados
Unidos en la Isla.

El reggaeton puertorriquefio supo combinar lo “bailable” del dancehall reggae y del
reggae en espaiol panamefo. El rol de los clubes bailables, en especial de la disco The
Noise, resultd fundamental para la difusion de esta musica entre la juventud puertorriquena.
Ademas del dancehall, el hip-hop fue otro de los grandes géneros que influy6 en el reggaeton.
Este incorpord su “groseria” e imagenes de modernidad, urbanidad y negritud asi como también
imit6 su modelo de produccion independiente, que logrdé convertir a los artistas, no solo en
estrellas globales, sino también en empresarios locales (Negron Muntaner y Rivera, 2009). Sin
embargo, existen profundas diferencias que separan estos géneros en las mentes de los
consumidores, criticos, practicantes del género y personas claves de la industria musical. Quizas

las diferencias mas profundas, refieren al trasfondo étnico y racial entre los afroestadounidenses
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y los latinos que acentia las rivalidades entre el reggaeton y el hip-hop en los Estados Unidos
(Rivera et al., 2009).
Para una mayor comprension del proceso de gestacion del reggaeton, se trazard, a

continuacion, un mapa de los principales antecesores musicales y sus vinculos.

—

| Roots Reggae l | Dancehall Reggae | | Hip-hop Ritmos hispanocaribefios

IJ Jibaro // Salsa // Calypso // Mambo

| Reggae en espaiiol panameiio |

| . 2. De underground a reggaeton

Aunque las discusiones sobre los origenes del reggaeton siguen vigentes hoy en dia, hay
dos razones fundamentales por las que en esta tesina se eligié seguir la variante historica que
situa la procedencia del reggaeton en Puerto Rico. La primera: el reggaeton que circula hoy en
dia por los medios de comunicacidon masiva es, en su mayoria, creado y producido por artistas y
productores puertorriquefios. La segunda: la historia del reggaeton puertorriqueiio brinda un
recorrido enriquecedor para pensar los procesos de gestacion de lo masivo desde lo popular, asi
como también la luchas de poder y de sentido.

A principios de los afos 90, lo que podriamos considerar como proto-reggaeton era
conocido en Puerto Rico como underground, término que sefala su posicion fuera de la industria

discografica:
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El término underground encarnaba el estado marginado de esta musica frente a la cultura,
sociedad y economia puertorriquefia dominante. Pero aunque términos como underground y
dembow derivan del hip hop y el reggae, tomaron otros significados mas bien locales, como
aquella musica que tiene una fusién tan intensa de rap con reggae que no puede ser
clasificada como una cosa o la otra [traduccion propia] (Marshall, 2009, p. 37)

Varios artistas de reggaeton han relatado como en un principio esta musica se difundia a
través de redes de distribucion informales. Incluso Daddy Yankee cont6 como ¢l mismo vendia
sus cassettes en las calles de San Juan.® Los primeros mixtapes se copiaban y compartian entre
los productores, artistas y fans en los caserios o barriadas, nombre por el que se conoce a los

proyectos de vivienda publica de Puerto Rico.

Los Djs originalmente eran los hombres de negocio en el nucleo de la produccion y
distribucion del underground. A principios de los 80, Dj Playero, Dj Negro y otros Djs
comenzaron a hacer un modesto numero de copias (cerca de 20) y luego las vendian en
clubs, en el trabajo, y en sus vecindarios. Estas copias fueron rapidamente contrabandeadas y
distribuidas por todo Puerto Rico. Dado el constante movimiento migratorio entre la gente de
la isla y del continente, estas piezas pronto llegaron a la comunidad puertorriqueia en los
Estados Unidos. ( Rivera, 2009, 113)

A diferencia del reggae y sus variantes, el underground de los afios 90 tuvo el sello
distintivo del software digital como método de produccién: sintetizadores, editores de audio y
secuenciadores de sonido expandieron la amalgama sonora de los productores de reggaeton. Dj
Playero, Dj Nelson y Dj Joe, asi como también nuevos productores de la escena musical del
underground, tales como Dj Blass, fueron quienes protagonizaron la transicion de los samples a
los sintetizadores, introduciendo el uso de baterias mas pesadas, "stabs" (“punaladas”) de
sintetizador estilo rave y arpeggios tipo trance, asi como efectos de sonido propios de las
caricaturas o dibujos animados.

Otra de las caracteristicas que distinguid al proto-reggaeton de los afios 90 fue la
introduccion de topicos novedosos en las liricas de sus canciones, que ya no se limitaban a las
luchas raciales propias del reggae roots o del hip-hop, sino que se atrevian a relatar historias
vinculadas al delito, la violencia, el consumo de drogas y a una creciente actividad sexual libre y
desenfadada. En el capitulo siguiente se profundizara mas sobre estos topicos en un analisis que
tendra por objetivo ahondar sobre la construccion del deseo femenino en las liricas y su
consecuente apropiacion por parte de los publicos que consumen estas musicas. Asi como los
sujetos plebeyos (Silba, 2011) se apropian de determinados productos culturales para relatar

como es su realidad, el capitulo siguiente tendrd por objetivo analizar como las mujeres se

® Ver en https://www.instagram.com/reel/CE5Y15kAl6y/?igshid=1k8fvdupihmbn
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apropian de discursos fuertemente masculinizados. Por el momento resulta relevante adelantar
que, en el momento historico analizado, el contenido sexual de las liricas de reggaeton comienza
a ser acompanado por el desarrollo de un nuevo tipo de baile que rapidamente el reggaeton supo
incorporar como propio: el perreo o bellaqueo. “El perreo resulta un baile especialmente sensual
que imita posiciones erdticas y que ha llegado a considerarse el equivalente de la lambada de los
afios ochenta” (Galluci, 2008, p. 4).

Ademas de su contenido sexual, las primeras liricas de reggaeton también dibujaban
escenas del barrio y de la calle, que expresaban un contexto social anclado en la pobreza y las
paupérrimas condiciones de vida de las poblaciones en los barrios populares de Puerto Rico. De
la misma manera que la cumbia villera argentina, el reggaeton fue producido por una juventud
urbana que construy¢6 fuertes vinculos identitarios con los sectores populares de los cuales ellos
mismos provenian (Silba, 2010). En la revista Musiké, un articulo de Omar Ruiz Vega analiza
estas metaforas de identificacion entre el intérprete y “el barrio” en el videoclip de “Gasolina” de

Daddy Yankee:

Opuesto a Daddy Yankee [...] hay un grupo de policias moviéndose en formacién cerrada
con macanas y escudos hacia el barrio. Los policias aparentan, de hecho, querer entrar al
barrio de manera violenta. El rapido intercambio en el enfoque de las camaras entre Daddy
Yankee y los policias crea la ilusion de que estos se acercan cada vez mas y Daddy Yankee,
quien sujeta un bate de béisbol en sus manos, se coloca frente al barrio listo para defenderlo.
Aunque no vemos ningun enfrentamiento entre los policias y el cantante, el mensaje visual
subyacente es transmitido eficientemente: Daddy Yankee debe ser considerado como un
representante y defensor del barrio, o sea, de las comunidades pobres ( Ruiz Vega, 2018, p.4)

Los contenidos altamente sexualizados y las representaciones de la marginalidad en las
canciones de reggaeton, hicieron que en 1993 el gobierno de Puerto Rico anunciara ptublicamente
la prohibicion de varios discos de reggaeton (Gallucci, 2008). Este operativo, defendido por el
entonces gobernador Pedro Rosselld y conocido bajo el nombre de “mano dura contra el crimen”
incluyo redadas en las que se asaltaban desde caserios hasta tiendas de mixtapes. Segun relatan
Francés Negron Muntaner y Raquel Z. Rivera (2009), en 1995 el Escuadron de Control del Vicio
de la Policia de Puerto Rico, con la ayuda de la Guardia Nacional, hizo una redada en seis
tiendas que vendian discos en San Juan. La autora Petra Rivera-Rideau (2015) sostiene que este
suceso, “conocido como «Operacion Centurion» “marco a estos barrios pobres, en su mayoria
negros, como lugares clave para la violencia, la hipersexualidad y el consumo de drogas”

(Cepeda, 2018). El Departamento de Educacion de la isla se unid a estos esfuerzos y prohibio

esta musica y la ropa holgada, en un intento de eliminar la cultura del underground de las
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escuelas (p.31). Daddy Yankee, en una entrevista con con el Miami New Times relaté como fue

el proceso de censura que atraveso el género:

Como pionero que soy, creo que puedo hablar sobre eso, sobre como el gobierno tratd de
pararnos, sobre cémo personas de otros estratos sociales nos criticaron y tuvieron
dificultades para entendernos, personas que miraban por encima del hombro a los jovenes de
los barrios, subestimandonos y viéndonos como marginados.” (Daddy Yankee, 10/3/2005)

Con la llegada del nuevo milenio, el reggaeton fue tornandose mas pop y las letras se
volvieron mucho mas comerciales. De esta forma, el género rebaso las fronteras de la censura y
se convirtid rapidamente en la musica de las fiestas, los clubs y las discotecas. Como
consecuencia, comenzé a ser transmitido en las radios mas populares de La Isla y poco a poco
fue popularizandose hasta atravesar las fronteras de la musica internacional. “Entre 2002 y 2003,
las ventas aumentaron exponencialmente, con las nuevas producciones de reggaeton vendiendo
entre 50.000 y 100.000 unidades al mes, es decir alrededor de un tercio de los diez albumes mas
vendidos en Puerto Rico” (Negron Muntaner y Rivera, 2009, p. 34). Fue la reputacion global que
la industria cultural le otorgd al reggaeton la que forzé a las autoridades gubernamentales, a los
medios de comunicacién y a las organizaciones religiosas puertorriquefias a aceptar a esta

musica como un producto cultural. Tal y como plantea Martin Barbero (1987):

Incorporar culturalmente lo popular es siempre peligroso para una intelligentsia que ve en
ello una permanente amenaza de confusion, la borradura de las reglas que delimitan las
distancias y las formas. Por eso seran la "sucia" industria cultural y la peligrosa vanguardia
estética las que incorporen el ritmo negro a la cultura de la ciudad y legitimen lo
popular-urbano como cultura: una cultura nueva "que procede por apropiaciones polimorfas
y el establecimiento de un mercado musical donde lo popular en transformaciéon convive con
elementos de la musica internacional y de la cotidianidad ciudadana" (p.188-189)

Finalmente, fue en el 2004 cuando el reggaeton logré su maximo impacto en la musica
global y se consagré como el mas importante producto de exportacion cultural puertorriquefio.
En aquel momento la canciéon “Gasolina” de Daddy Yankee, producida por los Luney Tunes
(Francisco Saldafia y Victor Cabrera) se convirtid6 en la primera cancion en la historia del
reggaeton en ocupar los puestos mas elevados de los rankings de la industria musical (Hot Latin

Songs, Billboard Hot 100 y el European Hot 100). Ademas, fue la primera cancion urbana en ser

nominada a los Premios Grammy Latinos. “Esta cancion, y su fenomenal éxito, parecian haber

7 Recuperado de «Who’s Your Daddy?: Daddy Yankee Takes Reggaeton to the Next Level with ‘Gasolina’» en:
https://www.miaminewtimes.com/music/whos-your-daddy-6378313
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surgido de la nada, pero enhorabuena para una aletargada industria del disco, que habia estado
buscando desesperadamente el proximo producto para vender en el mercado urbano juvenil”
(Negron Muntaner y Rivera, p.35). La jugada de la industria fue encontrar un tipo de musica
bailable, contagiosa, con una puesta en escena provocativa y con contenido sexual explicito, en

una era en la que los clubes y las discotecas estaban en pleno crecimiento.

| . 3. Reggaeton latino: su alcance global.

Al momento de escribir de esta tesina, el reggaeton cuenta con mas de 15 afos de
gestacion, y se ha consagrado como uno de los géneros mas escuchados en la Argentina. A modo
de ejemplo, en el 2019, Spotify reveldo que Bad Bunny lideré el podio como el artista masculino
mas escuchado del pais y Karol G como la artista femenina mas escuchada. Al mismo tiempo,
“Calma- Remix” de Farruko y Pedro Capd se convirtid en la cancion que mas reproducciones
tuvo durante el ano en la Argentina. En términos de cobertura en la prensa, la aparicion del
reggaeton es una constante, con la publicacion de entrevistas, resefias de conciertos y articulos de
opinion en diarios y revistas nacionales.

Las difusas lineas sobre lo que antafio era undergound, hip-hop, reggae o reggaeton
parecen haber sido saldadas. Hoy, el reggaeton es el nombre propio de un género musical.
Spotify, la plataforma sueca de reproduccion de musica via streaming se ha encargado de dejarlo
claro en la descripcion de su canal. Ademads, el nombre “reggaeton” aparece en una de las
playlists mas populares de Spotify (Baila Reggaeton!) y en el ranking de las playlists mas
escuchadas del 2019 (“Reggaeton 2019 HITS”):

Top Playlists

Reggaeton

GENERO

Captura de la seccion “Géneros” y “Top Playlists” de Spotify

Durante el 2017, la cancion “Despacito” de Luis Fonsi y Daddy Yankee traspaso todas

las fronteras idiomaticas y culturales tras haber alcanzado el puesto nimero 1 en mas de 80
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paises. La version en inglés en colaboracion con Justin Bieber lleg6 al nimero uno en la lista Hot
100 de Billboard. Asimismo, el videoclip de “Despacito” se convirtio en el mas visto en la
historia de Youtube. En la entrega de los Premios Gammys 2018, Fonsi y Yankee interpretaron
este tema frente a casi 20 millones de espectadores. "Despacito" fue nominada en tres categorias:
Cancion del ano, Grabacion del afio y Mejor dio. No obstante, la cancion “Thats What I like” de

Bruno Mars resulté la ganadora. Esto gener6 descontento en gran parte del publico latino, y de

los mismos intérpretes:

No nos vamos con las manos vacias esta noche. Romper la barrera del idioma y unir al

mundo con una cancién es el mejor premio que uno puede ganar. Sigamos compartiendo
nuestra cultura y nuestra musica latina con el mundo entero. Gracias por apoyarnos, esto es
solo el comienzo.® (Luis Fonsi, 29/01/2018)

Luis Fonsi
28 de enaro de 2018 - B

MNo nos vamoes con las manos vacias esta noche. Romper [a barrera del

idioma y unir al mundo cen una cancion es el mejor premio que uno puede
ganar. Sigamos compartiendo nuesira cultura y nuestra masica latina con el
mundo entero. Gracias por apoyarncs, esto es sclo el comienzo. #Grammys

o

Captura de publicacién de Facebook hecha por Luis Fonsi

Estos hechos sintetizan el alcance global que ha empezado a ocupar el reggaeton en la industria,
mas aun si se tiene en cuenta que la Academia Nacional de Artes y Ciencias de la Grabacion de
Estados Unidos ha nominado a menos de una docena de artistas latinos en los ultimos 30 afios y
que las presentaciones de éstos durante el show han sido escasas. Otro ejemplo sugestivo: en la

edicion 2019 de los Gammys, la cancion de reggaeton “Mi Gente” de J Balvin fue interpretada

¥ Recuperado de: https://www.facebook.com/luisfonsi/photos/a.74490428918/10156236484063919/?type=3 &theater
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durante el opening de la ceremonia. Camila Cabello, Ricky Martin, y J Balvin, tres artistas de
origen latino, fueron los encargados de hacer resonar las siguientes liricas frente a miles de
espectadores: “Si el ritmo te lleva a mover la cabeza ya empezamos como es. Mi musica no
discrimina a nadie asi que vamos a romper. ;Donde esta mi gente? Latino hasta la muerte”.

Sin embargo, la cultura del reggaeton no solo ha logrado disputar posiciones de
hegemonia en el seno de la industria musical norteamericana, sino que también se ha convertido
en un fendémeno cultural capaz de interpelar y convocar a sujetos con una clara intencionalidad
politica. Durante el mes de julio de 2019, en el marco de la rebelion popular de Puerto Rico
contra el gobernador de la isla, Ricardo Rosell6, el reggaeton demostré su potencial como
espacio de resistencia cultural y popular. El conflicto estalldo cuando se filtraron una serie de
conversaciones entre el gobernador y sus principales asesores, en las que incluian chistes
sexistas, racistas, homofobicos, y burlas hacia las victimas del huracan Maria, el ciclon tropical
que arras6 a la poblacion en 2017°. Como consecuencia, el pueblo puertorriquefio sali6 a la calle
para exigir una renovacion en el gobierno, y convocd a una huelga general masiva. Artistas
puertorriquenos, conocidos globalmente y asociados al género reggaeton, como Ricky Martin,
Bad Bunny y René Pérez de Calle 13, tomaron un rol protagoénico, difundiendo el conflicto a
través de sus redes sociales y participando activamente de la protesta. Durante 12 dias de
protestas masivas, el reggaeton ambient6 el paisaje sonoro de lucha en las calles de San Juan.
Finalmente, el 25 de julio Ricardo Roselld6 anuncié su dimisiéon en un video transmitido por
Facebook Live'. Segtin describe el diario El Pais de Espafia, esa misma noche “[...] en las calles
cercanas a La Fortaleza, la mansion donde vive el gobernador, “Gasolina” de Daddy Yankee
hacia retumbar los altavoces de una plaza donde los manifestantes perreaban hasta abajo”. En un
contexto de aguda crisis social, el reggaeton aparece investido de significados que remiten a una,
ampliamente entendida, resistencia cultural y que a veces se contamina con lo politico
(Alabarces, 2008).

A pocos meses de que finalizara el 2019, las disputas simbolicas en torno al reggaeton
continuaron generando controversias en el ambito de la industria. Esta vez, numerosos artistas
del género expresaron su disconformidad con la Academia Nacional de Artes y Ciencias de la

Grabacion de Estados Unidos por no incluir ningun artista de reggaeton entre los nominados a

? Puerto Rico suftri6 dafios catastroficos y una gran crisis humanitaria; la mayor parte de la poblacion de la isla suftio
inundaciones y falta de recursos, agravada por el lento proceso de alivio. Se estima un saldo de 2.975 personas
fallecidas a causa del Huracan.

10'Ver en: https://www.facebook.com/watch/?v=459244751474943
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las categorias “Mejor Cancion del Afio”, “Grabacion del Afio” y “Album del Afio” de los Latin
Grammys 2019. Ni siquiera la palabra reggaeton aparecié dentro de las categorias de
premiacion. Frente a esto, artistas como Daddy Yankee, Nicky Jam, J Balvin, Natti Natasha y
Karol G compartieron un comunicado en sus cuentas de Instagram en el que expresaron: “Sin

Reggaeton no hay Latin Grammy”. El reggaetonero Daddy Yankee , ademas agrego:

A pesar de estar nominado, no estoy de acuerdo de la manera que trataron al género y a
mucho de mis colegas. Recuerden una cosa muy importante, su plataforma no fue la que cred
este movimiento. Esto va mas alld de un premio. Esto es cultura, credibilidad, pertinencia y
RESPETO [las mayusculas son del autor]'' (Daddy Yankee, 24/09/2019)

@ daddyyankee @ + Seguir
SIN REGGAETON =

A,

daddyyankee & A pesar de estar

|3 que cred este
alld de un

#sinreggaetonnohaylatingrammy

@

P 4
/ ; A\

. memes_graciosos_memes_
Rosalia mejor cancién urbana?
Osea estamos locos.

Qv N

Les gusta 2 manuelavalen y otras personas

NO HAY LATIN GRAMMY

Captura de publicacién de Instagram hecha por Daddy Yankee

El dia 14 de noviembre de 2019, se celebraron los Latin Grammys en el MGM Grand
Garden Arena de Las Vegas, Estados Unidos. A pesar de que los mas reconocidos reggaetoneros
fueron invitados a la ceremonia, la mayoria decidi6 no asistir en forma de protesta. Uno de los
pocos que concurrié a la gala, fue el reggaetonero puertorriqueiio Bad Bunny, quien tomo6 la
oportunidad de pronunciar un contundente discurso de protesta al momento de recibir su premio
por la categoria de mejor album urbano: “A todos los musicos, a toda la gente que pertenece a la
Academia, con todo respeto: el reggaeton es parte de la cultura latina y estd representando a nivel

mundial a los latinos */? (Bad Bunny, 14/09/2019)

! Recuperado de: https://www.instagram.com/p/B2zwva9l7gR/
12 Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=2Yz2gyfY okY
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Este hecho adquiere mas relevancia atin, si se recuerda que un un afo antes, en la misma
entrega de premios Grammy Latinos 2018, Natalia Lafourcade, una cantante mexicana de indie
folk, reaccion6 con un gesto despectivo frente al reconocimiento de Maluma, artista de
reggaeton, por su trabajo “F.A.M.E” como Mejor Album Vocal Pop. El gesto de Natalia
Lafourcade, que fue tomado por las cdmaras que transmitieron la ceremonia el 15 de noviembre

de 2018, se viralizo rapidamente en redes sociales:

- Fede Molina Prado W
@FedeMolinaPrado
Todos fuimos Natalia Lafourcade cuando dijeron
Maluma...

B\
..

Captura de un tweet que hace referencia al gesto de Lafourcade

Mas alla de lo anecdotico, esta cuestion expone y actualiza la discusion de la sociologia
legitimista del gusto. Para el legitimismo solo aquellos que detentan el capital legitimo tienen la
capacidad para definir cudles son las practicas y representaciones culturales validas para toda la
cultura (Grignon y Passeron, 1991). Para esta postura, de la que Bourdieu es una de sus
exponentes, no habria cultura mas alla de lo legitimo, la cultura popular seria la no-cultura. Lo
popular solo podria entenderse como “falta de”, como carencia o como ausencia de lo legitimo.
La actitud de Lafourcade representa a muchas otras opiniones que sostienen que el reggaeton no
responde a ciertos canones de musica de calidad, comprometida con el buen gusto y con un
lenguaje politicamente correcto. Esta tesina considera necesario apartarse de la mirada
legitimista, que solo considera los gustos y criterios dominantes, y busca romper con la
separacion entre cultura y no cultura para ubicar a las clases populares dentro del mismo espacio
social y simbolico que las culturas dominantes, aunque en tension y disputa permanente con

éstas.
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| . 4. Préstamos y apropiaciones entre lo popular y lo masivo en el reggaeton

Este apartado tiene como objetivo hacer algunas consideraciones finales sobre el proceso
historico del reggaeton en clave barberiana. Al principio de este capitulo surgia la pregunta ;qué
vinculos o entrecruzamientos tiene el reggaeton masivo con una cultura de origen popular? A
partir de la revision hecha hasta aqui, y siguiendo las pistas que propuestas Martin Barbero
(1983), se profundizaran algunas cuestiones para justificar por qué el reggaeton es un fendémeno
masivo que mantiene fuertes vinculos con la cultura popular en la historia de su formacion:

1) En primer lugar, aparece la cuestion del origen popular de los agentes que
promovieron el desarrollo de esta musica. El underground, en un comienzo, fue producido por
jovenes provenientes de las capas sociales marginadas de Puerto Rico, que basicamente no
contaban con el acceso a los medios de produccion hegemodnicos de la cultura masiva. De hecho,
tal y como senala Rivera (2009), en un principio, las formas de distribucion de la musica eran
informales: se vendian los mixtapes por fuera del mercado discografico.

2) En segundo lugar, segun el mismo Martin Barbero (1987) sefiala, la oralidad es el
mecanismo de transmision por excelencia de la cultura popular y en los primeros afios de
formacioén de este género, esa oralidad fue fundamental para la puesta en circulacion de las
musicas mas tradicionales como el reggae. Los procesos migratorios de los que fueron parte las
comunidades afrodiasporicas, y latino-caribefias resultaron claves a la hora de fusionar el reggae,
el hip-hop y los ritmos latinos en la ciudad de New York.

3) En tercer lugar, en el reggaeton masivo escuchado hoy en dia se observan
permanencias de una cultura de tiempos mas lejanos. Hall (1984) destaca el doble papel de la
cultura popular, ese “doble movimiento de contencion y resistencia que esta siempre dentro de
ella” y la nocion de “tradicion” que propone el autor, sirve para comprender aquellos focos de
repulsion por medio de los cuales la cultura popular impide ser reformada y masificada. Dicho
esto, vemos que muchas de las canciones de reggaeton masivo que suenan hoy en dia, son
reversiones de viejas canciones del dancehall popular de los afios 70 y 80. Tan sélo para nombrar
algunos ejemplos: la cancion “Taxi” de Pitbull es una reversion de “Murder She Wrote” de
Chaka Demus & Pliers; “Calma” de Daddy Yankee reversiona la clésica “Informer” de Snow;
“No lo trates” de Natti Natasha, Pitbull y Daddy Yankke, es una reversion de “No me trates de

engafiar” de El General.
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Asi también, en algunos de los primeros mixtapes de underground, como Playero
38!% aparece toda una iconografia vinculada al reggae, donde se entretejen vinculos con la
tradicion popular del rastafarismo y sus aspiraciones sociales y culturales vinculadas a la

comunidades afrodescendientes.

GROUND

ERRLICIT LYRICS

Tapa del album Playero 38 de DJ Playero

4) Por ultimo, cuando el reggaeton es capturado por la logica de lo masivo, es decir,
cuando se plantea la necesidad comercial de una difusion masiva, se produce una
transformacion y un abandono de ciertas tematicas que a la vista de las industrias culturales
podian llegar a ser “conflictivas” para sus intereses. A causa de sus vinculos con la “musica
negra” (dancehall y hip-hop), el reggaeton traia consigo todo un bagaje cultural vinculado
a las luchas étnicas y de clase, a la marginalidad de los barrios, y a las drogas.

Como estos topicos resultaban conflictivos, el reggaeton masivo tomo otra
direccion, la de llevar la bandera de la latinidad. En la cancién del grupo N.O.R.E junto a
Nina Sky y Daddy Yankee, “Oye mi canto”, se evidencia ese viraje: “Boricua, morena,
dominicano, colombiano. Boricua, morena, cubano, mexicano, jOye mi canto!” dice el
estribillo de la cancion. El videoclip', es por demés elocuente: mientras que los intérpretes
cantan y bailan con un grupo de mujeres en la playa, es posible ver a las 20 banderas de los

paises latinoamericanos flameando detras:

13 Playero 38 es el segundo album de DJ Playero, grabado en algin momento entre 1993 y 1994. En el album
colabora Daddy Yankee.
4 Ver en: https:/www.youtube.com/watch?v=d2rS0az0X9Q
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Captura del videoclip “Oye Mi Canto” de N.O.R.E y Nina Sky

Asi es como opera la logica de lo masivo. Por un lado, desactiva lo que queda de la
memoria popular. Por otro lado, homogeneiza y estiliza. “La homogeneizacion funciona
borrando las huellas de la diferencia, de la pluralidad de origen, de la diversidad en la
procedencia cultural de los relatos y las formas escénicas, obstruyendo su permeabilidad a
los contextos” (Martin Barbero, 1983, 72). El éxtito del reggaeton mediado por la industria
cultural le otorg6 visibilidad a la comunidad latina a nivel mundial, pero a medida que la
aceptacion y la popularidad del género aumentd, lo que se fue olvidando es que antes al

reggaeton lo caracterizaba el color negro y su afinidad con la clase baja y el peligro.
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CAPITULO DOS

Cuida’o, las mujeres tienen poder: configuraciones de género en el reggaeton

Como se mencion6 en el capitulo anterior, desde sus inicios, el reggaeton ha sido objeto
de criticas, en mayor medida, por los contenidos sexuales explicitos que introdujo en las letras de
sus canciones, y en menor medida, por la supuesta forma sexista y violenta en que son
representadas alli las mujeres. Este trabajo se posiciona analiticamente desde la idea de que los
consumos culturales, especificamente la musica, son una arena pertinente para indagar sobre las
configuraciones identitarias en torno al género. En esa linea, este segundo capitulo tendrd como
objetivo analizar liricas y videos de reggaeton producidos en los tltimos veinte afios con el fin de
advertir transformaciones y continuidades en torno a la construccion de feminidades.

El andlisis incluye un corpus de 26 canciones y videos de reggaeton. Se utilizaron datos
de los rankings emitidos por la revista estadounidense Billboard para identificar cuales fueron las
canciones mas populares de reggaeton en los ltimos veinte afios. La especializacion y precision
de Billboard en informacion sobre industria musical y su capacidad de reflejar las tendencias
musicales globales fueron dos de las razones por las cuales ésta fue tomada como fuente de
referencia. Ademas, es sabido que algunas radioemisoras argentinas, tales como Radio Disney,
Radio Los 40, o Radio One, utilizan el ranking Billboard para organizar sus playlists diarias, lo
cual demuestra su influencia a nivel local. La primera lista que se utiliz6 para componer el
corpus fue el Billboard Hot 100, que clasifica las 100 canciones mas populares basandose en las
ventas fisicas, digitales, streaming y emisiones de radio de Estados Unidos. La segunda, es el
Hot Latin Songs, una lista musical que enumera las canciones mas escuchadas en las
radioemisoras hispanas de los Estados Unidos. También se utilizaron estadisticas de YouTube
para identificar los videoclips de reggaeton mas reproducidos en la plataforma.

El primer recorte del corpus, que a fines de facilitar este recorrido se denominara “primer
reggaeton”, incluye liricas de canciones y videoclips que fueron editados entre los afios 2000 y
2010. EI segundo recorte, denominado “nuevo reggaeton” comprende el periodo que va desde
2011 hasta la actualidad. Este ultimo, ademas de liricas y videoclips se complementa con la
asistencia a tres recitales de artistas de reggaeton: Nicky Jam, Karol G y J Balvin en Argentina.

Las producciones del primer recorte, no incluyen ninguna cancién interpretada ni escrita por
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artistas mujeres. La importancia de esta aclaracion radica en un hecho incuestionable: los modos
de participacion de las artistas mujeres en la industria estan marcados por una fuerte desigualdad
de género. Si bien el estudio del reggaeton en su variante historica facilitod el descubrimiento de
artistas mujeres que formaron parte del movimiento musical urbano en sus inicios (Ivy Queen,
Glory en Puerto Rico y La Factoria en Panama), sus producciones no alcanzaron los niveles de
masividad que si tuvieron las producciones de los artistas varones.

No obstante, esta situaciéon esta comenzando a cambiar. Tal y como sostienen Liska,
Silba y Spataro (2018), “al calor de los debates contemporaneos sobre el lugar de las mujeres en
diferentes esferas de la trama social [...] se ha promovido una mayor visibilidad, interés y
reconocimiento del trabajo de artistas femeninas” (p.114). El reggaeton, como producto cultural
masivo por excelencia, no es ajeno a esos cambios: nuevas cantantes como Becky G, Karol Gy
Natti Natasha forman parte de una nueva oleada de artistas mujeres que ha alcanzado altos
niveles de masividad en la escena de la musica global. Estas tres artistas, que introducen al
reggaeton dentro de su repertorio en fusion con otros géneros como la bachata, el pop latino, el
trap, el hip hop y el R&B, forman parte del recorte de corpus denominado “nuevo reggaeton”.

Conviene sefialar que a partir de este momento se empezard a utilizar el término
“género”, ya no como género musical, es decir, como una clase de textos u objetos culturales,
discriminable en el lenguaje o soporte mediatico, que se caracteriza por sus diferencias
sistematicas con otros textos u objetos culturales (Steimberg, 1994, p.1) sino del “género” como
el “conjunto de practicas, creencias, representaciones y prescripciones sociales que surgen entre
los integrantes de un grupo humano en funciéon de una simbolizacion de la diferencia anatémica
entre hombres y mujeres” (Lamas, 2000, p.3). Siguiendo a Connell (1997) el género es una
forma de ordenamiento de la practica social que puede permanecer por mas tiempo que la vida
individual. Sin embargo, es necesario reconocer la masculinidad y la feminidad en su variante
historica y colocarlas en el mundo de la accidn social, suceptibles a cambios y reconfiguraciones,
que no por ello implica que sean débiles o triviales (p. 43).

Por ultimo, interesa aclarar que esta investigacion parte de la idea de que la musica
habilita procesos de configuracion de género que van mas alld de la reproduccion o
emancipacion de la cultura sexista. Es de sumo interés para los fines de esta tesina advertir las
contradicciones propias del objeto de estudio, entendiendo que las relaciones de fuerza son
mucho mas complejas y que se dan en términos especificos en cada contexto (Silba, Spataro,

2017). Asimismo, es necesario distinguir dos momentos analiticos diferentes. Este capitulo
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estudiard el reggaeton en su instancia de produccion, entendiendo que es un producto de las
industrias culturales. Por consiguiente, se prestara atencion a las liricas y la narrativa visual, asi
como los vinculos con la industria. El préximo capitulo tendra por objetivo “reflexionar sobre
qué significa dicho producto cultural en la vida de las personas que los escuchan, qué
habilitaciones genera asi como con qué tramas de la experiencia —de género, clase, edad y

generacion por nombrar s6lo algunas- se conectan” (Silba, Spataro, 2017).

*okok

Il . 1. Ellas tienen antojo: mujeres con deseo

En la totalidad de las liricas del primer recorte del corpus (“primer reggaeton”) es posible
identificar un narrador masculino que siempre relata situaciones donde la protagonista es una
mujer. Ese narrador pocas veces habla de si mismo y cuando lo hace tiende a auto-representarse
a partir de valores altamente positivos, muchos de los cuales Connell (1997) describe como
propios de la masculinidad hegemonica. Su disfrute por la sexualidad, su alto poder adquisitivo,
su hombria, su superioridad con respecto a otros hombres, su fuerza, valentia y capacidad de
control son algunos de los elementos que toma este narrador para garantizar su posicion
dominante (Connell; 1997). Los varones en las liricas de reggaeton se caracterizan por poseer un
perfecto conocimiento de los gustos, deseos e intenciones de las mujeres que describen: “ti por
mi te derrites” “ti quieres conocerme”, “a ella le gusta la gasolina”, “se excita cuando el sol la
quema” afirman algunos de ellos sobre las protagonistas de sus historias.

Ahora bien, ;qué tipo de mujeres son construidas por ese narrador masculino? En primer
lugar, pareciera que el discurso del reggaeton habla de una mujer desenfadada y libre con
respecto a su sexualidad. La mujer que protagoniza los relatos es una mujer que tiene gustos,
deseos, que seduce, una mujer que siente placer y que ejerce un rol activo en sus relaciones. Las
liricas no hablan de una mujer sumisa, subordinada o docil, sino mas bien rebelde y autonoma. A
modo de ejemplo, “La vecinita” de Vico C relata la historia de dos amantes que son vecinos. La
mujer estd comprometida, pero le es infiel a su marido. En los momentos en que éste se va a
trabajar se encuentra con su vecino y tiene relaciones sexuales con €l. Uno de los versos mas

repetidos de la cancion, que justamente se encuentra en el estribillo, dice: “la vecinita tiene
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antojo / antojo que quiere resolver”, indicando justamente el deseo sexual que domina a esta

mujer:

La vecinita tiene antojo
Antojo que quiere resolver
El vecinito le echa un ojo
Ojo que mira pa' comer

La vecinita tiene un gato
Gato que mata por celar
El vecinito que es tan sato
Se tira y lo van a degollar
(La vecinita-Vico C)

Esta caracteristica respecto del rol sexual de la mujer y los vinculos erético-afectivos
aparecen de manera disruptiva en la escena de las musicas populares. Quizas la cumbia villera
argentina es uno de los pocos géneros que se le asemeja al reggaeton en este sentido.
Precisamente, en un trabajo sobre este género musical, Silba y Spataro (2017) retoman esto para
terminar cuestionando la mirada epistemoldgica desde la que se abordan las problematicas de
género en las musicas populares. Las autoras toman como punto de partida una investigacion
anterior (2008), donde afirmaban que las letras de cumbia villera eran sexistas y relegaban a la
mujer al lugar de un mero objeto. En ese momento las autoras, bajo una irritacion de feministas
militantes, segiin ellas mismas describen, no advertian que las letras de cumbia villera tendian
hacia una reivindicacion del goce femenino. Sobre la famosa cancion de Damas Gratis, “Laura,
se te ve la tanga”, las autoras explican: “Esa misma irritacion era la que no nos permitia leer, en
toda su extension, incluso la propia letra, aquella que sostiene que Laura no tiene sexo con ese
vardn enunciador por dinero [...] sino que lo hace porque le gusta” (Silba, Spataro, 2017, p.2).

Es cierto que muchas de las liricas de reggaeton exhiben un rol activo de la mujer en el
plano de lo sexual cuando muchos otros géneros de la musica popular insisten en relegarla a un
modelo de pasividad (un ejemplo es el bolero, segun De la Peza). Sin embargo, quien enuncia,
nombra a la mujer y asegura saber lo que a ella le gusta, es una voz masculina. Es el hombre
quien tiene el poder del ejercicio privilegiado de la palabra. Y aqui es cuando comienzan a
aparecer las contradicciones en el objeto de estudio. En la mayoria de las liricas de este “primer
reggaeton” no se lee una voz femenina que admita sentir placer, deseo y seduccion. Por ejemplo,

en “Gasolina” de Daddy Yankee, quien enuncia que “a ella le gusta la gasolina” es un narrador
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que se construye como hombre. Otro ejemplo: quién afirma en “Llamé pa verte” de Wisin y

Yandel que “a ella le encanta” como ¢él “le da” es un hombre:

Llame pa' verte (‘"W' con Yandel!)

Tu quieres conocerme ("Pa'l Mundo"!)

Y yo conocerte (Un millon de copias, obliga'o!)
Llame pa' verte (El arma secreta, Nelly!)

Tu quieres conocerme (Oye, esto es "Pa'l Mundo"!)
Y yo conocerte (El dream team!)

Bailando sexy le doy
Dembow, dembow

A ella le encanta
Como le hago y le doy
Dembow, dembow
Bailando sexy le doy
Dembow, dembow

A ella le encanta
Como le hago y le doy
Dembow, dembow
(Llamé pa verte- Wisin y Yandel)

Como consecuencia, surge el siguiente interrogante: ;se trata, efectivamente, de una
reivindicacion del hombre, como sujeto de la enunciacion, sobre la sexualidad de la mujer o por
el contrario lo que se lee es una sexualidad configurada alrededor de la matriz heteronormativa
dominante, en donde los deseos representados son los masculinos y las mujeres son definidas
como objetos sexuales? Aparicio (1998), quien estudia los vinculos entre salsa y género, brinda

una pista al respecto:

El deseo de la mujer [en algunas canciones de salsa] esté lejos de ser su propio deseo. Es una
sexualidad impuesta desde afuera, desde la sensacion de poder que tiene el hombre sobre el
cuerpo, la identidad y la vida de la mujer. Mientras el deseo femenino es aludido no es nunca
autodefinido, estd siempre marcado por la ausencia de cualquier voz femenina. El deseo
masculino, por el contrario, esta sobredeterminado (p. 209).

No obstante, en algunas de las canciones del corpus es posible advertir una voz femenina
que admite sentir placer. En “Rakata” de Wisin y Yandel, “Gasolina” de Daddy Yankee, “Baila
Morena” de Héctor y Tito y “Reggaeton Latino” de Don Omar, el discurso masculino aparece
respaldado por la voz de una corista mujer que reafirma el enunciado. A la afirmacion “a ella le
gusta la gasolina” la voz de una mujer responde “dame mas gasolina”. A “le gusta que Wisin la

'7,

jale por el pelo. jGritalo!™, ella contesta “papi, dame lo que quiero” y al pedido de “baila morena,

baila morena” una voz femenina replica “dale moreno, que nos fuimos afuegote” (se entiende
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como “dale moreno, que nos pusimos cachondos/calientes”). Estos ejemplos refutarian la
conjetura de Aparicio si se tratara de intervenciones mas extensas, donde la voz femenina cuenta
con un espacio propio para decir algo disruptivo o nuevo, pero en estos casos, las voces
femeninas no hacen mas que reafirmar el enunciado del varon intérprete. La voz de la corista

sigue siendo una voz subalterna, en el sentido mencionado por Spivak (1998).

Il. 2. La enganadora y la engahada: I6gicas del discurso romantico tradicional en

el reggaeton

En 1995, el Escuadrén de Control del Vicio de la Policia de Puerto Rico, con la ayuda de
la Guardia Nacional, tomo la iniciativa de confiscar grabaciones de tiendas de musica, alegando
que las letras de reggaeton eran obscenas y promovian el uso de drogas y el crimen (Negrén
Muntaner y Rivera, 2009). Como consecuencia, las tematicas de las canciones también tuvieron
que amoldarse a las nuevas exigencias de estos agentes de poder. Esto es posible observarlo en
algunas de las liricas del corpus, que parecerian retornar a los clasicos topicos romanticos:
amores, desengaios, traiciones y abandonos (Silba, 2011).

De La Peza (2009) analiza el bolero y la nueva cancion de amor; en su recorrido sefala
la representacion que hacen estos discursos amorosos sobre la mujer. Segun la autora, desde la
perspectiva del bolero, “la mujer debe ser inaccesible como los dioses o como los astros” (p. 84).

Si no cumple con este requisito, es considerada una prostituta:

La figura de la prostituta fue codificada en las canciones en la tension entre dos polos, como
mujer victima del engafio y del abuso sexual masculino [...] O, por el contrario, es una mujer

que engafia a los hombres con sus seducciones y finalmente los traiciona: [...] (De la Peza,
2009, p. 85.)

En el reggaeton, es posible encontrar estas dos configuraciones de la feminidad que
describe De la Peza para el bolero. En primer lugar, en “Lo que paso, pas6” de Daddy Yankee,
el sujeto que narra (que implicitamente es un hombre heterosexual, como la mayoria de los
cantantes de reggaeton) se ve engafiado por una mujer con la que pasa la noche. Descubre que
ella estd en pareja, a pesar de que le habria dado a entender que era soltera. Lejos de ocultar esta
situacion que podria “avergonzarlo” el narrador la relata y expone. Su estrategia reside en
adjudicarle el rol de responsable a ella y calificarla a partir de atributos peyorativos que son muy

utilizados para describir a los victimarios en el género policial: “asesino”, “abusador”. Aqui
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aparece la figura de la mujer sin compromiso, que tiene muchas parejas sexuales. Pero para el
narrador masculino, esta mujer seria una “engafiadora” que seduce a los hombres y los traiciona.
Para ilustrar este concepto, a continuacion se destacan en negrita algunos de los adjetivos que se

usan para representar a la mujer en la letra de la cancion:

Esa noche contigo la pasé bien, (woah)

Pero yo me enteré que te debes a alguien, (yeah)
Y th fallaste pero ya es tarde

Y tu fallaste pero ya es tarde

Lo que paso, pasé entre ti y yo
Lo que paso, paso entre ti y yo
Lo que pasd, pasé entre ti y yo
Lo que pasd, pasé entre ti y yo

Es una asesina ella conlleva la medicina
Engaiiadora que te envuelve y te domina

Una abusadora ella como sabe te devora

Y si no tienes experiencia te enamora

Una especialista para que te ponga ella a la vista
Balas hechiceras un nombre en su lista

Que si es maliciosa yo que la trate como una diosa
Me engafi6 y ahora me llama como loca

(Lo que paso, pasé- Daddy Yankee)

En segundo lugar, en “Pobre Diabla” de Don Omar, el narrador relata una historia de
desengafio amoroso. El eje tematico de la cancion gira en torno a la forma en como se llevo a
cabo el engafio y el estado en que queda la mujer, victima del hombre. A diferencia de otras
canciones del corpus, la mujer no es representada como sujeto deseante, sino mas bien como una
mujer enamorada, emocional, y usada por un hombre que, en este caso, se construye como

malvado. Aqui aparece la figura més tradicional de la mujer victima del engafio y el abuso sexual

masculino:

Pobre diabla

Se dice que se te ha visto por la calle vagando
Llorando por un hombre que no vale un centavo
Pobre diabla, llora por un pobre diablo

Que no te valoriz6 nunca

Y que nunca lo hara

Que solo te hizo llorar

Pero ti lo amas

Que no te valorizéd

Cuando con besos te hechizé
Que solo te utilizo
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Y hasta te embaraz6
(Pobre Diabla- Don Omar)

Este arquetipo de mujer no solo aparece en el reggaeton, sino que es propio de otras
producciones culturales, en especial en los géneros romanticos. Los géneros romanticos ofrecen
en sus letras, construcciones de mujer que, siguiendo lo que plantean Silba y Spataro (2008), son
mas aceptables para los publicos que los consumen: mujeres como objeto de amor, de
sensualidades indirectas y de abandono. Ademas, el amor, aparece como ethos por excelencia del
mundo vincular (Spataro, 2009), sin apelar a cuestiones de sexualidad y placer. La figura de la
mujer abandonada, que Don Omar describe como “pobre diabla” no altera el orden establecido,
por eso en el discurso se la victimiza y de alguna manera reivindica.

En cambio, en “Lo que pasé, pasd” aparece una protagonista emergente, aquella que
disfruta de las practicas sexuales con mas de un hombre, la “engafiadora”, “abusadora” y
“especialista”. Esta si se vuelve sujeto “politicamente incorrecto”, sujeto deseante que escapa de
la utilidad regulada. Y por eso es representada como “puta” y condenada en el relato del sujeto
que narra. Lo que aparece en este Ultimo caso, siguiendo el planteo de Seman y Vila (2007)

sobre la cumbia villera, es una suerte de temor masculino a la pérdida de su prevalencia:

Los hombres dan cuenta de una feminidad que se les escapa. Insultan, humillan y burlan
aquello que irrumpe al mismo tiempo como novedoso y amenazante. La fascinacion que el
psicoanalisis sefiala en todo neurético, la fijacion con aquello que limita, que se intenta negar
que limita, pero que no puede dejar de ser atendido, no estad representada solo por la ley
fantaseada como castracion: también lo pueden ser unas mujeres que han dejado de
encajar--de una forma o de otra, lo real es inevitable. (Seman, Vila, 2007, p.34)

Ahora bien, /qué pasa cuando analizamos los videoclips de estas canciones? ;Qué nuevas
configuraciones de sentido aparecen en la narrativa audiovisual? En el caso de “Lo que paso,
pasd”, al comienzo del videoclip® se ve a Daddy Yankee y una mujer en la playa, sentados sobre
una hamaca paraguaya. Los dos protagonistas parecen enamorados. Cuando comienza la musica,
Daddy Yankee aparece delante de un grupo de varones y mujeres (estas son mayoria) que bailan
y festejan. Luego hay un cambio de escena y vuelve a aparecer Daddy Yankee con la misma
mujer de la hamaca paraguaya teniendo una cena romantica. De pronto a ella le suena su celular
y con gestos de preocupacion e incomodidad, se levanta y se va. Esta ultima accion se ejecuta a
la vez que suena el siguiente verso: “pero ya me enteré que te debes a alguien”. La misma mujer

luego aparece vistiendo un nuevo traje que deja al descubierto sus pechos. Ella mira a camara 'y

15 Ver video: https://www.youtube.com/watch?v=H1sGOM2kvVQ
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pasa su mano por su cuerpo. A medida que realiza estos movimientos, suena el verso “es una
asesina ella conlleva la medicina/ engafiadora que te envuelve y te domina”, construyendo la
imagen de una mujer hipersexualizada. Més adelante, la misma mujer aparece tomando un trago
en un bar junto a Daddy Yankee. Su celular vuelve a sonar, ella atiende y luego parece haber una
discusion entre ellos. Al final del videoclip, la mujer descubre a Daddy Yankee con otra mujer en
un bar. La escena cambia y se la ve a ella insistiéndole a Daddy Yankee para que vuelvan a estar
juntos, pero €l la ignora. Mientras se ve esta escena, suena el verso “presea, dale, presea”, que en
la jerga urbana de Puerto Rico significa insistir/presionar ya sea fisica o simbolicamente.

En el caso de “Pobre Diabla”, se observa que el videoclip de la cancion amplia el
significado de la letra: se observan elementos nuevos, que no estaban presentes en la narrativa
textual. En este caso la trama ronda en torno al robo de un bebé. Al descubrir la falta del bebé en
la cuna, su madre rompe en llanto. Luego la historia da un salto temporal y es posible ver a esa
madre ejerciendo la prostitucion. Ella parece estar disconforme con su trabajo, como si éste fuera
su Unica salida. En reiterados planos se la ve llorando. En el videoclip también es posible
identificar al intérprete, Don Omar, quien ademéas de narrador aparece como protagonista de la
historia: pareciera estar enamorado de la mujer, pero este amor no seria correspondido. El video
da un cierre cuando Don Omar, 4 afios después, recupera al hijo de la mujer y lo lleva a sus
brazos. La mujer ve con mucha nostalgia a Don Omar e intenta darle un beso, pero €l frena este
gesto, solo la besa en la frente y se aleja.

En ambos videoclips, aparecen los principales elementos de la estructura dramatica del
melodrama como dispositivo de la cultura popular-masiva (Martin Barbero, 1987). Dado que el
melodrama establece una estética de la representacion, busca que el espectador se identifique con
alguno de los personajes: el Traidor, el Justiciero, la Victima y el Bobo. En esta identificacion,
los estereotipos de género se encuentran fuertemente marcados. En “Pobre Diabla” al menos
vemos tres: el traidor es el hombre que se lleva al bebé, la victima es la prostituta/madre y el
justiciero es el propio narrador, que en este caso se personifica en Don Omar. Aqui aparece la
férmula: traidor-varon/victima-mujer/justiciero-varon.

En contraste con la regla anterior, en “Lo que pasd, pas6” de Daddy Yankee, la victima
pasa a ser el hombre, la traidora ahora es la mujer y el justiciero sigue siendo hombre. En un
primer momento esto pareciera ser disruptivo, ya que, segun el propio Barbero (1987), en el
melodrama la victima casi siempre es mujer. Sin embargo, lo que sucede en este caso es que la

figura de hombre-victima es rapidamente reemplazada por la de hombre-justiciero: €l hace
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justicia saliendo con otra mujer e ignorando a la traidora. Lo que se observa en este caso es la
necesidad de ocultar o subsanar toda aquella accidon o rol que pudiera ser emparentado con lo
femenino. La figura de la victima, tradicionalmente femenina, es reemplazada por la del hombre
justiciero. En continuidad con este sefialamiento, Scott (2000) plantea que “la idea de
masculinidad descansa en la necesaria represion de los aspectos femeninos (...) e introduce el

conflicto en la oposicion de lo masculino y lo femenino” (p.283).

Il. 3. Perreo pa’ las nenas, ¢perreo pa’ los nenes?

Otra de las caracteristicas que aparece de manera reiterada en el corpus estudiado tiene
que ver con el rol que cumple el baile dentro de este género. La escena del baile se repite
constantemente en las narraciones de las liricas reggaetoneras, asi como también se inscribe en
los contextos de uso de esta musica. Muchas veces, los versos que parecieran hacer referencia a
contenido sexual explicito como “a ella le encanta como le hago y le doy” o “esta noche quiero
hacerle rakata”, en realidad hacen referencia a movimientos de baile que, claro estd, tienen una
relacion mimética muy fuerte con los movimientos sexuales.

El perreo es el baile caracteristico de este ritmo y de alguna manera constituye un ritual
de placer y seduccion. Segun Rivera (2009) el nombre “perreo” deviene de su parecido con la
posicion sexual “del perrito”. La relacion mimética entre el perreo y el sexo es tal que, hasta en
algunos paises como Peru, éste es conocido como “hacer el amor con la ropa puesta” (Rivera,
2009, p.3). En este baile la mujer le da la espalda al hombre, sacude y mueve sus caderas contra
la ingle de su pareja, mientras ¢l le sigue el ritmo, generalmente empujando hacia adelante para
aumentar el roce. Fernandez (2013) destaca, a partir de su propia experiencia en el baile, el
caracter negociado que se da entre el hombre y la mujer que bailan: ambos bailarines saben
donde y como se pueden tocar y marcan sus limites. Raquel Rivera (2009) disiente sobre esta
postura: para ella el hombre y la mujer no podrian colocarse nunca en un mismo nivel de
negociacion. Para la autora, “el perreo es un espacio plagado de sexismo, como cualquier otra
esfera de nuestra sociedad” (p.4). Sin embargo, Rivera, quizas con una postura mas cercana a la
de Silba y Spataro (2018), destaca la capacidad de agencia femenina frente a las industrias
culturales machistas; es decir, cree que es posible formar espacios de placer y seduccion en el
reggaeton y en el perreo, desde una perspectiva feminista. Esta tesina acompafia esta ultima

posicion. Por un lado, se entiende que el reggaeton rompe con la ecuacion histérica entre los
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roles de baile (pasivo-activo) en relacion al género (mujer-varon) (Liska, 2012), ya que
frecuentemente es la mujer quien protagoniza el perreo, y hasta incluso, no necesariamente
precisa de un hombre para moverse. Por el otro, al igual que en la cumbia villera, la instancia
ludica que habilita el perreo en las mujeres pareciera ser un espacio propicio para la celebracion
de su propio cuerpo, para la provocacion y el disfrute (Silba, Spataro, 2008, p.22).

Si bien este trabajo destaca el rol preponderante que cumple la mujer en el perreo,
también resulta interesante abordar qué sucede con el cuerpo del varon en el baile. ;Qué rol
cumple el varon en el baile? ;Es un cuerpo activo o pasivo? Es necesario aclarar que, en esta
instancia de la investigacion, dichas preguntas seran analizadas a partir de un corpus que sélo se
compone de liricas y de videos. Es decir, se trata de un andlisis del discurso. Sin embargo, sera
necesario trabajar, en el proximo capitulo, como se conecta este discurso con determinadas
tramas de la experiencia de quienes escuchan y bailan reggaeton.

Retomando la pregunta anterior, se logrd identificar algunas escenas donde el rol del
varon en el perreo aparece totalmente desdibujado, o mejor dicho: su cuerpo no aparece como
participe del baile. En “Baila Morena” de Hector y Tito, el narrador masculino se coloca a si
mismo como mero observador de la escena y manifiesta sus fantasias sexuales con la mujer que
baila, esta vez si colocandola en el lugar de objeto de deseo. Lo mismo sucede en “Salio el sol”
de Don Omar. Alli la protagonista de la historia (Julieta) baila, el narrador la observa y relata sus

movimientos: “Julieta baila sexy con la mano en la cabeza™:

Ya tu mirada con la mia estan saciandose
Tu piel rozando con mi piel y sofocandose
Y en la noche me imagino devorandote
Atrapandote, provocandote

Baila morena, baila morena

Perreo pa' los nenes, perreo pa' las nenas
Baila morena, baila morena

(Dale morena, vamonos afuegote!)

Baila morena, baila morena

Perreo pa' los nenes, perreo pa' las nenas
Baila morena, baila morena

(Dale moreno, que nos fuimos afuegote!)

(Baila Morena-Héctor y Tito)
Ella baila hasta sola
Como grande mueve la cola

La la vuela con rola
Dale sin miedo rompe la consola
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La pistola, chambonea

Ella lo vuelve loco como se menea

Bailando pura candela

Lo vuelve loco cuando se acelera

Y pela

Y yo quiero saber como es que baila la Julieta
Y yo quiero saber como es que baila la Julieta
Julieta baila sexy con la mano en la cabeza
Julieta baila sexy con la mano en la cabeza
(Sali6 el Sol-Don Omar)

En la cancion “Reggaeton Latino” de Don Omar, un narrador varon en segunda persona
le da ordenes a varias mujeres que estdn bailando: “Bailen yales, muevan, suden, sientan el
poder, del reggaeton latino”. Lo que se observa aqui, es que la dinamica coreografica de la danza
hombre que guia-mujer que se deja guiar (Liska, 2018) toma otra forma: no es el cuerpo del
varon el que irrumpe en la escena guiando a la chica, sino que es su discurso el que la guia y dice
“lo que debe hacer” para poder sentir la musica: “Lucete modelo, coge vuelo /Revuélcate el pelo
aunque a tu gato le den celo / Eso, salvaje, rompete el traje / No haga aguaje, baila con lo que te
traje”.

En otro punto del analisis, estos tres casos, siguiendo a Connell (1997), demuestran coémo
el orden patriarcal prohibe ciertas formas de emocion, afecto y placer que la propia sociedad
patriarcal produce. Dicho de otra forma, las liricas no describen un hombre que baila y que goza,
sino mas bien pareciera ser que el baile, y que el perreo “es cosa de chicas”. Aranda (2015), a
partir de un trabajo etnografico en clases de baile de reggaeton, relata como en el baile también

se construyen modelos de masculinidad hegemonica:

Los varones que asisten a las clases de baile sienten que, ante la mirada de sus pares
externos al grupo de jovenes que bailan en Fit A, son vistos como homosexuales, y viven eso
como algo negativo. Mientras que las letras del reggaeton describen al varébn como un
heterosexual que sabe seducir mujeres, estos varones no sienten que, a través del baile, se
convierten en atractivos para sus compaiieras. (p.69)

El caso de la cancion “Rakata” de Wisin y Yandel es la tinica, en este primer recorte de
corpus, que narra una situacion de baile donde el hombre es protagonista. La cancidén describe
una escena en un club nocturno, el hombre narra de manera directa aquello que quiere hacer “si
la chica se le acerca”. El “rakata” pareciera ser una forma de denominar a un movimiento, algo
que de alguna manera el protagonista hace con su cuerpo, probablemente un paso de perreo que

incluye movimientos pélvicos, similares a los sexuales:
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Salte ("W', con!)

Si no estas bailando con ella

Salte ("Y', Yandel!)

Si no estas perreando con ella

Salte (Luny! Medio milloén de copias, obligao'!)
Si no estas bailando con ella

Salte (El dtio de la historia!)

Para hacerle (En "Mas Flow 2"!)

(Zumbal)

Rakata, rakata

Si se me pega voy a darle

Rakata, rakata

Esta noche quiero hacerle

Rakata, rakata

Si se me pega voy a darle

Rakata, rakata

Eh

(Me toca a mi!)

(Rakata- Wisin y Yandel)

Sin embargo, lo que aqui se observa es que la performance del hombre se despliega de
manera dominante, relegando a la mujer a un lugar de objeto de placer. Es decir, se reproduce un
régimen de dominacion masculina donde el goce del vardn pareciera estar puesto en el
sometimiento de la mujer y no en la celebracion de su destreza dancistica, o su capacidad de
seduccion. En linea con lo que plantea Blazquez (2008) para el cuarteto, el andlisis de estas
liricas pareciera demostrar que en el reggaeton no habria lugar para la discusion de la
heterosexualidad hegemonica, el binarismo sexual y el patron activo/pasivo en la coreografia.
Pues el hombre se muestra “bien hombre”, a tal punto que su baile solo es posible en términos de
su protagonismo y a la vez una consecuente de sumision del género femenino. En el capitulo tres
se abordard si efectivamente estas narrativas sobre el baile se reproducen en las fiestas y locales

bailables; o si, por el contrario, los sujetos, en sus espacios de consumo, les dan un sentido otro a

estas interpelaciones musicales.

kosk sk
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Il. 4. Lo que ellas tienen para decir

En el segundo recorte del corpus, compuesto por canciones y videoclips editados entre
2011 y 2019, sobresale un hecho ineludible para los fines de esta investigacion: la irrupcion de
exponentes mujeres en la escena del reggaeton masivo. Al menos siete de las dieciséis canciones
de este recorte del corpus son interpretadas por mujeres. Desde el 2017 en adelante, la industria
ha diversificado su produccion, integrando a nuevas artistas dentro de un movimiento que
tradicionalmente estaba compuesto por hombres. Por dar tan solo algunos ejemplos: la cancién
“Mayores” de Becky G alcanz6 alrededor de 1700 millones de vistas en YouTube; y la cancion
“Tusa” de Karol G es una de las primeras canciones del género que llega al Billboard Hot 100
Chart, alcanzando el puesto 55. En Argentina esta cancidon llegé a posicionarse en el puesto
nimero 1 por 3 semanas consecutivas en el ranking Billboard Argentina. Tal y como explican
Liska, Silba y Spataro (2018), la visibilidad y el interés por el trabajo de intérpretes femeninas ha

ampliado el horizonte de lo decible en la musica:

Hay una evidente diversificacion de retdricas que incluyen formas de lo erético por fuera del
imaginario romdantico tradicional, la tematizacion de la violencia hacia las mujeres en sus
multiples manifestaciones y nuevas significaciones de lo sensible y lo espiritual (p.114-115)

A diferencia de lo que ocurria en el “primer reggaeton”, en este nuevo recorte del corpus,
no solo es posible advertir narradoras femeninas, sino también mujeres que tienen voz propia en
las canciones de los varones y que aparecen para contestar y rebatir ciertos estereotipos de
género. Este ultimo es el caso de la cancion “Dura” de Daddy Yankee. En el remix en el que
participan Bad Bunny, Becky G y Natti Natasha, aparece una voz femenina que le contesta al
vardn, advirtiendo cudles son sus condiciones para que se concrete un acercamiento entre ambos:
“limon y tequila” y “que ¢l pague el trago”. Ademads, la voz femenina asegura, con cierta
reiterancia, que ella “tiene poder”, que “es peligrosa” y que como consecuencia, el varén deberia

tener “cuidado con ella”:

[Daddy Yankee]
Cuando yo la vi
Dije: Si esa mujer fuera para mi
Perdoname, te lo tenia que decir

'Tas dura (dura), dura (dura)
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Dura, dura, dura

Que estas dura, mano arriba porque ti te ves bien
'Tas dura, mamacita, te fuiste de nivel

Dura, mira como brilla tu piel

'"Tas dura, dimelo, dimelo, ;como es que e'?

"Tas dura, yo te doy un veinte de diez

'Tas dura, dura, dura

[Becky G]

Buscate Limon y Tequi

Que asi es como se prende Becky

De PG me pongo triple equi'

Porque las shorty-shorty son las del pique

(Quieres conquistarme? Pagame el ticket

Cuida'o, porque te vas a envolver

Cuida'o, las mujeres tienen poder

Cuida'o, aviso 'e peligro

Baila conmigo sin filtro (zumba)

(Dura remix- Daddy Yankee, Becky G , Natti Natasha y Bad Bunny)

A partir de lo que plantean Liska, Silba y Spataro (2018) “pueden leerse aqui senales
relevantes de una libertad deseada” (p.115). Por un lado, aparece un enunciador masculino que
reduce la representacion de la mujer a sus atributos fisicos; por el otro, aparece representada una
voz femenina que, afirmandose sobre lo que dice la voz masculina, lo retoma y redobla la
apuesta. Frente a la voz masculina que enuncia “Estads dura / Yo te doy un 20 de 107, la voz
femenina replica “Yo estoy dura, mano arriba porque luzco muy bien/ Estoy dura, papacito, te
subo de nivel”. ;Pero qué sucede cuando la voz de las liricas es exclusivamente femenina? ;Qué
transformaciones y continuidades aparecen en la narrativa textual en relacién a ese “primer
reggaeton” del que se hablo en los apartados anteriores?

“Mayores” de Becky G, y “Sin Pijama” de Natti Natasha son, quizas, dos de las
canciones donde mas se percibe este cambio del sujeto enunciador en el reggaeton.
Principalmente lo que se observa es una activacion de las mujeres en el plano de lo sexual. Ellas
ya no aparecen como objeto del varon, sino que reivindican su derecho al placer. En “Mayores”
de Becky G, una narradora que se identifica como mujer heterosexual cuenta cudles son sus
preferencias etarias cuando de relaciones erdtico-afectivas se trata: A mi me gustan mayores /
esos que llaman sefiores dice la lirica de la cancion. Ademas, la narrativa va construyendo un
determinado estereotipo de hombre mayor. Lo Ilamativo es que esa construccion de

masculinidad estd fuertemente asociada a lo que la doxa comunmente suele llamar “ser

caballero”. Se construye una cadena equivalencial donde “hombre mayor” significa caballero y
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caballero es aquel que trata a las mujeres como damas, que “abre la puerta y manda flores”, que
“dice poesia”, que es “buen amigo y buen amante”.

En uno de los versos mas provocativos de la cancion, la narradora declara: A mi me
gustan mas grandes/ que no me quepan en la boca/ los besos que quiera darme y que me vuelva
loca. Aqui aparece una clara intencion de que los significantes “grandes” y “besos” tengan una
significacion diferente a la literal. A partir del uso de la metafora se omite el uso del sema “pene”
(que permitiria comprender la preferencia de la narradora por practicar sexo oral y por los falos
de gran tamafio) y se reemplaza por el significante “besos”, cuya connotacioén es sobre todo
romantica. Esta estrategia discursiva, retomando el concepto de McClary (1991), le permite a la
narradora hablar de sus elecciones en tanto sujeto de deseo. En el 2017 esta cancidén provocd
cierto escandalo en la opinion publica. Tal es asi que TVE y en Telecinco, dos cadenas
televisivas espaiolas, censuraron el verso y lo reemplazaron por: “A mi me gustan mas grandes /
que con un beso en la boca me haga volar en el aire...”.'® Como postula Peker (2018) “la
represalia es al deseo” porque el deseo es el nticleo de la autonomia femenina.

Por otra parte, “Sin Pijamas” de Natti Natasha y Becky G postula otros enunciados que
también son disruptivos en la escena del reggaeton. En una de las estrofas mas acentuadas de la
cancion, una voz femenina declara “Siempre he sido una dama / Pero soy una perra en la cama”.
A pesar de que la narradora que se construye a si misma como mujer deseante y deseada, el
verso se termina tornando conflictivo, ya que construye una fuerte oposicion entre los términos
perra/dama. Tal es asi que la lirica establece un contraste entre la idea de “mujer correcta” y
“mujer promiscua”, dejando relegadas ciertas practicas sexuales liberadoras al dambito de lo
privado.

Solo, solito en la habitacion

Busca, que busca de mi calor, uoh-oh, no-no
Quiere' remedio pa' tu dolor
Nadie te lo hace mejor que yo, uoh-oh, no-no

Que no se te apague la excitacion

T sabes que yo no te dejo planta'o
Calma'o, que yo voy en camino, amor
Calma'o, que yo quiero contigo

Si td me llama'
Nos vamo' pa' tu casa

'® En Argentina, radioemisoras que son consideradas de escucha familiar, como Radio Disney también han
empleado la censura en algunos fragmentos de reconocidas canciones de reggaeton como por ejemplo “Calladita” de
Bud Bunny.
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Nos quedamo' en la cama

Sin pijama, sin pijama

(Sin Pijamas- Becky G y Natti Natasha)

Mais allda de estas contradicciones, “Sin Pijama” demuestra el protagonismo y la
capacidad de seduccion y galanteo de una mujer frente a un varon. Ella se encarga de dejar en
claro que quiere tener un encuentro sexual con el varon y lo reafirma en cada verso,
especialmente en el estribillo: “Nos quedamo' en la cama / Sin pijama, sin pijama” donde la
intencién erotica del encuentro esta puesta en primer plano. La superficie textual de la cancioén
dibuja ciertas imagenes erdticas en las que la narradora del relato y su compafiero varon- aquel al
que se dirige- aparecen en la cama, desnudos, consumiendo marihuana. La mencién del
estupefaciente como elemento erdtico que satisface y realza el deseo de la protagonista permite
pensar en un imaginario sexual totalmente alejado de la vision romantica y tradicional. La
narrativa convencional sobre el romance queda totalmente desplazada por una nueva narrativa

que escenifica deseos femeninos de lo mas diversos y disruptivos.

Il. 5. {Entusadas o empoderadas?

En el marco de una entrevista para Genius, una plataforma digital que tiene presencia en
Instagram y YouTube'’, Karol G explicé el significado de “Tusa”, su cancién mas reciente. En
sus declaraciones, la artista afirmé: “Una tusa para nosotros los colombianos es una depresion
amorosa. Una tusa bien manejada puede hacer que a la mujer le suba el autoestima, que se sienta
mas empoderada”. El uso de la palabra “empoderada” no pasa desapercibido en el analisis, ya
que el término empoderamiento hoy en dia se encuentra asociado a discursos feministas. Segin
Jo Rowlands (1997) el empoderamiento es “un conjunto de procesos psicologicos que cuando se
desarrollan, capacitan al individuo o al grupo para actuar e interactuar con su entorno de tal
forma que incrementa su acceso al poder y su uso en varias formas” (p.224). El empoderamiento
se relaciona, no tanto con las condiciones materiales en que viven las mujeres sino con la
posicion que ocupan con respecto a los varones en la sociedad.

Esta correlacion entre depresion/ruptura amorosa y empoderamiento es una ecuacion que
se encontrd en tres de las canciones del corpus. Dos de ellas interpretadas por mujeres (“Tusa”

de Karol G y “No me acuerdo” de Thalia y Natti Natasha) y una de ellas por un hombre (“Otro

7 Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=6UNEX-zJsqg
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Trago” de Sech). Ahora bien, ;como se configura la feminidad empoderada en el discurso del
reggaeton? ;Qué sentidos se le otorgan al concepto de empoderamiento en un discurso que

proviene de las industrias culturales y no de los espacios militantes y politicos feministas?

1) TUSA

Ya no tiene excusa (No, no)

Hoy sali6 con su amiga disque pa' matar la tusa (Ah, tusa)
Que porque un hombre le pag6 mal (Ah)
Esta dura y abusa (Eh)

Se canso de ser buena

Ahora es ella quien los usa (Hmm-mm)
Que porque un hombre le pagd mal (Mal)
Yano se le ve sentimental (-tal)

Dice que por otro man no llora, no (Llora)
(Tusa-Karol G)

“Tusa” de Karol G cancién narra la historia de una mujer que sale a la disco para superar
la ruptura con su pareja. En el desarrollo de esta cancion sobresale la imagen de una feminidad
empoderada que se construye a partir de ciertas conductas: el baile, la seduccion (“esta dura y
abusa”), el hecho de tomar alcohol y divertirse con sus amigas para olvidar a su ex. Al sonar una
conocida cancidn, la mujer que habia salido a superar la “tusa” cae en lo que la lirica describe
como una “depresion tonta”. La imagen de mujer empoderada se desmorona rapidamente para
darle lugar a otro tipo de mujer: la sentimental, romantica y hasta depresiva. La valoracion
negativa de esta segunda mujer, a partir del uso del adjetivo “tonta”, evidencia la dicotomia entre

mujer romantica y empoderada.

2) NO ME ACUERDO

Tt no tienes nada que decir, cara dura
Dijiste a las diez y llegaste a la una

La otra vez

Y me quedé esperandote

Yo también tengo derecho a pasarla bien
T no tienes nada que decir, cara dura
Dije que a las diez y llegué a las tres
Bueno puede ser que eran las cuatro

Fui a pasarla bien un rato

Puede que tengan razon
Pero no grites asi

Que me duele la cabeza
Yo te quiero solo a ti
Para mi tan solo hay uno
Pero si te hace feliz
Saber que estuve con otro
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Vamos a decir que si

(No me acuerdo- Thalia y Natti Natasha)

En “No me acuerdo” una narradora en primera persona relata su experiencia en un
boliche al que sale a divertirse y tomar alcohol. Al regresar a su casa, su pareja le reprocha su
salida nocturna. Frente a los cuestionamientos de este hombre, la protagonista y narradora
declara que no recuerda nada de lo sucedido la noche anterior. Segun se da a entender por la letra
de la cancién, el hombre insiste en reprobar su conducta pero ella se defiende argumentando que
¢l suele hacer lo mismo: salir a divertirse y llegar tarde a casa. Ademads, el hombre, celoso, la
acusa de infidelidad; ella, de manera desafiante y hasta ironica, responde “si te hace feliz saber
que estuve con otro, vamos a decir que si”, dejando abierta la posibilidad del engafio. La mujer
insiste en relatar que no recuerda casi nada de lo sucedido en la fiesta a excepcion de que “se
veia bonita”, que “todo el mundo estaba loco con su cinturita” y que “perred toda la noche con la
mano en la pared”. Nuevamente, vemos que la imagen de mujer empoderada se construye a
partir de ciertos elementos: la posibilidad de ser infiel, tomar alcohol, salir de fiesta, la

autoconfianza y el baile como préctica privilegiada para seducir.

3) OTRO TRAGO

Sigue aqui tomandose otro trago

Su ex-novio con otra esta (ah-ah)

Los amigos subieron un estado (ah-ah)
Que hoy de farra se van

Te cambid siendo mejor que ella (no-no-no-no, oh-oh)
Por mujeres y un par de botella' (no-no-no-no, oh-oh)
Por amigos que no son amigos en verda' (verda', ice)
Porque sé que te van a escribir cuando ¢l se va
(Everybody go to the discotheque)

Y ahora a lo oscuro y sin disimulo (eso €' asi)

Olvidando las pena', la pillé (ah)

Ahora hace lo que quiere, cuando quiere (oh-oh)

Y sino quiere, seras otro que se jode también (here we go)

(Otro Trago-Sech)

En “Otro Trago” una mujer, al haberse enterado que su ex-novio estd con otra, sale a
bailar “sin disimulo” y a emborracharse para sobrellevar la pena que la aflige. Los versos del
estribillo son los mas acentuados en la cancion: “Cuando el DJ pone la musica/ Ella baila como

nunca / Y ahora a lo oscuro y sin disimulo / Olvidando las pena', la pillé”. El foco esta puesto en

la idea del baile como exorcizante del dolor y la angustia, un concepto que Quintero Rivera
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(2009) trabaja. Para el autor, “la tristeza puede transformarse en energia rehabilitadora de la vida,
a través de la sonoridad y el baile” (p.39). El mismo autor también destaca el valor de los
aspectos alegres y festivos de la musica caribefia para comprender las dimensiones simbdlicas de
la vida de los sujetos de la cultura popular, dotando a la musica de una capacidad vehiculizadora
de emociones y sentimientos. Volviendo a la cancion de Sech, la imagen de mujer empoderada
se construye a partir de esta mujer que baila contra su dolor, esta mujer cuya libertad esta
asociada al baile y al hacer, como dice la lirica,” lo que quiere cuando quiere”. El baile aparece
como aquella transicion entre dolor y alegria que le permitira “liberarse” y “empoderarse”.

En definitiva, pareceria que el concepto de empoderamiento femenino en el reggaeton
aparece asociado a algunos imaginarios provenientes del discurso masculino: tomar alcohol
desenfrenadamente, tener sexo desinteresado, la infidelidad como salida a ciertas situaciones de
subordinacion. Algo muy similar a esto, detectan Semén y Vila (2007) cuando analizan las liricas
de exponentes femeninas en la cumbia villera. Lo que sospechan los autores es que la
masculinidad se les aparece a las mujeres como el unico modelo a partir del cual podrian
reivindicar un lugar de poder, sin dejarles trazar caminos propios. Sin embargo, seria muy
desacertado pensar que las mujeres solamente podrian construir un nuevo modelo de feminidad,
o una feminidad més dominante, a imagen y semejanza de los varones. Resulta mas interesante
pensar cuales son los rasgos disruptivos y nuevos que se entretejen en este modelo de mujer
empoderada. Aqui es donde se observa que la capacidad de seduccion mediada por el baile
aparece como elemento distintivo que separa los dos modelos. El baile se aparece como un
espacio propicio para la celebracion festiva de su propio cuerpo y sensualidad, un lugar de
agenciamiento donde las mujeres son capaces de resignificar los sentidos otorgados por otro
dominante. Tan solo para poner de relieve esto, vale recordar que mientras que en el “primer
reggaeton” la figura de la mujer engafiada era colocada en el lugar de victima, en este “nuevo
reggaeton” la victima es reemplazada por la imagen de una mujer actante que no se queda
sufriendo, sino que sale a “bailar” y que a partir de ese baile pronuncia “ahora soy una chica

mala”.

Il. 6. Videoclips. Autos y blinblineo. Tapados de piel y perreo

Existe una caracteristica que se reitera en los videoclips del “primer reggaeton”: los

varones aparecen como detentores del poder econdomico: fajos de billetes, autos lujosos, joyas
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extravagantes y mansiones gigantes componen la iconografia que se despliega en los videoclips
que van del 2000 al 2010. Esta imagineria tiene sus antecedentes: es consecuencia de la
influencia del rap y el hip hop estadounidense en la estética del reggaeton. Y también tiene sus
razones socio-culturales: toda esta simbologia de la ostentacion viene a representar una suerte de
respuesta hacia una sociedad estigmatizante. Lo que se intenta mostrar en los videoclips es el
progreso de los jovenes reggaetoneros nacidos en los barrios mas marginados de Puerto Rico. Se
ponen en escena todos aquellos bienes materiales que la industria musical les ha permitido ganar.

Fieles a la estética del hip-hop, los jovenes reggaetoneros, vestidos como raperos, con
ropa holgada, gorras y cadenas en el cuello (“blin blin”, como se dice en la jerga urbana de
Puerto Rico) suelen aparecer rodeados de mujeres en los videoclips. Las mujeres también forman
parte de toda esta simbologia de la ostentacion. Sus cuerpos son delgados pero exhuberantes y
suelen estar vestidas con trajes ajustados que dejan al descubierto y destacan ciertas zonas de sus
cuerpos; principalmente sus colas, pechos y piernas. Las mujeres parecieran ser un “elemento
mas” de la puesta en escena. Sus roles varian entre bailar, acariciar y servirle al varon. El lugar
otorgado parece ser el de un bien de lujo mas, una mercancia. Como ejemplo representativo, en
el videoclip de Don Omar, “Salié el Sol”, las bailarinas aparecen vestidas de egipcias y
acompafian al protagonista, Don Omar, que en este caso aparece personificado como un faradén
egipcio. El, sentado en su trono, observa y juzga seriamente el movimiento de las bailarinas, que

contornean sus cinturas y lo rodean, algunas veces acariciandolo y otras, tan solo dejando que ¢l

se les acerque.

Captura del videoclip “Salié el Sol” de Don Omar

Sin embargo, en la videografia que va del 2011 al presente, se observa una

transformacion estética y simbolica. En primer lugar vale destacar que en este segundo recorte
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del corpus aparecen mujeres como protagonistas de los videoclips. Y aun mas: ahora son ellas
quienes detentan el capital econémico. Por ejemplo, en el videoclip “Sin Pijama” de Becky G y
Natti Natasha, las cantantes protagonizan una noche de pijamada entre amigas. Ellas aparecen
vestidas con ropa refinada y sensual: tapados de piel, lenceria de encaje y joyas muy brillantes.
La pijamada transcurre en una lujosa mansion ornamentada con lamparas colgantes en forma de
arafia, camas gigantes, una mesa de pool y hasta caballos y cebras de carrusel. Durante la fiesta,
Becky y Natti aparecen acompafiadas de otras mujeres con las que comparten la noche, beben
champagne, se rien y hasta juegan a los “almohadazos”. La narrativa visual muestra cobmo estas
mujeres pueden pasarla bien y divertirse entre ellas, en un claro gesto de provocacion hacia un

varon que aparece al principio del relato y que, en su fantasia, imagina esta “noche de chicas”.

Capturas del videoclip “Sin Pijama” de Becky G y Natti Natasha

En el videoclip “Tusa” de Karol G, la estética audiovisual es muy significativa.
Predomina el uso del color rosa tanto en la escenografia como en la indumentaria, connotando
cierta idea de feminidad. La presencia de esculturas, caballos alados y una columnata circular le
dan al videoclip una cuota de renacimiento, representando a las mujeres como diosas griegas.
Karol G y Nicki Minaj aparecen como protagonistas, rodeadas de mujeres, en una muestra de
hermandad y complicidad femenina. Esto ultimo resulta relevante si se tiene en cuenta que la
lirica de la cancion esta conformada por dos narradoras: una que habla en tercera persona y la
otra en primera persona. El andlisis de la lirica hace suponer que se trata de dos mujeres, aquella
que narra la historia amorosa de su amiga, y la propia protagonista que habla una vez que tiene
superado el desengafnio. Por otro lado, también resulta significativo el hecho de que las mujeres
que acompafan a las protagonistas representan modelos de feminidad bien distintos a los vistos

en los videos de los varones. Desaparece el modelo de mujer latina y exuberante para dar lugar a
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un modelo de mujer mas europea, con cabellos colorados, cuerpos muy delgados y pieles

albinas. Los rasgos étnicos de las bailarinas contrastan con los de las protagonistas, una de origen

latino y otra de origen afrocaribefo.

f
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Capturas del videoclip “Tusa” de Karol G y Nicki Minaj

En “No me acuerdo” de Thalia y Natti Natasha, la narrativa audiovisual gira en torno a la
idea de la diversion, goce y fiesta. De nuevo aparece la complicidad femenina como leimotiv de
la pieza. En una suerte de flashback, Thalia y Natti, protagonistas del videoclip, aparecen con
trajes muy brillosos y llamativos, bailando arriba de una tarima de forma desenvuelta mientras el
resto de los asistentes a la fiesta las celebran. El plano contrapicado les da un protagonismo
destacable y un halo de superioridad. En el tiempo cronoldgico del relato, se ve a Thalia dandole
explicaciones a su pareja sobre lo sucedido la noche anterior. A través de sus gestos jocosos y
burlones, se percibe que a ella no parece importarle mucho lo que piensa su pareja, mas bien
disfruta que €l esté enojado. El videoclip también hace mucho hincapié en el baile como practica
de seduccion y diversion de las dos mujeres. Al sonar el verso “toda la noche perreé contra la
pared” es posible observar a Natti y Thalia gozando, moviendo sus caderas y tomando algunos

tragos junto a otro hombre.
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Captura del videoclip “No me acuerdo” de Thalia y Natti Natasha

Il. 7. De Despacito a Felices los 4: las nuevas narrativas del reggaeton

La irrupcion de artistas mujeres en la escena del reggaeton masivo es un hecho definitorio
de esta segunda etapa, pero cabe preguntarse también, ;como han variado las narrativas de los
artistas masculinos a lo largo de estos ultimos diez afios? Se entiende que la aparicion de nuevas
retoricas que habilitan la discusion sobre la desigualdad de género deberia haber permeado en los
discursos de los hombres, y mas atn, en las industrias que regulan estos discursos y deciden si
pueden ponerse en circulacion o no. Por ello, se analizardn algunas de las principales liricas de
intérpretes masculinos y se detectaran algunas de las principales transformaciones en el discurso.

En primer lugar, la ausencia de marca de género es una caracteristica clave en las
principales canciones, algo que no sucedia en el “primer reggaeton”. No se sabe el género del
narrador, ni tampoco el de los personajes, lo que permitiria una rapida apropiacion de la lirica
por parte de quienes la escuchan, sean hombres o mujeres. Un ejemplo de esta falta de marca de

género es la cancion “Despacito” de Daddy Yankee y Luis Fonsi:

Si, sabes que ya llevo un rato mirandote
Tengo que bailar contigo hoy (DY)

Vi que tu mirada ya estaba llamandome
Muéstrame el camino que yo voy (Oh)

T, th eres el iman y yo soy el metal

Me voy acercando y voy armando el plan

Solo con pensarlo se acelera el pulso (Oh yeah)
Ya, ya me esta gustando mas de lo normal
Todos mis sentidos van pidiendo mas

Esto hay que tomarlo sin ningtin apuro

Despacito

Quiero respirar tu cuello despacito

Deja que te diga cosas al oido

Para que te acuerdes si no estas conmigo
(Despacito- Luis Fonsi y Daddy Yankee)

Ademas, en “Despacito” aparecen nuevas formas de representar la seduccion, el cortejo y
las capacidades de cada uno de los actores. En el “primer reggaeton” encontrabamos versos tales
como ‘“esta noche quiero hacerte rakata”, donde de alguna manera la eleccion y el

consentimiento de la mujer aparecian totalmente caidos. En contraste, en “Despacito” se
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identifican versos que visibilizan cierta negociacion entre un sujeto de deseo y un otro:
“Muestrame el camino que yo voy” reclama el narrador, a la vez que le pide a su amada que le
indique las zonas mas erogenas de su cuerpo: “Quiero ver bailar tu pelo/ Quiero ser tu ritmo /
Que le enseiies a mi boca /Tus lugares favoritos”. Surge entonces la pregunta, ;demuestran estos
versos cierta erotizacion del consentimiento o es esta una estrategia imposible? Desde el campo
psicoanalitico, autoras como Alexandra Kohan (2019) discuten con la nocién de un
consentimiento erotizado. Segun la autora, resultaria imposible consensuar algo antes del
encuentro con un otro porque “para que un deseo no se abrume, no se agobie, no se aplaste, lo
mejor es mantenerlo en suspenso, lo mejor es no hacerlo pasar por un pedido”. En un primer
momento pareceria que el “muéstrame el camino que yo voy” de Despacito obligaria al otro a
cierto saber, y para Kohan (2019), “obligar al otro a saber puede construir un otro muy
poderoso”(s/n). Por eso, para que la emancipacion singular se concrete es necesario renunciar a
la idea del otro como garante: “solo un consentimiento conviene a la erdtica, el que se concede
renunciando al dominio, sin que el efecto esperado sea un plus de goce como asegurado” dice la
autora. Sin embargo, y en contraposicion a lo planteado por Kohan, en este caso no cabe duda de
que hay un desplazamiento interesante entre la cancion “Rakata” y “Despacito”, donde la
diferencia fundamental estd en la aparicion del otro, de la amada, como sujeto de deseo. Lejos de
pensar que esto hace del mundo sexual, un mundo mas seguro, esto permite pensar que al menos
desde el discurso erotico, la posicion del varén como sujeto deseante ha virado hacia otro lugar.
En segundo lugar, en las nuevas liricas reggaetoneras se observa la aparicion de nuevos
topicos que se alejan del modelo de drogas, delito, sexo y cosificacion que aparecia tan
reiteradamente en las liricas del “primer reggaeton”. Por ejemplo “Felices los 4” de Maluma
introduce una nueva tematica, propia de las relaciones sexo-afectivas modernas: la relacion
abierta. En la cancion, el narrador y protagonista de la historia, lejos de sentirse ofendido o
menospreciado por el hecho de que su pareja tenga sexo con otra persona, acepta que es la forma
en la que eligieron relacionarse. Ademas, admite que es un comportamiento que ¢l también lleva

a cabo:

A penas sale el soy y tu te vas corriendo

S¢é que pensaras que esto me estd doliendo

Yo no estoy pensando en lo que estas haciendo
Si somos ajenos y asi nos queremos

Si conmigo te quedas
O con otro tu te vas
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No me importa un carajo
Porque sé que volveras

Si conmigo te quedas

O con otro ta te vas

No me importa un carajo
Porque sé que volveras

Y si con otro pasas el rato

Vamos a ser feliz, vamos a ser feliz

Felices los 4

Te agrandamos el cuarto

(Felices los 4-Maluma)

Otra cancion que introduce un nuevo topico es “Mi Gente” de J Balvin. Esta cancion es
una suerte de reivindicacidon del reggaeton como género musical global. El narrador, que se
identifica como J Balvin, le habla a “su gente” aquella que escucha reggaeton, que lo baila y que
goza del ritmo. Esté claro que el mensaje apunta a la opinién publica que cataloga el reggaeton
como “musica sucia”, retomando el concepto de Lopez Cano (2011), y se postula desde un lugar
de defensa de esta musica. Uno de los versos mas significativos de la cancion dice “mi musica no
discrimina a nadie”, enunciado que cimenta la imagen inclusiva del reggaeton. Este sentido se
amplia cuando observamos el videoclip de la cancioén, donde aparecen bailando jévenes, adultos,
nifios, hombres y mujeres de diferentes etnias, pero principalmente personas de ascendencia
afrocaribena. El baile se construye como unificador de las diferencias. Tal y como se explico en
el capitulo 1, en el momento de aparicidon del reggaeton como fenémeno de la cultura de masas,
el género enarbol6 la bandera de la latinidad como simbolo de homogeneizacion y unificacion de
las diferencias. Esta jugada sirvi6 para dejar atras viejas tradiciones como los estrechos lazos con
el dancehall reggae o el hip hop, géneros musicales con profundas tematicas sobre la negritud
que no eran compatibles con lo que la industria buscaba en aquel momento. En esta nueva etapa,
con “Mi Gente” de J Balvin a la cabeza, se observa una regresion a esa estrategia de
masificacion, donde la latinidad, el baile y la inclusion se construyen como significantes de la
unidad entre raza, etnia y cultura.

Por ultimo, y como cierre de este capitulo, es necesario mencionar, que en el “nuevo
reggaeton” no todo es transformacidon. Existen permanencias en algunos tdpicos y formas de
construccion de feminidades que contintlan siendo sexistas, por dar tan solo un ejemplo, la

a2

cancion “Mia” de Bad Bunny y Drake, forma parte de este segundo recorte de corpus, y vuelve a

insistir en la construccion de la mujer como objeto del hombre. Lejos esta este trabajo de
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clausurar la interpretacion de estas canciones. Sin embargo, en esta instancia, el objetivo fue
evaluar como, a la luz de los debates contemporaneos en torno al lugar de la mujer en la

sociedad, estos discursos fueron transformandose.
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CAPITULO TRES

Darlo todo: la etnografia

Este tercer y ultimo capitulo, estara conformado alrededor de un andlisis sobre el papel de
los sujetos en el consumo del reggaeton. De Certeau (1996) plantea que a una produccion
racionalizada, tan expansionista como centralizada, ruidosa y espectacular como lo es la
produccion de las industrias culturales, le corresponde otra produccion, calificada de “consumo”
que se caracteriza por no producir textos propios, sino por el arte de utilizar los que le son
impuestos. Dado que en el capitulo anterior trabajé sobre las configuraciones de género
promovidas por las industrias culturales, lo que ahora queda por responder es de qué manera los
consumidores culturales, posicionados en determinados espacios, dan sentido a las
interpelaciones musicales del reggaeton, incorporandolas a las tramas de sus vidas y
utilizandolas para la definicion de su yo (Spataro, 2009). En resumen, en este capitulo me
planteo comprender de qué manera se configuran las identidades de género en la instancia de
recepcion del reggaeton, en esa “otra produccion” que De Certeau (1996) llama “consumo”.

Para el abordaje de esta instancia del objeto de estudio, prioricé la etnografia como
método de recoleccion de datos ya que ésta busca comprender los fendmenos sociales desde la
perspectiva de sus miembros, entendidos como “actores”, “agentes” o “sujetos sociales” (Guber,
2011). En particular, realicé tres observaciones en recitales de artistas de reggaeton (Nicky Jam,
J Balvin y Karol G) y tres observaciones en locales bailables de reggaeton en la Ciudad
Autonoma de Buenos Aires (Liquid, Sudan y Tequila). Por un lado, la eleccion de estos espacios
de observacion participante se debid a la presuncion de que eran locales bailables donde la
mayor parte de la noche se escuchaba reggaeton. Por el otro lado, con el objetivo de condensar la
muestra, elegi boliches con concurrencia de sujetos que cultural y corporalmente se comportaran
como argentinos. Vale aclarar que, en la Ciudad de Buenos Aires, existen clubes nocturnos de
reggaeton muy frecuentados por publicos inmigrantes latino-caribefios. No obstante, para los
fines de este analisis, dichos espacios de observacion fueron desestimados porque hubiesen
contribuido a complejizar la muestra. Esto es porque, dado su cultura de origen, estos sujetos, tal
y como plantea Quintero Rivera (2009), tienen otra relacién con su corporalidad y con el baile.

Por ultimo, vale aclarar que este analisis sera escaso en términos de representatividad social, ya
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que una etnografia de largo alcance implicaria una mayor cantidad de observaciones en fiestas,
clubes o boliches y por ende un tiempo de investigacidon mucho mas prolongado que excederia
los limites de esta tesina de grado. Asimismo, un analisis en recepcion mas extenso en recitales
de reggaeton implicaria la necesidad de recursos que no estdn a mi alcance, para poder acceder a
los shows, ya que no es frecuente la presencia de artistas de reggaeton en Argentina.

Teniendo en cuenta que el baile resulta una practica fundamental en la experiencia de los
sujetos que escuchan este tipo de musica, este fue uno de los ejes que decidi priorizar en mis
observaciones. Esta eleccion obedece a la idea propuesta por Pujol (1999) de que “los bailes son
situaciones de placer, en los que se liberan tensiones, con un exacerbado sentido de la
corporalidad y la experiencia, donde se aceptan normas y premisas muy estrictas. En los bailes se
aprenden los modos de acercamiento al otro sexo, las pautas a seguir con nuestro propio grupo
de pares, lo que se puede y lo que no se puede hacer” (p.12-13). Blazquez (2011) también
demuestra la importancia del baile en las configuraciones identitarias de género. El autor analiza
el cuarteto cordobés y demuestra como en los clubes, fiestas o locales bailables “se hace género”
cuando los sujetos se apropian del baile y protagonizan diversas escenas y figuras coreograficas.

Los aportes de Blazquez (2011) sobre el cuarteto, fueron muy sugerentes y reveladores.
Cuando el autor indica como a partir de ciertos comportamientos e interacciones entre los artistas
de cuarteto y las fans “se hace género”, introduce un elemento clave en mi analisis a la hora de
repensar los vinculos entre las celebridades de reggaeton y los asistentes del show. Dicho aporte
me hizo seguir la linea de algunas teorias sobre celebridades (Marshall, 2014; Wise 2006) que
analizan las relaciones entre idolos populares y sus audiencias. Por ejemplo, David Marshall
(1997) trabaja sobre el significado de las celebridades de la musica popular en Estados Unidos y
estudia la retoérica de las performance de artistas y su relacion con la cultura juvenil. Para el
autor, la integracion de la sexualidad y la expresividad en el estilo de los artistas marca un antes
y un después en las performances musicales del siglo XXI: “sus raices musicales, el estilo de
vestimenta, la forma de hablar y la exhibicion publica de la sexualidad son marcadores
significativos (...)” (p. 204). Por otra parte, Wise (2006) trabaja sobre el significado de Elvis
Presley en la vida de las fans adolescentes, y las contradicciones entre ser feminista y escuchar a
un cantante erigido como figura de la heteronormatividad regulada. Su aporte fue interesante
porque, como investigadora y feminista, también atraves¢ momentos de contradiccion en mi

analisis sobre los artistas de reggaeton masculinos. Lo importante, en este punto, fue comprender
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las verdaderas motivaciones que tenian las fans al momento de elegir a artistas de reggaeton

como iconos populares y sexuales.

l11.1. J Balvin: espacio y transgresion de los cuerpos.

De los tres recitales que forman parte del corpus, el del artista J Balvin fue el mas
concurrido: 15 mil personas segin el Billboard Argentina'®. Aunque no puedo precisar con
exactitud el numero, el piblico era mayormente femenino. El recital se llevo a cabo el dia 14 de
diciembre de 2019 en el estadio Movistar Arena, un espacio cerrado, semi circular con graderias
numeradas y varios pisos de platea. Segun Gonzalez Requena (1985), esta configuracion espacial
que recrea el clasico modelo de la escena a la italiana privilegia “el lugar ocupado por el
espectador, al que se reconoce, por primera vez, el derecho a un pleno dominio visual del
espectaculo” (p.40). El estadio Movistar Arena se inaugurd tan solo un mes antes del recital de
Balvin. El poco uso del lugar se podia notar en la calidad y pulcritud de sus salas, asientos,
escaleras y ascensores. El estadio también contaba con salas contiguas donde era posible retirarse
del show y comprar algo de comida rapida o bebidas. También habia palcos preferenciales desde
donde algunas celebridades como Diego Armando Maradona pudieron disfrutar la performance
de Balvin de manera aislada.

Mi relato sobre la configuracion espacial del estadio no es casual, obedece a la intencion
de resaltar un punto importante para el andlisis. Dado que los asientos eran numerados tanto en la
platea como en el campo, los asistentes se veian limitados en sus movimientos. Ademas, habia
personal de seguridad que se ocupaba de reprender a aquellos que se salieran de su lugar u
ocuparan el de otro. Como consecuencia, el baile que, cabe aclarar, representaba un elemento
importante de mis observaciones, también fue limitado durante la mayor parte del espectaculo.
Mientras la musica sonaba, los cuerpos se mostraban constrefiidos, contenidos y hasta
incoémodos. Los clasicos pasos de reggaeton que, tal y como plantea Aranda (2015) en su tesina,
“son amplios y requieren de grandes espacios” (p.58), en el estadio Movistar Arena eran
estrechos, cortos y laxos. Las interacciones entre pares eran casi imposibles. Se veian parejas,
pero en ningun momento se vio el caracteristico perreo, ese paso de baile en el que generalmente
un cuerpo femenino y otro masculino toman contacto y ella baja hasta el suelo con las piernas

abiertas mientras ¢l se encarga de apoyar su pelvis en la cadera de ella. Las mujeres,

'8 Ver nota en: https://billboard.com.ar/sold-out-para-j-balvin-en-el-movistar-arena/
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generalmente elegian mover su cuerpo en forma de vaivén, siempre con su mirada atenta al
escenario. Sus brazos, eran las extremidades que mas se movian: en alto, y la mayoria de las
veces con el celular en la mano, se alzaban como intentando llamar la atencion de Balvin. La voz
y los gritos de las mujeres parecian canalizar toda la expresividad que en sus cuerpos aparecia
contenida. En el marco de una charla personal con Rocio, una de las asistentes al show, ella
senald: “Senti que estar acotada a ese mini cuadrado me impedia un montén el movimiento, era
todo raro al principio. Tenia ganas de 'darlo todo' y me senti super limitada.” Rocio usé la
expresion de “darlo todo” en una clara referencia al baile, al movimiento, la euforia y el perreo.
Quintero Rivera (1999) plantea que el baile es “entre otras cosas, una forma de expresar
con el cuerpo la relacion entre el tiempo y el espacio” (p.38). Esta relacion parecia entrar en
conflicto en ese momento del recital. Viéndolo desde Foucault (1975), esta descripcion permite
hablar de cierto “disciplinamiento” de la corporalidad del recital. Dira Foucault (1975) que “la
disciplina es el arte de las distribuciones” (p.130) y que en esa distribuciones operan mecanismos

tales como la division de zonas:

A cada individuo su lugar; y en cada emplazamiento un individuo. Evitar las distribuciones
por grupos; descomponer las implantaciones colectivas; analizar las pluralidades confusas,
masivas o huidizas. El espacio disciplinario tiende a dividirse en tantas parcelas como
cuerpos o elementos que repartir hay. (p.130)

Lo que me interesa sefialar, es que el disciplinamiento, intencional o no, se hizo efectivo
y entrd en contradiccion con el contexto festivo-ritual del recital y en especial con la naturaleza
del reggaeton: esa naturaleza que es baile, perreo, seduccion y goce (especialmente femenino).
Desde otro punto de vista, y retomando algunos lineamientos de Silvia Citro (2008) sobre los
recitales de rock de la banda Bersuit, ese disciplinamiento parece haber profundizado la division
entre espectador y actor. Esto llevo a que el publico, en un principio, tuviera un rol de observador
mas que de protagonista. El debilitamiento del baile, como préctica festiva por excelencia, y en
especial del perreo como ritual de placer y seduccion, impact6 en el publico de manera que vio
contenidas ciertas emociones, tal y como lo sefialaria Rocio mas adelante.

Sin embargo, hubo un momento importante en el desarrollo del recital que Rocio tuvo la

oportunidad de recordar:

Cuando J Blavin apareci6 atras, todos nos subimos arriba de las sillas y yo empecé a darlo
todo. Me senti poseida por la energia del 'chabon ', por la energia de la gente, por la felicidad
que se respiraba. Me senti a gusto, comoda, y ahi me empec¢ a soltar mas. Empecé a bailar y
a darlo todo.
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Rocio se referia al momento en que J Balvin aparecio sorpresivamente en un escenario
paralelo, situado en el centro del Movistar Arena. Ese escenario estaba a pocos metros de
distancia del publico. En el momento en el que se ilumind aquel escenario, la gente comenzé a
gritar, aplaudir, saltar, extender sus brazos y pararse arriba de las sillas. Habia mujeres bailando
y también habia una minoria de varones de los que se podia distinguir desde lejos el movimiento
sutil de sus caderas que iban al ritmo de la musica. Estas transgresiones funcionaron como actos
de resistencia frente al disciplinamiento de los cuerpos que sefialé anteriormente. Pujol (1999)
dird que “los bailes siempre han oscilado entre la liberacion y los mecanismos de control social”
y es precisamente ese oscilamiento el que sucedid durante el recital de Balvin. En su libro
Cuerpo y cultura, Quintero Rivera (2009) destaca la capacidad de comunicacion e incitacion
libertaria de las practicas danzarias, en especial cuando habla de los bailes de esclavos
coloniales. Esta “fuerza subversiva” que tiene el baile, para Rivera, es capaz de reencontrar
naturaleza y civilizacion, cuerpo y mente. Entonces, ;por qué no atribuirle también la capacidad
de resistir el disciplinamiento de los cuerpos?

El ritmo de la musica, exaltado por la proximidad del artista en tanto celebridad,
lograron romper las barreras espaciales y los mecanismos de control. Como consecuencia, se
generd un ambiente de euforia, entusiasmo, y como dijo Rocio, “felicidad” o alegria, elemento
que bien rescata Silba (2011) cuando nos invita a pensar de qué manera “ciertas formas de la
resistencia cultural pueden hallarse en las practicas festivas y en la alegria que las diversas
manifestaciones de la musica pueden representar para las mujeres y hombres que se apropian de

ella, haciéndola parte de sus vidas y gozando con y a través de ella” (p.47).

l11.2. Karol G: industria cultural y empoderamiento femenino.

La configuracion espacial del recital de J Balvin resulté clave a la hora de reflexionar
sobre mis observaciones realizadas un afio antes, alld por septiembre de 2018, en el recital de
Nicky Jam y Karol G en el Club de Gimnasia y Esgrima de Buenos Aires (GEBA). Se trat6 de
un show al aire libre, en un estadio que también tiene la disposicion de semicirculo. A diferencia
del show de Balvin, en GEBA no habia lugares numerados. El espacio se dividia en diversas

areas: Campo Vip, Campo, Platea Baja y Alta. Para acceder a cada area habia que pagar un
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precio diferencial. El area mas costosa era la del Campo Vip y la mas barata la de Platea Alta. Al
llegar a cada area, el publico se ubicaba en el lugar que podia o que mas comodo le resultaba.
Karol G, cantante femenina de reggaeton, fue “telonera” de Nicky Jam, como
comunmente suele llamarse a los artistas que act@ian antes de la atraccion principal de un
concierto. En ese momento su grado de popularidad no era tan elevado. Esto pude observarlo en
el grado de entusiasmo que manifest6 la gente durante su show. Sin embargo, el andlisis de su
performance resulta sugestivo para pensar la irrupcion de ciertos discursos de empoderamiento
femenino en las producciones de la industria cultural y la consecuente recepcion de los mismos
por parte del publico. El show de Karol G abrié con unas visuales donde aparecian fotos de la
artista a la vez que sonaba una voz en off, de la que no fui capaz de reconocer el género. Dicha

voz recitd el siguiente texto:

Ensefiaron a las mujeres a sentirse pequefias, a sentirse menos, que tal vez puedan ser
grandes, pero no demasiado, que estén atras porque lo fuerte no es para ellas. Ensefaron a las
mujeres a competir entre ellas para buscar la atencion de otros antes que unidas. ;/Por qué no
ensenarles a ser conflictivas ante el mundo, lideres, ambiciosas, igualdad de sexos,
imparables?

Segun pude constatar, este texto fue incluido en la gira latinoamericana de la cantante
durante 2018. No es casualidad que ese aflo, en paises como Argentina, México, Colombia y
Perti, las mujeres protagonizaron manifestaciones en diversos escenarios politicos para reclamar
y luchar por la igualdad de género. A estas movilizaciones se uni6 una creciente conciencia
feminista que tratd de colocar en la agenda politica y social las demandas histéricas que
cuestionan la situacion de subordinacion de las mujeres. En Argentina, en particular, el 2018 fue
el afio en el que se inaugurd el debate por el aborto legal, seguro y gratuito, aprobado en la
Céamara de Diputados pero no asi en la de Senadores. La eleccion de esta presentacion en el show
evidencia una preocupacion por vehiculizar a través de la musica ciertas demandas sociales. Esto
contrasta con lo precisado por Silba y Spataro (2008), cuando algunos anos atras demostraban
que las industria culturales vinculadas a la produccion de cumbia villera no eran capaces de leer
las sefiales de libertad anhelada por las mujeres e insistian en ubicarlas en un lugar subordinado a
los deseos y exigencias del hombre. Hoy, vemos una industria cultural que busca ajustar su
produccion frente a las demandas de las mujeres y, como consecuencia, reivindicar un rol mas
autonomo, poderoso y libre de las mismas, no sin contradicciones. Tal y como plantea Spataro

(2009):
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Es importante reconocer el caracter regulador de las industrias culturales a partir del papel
que desempena al definir y producir normas de inteligibilidad cultural a través de los cuales
una mujer puede comprenderse a si misma y a través de las cuales los demas también las
reconocen como femeninas (McRobbie, 1998: 284). Pero también indagar de qué modo
“aflojan” el control de la feminidad normativa (idem: 294) y erosionan sus restricciones mas
rigurosas, mediante la reestructuracion del contrato sexual y la vinculacion con la zona de
placer del consumo en los mass media (.p.5)

Karol G empez6 con la cancion “Ya No Te Creo”. En comparacion con el recital de
Balvin, los cuerpos parecian moverse con mucha mas libertad ya que en este caso no habia
restricciones espaciales. Sin embargo, el publico no se mostraba totalmente enardecido. El ritmo
de las canciones invitaba a bailar, pero las personas, quizas todavia algo timidas o vergonzosas,
solo se animaban a balancear suavemente sus caderas, dar saltos cortos y a cantar las canciones
mientras sujetaban sus celulares en alto y filmaban el show. Una de las conjeturas sobre esta falta
de fervor en los asistentes al show tiene que ver con un punto que trabajé en el capitulo anterior:
el reggaeton es un género que en el desarrollo de su historia, no ha dado lugar a exponentes
femeninas. En este contexto, Karol G resultaba una artista nueva y poco escuchada por los
consumidores de reggaeton locales, que siempre estuvieron en conexion con los exponentes
masculinos del género .

Mas alld de este hecho, parecia que el publico femenino era quien se sentia mas
interpelado por la artista. Uno de los elementos que me permitio llegar a esta conclusion fue la
gran intensidad de las voces agudas que se escuchaban como respuesta a las intervenciones que

hacia la artista sobre el escenario. Por ejemplo, uno de los momentos mas relevantes del show

fue, antes del cierre, cuando Karol G exclamo:

Hace dias estaba en una entrevista y una periodista me dijo ‘lo que yo no te respeto a ti
como mujer es que hayas dicho en una canciéon que tu cama suena’ y yo me volteé¢ y le dije
‘lastima que la tuya no’ Asi que, familia, hoy la cama se cae, ;si 0 no? |Y que suene y que
suene y que suene, dice!"’

Con esto, Karol G se referia a su sencillo “Mi Cama”, en el que uno de los principales versos

dice:

Dices que de mi ya te olvidaste

Y de tu mente borraste

Cuando yo te hacia pom pom pom pom
Pom pom pom pom

Piensas que yo me quedé tranquila

1 Ver video en: https://www.youtube.com/watch?v=L_NA9VAYHOQ
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Y los tengo haciendo fila

Mientras que tu inventas dar pom pom pom pom
Mi cama suena y suena

Mi cama suena y suena

(Karol G-Mi Cama)

En las liricas de la cancion, una narradora femenina se dirige a su ex novio y le cuenta que
desde que ¢l la dejoé ha podido divertirse con otros hombres. Ademas, se encarga de aclararle que
su cama “no para de sonar”, haciendo alusion a la cantidad e intensidad de sexo que mantiene.
Los elementos sonoros que acompafian estas liricas son por demas elocuentes: imitan el rechinar
de una cama al momento del acto sexual. La composicion musical y poética transgreden cierto
modelo de pasividad sexual femenina y reivindican la capacidad de goce de la mujer.

Volviendo al recital, ambas declaraciones, tanto la de la periodista como la respuesta de
Karol G, parecian intentar definir una forma correcta de experimentar la sexualidad femenina.
Por un lado, para la periodista, la sexualidad femenina pareceria ser un tabl, algo que deberia
quedar relegado al ambito de lo privado, que no puede nombrarse, ni expresarse. Del lado
opuesto, Karol G aboga porque las mujeres puedan hablar de sexo libremente y sin restricciones.
Sin embargo, hacia el final de su discurso, relaciona la critica de la periodista o su falta de
empatia como consecuencia de una supuesta falta de sexualidad. Luego de que Karol G terminara
de hablar, observé una clara toma de posicion del piblico femenino. Los aplausos y vitores de las
asistentes mujeres en el recital fueron una clara respuesta de adhesion al modelo propuesto por
Karol G en su cancion y también en el relato de su anécdota con la periodista. Esto puede leerse
en continuidad con ciertos discursos feministas que abogan por la autonomia de las mujeres y que
en el ultimo tiempo han comenzado a circular con mayor frecuencia en los medios masivos de
comunicacion.

Con respecto al baile, en la totalidad del recital observé un comportamiento mas bien
timido de la gente. El publico cantaba casi todas las canciones, pero sus movimientos corporales
eran mas bien escasos. Uno de los predominantes era el acompafiamiento ritmico con los brazos,
en forma similar al gesto de aliento. El momento ya sefialado de “Mi cama” fue el que mas
desenfreno produjo en el publico: fue posible observar mujeres a caballito de sus parejas,
meneando suavemente y dando saltitos al ritmo de los sonidos que emulaban el rechinar de la
cama en el acto sexual. Unos minutos mas tarde, sus cuerpos se soltarian aun mas con la

presencia de Nicky Jam sobre el escenario.
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111.3. Nicky Jam: coreografias de placer y seduccion

El espectaculo de Nicky Jam empez6 con un despliegue de luces y visuales deslumbrante:
una pantalla exhibia hacia el conteo para que el show comenzara mientras la gente repetia en voz
alta cada nimero. Al llegar a cero, la cancion “Hasta el Amanecer” empezo a sonar. La reaccion
de la multitud fue significativamente mayor en comparacion con el show de Karol G. La voz del
Nicky Jam se escuchaba pero no era posible verlo en el escenario. Cuando finalmente aparecio
entre nubes de humo artificial, los gritos del ptiblico se multiplicaron.

El publico cantaba y mantenia su mirada fija sobre el escenario. En simultaneo, al fondo
del Campo General, habia dos mujeres jovenes, de entre 20 y 30 afios. A ellas no parecia
preocuparles lo que sucedia en el escenario, sino que, una frente a la otra, escuchaban la musica
y, ensimismadas, bailaban a un ritmo marcado y preciso. Sus pasos eran coreograficos, y ellas
sabian lo que hacian. Probablemente eran alumnas regulares de alguna academia de ritmos
urbanos o clases de reggaeton. El foco de su danza estaba puesto en su parte inferior: caderas,
gluteos, muslos, rodillas, y por supuesto, pies. Los movimientos generalmente requerian la
semiflexion de rodillas y la capacidad de llevar las colas hasta el suelo, practica que las dos
chicas podian ejecutar sin dificultad alguna. Las dos jovenes, enfrentadas, no se tocaban el
cuerpo, pero el acto de estar una frente a la otra, no ponia en duda de que efectivamente estaban
“bailando juntas”.

Por un lado, observé que las jovenes reproducian los mismos pasos coreograficos que
aparecen en los videoclips y despliegues escenograficos de los artistas de reggaeton: pasos
basicos de hip-hop, funky y reggae. Esto quiere decir, que las representaciones producidas por la
industria cultural tienen impacto y son adoptadas por los consumidores que bailan reggaeton. Por
otro lado, y retomando la idea de Pujol (1999) de que cada etapa de la civilizacion genera bailes
propios, observé la irrupcidon de una nueva forma de bailar que priorizaba el movimiento corporal
individual, aunque la practica de baile sea compartida. El “baile suelto” y la “falta de agarre en la
pareja” son dos elementos que Pujol (1999) trabaja al caracterizar los bailes de la década del 60 y

el 70 en Argentina. En palabras del propio autor:

Ya nadie manda en la pista. Ya no hay marcas de un cuerpo sobre otro. Tampoco hay un
desplazamiento circular: el transito se ha aquietado, ya no son necesarias las viejas
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sefializaciones de la pista. El baile de a dos ha perdido su clasica simetria. El cuerpo del otro
ya no es el espejo del que baila. (Pujol, 1999, p. 298-299)

También es importante sefialar que, en este caso, el baile se daba entre dos mujeres, algo
disruptivo en la historia social de los bailes, que comienza a aparecer a fines del siglo pasado en
las pefias de folclore donde la poblacion femenina era mayoritaria (Pujol, 1999 p.361) y que Silba
(2011) también retoma al estudiar el “meneaito” en la cumbia villera. Lo que destaca Silba
(2011) y que también se aplica al caso del reggaeton es que estos bailes representan una nueva
forma de “experimentar la subjetividad femenina y la posibilidad de un agenciamiento signado
por la diversion, el goce y el reconocimiento y el disfrute del propio cuerpo como fuente de
placer propio y para las/os otras/o” (p.197) .

LY los varones? Muchos de ellos parecian cumplir un rol de “acompafiantes” de sus
parejas. Algunos de ellos portaban un look hip-hopero similar al que se observo en los primeros
videoclips de reggaeton: ropa holgada, al estilo de los raperos estadounidenses, gorras y cadenas
en el cuello. Sin embargo, el baile no estaba muy presente entre sus movimientos. En sus trabajos
sobre las masculinidades contemporaneas Robert Connell (1997) destaca de qué manera en las
definiciones sociales de las “masculinidades hegemonicas” tiende a generarse un borramiento del
cuerpo del varon. Lo corporal, en el recital, tan solo aparecia como una tendencia hacia la
reafirmacion de la virilidad. La masculinidad era un emblema que debia ser exhibido y expresado
a través de rituales especificos. Ellos eran quienes se encargaban de filmar con los celulares, de
sostener las pertenencias de sus parejas, y de sujetarlas sobre sus hombros para que pudieran ver
mejor el escenario.

Otro aspecto importante en el desarrollo del show ocurrié cuando Nicky Jam comenzé a
invitar a diferentes personas del publico a subir al escenario. El procedimiento era el siguiente:
Nicky sefialaba a alguien de la multitud, el/la o los elegidos subian al escenario y debian bailar la
cancion “Equis” junto al cantante. En primer lugar paso al frente una nifia, que conmovio a todos
los espectadores con un estilo jocoso y divertido, pero también muy preciso. Luego pas6 una
chica de unos 40 afnos, que se dio el gusto de dar unas vueltitas y tomarse una selfie junto al icono
de reggaeton. En tercer lugar subid una joven de unos 30 afos que, lookeada cual reggaetonera
reprodujo a la perfeccion la coreografia de “Equis”. Finalmente, Nicky Jam invit6 a un hombre y
una mujer de unos 40 afios, y frente al desconcierto de la pareja, les dio indicaciones para que
pudieran bailar de una manera muy diferente a la que venia bailando el resto. “Tt te pones aqui

atras de ella y t aqui adelante” exclamo Nicky Jam. El tono pedagogico del cantante logro que la

65



mujer comenzara a llevar su cola hacia abajo mientras el hombre, detrds de ella, apoyaba su
pelvis y bajaba a la vez que ella. Sin saberlo, el publico estaba asistiendo a una verdadera clase de
perreo al estilo caribefio, un estilo de baile que -el cantante bien percibio- no estaba incoporado
en la corporalidad argentina de manera extendida. Esto me sirvi6 para comprender que, quizas, lo
que se esperaba encontrar entre el publico danzante, no sucederia nunca. El perreo como se baila
en Puerto Rico, en Republica Dominicana y en Colombia, no es el mismo al que se animan los
cuerpos argentinos. Sus movimientos, en este contexto, fueron mas timidos y su baile mas

solitario.

l11.4. Las celebridades como objeto de deseo y reafirmacion del placer femenino.

Si bien en un momento previo a las observaciones participantes pensé que el baile en el
contexto festivo del recital resultaria un elemento clave para el estudio de las subjetividades
femeninas y masculinas, el trabajo de campo y su posterior analisis me llevo a concluir que
existian practicas mucho mas significativas que conforman las configuraciones genéricas en los
consumidores. En la interrelacion entre fans femeninas e idolos masculinos pude encontrar una
area propicia para analizar, retomando el concepto de Blazquez (2011), como se “hacia género”
en el recital.

Determinadas précticas ejecutadas por el publico femenino durante el recital resultaron
reveladoras a la hora de pensar en términos de relaciones de género. En primer lugar estaban los
gritos agudos y, sin lugar a dudas, femeninos que se producian cuando J Balvin o Nicky Jam
aparecian, cantaban esa cancién que a ellas tanto les gustaba o mostraban su destreza danzaria
bien caribefia sobre el escenario. En segundo lugar, estaban las expresiones de amor y
admiracién que proferian las mujeres hacia su idolo: “Te amo”, “Potro”, “Hermoso”, “Mi
amor”. Por ultimo, también estaban los actos de registro del espectaculo a través de dispositivos
tecnologicos, que de alguna manera sefalaban la importancia y admiracion de las fanaticas.

La celebridad en la musica popular se construye a partir de elementos muy diferentes al
de otras celebridades como las del cine o la television. Segiin Marshall (2014), la tecnologia de
produccion y recepcion, la relacion colectiva e individual del intérprete con la audiencia, y por

supuesto el carisma y atractivo del artista constituyen elementos principales dentro del star
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system de la musica popular. El cantante es, en el territorio de la musica popular, “uno de los
principales engranajes del dispositivo comercial” (Blazquez, 2011).

Lo que interesa sefalar, es que en el contexto del recital, las mujeres “hacian género”, es
decir, se constituian como mujeres heterosexuales, dos veces. En primer lugar, las fanaticas en su
apropiacion, colocaban al artista como objeto de deseo. Nicky Jam y J Balvin significaban para
ellas la imagen de varones heterosexuales, caribefios, que bailaban bien, que a través de sus
canciones narraban historias de amor en clave erdtica y sexual. Eran hombres que hablaban de
alcohol, de marihuana y de sexo sin el mds minimo reparo o incomodidad. Marshall (2014) dira
que la estructura de distancia que separa al publico del artista hace que este ultimo sea “tan
poderosamente atractivo al nivel de la fantasia” (p.178). Para el autor, la insinuacion sexual de
las fanaticas “es efectiva en el nivel emotivo, pero completamente imposible en el nivel de lo
real” (p.178).

En segundo lugar, en estas practicas de consumo fruitivo, las mujeres podian reafirmarse
en tanto sujetos deseantes y mostrar qué elementos del espectaculo o del propio artista activaban
su libido. Esta configuracion identitaria contrasta fuertemente con la que se analiz6 en el capitulo
anterior, donde las narrativas, generalmente interpretadas por un vardn, insistian en colocar sus
deseos y su vision de la sexualidad por sobre los de ellas. De esta manera las mujeres podian
brindar una suerte de respuesta hacia las interpelaciones de la industria cultural. Esta “tactica” en
el sentido de De Certeau, inconsciente o no, les permitid subvertir el sentido naturalizado sobre
su lugar en el campo de lo sexual, reclamando de multiples maneras un lugar de mayor
autonomia y libertad.

En definitiva, la etnografia en los recitales resulté un contexto propicio para analizar la
creatividad y la libertad cultural. Retomando un concepto de Archetti (2003), el recital
constituyd una “zona libre”, en tanto me permit6 analizar “la complejidad entre lo que se dice y
lo que se hace, y como este decir y hacer habla de la configuracion de nuevas feminidades”

(Spataro, 2009, p.3).

lI1.5. Las fiestas: el perreo hasta el suelo

“Estoy para reggaeton violento” dijo la chica de rojo mientras esperaba para entrar a la
fiesta y les contaba a sus amigas los motivos por los que se habia peleado con su “chongo”

(pareja sin compromisos). Esa frase era una muestra de lo que significaba para estas jovenes ir a
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bailar. El baile es ese momento oportuno para exorcizar ciertos dolores, como plantea Quintero
Rivera (1999), y también para que quien baila, asuma un rol protagénico, y se autoperciba de
manera sensual y provocativa. La frase de la chica de rojo remite a otra frase que circula en un
conocido tweet y en algunos memes® y que permite comprender de qué manera se constituye la
identidad femenina al bailar reggaeton: “El perreo hasta el suelo y el autoestima hasta el cielo”.

La expresion hace referencia al efecto estimulante del perreo y su capacidad de hacernos sentir

aprecio por nosotras mismas.

Gra benavides
@Benavidesgraa

Amigas recuerden que el perreo es
hasta el suelo y el autoestima hasta

el cielo, las tgm
9/12/18 16:25

5.300 Retweets 15,4K Me gusta

Las fiestas, donde mujeres y varones se encuentran en una pista de baile, desinhibidos,
posiblemente por el consumo de alcohol u otras sustancias estimulantes y con ganas de bailar,
son lugares propicios para analizar las construcciones identitarias de los jovenes y la forma de
relacionamiento entre los sexos. Simon Frith (2001) explica que “los clubes y las fiestas proveen
de un contexto, de un entorno social que parecen definidos inicamente por la medida del tiempo
que proporciona la musica, el cual escapa al tiempo real que transcurre ahi afuera” (p. 8). En los
tres boliches en los que realicé mis observaciones, la musica era el crondmetro que ordenaba las
diferentes actividades de la noche. Entre las 12 y la 1 de la mafana, tanto hombres como mujeres
llegaban e iban a la barra a pedir un trago. Algunas chicas elegian primero pasar por el bafio y

retocarse el maquillaje. En ese momento la musica oscilaba entre el pop y el funk. Por un lado,

2 El término meme se usa para describir una idea, concepto, situacion, expresion o pensamiento, manifestado en
cualquier tipo de medio virtual, comic, video, audio, textos, imagenes y todo tipo de construccién multimedia, que
se replica mediante internet de persona a persona hasta alcanzar una amplia difusion.

68



estaban los que querian emborracharse con el objetivo de desinhibirse y “romper la noche”.
Estos se animaban a bebidas mas fuertes como el fernet, el vodka o el gin tonic y los mas osados
hasta al tequila. Por el otro lado, estaban aquellos que solo buscaban “pasar un buen rato” con
amigos. La noche representaba para ellos solo un momento mas de diversion. La “birra”
(cerveza), el aperitivo Campari y hasta bebidas sin alcohol eran las que mas circulaban entre
ellos. A la mitad de la noche, entre las 3 y 4 de la mafiana, comenzaban a escucharse los ritmos
mas festivos y bailables: el reggaeton y ocasionalmente la cumbia eran los mas sonados. Las
canciones de reggaeton mas mainstream eran las mas festejadas por los jovenes, y esto pude
observarlo en su exaltacion e intensidad al bailar: “Gasolina”, “Despacito” y “Que tire pa lante”
de Daddy Yankee, “Ritmo” de J Balvin, “Tusa” de Karol G, “Con Altura” de Rosalia y J Blavin
fueron las canciones mas sonadas y disfrutadas durante mi etnografia.

Al momento de observar el baile, tanto en varones como en mujeres, encontré una
marcada regularidad entre los diferentes grupos: quien mdas bajaba hasta el suelo era el mas
celebrado. Las rondas de amigos y amigas donde justamente primaba la celebracion del perreo
fueron disposiciones que me encontré con frecuencia en las fiestas. El perreo argentino no es
igual al caribefio, es decir, aquel que se nos ha ensefiado en los videoclips de reggaeton. El
perreo importado de Puerto Rico implica si o si el contacto entre los gluteos de la mujer y la
pelvis del varon, pero nuestra version del perreo es mas parecida al concepto de meneaito que

trabaja Silba (2011) en la cumbia villera:

Las chicas se colocaban una detras de la otra, [...] se tomaban de la cintura y comenzaban a
bajar lentamente hasta casi tocar el piso mientras contorneaban su cadera en circulos. Al
hacerlo, ellas sonreian visiblemente entusiasmadas, mientras completaban la performance
tocandose mutuamente los muslos, la cadera y la cintura, en un claro gesto de provocacion
hacia todas y todos los que se encontraban observandolas. (p.194)

En Liquid, Sudan y Tequila, los locales bailables a los que asisti, el perreo era
mayormente ejecutado por mujeres y no tanto por varones. Esto permite describirlo como un
ritual netamente femenino, donde una de las chicas del grupo toma la iniciativa de bajar hasta el
piso. Esta actitud era alentada por el resto de las participantes mediante gritos y palabras de
animo. En esta practica, las jovenes ademas cantaban las liricas de reggaeton que sonaban en el
boliche. Conocian a la perfeccion los versos de cada cancion. Sabian qué verso le siguia al otro
y cudles eran mas propicios para entonar con mayor pasion y desenfreno. “Se hace la dificil
pero se va...”, “Es que yo sin ti, tu sin mi...”, “A mi me gustan mayores” “Como tenemos sexo

y te quito el estrés” eran los versos mas resonados. En el capitulo anterior, analicé cémo muchas
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de estas narrativas, encarnadas por la voz de un vardn, ubicaban a la mujer en el lugar de objeto
de placer masculino. A partir de este trabajo de campo, pude identificar que, en la instancia del
baile, las mujeres, lejos de sentirse ofendidas y repudiar las construcciones de género que
promovian estas canciones, las festejaban y vociferaban con mucho entusiasmo. Una de mis
conjeturas en aquellos momentos, fue que en pleno ritual de celebracion, las jovenes le atribuian
a estas narrativas significados personales, haciendo caso omiso a la voz masculina. El acto de
cantar, a la vez que perreaban y festejaban en grupo, les permitia asumir el discurso como
propio, reemplazando la voz masculina por la de ellas mismas. Como consecuencia, ellas se
transformaban en sujetos de deseo y reivindicaban su capacidad de goce, escapando de la
objetualizacion.

En relacion a los hombres, ellos también bailaban, aunque lo hacian en un modo mas
jocoso y burldn, quizés con cierto miedo a asumir un rol sensual y provocativo, actitud que solo
era permitida en las mujeres. La ronda de amigos, también era una configuracion que se repetia
en ellos. A diferencia de las mujeres, en la ronda de varones, el mas celebrado era aquel que
mas borracho estaba y en consecuencia, aquel que mas “papelones” hacia: tirar el trago, mover
la cola, e incluso, perrear hasta abajo era considerado un “papelon”. También estaban aquellos
varones que bailaban timidamente y con cierta obligacion, ya que no parecian disfrutarlo. Asi
mismo, estaban los que preferian quedarse en la barra y observar la pista de baile en busca de
alguna oportunidad para salir a “encarar”.

Por ultimo, y no menos importante, también pude identificar que la cumbia era un ritmo
muy presente en la noche de estos boliches. De hecho, muchos clasicos de reggaeton eran
reproducidos bajo una base cumbiera para que sonaran a un ritmo un poco mas acelerado que el
original. Al sonar estos remixes, los cuerpos de los varones, parecian moverse dentro de una
zona de confort. En su tesis de maestria, Silba (2011) habla sobre esta estrategia de remixacion,
que también es propia de los bailes cumbieros, la cual supone un soporte musical que acompafia
las coreografias de los varones y en las que los cuerpos de las parejas de baile se desplazan con
mayor amplitud sobre la pista de baile. Por un lado, en el plano de lo concreto, los movimientos
se amplian acompafiando la marcacion ritmica de estos remixes. Por el otro lado, en el plano de
lo simbolico, los movimientos se manifiestan bajo la afirmacion identitaria “abran paso, hagan
lugar, aqui estamos nosotros”

Los pasos de cumbia eran para ellos, mucho més familiares, cercanos y sencillos que los

pasos que el reggaeton reclamaba en sus cuerpos. La transicion entre una cancioén de reggaeton y
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una de cumbia era evidente: la parte inferior de los cuerpos pasaba de la incomoda semiflexion
de rodillas, el repiqueteo vibrante y la tension de gluteos, al paso corto con vaivén de cadera y
codos apuntando al suelo. No es que la destreza requerida para bailar reggaeton fuera mayor,
sino que de alguna manera la corporalidad de los varones se sentia mas a gusto o segura con los
movimientos propios de la cumbia. Estas observaciones participantes permiten pensar en la
existencia de cuerpos locales determinados firmemente por una tradicion de escucha y baile
cumbiera asi como también permiten identificar contrastes entre varones y mujeres. Ellos sentian
al perreo como un territorio ajeno, donde no tenian ni historia ni expertise. Las que alli se
destacaban eran ellas. Mujeres con habilidades, osadas y que iban al frente. En definitiva,

mujeres con (cierto) poder.

71



CONCLUSIONES

Como parte del cierre de esta tesina de licenciatura, realizaré una serie de reflexiones
sobre las principales conclusiones que se desprenden de mi trabajo de investigacion. La
propuesta sera mirar en retrospectiva los interrogantes que motivaron, dieron origen y sustento a
este trabajo para ponerlos en contraste con los principales hallazgos que surgieron en el analisis
en produccion y analisis en recepcion.

Al momento de decidir el tema de esta investigacion, el vinculo entre mujeres e industrias
culturales se habia convertido en un eje central de debate tanto en mi ambito privado como en
algunos espacios publicos o mediaticos. Uno de los principales interrogantes que se me presentod
en un comienzo fue en qué medida las representaciones de las industrias culturales acompafiaban
o limitaban las transformaciones que acontecian en el &mbito social, cultural y politico. En aquel
momento, existia una concepcion dominante de que las industrias culturales eran meras
reproductoras de las desigualdades de género y de los estereotipos sexistas. El reggaeton, tanto
como la cumbia, era uno de los géneros musicales mas criticados por ello. Sin embargo, en ese
entonces, yo empezaba a ver cada vez mas artistas de reggaeton mujeres en el mainstream
musical y esto me indicaba que algo importante estaba aconteciendo en las industrias culturales.

De esta manera, me propuse analizar las liricas y videos de reggaeton. El corpus fue
armado en base al alcance y numero de reproducciones de las canciones. Dividi en dos periodos
de tiempo el material discursivo. El primer recorte fue del 2000 al 2010 y el segundo, del 2011
hasta la actualidad (afio 2019). En ambos periodos encontré una mayoria de artistas de reggaeton
masculinos, con la diferencia de que en el primer periodo no habia mujeres artistas y en el
segundo si. Esto confirmd mi conjetura de que efectivamente el lugar que le estaba dando la
industria a las artistas mujeres habia comenzado a cambiar en los ultimos afos. Para ponerlo en
nameros: en el primer periodo analicé canciones y videoclips de 5 artistas varones; y en el
segundo analicé canciones y videoclips de 5 artistas varones y 3 artistas mujeres.

En cuanto a los modos de representar a las mujeres, pude observar regularidades
significativas. Uno de mis mayores hallazgos, fue descubrir que en el primer periodo las letras de
reggaeton dejaban entrever, a través de una mirada masculina, representaciones de mujeres
deseantes y activas en términos sexuales. Estos discursos, en principio, ponian en escena una
toma de distancia de ciertas construcciones “tradicionales” de feminidad que aparecian en otros

géneros de la musica popular como la cancion romantica, la balada o el bolero, por nombrar tan
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solo algunos. Estos discursos en el “primer reggaeton”, si bien presentaban “contramodelos” a la
construccion de una feminidad normativa, atravesaban sus propias tensiones. Los modelos
seguian siendo configurados alrededor de una matriz heteronormativa dominante. En primer
lugar, la sensualidad, el desacato, el baile y los cuerpos de ellas, en muchos casos, solo aparecian
para justificar el placer de los varones. En segundo lugar, en el plano de los deseos, muchos eran
presentados como deseos femeninos, cuando en realidad eran enunciados por una voz masculina.
En los discursos, las mujeres no tenian voz propia, sino que solo intervenian en algunos casos
para reafirmar el enunciado del varon.

En cuanto a las transformaciones de un periodo al siguiente en los modos de
representacion de lo femenino, los hallazgos también fueron interesantes. Encontrar remixes en
los que participaban tanto mujeres como varones me permitid identificar nuevas voces que
ampliaban los limites de lo decible en el discurso del reggaeton. Muchas de estas voces eran
contestatarias e impugnadoras, ya no venian a reafirmar los sentidos construidos por las voces
masculinas, sino a construir nuevos sentidos basados en sus deseos, sus expectativas y sus modos
de ser y de sentirse mujer. En las canciones interpretadas, y muchas veces escritas, por mujeres
artistas, me encontré estrategias discursivas para poder hablar de ciertas tematicas que parecian
vedadas para ellas. Este fue el caso de “Mayores” de Becky G, donde la voz femenina recurre al
uso de metaforas para poder decir que le gustan los miembros masculinos de gran tamafo y
practicar sexo oral. Esto me demostré que efectivamente las mujeres tenian muchos mas
obstaculos que los varones a la hora de hablar libremente de ciertas tematicas.

También indagué sobre los sentidos que algunas canciones interpretadas por artistas
mujeres le otorgaban al concepto de “empoderamiento”, teniendo en cuenta que este concepto
también era muy utilizado en espacios militantes y politicos feministas. Para las reggaetoneras el
empoderamiento venia a ser algo asi como “poder hacer lo que antes no se les estaba permitido”
o “poder hacer lo que antes era mal visto en una mujer”. Entre estas exclusiones entraban
acciones como: tomar alcohol, tener sexo sin compromisos, romper con el estereotipo de la
mujer romantica cuyo unico fin en la vida seria la busqueda del amor. La mujer empoderada en
el reggaeton dejaba de ser una mujer “sentimental”, “timida”, “recatada” y principalmente “fiel”
para pasar a ser una mujer mas fuerte, independiente, que le gusta bailar, seducir, emborracharse
y que hasta puede permitirse ser infiel y disfrutar de ello sin sentir que esta rompiendo con un

mandato.
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Por otro lado, encontré que en el segundo recorte del corpus las canciones interpretadas
por varones también habian atravesado transformaciones, incorporando nuevos topicos en sus
narrativas. Mientras que entre el 2000 y el 2010 las principales canciones reunian escenas del
barrio, la noche, las drogas, el sexo, el alcohol y las fiestas, entre el 2011 y 2019 observé una
ampliacion de esos tOpicos reggaetoneros. En cuanto a los vinculos sexo afectivos de los
protagonistas de los relatos, comienzan a aparecer concepciones mucho mas modernas como la
“relacion abierta”. En algunos textos, también subyace la idea de consentimiento entre varén y
mujer, nocidon que no se manifiesta en ninguna de las canciones del “primer reggaeton”. Ademas,
en algunas liricas, los sujetos enunciadores comienzan a tomar un rol mas contestatario y rebelde
hacia las industrias culturales, con una fuerte postura de defensa por la musica urbana en general
y por el reggaeton en particular. La discriminacion sufrida, no solo por el reggaeton en general,
sino también por el sector que comenzd a producir y consumir esta musica fue uno de los
elementos claves en el analisis diacronico del primer capitulo. El costado plebeyo, incomodo e
impugnador de esta musica popular se fue transformando a medida que comenz6 a ser difundida
de forma masiva. Ademas del blanqueamiento del género a nivel musical y poético, el reggaeton
atravesd6 un complejo proceso de transformacion y estilizacion, que lo hizo inmune a la
estigmatizacion popular. En ese camino, el reggaeton logré posicionarse como la musica latina
de exportacion global por excelencia. La cancion “Mi Gente” de J Balvin, es el epilogo de ese
proceso, en el que se afirma que “[el reggaeton] no discrimina a nadie” y que solo tiene por
objetivo hacer “musica que entretiene”. El sujeto enunciador, encarnado por la figura de Balvin,
cierra, determinante, una de las estrofas con el verso: “;Donde estd mi gente? Latino hasta la
muerte”.

En cuanto a los videoclips, los cambios de un periodo al siguiente también son
sugestivos, no sélo por las mejoras tecnologicas que permiten narrar de manera mucho mas
compleja las historias en formato audiovisual, sino también por las temdticas que comienzan a
abordar estas piezas multimedia. En el primer periodo los videoclips se caracterizaban por estar
protagonizados por una figura masculina, muchas veces rodeada de cuerpos femeninos que eran
exhibidos cual si fueran objetos. Los jovenes reggaetoneros aparecian como detentores de un
poder simbdlico y econdmico, pues se encargan de mostrar los bienes de lujo obtenidos gracias a
los réditos de la industria musical. En el segundo periodo este escenario se revierte: las mujeres
viven en mansiones, beben champagne, tienen caballos alados y carruseles. Pero no

necesariamente las mujeres imitan los viejos formatos audiovisuales de reggaeton: ellas no
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aparecen rodeadas de varones que bailan a su alrededor. Més bien, suelen aparecer divirtiéndose
junto a otras amigas. Las mujeres, al contrario de lo que plantean algunos autores (Seman y Vila,
2007) no construyen su feminidad a imagen y semejanza de los varones, sino que elaboran
nuevas formas de representarla, donde aparecen elementos propios de su universo, y donde dejan
bien en clara su autonomia y muestran nuevos topicos, como por ejemplo la complicidad entre
ellas.

Una vez analizadas todas estas variaciones, transformaciones y permanencias, decidi
optar por el trabajo de campo para complementar las principales conclusiones a las que me habia
llevado el analisis en produccion. Me parecid importante no solo indagar sobre el qué dicen las
industrias culturales sobre las mujeres, sino también estudiar qué hacen las mujeres con esas
construcciones, qué vinculos establecen con los consumos culturales. La etnografia fue la
metodologia para adentrarme en ese mundo donde logré encontrarme con nuevos imaginarios,
valores y subjetividades en la escena del reggaeton. La pregunta central que orientd esta
busqueda fue de qué manera estas representaciones de género promovidas por las industrias
culturales impactaban en las construcciones de género de los jovenes consumidores que
escuchaban y bailaban reggaeton. ;Qué hacian las mujeres cuando escuchaban reggaeton?
(Repudiaban o celebraban las letras de las canciones? ;Qué¢ era el perreo para ellas? ;Como se
comportaban como fans? Estas fueron algunos de los cuestionamientos que orientaron la
etnografia. Asisti a tres recitales de artistas de reggaeton y a fiestas en locales bailables donde el
reggaeton era una de las musicas mas reproducidas.

En los recitales me encontré con que las mujeres establecian vinculos placenteros con las
celebridades de reggaeton. Los gritos subidos de tono hacia J Balvin o Nicky Jam y los versos
con contenido sexual que eran entonados con mayor fervor escenificaban el deseo femenino, ese
que en muchas liricas de reggaeton parecia haber sido arrebatado o relatado desde la
normatividad heteropatriarcal. Al no realizar entrevistas, las observaciones de los cuerpos y sus
movimientos fueron para mi un elemento clave de cara al andlisis. Sin embargo, en uno de los
recitales me encontré con grandes dificultades. En el recital de J Balvin, la disposicion espacial
del lugar le impedia al publico moverse libremente y bailar. El debilitamiento del baile, como
practica festiva por excelencia, y la ausencia del perreo como baile caracteristico del reggaeton
fueron dos elementos inesperados. Sin embargo, esta ausencia me permitié identificar otras vias

de transgresion espacial, que se convirtieron en verdaderas formas de agenciamiento femenino:
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en un momento las mujeres se pararon arriba de sus butacas y comenzaron a perrear y “darlo
todo”.

A su vez, en el recital de Karol G encontré manifestaciones de adhesion hacia los
discursos de empoderamiento femenino que habia identificado en el analisis en produccion. La
ruptura con el modelo de mujer sumisa, romantica y pasiva sexualmente fue altamente celebrada
por el publico femenino que respondia a través de aplausos, vitores y baile. La entonacion
ferviente de ciertas liricas que contribuian a consolidar estos nuevos significados de
empoderamiento también fue algo muy significativo durante el andlisis en el campo de estudio.

En la etnografia de las fiestas o clubes nocturnos pude observar otras variables de
agenciamiento femenino. En estos espacios, el perreo constituia una practica de liberacion, de
goce, de demostracion de recursos y destrezas. Aquella que mas abajo perreaba, era la mas
celebrada. Una de las preguntas que mas me interesaba responder era qué hacian las jovenes
cuando sonaban versos que las colocaban en un lugar de sumisién u objetualizacion. La
respuesta fue contundente: las jovenes, lejos de frenar ese momento de goce y liberacion,
continuaban cantando y bailando. Frente a esos sentidos legitimadores de las normativas
heteropatriarcales, ellas proponian algo diferente. Las mujeres hacian caso omiso a la voz
masculina que las cosificaba y el acto de cantar y bailar las transformaba en protagonistas de la
escena. Como consecuencia, producian nuevos sentidos donde eran ellas quienes aparecian como
sujetos deseantes y no como objetos.

En el perreo, los hombres quedaban algo relegados, muchos de ellos recurrian al baile
mas jocoso o humoristico para no quedarse quietos. La seduccion en estos espacios parecia ser
solo menester de las chicas. El momento en el que mas a gusto se encontraban los varones, era
aquel en el que sonaba algin tema de cumbia o de reggeaton con base cumbiera. Sus cuerpos
transmitian la comodidad de quien conoce una musica y la baile desde siempre.

Por ultimo, me interesa hacer una serie de reflexiones finales sobre mi tema de estudio.
Esta tesina busca arrojar algo de claridad sobre algunos de los principales debates que se han
dado sobre la cultura de masas y las configuraciones de género, en general y sobre reggaeton en
particular. La musica, como uno de los dispositivos de la cultura de masas por excelencia,
representa los estereotipos de una sociedad basada en las desigualdades de género. Exigir la
erradicacion de estos estereotipos, seria luchar por ofrecer una imagen distorsionada de las
relaciones sociales existentes. La musica como trama social, nos ensefia formas de actuar, de

concebir la realidad, pero también de subvertirla, construyendo espacios singulares. Desde la
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investigacion de los fenomenos sociales y de la cultura de masas, desestimar las experiencias de
quienes escuchan y bailan estas musicas, y no prestar atencion a los vinculos que establecen las
mujeres con la cultura de masas en calidad de audiencias, implicaria que el investigador se
coloque desde un rol de corrector moral que descubre y desenmascara operaciones ideologicas,
pero que sin embargo, deja abiertas preguntas sobre por qué se eligen determinados consumos
culturales o qué tipo de placeres se habilitan a la hora de consumirlos. Mientras el reggaeton siga
sonando y las mujeres sigamos perreando, no faltaran las oportunidades para que podamos
producir conocimiento y desafiar las representaciones de sentido comun que no solo habitan en

los medios de comunicacion, sino también en algunos analisis académicos.

77



BIBLIOGRAFIA

Articulos y libros:

Alabarces, Pablo et al. (2008): “Musica popular y resistencia: los significados del rock
y la cumbia”, en Alabarces, P. y Rodriguez, M.G. (Compiladores): Resistencias y

mediaciones. Estudios sobre cultura popular, Buenos Aires, Paidos.

Aparicio, Frances (1998): Listening to Salsa. Gender, Latin Popular Music, and Puerto

Rican Cultures. Hanover and London: Wesleyan University Press.

Aranda, Tatiana (2015): “Si te dan ganas de bailar, pues dale. De ser varones y
mujeres en el reggaeton”. Tesis (Licenciatura en Ciencias de la Comunicacion). Buenos

Aires: Universidad de Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales.

Archetti, Eduardo (2003): Masculinidades. Futbol, tango y polo en la Argentina.

Buenos Aires: Antropofagia.

Blazquez, Gustavo (2008): “Nosotros, vosotros y ellos. Las poéticas de las
masculinidades heterosexuales entre jovenes cordobeses”, en TRANS, Revista

Transcultural de Musica, Nro. 12, Afio 2008. ISSN: 1697-0101.
Blazquez, Gustavo (2011): “Hacer belleza: género, raza y clase en la noche de la ciudad
de Cordoba” Disponible en

https://revistas.unc.edu.ar/index.php/astrolabio/article/view/325

Butler, Judith (1990): El género en disputa. El feminismo y la subversion de la
identidad. México, Paid6s-PUEG-UNAM, 2001; incluye “Prefacio” de 1999.

Carballo Villagra, Priscila (2006): “Reggaeton e identidad masculina”, inter.c.a.mbio

(4), pp. 87-

78


https://revistas.unc.edu.ar/index.php/astrolabio/article/view/325

101. Recuperado de: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5089062

Carballo Villagra, Priscila (2006): “Musica y violencia simbolica”. Revista de la

Facultad de Trabajo Social UPB, vol. 22, n° 22. pp. 28-43.

Cepeda, Eduardo (2018) : “Tu Pum Pum: As Reggaeton Goes Pop, Never Forget the
Genre’s Black Roots” . Disponible en

https://remezcla.com/features/music/tu-pum-pum-1/

Citro, Silvia (2008): “El Rock como un ritual adolescente. Trasgresion y realismo
grotesco en los recitales de Bersuit”, en Trans, Revista Transcultural de Musica, n°12.

http://www.sibetrans.com/trans/trans12/art03.htm, 2008.

Connell, Robert (1997): “La organizacion social de la masculinidad” en Valdés, Teresa
y José Olavarria (eds.): Masculinidades: poder y crisis. Santiago: Ediciones de las

mujeres n° 24.

De Certeau, Michael (1996): La invencion de lo cotidiano. México: Universidad

Iberoamericana.

De la Peza, Maria del Carmen (2009): “El bolero y la nueva cancidon de amor”, en

Colon Zayas, Eliseo (coord.): De Signis 14. Gusto Latino. Buenos Aires: La crujia.

De Toro, Ximena (2011): “M¢étele candela pa que todas las gatas se muevan identidades

de género, cuerpo y sexualidad en el reggaeton” en Revista Punto Género Nro 1.

Despentes, Virgine (2012): Teoria King Kong, lera edicion Buenos Aires (Capital
Federal), septiembre 2012, Editorial EI Asunto

Fernandez, June (2013): “Si no puedo perrear no es mi revoluciéon” en Pikara Magazine.

Disponible en

https://www.pikaramagazine.com/2019/07/si-no-puedo-perrear-no-es-mi-revolucion/

79


https://remezcla.com/features/music/tu-pum-pum-1/

Foucault, Michel (1987 [1975]): Vigilar y castigar. Buenos Aires: Siglo XXI

Frith, Simoén ([1987] 2001): “Hacia una estética de la musica popular” en Cruces, F.

(org.). Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicologia, Madrid: Trotta.

Galucci, Maria José (2008): “Analisis de la imagen de la mujer en las letras del

reggaeton” en Scielo, Vol. 24, Nro 55.

Gonzalez Requena, Jesus (1985): “Introduccion a una teoria del espectaculo”. Revista

Telos, n° 4, pp. 3344.

Grignon, Claude; Passeron, Jean Claude (1991): Lo culto y lo popular. Miserabilismo

v populismo en sociologia y en literatura, Nueva Vision, Buenos Aires.

Hall, Stuart (1984): “Notas sobre la deconstruccion de lo popular”, en Samuels, R.

(ed.): Historia popular y teoria socialista, Barcelona, Critica.

Kohan, Alexandra (2019): “Consentimiento, una estrategia imposible”[Audio en
podcast].Recuperado de
https://drive.google.com/open?id=1IvSBHEkGbY-RvwXyyTidbkTDpAuXSK87

Lamas, Marta (2000): “Usos, dificultades y posibilidades de la categoria de género” en
Lamas, Marta (comp.). El género. La construccion cultural de la diferencia sexual.
México: Universidad Autonoma de México Programa Universitario de Estudios de

Género (PUEG).

Liska, Mercedes (2012): “Baile, género y sexualidad: modos de pensar identidades de

género en el tango queer.” en Antropologia de la subjetividad.

Liska, Mercedes (2017): “Representar la mujer nueva. Aportes de la musica popular a

los imaginarios de la  transformacién  cultural”. Recuperado  en:

80



http://www.en.wwc2017.eventos.dype.com.br/resources/anais/1499477610 ARQUIVO _
PONENCIAFAZENDOLISKA .pdf

Liska, Silba, Spataro (2018): “Cancion con todas” en E!l Atlas de la revolucion de las
mujeres. Las luchas historicas y los desafios actuales del feminismo. Buenos Aires,

Capital Intelectual.

Loépez Cano, Rubén (2011): “Juicios de valor y trabajo estético en el estudio de las
musicas populares urbanas de América Latina”, en Sans, Juan Francisco y Lopez Cano,
Rubén (coord.): Musica popular y juicios de valor: una reflexion desde América Latina.
Caracas: Fundacion Centro de Estudios Latinoamericanos Romulo Gallegos. Coleccion

de Musicologia Latinoamericana Francisco Curt Lange. pp. 217-260

Marshall, P. David (1997 [2014]): Celebrity and Power: Fame in Contemporary Culture

Marshall, Wayne (2009): “From musica negra to reggaeton latino: The cultural
politics of nation, migration, and commercialization”. En Reggaeton, eds. Raquel Z.
Rivera, Wayne Marshall y Deborah Pacini Hernandez. Durham, Carolina del Norte:

Imprenta de la Universidad de Duke.

Martin-Barbero, Jesus (1983): “Memoria Narrativa e industria cultural”, en

Comunicacion y cultura, Nro. 10, México, agosto.

Martin-Barbero, Jesus (1987): De los medios a las mediaciones. Comunicacion,

cultura y hegemonia, México, Ediciones G. Gili.

McClary, Susan (1991): Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality,

Minneapolis, University of Minnesota Press.

Negron Muntaner, Frances y Rivera, Raquel (2009): “Nacion reggaeton” en Revista

Nueva Sociedad. Democracia y politica en América Latina. Septiembre-octubre 2009.

81



Peker, Luciana (2018): Putita Golosa: por un feminismo del goce, Editorial Galerna,
Buenos Aires, 2018.

Pujol, Sergio (1999): Historia del Baile. De la Milonga a la Disco. Emecé Editores,

Buenos Aires.

Quintero Rivera, A. G. (2009): Cuerpo y cultura: Las musicas «mulatas» y la

subversion del baile. Madrid: Iberoamericana.

Quintero Rivera, Angel (1998): Salsa, sabor y control. Sociologia de la miisica tropical.

Siglo XXI Editores, México.

Rivera, Raquel (2009): “Perreo & Power: Explicit Sexuality in Reggaeton Dance” en

Latin American Studies Association Conference in Rio de Janeiro, Brazil, June 2009.

Rivera, Raquel Z. (2009): “Policing Morality, Mano Dura Stylee” en Reggaeton, eds.
Raquel Z.Rivera, Wayne Marshall y Deborah Pacini Hernandez. Durham, Carolina del
Norte: Imprenta de la Universidad de Duke.

Rivera, Raquel, Marshall, Wayne y Pacini Herniandez, Deborah (2009): “Los
circuitos socio-sonicos del reggaeton” en Reggaeton, eds. Raquel Z.Rivera, Wayne
Marshall y Deborah Pacini Hernandez. Durham, Carolina del Norte: Imprenta de la
Universidad de Duke. Disponible en:

https://www.sibetrans.com/trans/articulo/23/los-circuitos-socio-sonicos-del-reggaeton
Rivera-Rideau, Petra (2015): Remixing Reggaeton: The Cultural Politics of Race in
Puerto Rico. Duke University Press Books.

Rowlands, Jo (1997): “Empoderamiento y mujeres rurales en Honduras: un modelo para

el desarrollo”, en M. Leon (comp.), Poder y empoderamiento de las mujeres. Santa Fé de

Bogoté: Tercer Mundo/Fac. Ciencias Humanas, pp. 213-245.

82



Ruiz Vega, Omar (2018): “Representando al Barrio Fino: un analisis del video musical
de Gasolina” en Musiké: Revista del Conservatorio de Musica de Puerto Rico, Vol. 6,

Nro 1.

Scott, Joan (2000): “El género: una categoria util para el andlisis histérico”, en Lamas,
Marta (comp.) El género. La construccion cultural de la diferencia sexual. México:
Universidad Autéonoma de México, Programa Universitario de Estudios de Género

(PUEG)

Seman, Pablo; Vila, Pablo (2007): Cumbia villera: una narrativa de mujeres activadas.
Coleccion Monografias N° 44, Caracas: Programa Cultura, Comunicacion y
Transformaciones Sociales. CIPOST, FaCES. Universidad Central de Venezuela, 73
Pags.

Disponible en http://www.globalcult.org.ve/monografias.htm

Silba, Malvina (2011): Vidas Plebeyas: cumbia, baile y aguante en jovenes del
Conurbano Bonaerense. Tesis (Doctorado en Ciencias Sociales). Buenos Aires:

Universidad de Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales.

Silba, Malvina; Spataro, Carolina (2008): “Cumbia Nena. Letras, relatos y baile seglin
las bailanteras” en Resistencias y mediaciones. Estudios sobre cultura popular, Pablo

Alabarces y Maria Graciela Rodriguez (Compiladores), Paidés, Buenos Aires.

Silba, Malvina; Spataro, Carolina (2017): “;La cumbia villera nos molestaba a
nosotras?: criticas en torno al sentido comun académico sobre el vinculo entre las
mujeres y la musica" en Jornadas ;Por qué es importante la musica?: Reflexiones desde

las Ciencias Sociales y Humanas, Lugar: Tandil; Afio: 2018.

83



Soto Herrera, Alejandro (2016): “El reggaeton: historia y evolucion musical en
Medellin”. Trabajo de grado para optar al titulo de Licenciado en musica con énfasis en

clarinete. Medellin, Colombia: Universidad de Antioquia, Facultad de Artes.

Spataro, Carolina (2009): “Musica romantica y mujeres: el lugar del consumo cultural
en las identidades contemporaneas”. V Jornadas de Jovenes Investigadores. Instituto de
Investigaciones Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos

Aires, Buenos Aires.

Spataro, Carolina (2012): “; ‘A dénde habia estado yo’?: configuracion de feminidades
en un club de fans de Ricardo Arjona”. Tesis (Doctorado en Ciencias Sociales). Buenos

Aires:bUniversidad de Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales.

Spivak, Gayatri (1999): “;Puede hablar el sujeto subalterno?”, (traduccion de
J.Amicola), en revista Orbius Tertius, afio 6, n° 6, 1999, pp. 175-235.

Steimberg, Oscar (1993): “Proposiciones sobre el género”, En Semiotica de los Medios

Masivos, Buenos Aires, Coleccion del Circulo, Atuel.

Wise, Sue (2006): “Sexing Elvis”, en Frith, Simon y Goodwin, Andrew (eds.) On
Record. Rock, Pop, The Written Word. Pp. 391-398. London: Routledge.

Entrevistas:
Javier Andrade (2005) Who’s Your Daddy?: Daddy Yankee Takes Reggaeton to the Next
Level with ‘Gasolina’» en Miami New Times, 10/3/2005, version web. Recuperada de

https://www.miaminewtimes.com/music/whos-your-daddy-6378313

“Puertorriquetios... adioés al 'reggaeton™ en EI Mundo, 14/7/2008, version web.

Recuperada de https://www.elmundo.es/elmundo/2008/07/14/cultura/1216052724 .html

Sitio web:

The Chosen Few en You Tube: https://www.youtube.com/watch?v=0pIm8OutXhw

84


https://www.miaminewtimes.com/music/whos-your-daddy-6378313
https://www.elmundo.es/elmundo/2008/07/14/cultura/1216052724.html
https://www.youtube.com/watch?v=OpIm8OutXhw
https://www.youtube.com/watch?v=OpIm8OutXhw

ANEXO

Para escuchar en Spotify las canciones que forman parte del corpus de esta tesina, colocar

la camara de su celular sobre este codigo QR:

Para ver los videoclips analizados a lo largo de esta tesina, colocar la camara de su

celular sobre este codigo QR:
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