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INTRODUCCION.,

Este trabajo pretende ser una breve introduccién al mundo de lo que
conocemoes como misica tropical: aqui hago un recuento general acerca de los
origenes de dicha mdsica, de la manerg en que ésta se desarrollé a la par de la
radio en ia Ciudad de México y, finalmente se incluye un pequefio recuento de las
estaciones mds representativas que se han dedicado a transmitir la midsica tropical
a través de sus frecuencias.

Cabe aclarar que este trabajo es mds un recuento histérico que un andlisis;
dicho enfogue se debe a la escasez, al momento de realizar esta tesis, de
documentos o trabajos previos donde se abordaran ambos temas: insisto en que la
intencidn es hacer un primer acercamiento a lo que es la radio de mdsica tropical
de una manera meramente informativa y que pudiera servir de apoyo para futures
estudios y andlisis del tema.

Elegi este tema fundamentalmente por dos cosas: el enorme gusto que
tengo hacia dicha musica y por el interés en la redio como un medic donde siempre
he deseado incursionar.

Si queria titularme, tenia que trabajar algo que me gustara y que gozara al
mismo tiempo; aprovechando y épor qué no?, podria ser el belete de entrada al
lugar donde me visualizaba trabajando en un futuro.

Desde nifia me ha gustade la misica tropical. Recuerdo, las mafianas de los
domingos en un desayuno familiar: tamales de dulce, de esos rositas con pasas,
papds y hermanos reunidos en la mesa y como ruido de fondo, la TropiQ.
Escuchdbamos mambos, cha cha chd, sones y una que otra cumbia, entre otras
cosas. Recuerde que esa musica me producia sentimientos encontrados: alegria y
ganas de bailar, pero al mismo tiempo mucha paz; se queds dentro de mi como un
recuerdo de momentos francamente felices junto con mi familia, momentos con
fonde musical-tropical.

Con el paso del tiempo llegaron las fiestas y la eportunidad de bailar; nunca

faltaban las cumbias, el mambo, uno que otre cha cha chd y por supuesto, la salsa.



Habia por ahi, en la TropiQ, un pregrama de salsa que conducia Alejandro Zuarth y
que yo escuchaba todas las tardes cuando regresaba de la prepa; una vez hizo un
especial del grupo Niche y me gusts tanto esa mdsica que me volvi fandtica de la
salsa,

Muchas veces me imaginé conduciendo un programa de salsa come el que
solia escuchar para poner a la gente a gozar y a bailar con esta mdsica; queria
regalarles, a través del radio, un poco de esa felicidad y de las emociones que me
producia esta mdsica.

Aprovechando que me gustaba la radio y me encantaba la misica tropical,
decidi entonces hacer mi tesis acerca de la radio de musica tropical.

6racias a este trabajo, he podido conocer el origen, los géneros y la base de
esta mdsica que tanto me gusta, También me dis la oportunidad de transportarme
en el tiempo y conocer, ¢ través de documentos histéricos de la hemeroteca
nacional, cémo era la radio y ef pais en general durante las décadas pasadas.

Pude conocer la manera de hacer radio tropical pero también una buena
parte de sus vicios. Encontré a personas que comparten el mismo guste por la
mdsica y la radio, de ellos he aprendido cosas valiosas no solo de esta mdsica, sino
de la vida misma. Este trabajo me ha dado la oportunidad de descubrir que la vida
estd hecha de muchas cosas que valen la pena y que nunca hay que correr porque
las ¢cosas llegan tarde o temprano.

Aiin no ha llegado la oportunidad de trabajar en la radio pero se que algtn
dia...

Ahora que se ha puesto de moda fa miisica cubana (2000-2001) y que mucha
mds gente se ha acercado a ella, ya se encuentran muchos libros que hablan de la
misica tropical o de sus intérpretes; algunos textos son andlisis muy serios
respecto al papel que juega esta mdsica en el dmbito social. Pero, al haber
aparecido después de finalizada mi tesis, no considero pertinente incluirles debido

a que este trabajo terminaria siendo otro estudio totalmente distinto,



Espero que esta tesis cumpla con el objetivo de poder compartir con quien
la lea, un poco de esa emocidn, interés y gusto que siento por la misica tropical o
afrohispana de las Antillas y que les permita tener un rato agradable y divertido.

Gracias a todos los que me ayudaron: Rafae! Figueroa, enorme persona;
Roberto, maestra, gracias; Manuel Durdn, gran persona, la experiencia; Alejandro
Zuarth, para rescatar, es importante compartir, gracias: Papd, el Jefe siempre,
gracias por haber despertado este gusto en mi y haber hecha posible tedo lo que
soy y a donde voy: Md, ni la poesia mds bella es suficiente para decirte gracias por
todo; Alvarille, mi muro y Ulises, el nifie, siempre vamos pa’ lante; Chip”s, Tio,

Gordo, Negro, soy Su Jefa y los amo.

Ma. Antonieta Guevara Rojas.



ACERCA DE LA MUSICA TROPICAL.

Es muy complejo dar una definicién exacta a lo que es la misica tropical. No
seria correcto encasillarla solamente en aquella que viene del trépico, de la costa
con sus pelmeras, el clima cdlido-himedo, las playas, etc. Mucha de esta misica se
hace en ciudades que no son costeras ni tienen nada de trépico come Nueva York o
México, y sin embargo la misica que se produce ahi, también es mdsica tropical.

"En México se emplea la denominacién generalizadora de 'mdsica tropical
para designar todo tipo de misica (bailable por lo general) en la cual predomine la
influencia negra o caribefia." '

Cominmente se conoce esta mdsica sdlo como afrontillana, afro-latina o
afro-americana; personalmente comparto el término de Rafael Figueroa Herndndez
quien la llama mdsica afrohispana de las Antiflas ya que, segln él, "deja muy claro
el origen y devenir histdrico de este grupo de géneros que naci del encuentro
(transculturacién} de dos universos culturales en un lugar muy preciso del mundo:
las Antillas de habla hispana, especificamente Cuba, Puerto Rico y Repiblica
Dominicana." *

Asi pues, denominamos miisica tropical a aquella, hecha a partir de los
elementos fusionados entre las culturas africane, europea y nativo-americana; esto
es, que tiene como base las raices africanas y el rests de sus influencias son
espafiolas e indigenas.

Para fines del presente trabajo, se usardn los términos: musica tropical, ya
concebido en la redio durante de”cadas de tos afios 30 y 40 y que es la manera
comercial y mds comdn de llamarle a la mdsica afrohispana de las Antillas, el

segundo término a usar.

1. Yolanda Moreno Rivas, HMistoria de lo misica popular mexicana, México, CNCA-Ahanza Editorial,
1989. pp. 236

2. Rafgel Figueroa Herndndez, Safsa mexicana, trasculturacidn e identidad, México, ConClave, 1996.
pp. 19.



La muisica tropical estd compuesta por distintas fortmas musicales y
bailables. Algunas de ellas son: bolero, clave, conga, contradanza, danza, guaracha,
danzonete, guaguancd, pregdn, rumba, son, y muchos mds.

Cada uno de éstos, con sus rasgos caracteristicos y su origen diverso pero
todos, products de la mezcla cultural espafiole, africana y de los elementos
caracteristicos del lugar donde se desarrollaron.

En este trabajo, se abordardn tinicamente aquellos que han tenido especial
auge y han sido las mds populares, especialmente en la radio de nuestro pais:

danzdn, mambe, cha cha chd, cumbia y salsa.

El peso cultural de la misica afrohispana de las Antillas.

A pesar de haber surgido como una mezcla de elementos pertenecientes a
culturas de otros continentes, la mdsica afrohispana de las Antillas tiene, en buena
parte, valores caracteristicos de los pueblos de América Latina, lo que la convierte
en un cbjeto propio de la cultura latinoamericana.

La miisica tropical es un producto transcultural debido a la forma en la que
se cred y ha evolucionado con el paso del tiempo. Antes del descubrimiento,
América ya tenia creada su misica y danzas; después llegaron de Espafia y Africa
cantos, bailes y musicas. Al fusionarse las tres, nacié la misica tropical y su forma
final estd dada en funcidn de la Tradicidn del lugar donde se adopte.

Rafael Figueroa cita a Fernando Ortiz para definir el término transcuftural
como el “proceso mediante el cual diferentes culturas se encuentran e influyen
mutuamente dando como resultado la creacién de una formacidn cultural inédita.”

Entendemos la cuftura como el conjunto de modos de vivir y de pensar,
creados, aprendidos y transmitidos por una generacién a otra entre los miembros

de una sociedad en particular,

3. Rafael Figueroe, op. cit., p. 17,



“La cultura es aquello creado, formado y transformado; es el acto de esta
transformacién, el proceso de la actividad humana que se objetiva en los bienes
culturales. Dichos bienes constituyen la provision de la espiritualidad objetivada
por la especie humana en el curso de la historia," *

José Ferrater, en su Diccionario de filosofia, dice que la cultura podria

definirse como aquello que el hombre hace, cuando se hunde para sobrenadar en la
vida, pero siempre que en este hacer se cree algidn valor. “La cultura debe ser, en
{iltima instancia, lo que salva al hombre de su hundimiento, una salvacidn que no
debe ser ‘excesiva’, porque el hombre se pierde en su propia riqueza, y su propia
cultura, vegetando tropicalmente en torno a él, acaba por ahogarle." *

En México se retoma el origen cultural de la musica Afrohispana de las
Antillas a raiz del auge de la llamada salsa de New YorK en nuestro pais durante la
década de los sesentas: "l grito de 'la rumba es cultura’, inicié un rescate de la
miisica cubana (lldmese rumba, lldmese son) ahora bajo el nombre de safsa” © este
movimiento respaldado por algunos integrantes de la élite intelectual come Froyldn
Lépez Narvdez, y mdsicos como Pancho Cataneo y Pepe Arévalo, entre otros.

Con este movimiento se logré atraer la atencién de la comunidad intelectual;
Pepe Arévalo dice al respecto: “se acabd aquel concepto erréneo de mucha gente de
que la rumba, e! cha cha chd y el mambo eran para cabaretuchos y lugares de mala
muerte porque, los que realmente hicieron el movimiento, fueron los de la clase

mediay alta.” 7

4. Ntcolo Abbagnano, Diccionario de filosofia, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1980,

5. José Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 1975. pp.391-
392

6. Rafael Figueroa, op. cit, pp. B6-87

7. Rafael Figueroa Herndndez, Pepe Arévalo. £/ Gran Léon, Méxica, CNCA, 1997, p. 53



“Mamd yo quierc saber

de ddnde son Jos cantantes,
que los encuentro galantes
y los quiero conocer

con su trova fascinante
yo me la quiero aprender...”
Miguel Matamoros.

RAICES DE LA MUSICA TROPICAL.

Por tradicidn, el pais que ha aportado mayores elementos a la mdsica tropical
es Cuba. *Debido a la riqueza musical de la isla, presenta un equilibrio mds logrado
de ingredientes espafioles y africanos que cualquier ofro pais latino; esto es, sus
formas musicales tienen un origen mds didfano, tan bien fusionado que no ha
cambiado con el paso del tiempo, ademds de ser los mismos cubanos, los que aportan
los instrumentos y las estructuras ritmicas base para este tipo de misica.” ®

Otro factor que contribuye a hacer de Cuba, la principal cuna de la miisica
tropical, es su situacién geogrdfica. La isla fue un centro estratégico en el Golfo de
México; era, desde la llegada de los europeos, la llave y el asentamiento de los
migrantes europeos que deseaban acceder al Norte y Centro de América.

Debido a su posicidn como encrucijada de rutas maritimas, Cuba recibia
muchos elementos culturales del viejo continente con lo que se generd una cultura
multirracial o multicitural que, de una u otra manera, tendrian alguna repercusidn
en la formacién de su mdsica.

En un principio, con la llegada de los espafioles, la musica en la isla tuve un
desarrollo muy pobre debido a que prdcticamente sélo en las iglesias existia la
posibilidad de cantar. Cuba era una tierra que prometia riquezas y fortuna a los

recién llegados colonizadores y habia que poner toda la atencion en que estas

8. John Storm Roberts, £/ togue latine, México, Editores Asociados, 1982, p. 14,



promesas se cumplieran de tat forma que tanto los indios como los esclavos, y desde
luego los espafioles mismos, estaban casi obligados a centrar toda su atencién en el
trabajo, io que daba a la misica un lugar realmente poco importante .

Pese al lento desarrollo inicial de la mdsica cubara, cabe decir que con los
conquistadores y aventureros espafioles venian pocos musicos. Bernal Diaz del
Castillo registra solamente a tres: un cantor, un vihuelista (instrumento de cuerdas
parecide a la guitarra) y un tafiedor de vihuela y de viola. Ademds de ellos, venian
mdsicos militares y la misma tripulacién que entonaba cantos tradicionales de la
Peninsula llamados romances andalucesy que son una de las aportaciones espafiolas
mds impertantes a la misica cubana. °

Los cubanos adoptan desde muy temprano estos romances andaluces,
convirtiéndolos en el romance que seria parte escencial de su folklore. Tanto que
en nuestros dias se sigue cantando pricipalmente entre los guajiros (campesinos
cubanos). £/ romance es una narracién de algo que va acompafiado de una melodia y
Se canta a manera de aleluyas,

La misica cubana también debe a los espafioles el aprendizaje de los
instrumentos europeos; los primeros mdsicos de la conquista trajeron sacabuches
(trombdn), arpas, vihuelas, dulzainas (instrumento parecido a las gaitas), y las
chirimias (instrumento parecido a! ¢clarinete) que se tocaban en México durante los
banquetes y en las "alegrias” pdblicas en las que se celebraban acontecimientos
fastos.

Por otra parte, los espaficles que arribaban a Cuba no trajeren mujeres por
lo cual se amancebaban con las indias, dando por resultado el nacimiento de los
mestizos. Las madres indias que arrullaban a sus hijos seguro que no les cantaban
tonadas y coplas espafiolas; esos nifios dormian con los cantos de sus madres que se

transmitian por via oral de generacién en generacidh hasta quedar grabadas

9. Alejo Carpentier, La misica en Cuba, México, Fando de Cultura Econdmica, 1972,



en pdginas pautadas y perpetuar asi las ideas y la dulzura aborigen.

Este es un ejemplo de cdmo la misica de los nativos de la isla no se perdid
sino que fue pasando de generaciéh en generacidn, adoptando nuevas formas al
fusionarse con elementos de otras culturas.

Se dice que los indios de Cuba eran adictes a la misica y sus actos que, lo
mismo de guerra como los dedicados a los dioses, eran a base de misica, bailes y
cantos, costumbres que nunca se perdieron del todo sino que se fueron modificando
y fusionando con las costumbres, bailes, intrumentes y cultura en general de los
espafioles primero, y los africanos posteriormente.

El cronista Gonzdle Ferndndez de Oviedo habla de una forma musical llamada
arefto, que practicaban los indios tainos que habitaban la isla cuando la llegada de
los espafioles, con la cual rememoraban las cosas y que es, sin lugar a dudas, uno de
los primeros antecedentes de la mdsica tropical.

Alejo Carpentir narra al areito en La musica en Cuba: "Tenian estas gentes

la buena y gentil manera de rememorar las cosas pasadas e antiguas; esto era en
sus cantares y bayles, que ellos llaman areyto, que es lo mismo que nosotros
llamamos baylar cantando... E por mds extender su alegria e regocijo, tomdbanse de
las manes algunas veces, e también otras trabdbanse braze con brazo , ensartados
o asidos mucho en rengle (o en corro a si mismo), e uno de ellos tomaba el oficio de
guiar ( o fuese hombre o muger), y aquél daba ciertos pasos adelante e atrds, a
menra de un contrapds muy ordenado; e fo mismo (o en el instante) hacen todos,
cantando en aquel tono alto o baxo que la guia los entona, e como lo hace e dice, muy

medida e concertada la cuenta de los pasos con los versos o palabras que cantan. E

10. Elena Pérez Sanjurjo, Historia de fa mdsica cubana, Repiblica Dominicana, Editora Corripio, 1986.
p. 306
11. Ibid., p.305.



asi, como aquel dice, la moltitud de todos responde con los mismos pasos e palabras,
e orden: en tanto que le responden, la guia calla, aunque no cesa de andar el
contrapds. E acabada la respuesta, que es repetir o decir lo mismo que el guiador
dixo, procede en continente sin intervalo la guia a otro verso e palabras que el
corro e todos tornan a repetir; e asf sin cesar les dura esto tres o quatro horas y
hasta que el maestro o guiador que les danza acaba su historia, y a veces les dura
desde un dia hasta otro®, 2

A los indies de Cuba, los colonizadores no les ensefiaron e! canto cristiano,
Eltos mismos con el tiempo fueron componiendo sus propios cantos religiosos y son
precisamente en areftos, las primeras composiciones cristianas de los indios
cubanes.

Estos nativos mezclaban sus cantos con un tambor idiéfono que responde al
mismo principio que los cldsicos troncos ahuecados y resonantes, conocidos por
muchos pueblos del Africa, de América del Sur y de Oceania. A este tambor se
unian unos cascabeles muy sutiles hechos de madera, muy artificiosamente, con
unas piedrecitas dentro. Este tipo de forma musical se conserva hasta ahora,
modificado desde luego, pero es un principio bdsico de los ritmos tropicales.

“De sus instrumentos se sabe que los mds usados fueron los ritmicos, como
atabales y e! mayochuacan, tambores hechos de maderas huecas. Tenian también
flautas hechas de cafia y huesos de animales, bejucos y guamos que eran unos
caracoles marinos cercenados por un extremo quedando como una bocina.” B Los
dnicos instrumentos aborigenes que han perdurado, son las maracas y el giro,

similares a otros existentes en el Africa y que los negros traidos a Cuba, por lo

mismo, adoptaren fdcilmente.*

12. Alejo Carpentier, op, cit., p.28.
13. Elena Pérez, op. cit. p. 307.
14. Ale jo Carpentier, op, cit. p. 31.



Actualmente, la misica de los llamados guajires, que son las personas que
nacen y viven en los campos de Cuba, se puede observar que toda ella estd influida
por lo espafiol. Los guajires viven en casas llamadas bohios y en sus fiestas,
acompafian el canto vy el baile con la guitarra, instrumento que trajeron consigo los
espafioles,

En cuanto a la parte negra, hay que decir que los africanos empezaron a
llegar @ Cuba en 1513 y con ellos trajeron sus tradiciones, ritos religiosos y
costumbres de las diferentes regiones de donde ellos venian, ademds de un genio
musical innata,

Entre los grupos que procedian de distintas partes del Africa, estaban los
Dahomey o Dajomé, los Carabali, los Conga y los Yorubas o Nagds, conocidos en
Cuba como Lucumi; de modo que la fuente ritmica procede de diversos tipos de
tambores y otros instrumentos segin la tribu o regidn a que pertenecieran.

La condicidn de los africanos se tornd realmente agobiante cuando la trata
de esclavos quedd organizada como negocio de gran rendimiento y se constituia una
burguesia criolla para la cual el trabajo del esclavo era garantia de bienestar y
base de todo un sistema econdmico.'®

Sélo  algunos acontecimientos como calamidades publicas, epidemias,
huracanes, incursiones de piratas, carencias y penurias daban al negro una mayor
categoria humang; algunas veces tenian actos de heroismo; otros eran ilustres,
realizaban curas milagrosas, etc., todo esto hacia mds estrecha la convivencia entre
negros y blancos.'®

Los negros en el fondo continuaban con su devocidn a los dioses del Africaa
pesar de que la iglesia cristiana ejercid una atraccién sobre ellos desde el primer

momento, "El africano no encontraba elemento alguno por el cual ambas potencias

15, Alejo Carpentier, op, cit. p. 37,
16. Ibid., p.38



no pudieran convivir en buena armonia; mds aun, por el proceso de sincretismo
muchas divinidades cristianas fueron a enriquecer el pantedn africano sustituyendo
con sus imdgenes las de las antiguas representaciones antropomorfas y zoomorfas
conservando bailes y miisica caracteristicos de sus rituates.* ¥

La importancia de las celebraciones de los negros radica en que en ellas
guardaban el inmenso caudal ritmico que poseian. Desde 1839 se concedié a los
esclavos fa posibilidad de cantar y bailar sus danzas al estilo y usanza de su pais de
origen, en los dias de fiesta, pero siempre vigilades por los mayorales de la finca en
que trabajaban, y no se les permitian esclavos que trabajaran en otros cabildos,
acudir a las fiestas."

Cuando se permitd a los esclavos dichas celebraciones, empezd a aparecer lo
que Se conoce COMO Comparsa o conga: grupos organizados en una cola acompafiada
por cantes y ritmos de tambores, y los bailadores marcando el ritmo con
movimientos de sus cuerpos. *°

Ya para 1902 estas comparsas eran usadas por politicos para sus campafias
electorales. Mds tarde pasarcn a los salones de baile populares, y entonces se hacla
una cola que recorria el salén al ritme de los tambores y cantos. *Este tipo de baile
se Hegé a bailar en Estados Unidos y Paris pere cambiadas y adaptadas a un
ambiente mds elegante.” ** Asi es como los tambores, que habian salide a la caile
desde el siglo Xvi, se mezclan con el romance espafiol.

Hubo otro tipo de manifestacidn de la misica negra. Desde un principio, la
musica fue el elemento que atrajo a los negros a las iglesias ya que eran las dnicas
salas de conciertos; algunas veces los negros cantaban y usaban el giiiro por la

escasez de instrumentos y por los pocos mdsicos que habia en Cuba.?

17. Ibid,, p. 39

18. Elena Pérez, op. cit. p. 320
19, Ibidem.

20. Ibid. p. 321

21. Alejo Carpentier, op. cit. pp. 40



Debido a la escasez de ejecutantes capacitados, la profesidn de mdsico
excluia tdcitamente la posibilidad de una discriminacion racial. Todo aquel que
fuera conocedor de algln instrumente musical ¢ de cualquier cosa que tuviera que
ver con el arte musical, automdticamente tenia la oportunidad de desarrollarse
como mdsico y aportar elementos para la formacidn de lo que seria la mdsica
cubana; los negros comenzaron a ganar terreno aqui debido a su riqueza musical
innata y a que no se les permitié desarroliarse en otros dmbitos.

Con el nacimiento del teatro en Cuba, se da un nueve impulso al desarrollo
musical en la isla. En 1573, el obispo Vara Calderdn pidié que se "sacara una danza®
con motivo de la fiesta del Corpus. Con esta oportunidad el pueblo comenzé a
construir danzas que flegaron a adquirir tal importancia y calidad que, cinco afios
después, quedd decretado que “haya una obra buena y de regocijo para solemnizar
las fiestas." %2

En un principio este teatro formado por danzas sdlo se hacia con pifanos
{flautas agudas) y tambores de la guarnicién, asi como una que otra guitarra y
chirimia {flautas de madera). Con el tiempo las obras-danzas iban cobrando mayor
lucimiento a medida que transcurrian les afios debide a que se incorporaban danzas
mejor trabajodaes, personajes y figuras que representaban dngeles, demonios o
animales; se llevaban bustos de santos y algunos de éstos iban ya precedidos de
cantos, tamboriles y sonajas africanas. **

Asi pues, el negro tendria la oportunidad de asimilarse melodias de la
Peninsula, aportando a su vez un elemento de enriquecimiento ritmico y percutivo,
Con el transcurso del tiempo fueron surgiendo variaciones de danzas y ritmos
musicales gracias a la fusién entre lo indio, lo espafiol y la grandeza musica! y

dancistica de los africanos.

22. Ibid. op. cit. pp. 53- 54
23.Ibid., p. 55



La riqueza ritmica de las orquestas cubanas reside bdsicamente en ia calidad
y uso de sus percusiones tocadas por negros. La influencia negra se encuentra en el
abundante uso de la percusién que cuenta con sonajas, giiiros, cascabeles, botijas,
tamboriles, tridngulos, cencerros, marimbula, campanas y todo tipe de temboras,

Los tambores africanos no se tocan para sacarles un ruido caprichosamente
como muchas personas piensan, Algunos tienen una afinacién determinada, la cual se
les fija con calor (candela), ya que entonces no existian las llaves que hoy
conocemos en los tambores modernos.®*

Otra aportacidn, igual de importante y valiosa, es el uso del cinquillo que es
un ritmo puro africano, presente en gran cantidad de mdsica latina y en el
constante empleo de la sincopa (nota emitida en un tiempo débil y continuada en uno
fuerte).

Las danzas también son producto de la fusién cultural y van ligadas al
desarrollo de la mdsica; algunas tienen como antecedente los bailes de la peninsula
europea que se enriquecian con gestos y figuras de origen africano. Otras eran
danzas africanas sin el cardcter ritual y otras tantas creadas por los pueblos de
América.

Asi pues, se crea el tango® que desde sus inicios estuvo acompafiado por las
primeras contradanzas publicadas en la Habana en 1803, y también por quarachas
muy anteriores:*® también se crea la habanera, baile muy parecido al tango.

Nacen también danzas mds acelerades derivadas directamente de las
africanas como el chuchumbé, la rumba y posteriormente el zapateo que todavia se

baila.

24. Para mas infermocién acerca de los tambores, se puede consuitar Elena Pérez, op, cit. p. 316.

25. A mediados de! 5. XIX Bachiller y Morales do formalmente el nombre de tanges a todas las danzas
callejeras de esclavos., aunque este nombre, relacionads iguaknente con los esclaves, aparece desde el
5. XVIL

26. Alejo Carpentier, op. cit. p 62.
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Una vez establecidas las colonias después de fa Conquista y con la trata de
esclavos administrada por los espafioles, se formaron grupos sociales con rasgos
parecidos en diferentes partes de América como los guajiros en Cuba, los jibaros
en Puerta Rico y la Repiblica Dominicana, los Ilaneros en Colombia y Venezuela, los
Jjarochos en Veracruz: 7 entre otros.

Esto permitié que nacieran los diferentes formas musicales que, con el
tiempo, caracterizarian la cultura de cada uno de dichos grupos; el tango en
Argentina, la samba en Brasil; el reggae en Jamaica; el guaguancé, la rumba, el
danzdn, el son y otros en Cuba,

Aungue México no es creador de algin ritmo afrohispano de las Antillas,
siempre se ha alimentado de esta misica y la ha sabido reconocer como un pariente
muy cercano a la que recibe sin necesidad de protocolo alguno.?® "Circunstancias
geogrdficas, politicas y econdmicas condujeron e que la comunicacidn entre las
Antillas de habla hispana y México fuera un fendmeno cotidiano, primero a través
de las regiones geogrdficamente mds cercanas como Yucatdn y Veracruz y después
directamente con el centro de la Repiblica y a través de él con todo el resto de la
poblacidn mexicana.”

Para fines de este trabajo, abordaremos solamente los géneros mds
aceptados en nuestro pais y que se han explotado comercialmente en la radio. Asf
pues, estd el danzén desde la primera década del siglo; el son que llegé a México
en los veinte; el mambo, que florecié en nuestro pais durante los cuarenta; el
chachachd de los cincuenta: la cumbia en los sesenta y la salsa de los setentas

hasta nuestros dias.

27 Rafael Figuerca, op. cit., p. 28.
28_Ibid,, p. 35.
29._ Ibidem.
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{Hey Famila,
Danzon dedicado a...!
El danzon.

El danzdn es un baile de salén que ha permanecido por mds de 80 afios en e!
gusto de la gente. De este baile se derivan otros como e! mambo y el cha cha chd.

5u origen se remonta al 5. XVII en Inglaterra donde habia una tradicién
musical que se bailaba en el campo llamada country dance y consistia en misica
tocada por pequefias bandas de viento de procedencia militar regidas por un timbal
que animaba un baile de figuras y cuadros colectivos.®® Este baile se exports al
resto de Europa gracias a la actividad mercantil britdnica.

Al llegar a Francia, la country dance se arraigé entre los comerciantes y
medianos propietarios terratenientes galos quienes, con el paso del tiempo le
llamaron contre dance. Era tal su aceptacion que la contre dance compitié contra
los ritmos nacionales franceses pero nunca pudo ascender en la escala social de
este pais; Alejo Carpentier dice a este respecto que los cortesanos franceses
rechazaron la confre dance porque provenia de plebeyos y porque no ofrecia
ninguna dificultad coreogrdfica.

La burguesia francesa, al querer vestirse y bailar comoe ta aristocracia,
introdujo elementos propios de los bailes aristocréticos tales como las cadenas,
paseos, hileras y hasta figuras menestrales como lanceros y bastoneros.

La contre dance llegé a América a finales del siglo XVIT cuando los
colonizadores franceses fueron a establecerse a Santo Domingo poniendola de
moda en ese pais. Los esclavos de las plantaciones azucareras asimilaron la contre
dance de las fiestas de sus esclavizadores y lo empezaron a bailar, Carpentier

advierte que debido o la solemnidad versallesca y en su cardcter colectivo de

30. Angel Trejo, iHey, familia, danzén dedicado a..f, México, Plaze y Valdés, 1993.p. 9



origen, es que el negro antillano encantré los elementos “mdgicos” que le cautivaron
de la contre dancelos negros enlazaron este nueve ritmo a su tradicidn musical
africana primero, bailandola con mds libertad y de manera mds alegre: tuego,
introduciendo en ésta el ritmo propio de los tambores rituales de Africa: el
cinguillo.®*

El cinquillo es una figura ritmica besada en cinco golpes de tambor lentos por
cinco acelerados; y es el cinquillo la pieza maestra con que ofios mds tarde se
integrarian la mayoria de los ritmos afrohispanos de las Antiilas: el danzdn, el
merengue, la rumba, etc. *

De esta forma la contre dance, que habia sumado al timbal y los
instrumentos de metal la suavidad del violin, el bajo, el violoncello y la vicla, sufrid
una vital transformacién que con los afios la llevaria a convertirse en el danzdén.™

Cuando llegé la inmigracidn francesa procedente de Sante Domingo a Cuba,
con motivo de la revolucién y levantamiento de los esclavos negros en 1793, la
contre dance contagié de inmediato a los negros y mestizos cubanos y derivé, en
muy corfo tiempo, en la promocidn de una misica bailable que los nativos
denominaron contradanza.

De ésta nacié el danzén y se convirtid en un baile de expresién popular. Se
habian desechado la solemnidad y la dificultad de los cuadros, figuras, paseos y
cadenas; este era un baile mds lento, mds alegre y mds wvuigar, que no
compatibilizaba con los giros rdpidos y estirados de la contradanza.®*

Para la mitad del siglo XIX este baile denominado danzén habia alcanzado tal
popularidad entre las clases medias y bajas de Cuba, que ya se hacian certdmenes

en ciudades importantes como Matanzas, Guantdnamo y la propia Habana.

31 Ibid. p.12
32. Ibidem.
33, Ibidem.
34, Thidem.



15

Fue Miguel Failde y Pérez quien compone el primer danzén y que titulé A jas
alturas de Simpsom en éste logra una pieza musical de 16 compases que se
desarrolla a un ritmo mds lento y suave que la contradanza.®® Failde se considera el
padre del danzén porque fogré musicalizar una coreografia que su pueblo habia
creado a partir de una misica importada.®

Este nuevo ritmo tuvo colaboraciones de diferentes msicos. José Urfé, por
ejemplo, le dio al danzén la libertad que aiin conserva; Aniceto Diaz lo innovd
introduciéndole voz para crear el danzonete o danzdn cantado.

El danzdn era mucho mds que mdsica bonita bailable: para el pueblo cubane
fue también un vehiculo de expresidn popular que funciond como periddico oral,
como cartelera de anuncios publicitarios y comoe pasquin politico revolucionario.

Durante ia guerra de independencia contra Espafia, el danzén se usé para
transmitir proclamas que buscaban mover al pueblo cubano contra el viejo y
obsoleto colonialismo europeo. Al triunfo de la Repiiblica, hubo danzones que
hablaban del acentecimiento revelande un claro contenide politico.

El danzén se mantuvo como baile nacional por muchos afios pero en 1916 se
empezd a debilitar su auge coincidiendo con la llegada a Cuba de la primera
compafiia de negros norteamericanos con su "jazz band" y con la vivacidad de sus
bailes lo que trajo por consecuencia que el gusto del pdblico se tornara en favor de
esa nueva corriente por la inquietud de imitar a los americanos. ¥’

“Como tode en este mundo tiene sus cambios y nada perdura, para fines del
afio 1920 ya resultaba que el baile de moda lo era el Son oriental, por lo tanto en
esas distintas  controversias  humanas el Danzén quedd destrenado

completamente.”®

35, Ibid. p.17.
36. Ibid., p.p. 18-19
37. Elena Pérez, op. cit. p. 349.
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Aungue el danzdn nacid en Cuba, se convertiria en un ritme multinacional que
hasta hoy sigue vigente en todo su apogeo. Uno de los pueblos que fue mds cautivado
por los dulces sones del danzdn, es México: pals al que puede considerarse como su
segunda petria.

El danzonere Consejo Valiente Roberts, mejor conocido como Acerina, tiene
una frase que para él, define la procedencia de esta misica: * El danzén nacié en

Cuba pero se baila en México.”

38. Ibidem.
39. Angel Trejo, op. cit. p.27.



Son de fa loma

0 son de Santiago...
El Son Cubano.

El son es un género de cancién anecdética que surgié a finales del siglio XIX
entre los campesinos de la provincia de Oriente de Cuba. Quizd el son es la forma
mds antigua y, con toda certidumbre, la mds cldsica de lo afrocubano; es casi un
balance perfecto entre los elementos hispdnicos y africanos.*

Aparece en La Habana por ahi de 1917 cuandoe, en ese entonces, el danzén
era el baile nacional. Aunque tiene los mismos elementos que el danzén, el son es
diferente en su forma y gracias a & los instrumentos africanos salieron a animar
las orquestas tipicas, explotando el enorme caudal ritmico que trajeron los esclavos
¥ que no se usaba entre los grupos de musicos hasta entonces.

Asi pues aparecié el bongd, la marimbula, ia quijada, los timbales criollos, los
cencerros, la botijuela (vasija ancha de barro que suena como tuba), el diente de
arado; pero ademds de todos estos medios riuidosos también se sacan efectos con
las palmadas, sin faltar el gliiro y las maracas. *

Los instrumentos se sustituyen. el contrabajo entra en vez de la botija
(vasija que suena como tuba) y la marimba, los grupos se llaman ahora sextetos.
Cuando se agrega una trompeta por influencia de las bandas de jazz, los grupos de
soneros cambian su nombre a septetos,

La forma del son consiste en la repeticioh de un estribillo de cuatro
compases que desde los principios se le flamé "montuno” el que se cantaba a coro
respondiendo a un solista. ¥
40. Storm Roberts, op, cit. p. 295,

41, Elena Pérez, op, cit. p. 358,
42, Ibid. 359.
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"Repudiado en un principio por la burguesia, el son se ve marginado a los
barrios negros de La Habana, Pero paraddjicamente serdn primero los clubes de
blancos quienes lo acogen ya que la sociedad de ‘negros finos' desaprueba esta
musica ‘demasiado’ africana para su gusto, que puede desacreditarlos frente a la
alta sociedad.” **

Su llegada a la capital de la isla, coincide con la de las bandas
norfeamericanas de jazz que también ponen de moda el fox fro# conguistando a la
gente debido a la vivacidad de sus bailes desarticulados que nada tienen que ver con
la formalidad del danzén bailado hasta entonces.

Junto con la moda de bailer fox trot, también se populariza el son oriental;
los soneros empiezan a tocar los ritmos norteamericanos y los mdsicos gringos
aprenden el son: esto resulta una venteja porque asi sale de Cuba y se da a conocer
al resto de America y Europa.

Hacia finales de los afios veinte, las disqueras norteamericanas contratan a
los grupos de son mds importantes como el Sexteto Bolofa, el Sexteto Habanero, el
Sexteto Occidente y el Septeto Nacional. El éxito de las primeras grabaciones
propician el ascenso social de este género musical. Los blancos se lo apropian y
conquista también a la alta clase social negra,**

Cuando el son entré triunfalmente en los Estados Unidos y Europa, le abrid el
camino a la rumba, la conga, la guaracha y el guaguancé en todos los cabarets y
centros nocturnos. Le masica cubana se ponia de moda.

Uno de los mds famosos soneros es Ignacio Pifieiro, director del Septeto
Nacional y autor de “Echale salsita”, que sirvié para que el compositor
norteamericano de misica clasica, George Gershwin, compusiera su “Obertura
Cubana”.
mle, La mdsica latinoamericana, ritmos y danzas de un continente, Barcelona,

Ediciones Grupo Zeta, colecc. Biblioteca de Bolsillo. Claves, 1997, p, 37
44, Ibid. p, 38.
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Otra institucién en el son, es el Trio Matamoros que con sus canciones
impregnadas de savia oriental ("Son de la Loma“, "El que siembra su maiz",
"Ldgrimas negras”), ha difundido el son por el mundo entero.

En cuanto a las grandes agrupaciones soneras mds importantes, no se puede
dejar de mencionar ¢ la llamada "El decano de los conjuntos de América®, La Sonora
Matancera. Esta institucidn cubana, que originalmente se llamé La Tuna Liberal
{1924), posteriormente fue Estudiantina Matancera, dnicamente actuaban en bailes
durante sus inicios (década de los veintes), y Hegaron a compartir los escenarios
con las egrupaciones mds importantes de Cuba en ese momento: el Septeto
Habanero, Septeto Bolofia, Septeto Nacional, Trio Matamoros, Septeto Matancero
y Septeto Pinarefio

Fue durante la década de los treinta, época en la que la radio se expandia,
cuando la agrupacién decide cambiar su nombre por el se Conjunto Sonora
Matancera. La fama de este ejército musical, traspasé las fronteras islefias,
gracias a Radio Progreso, donde todas las noches la Matancera ofrecia una hora de
programacién en la que estrencba todas las obras que le ofrecian diversos
compositores, formando parte de la época de oro de la muisica cubana que se
desarrolld a mediados de los cuarenta y hasta finales de los cincuenta.

Entre los muchos nombres de personajes que han hecho historia participando
con la Sonora Matancera estdn los cubanos Miguel de Gonzdlo (1947), Alfredito
Valdés (1947), Celia Cruz (de 1950 a 1965), Manuel “Puntillita” Licea (1951),
Miguelito Valdés (1951 y 1977), Vicentico Valdés (1953 a 1958), Celio Gonzélez
(1955 a 1965): asi como el puertorriquefic Daniel Santos (de 1948 a 1953), el
colombiano Nelson Pinedo (de 1953 a 1958), los mexicanos Emilic "el Jjarache”
Dominguez (1961) y Tofia La Negra (i974) entre otros muchos, ne menos

importantes.
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De sus éxitos, podemos nombrara algunos como “Tu voz®, “El yerberito
moderno”, "Burundanga® (en voz de Celia Cruz); “Total”, “Vendaval sin rumbo* (con
Celio Gonzdlez): "Ay cosita linda®, “Anoche sofié contigo” (Con Carlos Argentino)
entre muchos otros éxitos mds.

En un intento por resumir un poco la enorme historia de la Sonora Matancera
(historia que ain no se termina de escribir), podriamos decir que en cifras la
Sonora Matancera tiene y ha tenido:

« 75 afios de existencia. * 1057 grabaciones originales.

* 46 cantantes de 9 nacionalidades han dejado su voz en el acetato. De ellos 11
mujeres (24%). Por aqui pasaron 26 cubanos (57%), 11 puertorriquefios (24%).
Se incluyen también 2 colombianos (4%), dos argentinos y dos mexicanos.
Ubicamos ademds a una haitiana, un venezolano, un uruguayo y un dominicano.

e 29 cantantes ha realizado coros. * 50 instrumentistas han actuado.

» 22 cantantes han sido acompafiados en sus actuaciones sin |legar a grabar.

+ 12 sellos disqueros han acogido sus grabaciones,

¢ 52 ritmos musicales han estado presentes en sus acetatos.

¢ 8 peliculas dan testimonio de su calidad musical,

» 29 paises han visitado, varios en mds de un ocasién.*®
A finales de los afios treinta entra el apogeo del jazz latine representado

principalmente por Mario Bauzd y FranK Grillo Machsto, ambosg miisicos cubanos.

Las llamadas big bands se ponen de moda en los cuarenta y para los afios cincuenta

llegardn el mambo vy el cha cha chd.

Este género musical ha sido cultivado e interpretado por muchas
agrupaciones y solistas. Actualmente (finales de los noventa), gracias a compafiias

disqueras como la ilamada Discos Corason, este género musical que habia dejado de

45, Resefia Histérica de la Sonara Matancera en www.geocities.com/sunsetstrip/studie/9537
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difundirse, estd siendo promocionado comercialmente; el material que se vende es
interpretado por tadicionales mdsicos cubanos y conserva la escencia, los
instrumentos y todos los elementos del son original. Cabe mencionar que este

material *nuevo” ha tenido gran aceptacién en Europa, Africa y América.
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Mambo, gue rico el Mambo,
Mambo, gue rico e...
Dédmaso Pérez Prado.
El mambo.

Durante los afios 40 estaban de moda los ritmos norteamericanos como el
blues y el swing, en tanto que la euforia por la misica cubana como la conga, la
rumba y la guaracha empezaba a quedar atrds.

A finales de estos afios cuarenta, surge un nuevo ritmo llamado mambo que
aunque nacié de la inspiracién de un musico cubano y pertenece musicalmente a la
tradicidn cubana, fue en México donde se popularizé y "muchos nos atrevemos a
decir que el mambo no se hubiera podido crear en otra parte.” *

El mambo causé furor en la sociedad mexicana pues iba muy bien con la época
en que predominaba la vida nocturna y la atmdsfera de fiesta colectiva entre los
ricos, listos a festejar las ganancias desorbitadas que les propiciaba el régimen
alemanista. Para el pueblo fue una oportunidad de sacudirse la desesperacion que
causaba la creciente dureza de la vida. ¥

Aunque se considera a Pérez Prado como el creador del nuevo ritmo, parece
que el mambo ya era conocido con anterioridad. Diferentes relatos pretenden
explicar su origen. El que persiste se lo atribuyen a Orestes Ldpez, pionista,
contrabajista y compositor de los afios 30, quien creé un danzén cuya parte final la
llamé “mambo®, con un motive sincopado similar al que se utiliza para un mentuno.
Poco después, en 1938, esta innovacién fue adoptada por la orquesta de Antonio
Arcafio, afiadiendo una instrumentacidn en la que aparecian un piano y un cencerro.*

Ddmaso Pérez Prade cred un nuevo estilo de hacer misica afrohispana de las

Antillas, tomando elementos anteriormente existentes como las estructuras

46 Rafael Figuerea, op. cit., p. 53.
47, Ibidem.
48 Yolanda Moreno, op. ait., p. 241.
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ritmicas que las adaptaba a su estilo pero él seguia ejecutando guarachas, sones
montunos, boleros, etc. En resumen el mambo de Pérez Prado es un nueve estilo de
hacer misica afroantillana.*

Rafael Figueroa cita al director de orquesta Juan Garcia Esquivel, quien
respecto al mambo dice: “Comprendi la idea del mambo, porque Pérez Prado
combina los efectos y las armonizaciones netamente americanas con un ritmo
cubano y le dic en el clavo pues a nosotros los mexicanos hos gustan ambas cosas,
las americanas y las cubanas.” %

Algunos calificaban al mambo como “miisica de salvajes” o digna de “arranque
de canivales® pero, no se daban cuenta de la cualidad mds importante de la misica
del mambo: su modernidad, el uso del lenguaje armdnico que nada tenia que ver con
el danzén tradicional,

El mambo causd sensacidn: la orquesta de Pérez Prado fue muy pronto
solicitada en todos los clubes nocturnos. Pérez Prado y su mambo garantizaban una
taquilla exitosa en los teatros de revista y en ¢l cine.

En los afios 47, 48 y 49 cantd con él, el que fuera el mejor cantante de
musica tropical en mucho tiempo: Beny Moré, e/ bdrbaro del ritmo. Démaso al
contratarlo le dijo imperativamente: "Ti te quedas conmigo de ahora en adelante”
%2 pero solo serfan algunos afios y mds de sesenta canciones grabadas. "La orquesta
de Pérez Prado lanza el mambo con una orquestacidn que suena a dinamita, un

cataclismo del ritmo; los vacales de Beny Moré van de lo sublime a lo increible" %

49. Rafae] Figuerca, op. cit., p. 53-54.

50 Ibid, p. 54

51 Yolando Morene, op.cit. p. 242

52 Gente Caribe, Swing Latine, Caracas, El Pelacio de la Misica, 1985, p. 135

53 José Manuel Gémez, Guia escencial dg la salsa, Valencia, Edit. Mdscara , 1995, p. 44,
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“Beny era una llama ardiente y agitada, estremecida dentro de si mismo,
todo movimiento, poseedor de una garganta prodigiosa, de alli su apodo: £/ bdrbare
del ritmo; logré conjugar con su voz el bolero-mambo, y el sabroso son montuno.” **
El fue su mayor exponente y cultar del frenesi de los amantes de este ritmo. Su
mambo mds conocido: "Benito y sabroso”.

La RCA vendié miles de discos con el nuevo ritmo que ya se comenzaba a
solicitar en paises sudamericanos y en los Estado Unidos. Los titulos de mambo se
sucedian unos a otros; después de "Rico mambo”, vinieron mambos universitarios,
politécnicos y hasta numerados, cual si se tratase de mdsica cldsica. Pérez Prado,
junto con Tongolele, se convirtieron en la figura mdxima del espectdculo.®

"En su orquesta, doce musicos filarmdnices que hacen sonar a sus
instrumentos, como si fueran cincuenta. En primer plano, la exhuberante anatomia
de las Dolly Sisters, que bailaban con una sincronizacidn pocas veces vista, hacian
contrapesa a la docena de feos. Y por un extreme o al frente, o donde le viniera en
gana, Pérez Prado, dirigiendo con las manos, con la cabeza, con los pies y con el
extrafio sonido gutural que a la postre le diera tanta fama. " >

A fines de los afios 50 habia terminade el apogeo del mambo. Sin embargo,
ain se componian guarachas-mambo, bolero-mambo y danzones-mambo. El mambo se
seguia tocando junto con danzones y ritmos norteamericanos, convertido en un
ritmo mds. 5in embargo, muchos compositores trataren de crear un ritmo nuevo,
capaz de lograr la popularidad y el éxite de Pérez Prado.

De estos intentos sdlo sobresalid el cha cha chd, que trajeron los cubanos

Enrique Jorrin y Nindn Mondéjar.

54. Gente Caribe, op. cit. , p. 137.
55, Yolana Morene, gp. cit, p. 242,
56. Hector Madera Ferrédn, .Y el mambo vencisé a swing!”, en Claridades, 22 de Julio de 1979, p.25.
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Las clases del cha cha chd,
las vamos a comenzar,
aqui se ensefiard,

el baile del cha cha chd,

Ramdn Marguez,
El cha cha chaé.

El cha cha chd se desarroll§ alrededor de 1953 y es tambien de origen
cubano.  Unos cuantos dicen que el cha cha chd derivé de la segunda accién del
danzdn, algunos otros que es un mambo lento. Algunas veces se le llamé mambo
doble.”’

A comienzos de los afios cincuenta, en La Habana, Enrque Jorrin, miembro de
la charanga Orquesta América, empieza a simplificar el ritmo del mambo en sus
composiciones creando un nuevo ritmo que se llamaria cha cha chd.

Este nuevo ritmo empezé a introducirse en las orquestas populares de Cuba
desde el afio de 1940, especialmente por Antonic Arcafo. Perc se le atafie
mayormente el triunfo del cha cha chd a Enrique Jorrin que escribié una buena
parte de ellos, buscando el ritmo que realmente se adaptara a su idea de facilitar
los pasos al bailador.*

Al cha cha chd se le Ilama asf por el sonide onomatopéyico que produce al ser
bailado. Enrique Jorrin, el inventor de este rimo que sique haciende baitar al mundo,
explica que “en un lugar muy famoso en La Habana estaba en las calles de Prado y
Neptuno, habia un salén de baile en un segundo piso, que ya no existe; alli tocaba yo
con mi orquesta: los bailadores de este lugar empezaron a cambiar el estilo de
bailar al conjunto de mi estilo y empezaron a mover los pies con un ruido que dice

cha cha chd."™

57. Storm Roberts, op. cit. p. 282

58, Margarita Pérez, op. cit. p. 341,

59. Margarita Garcia Flores, "El Cha- Cha- chd es un baile sin igual®, en Novedades No. 324, 26 de
agosto de 1979.
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La caracterfstica del cha cha chd es que se produce una acentuacién que
dice: cha-cha-chd, uno, dos, cha, cha, chd y seqgiin se produce ese movimiento en el
baile, la mdsica incita a que se diga cha-cha-chd. Cuando se mide esa célula con lo
que es e! baile, ve que coinciden exactamente.®

Los grupos que empezarcn a tocar este ritmo tenian el formato de la
charanga francesa, similar al de los conjuntos que en el siglo pasado tocaban los
ritmos en los que se gestd el cha cha chd: danzas, contradanzas, danzonetes y
danzohes,

La charanga dedicada al cha cha ché se integraba por una seccién de cuerdas
(2 6 3 violines y 1 viola), una flauta solista, una seccién de percusiones cubanasy 2 6
3 cantantes que generalmente entonaban al uniseno tanto las canciones como los
('-'0["05.m

En México, el cha cha chd doming la década de los 50, en cuanto a la misica
cubana se refiere. El furor causado por este ritmo hizo que misicos dedicados a
otros géneros, empezaran a tocar el ritmo de moda. Tal es el caso de Ramdn
Marquez, quien no empled una charanga sino una orquesta grande; una jazz band,
con lo cual logré cierta originalidad. Marquez es autor de canciones cldsicas dentro

del cha cha chd como “Las clases de! cha cha chd”, "Rico vacilén” y “El mandarin.

60. Ibidem.
61. Fernando Mejia Barquera, "Bl cuadrante afrontiliane”, en £/ Nacienal, 9 de septiembre de 1990,
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H Couium- bia #
La cumbia.

En la década de los afios sesenta llegaron a México dos tipos de misica que
cambiarian el panorama de la mdsica popular y aunque llegaron de partes
diferentes, no fueron tan ajenas entre si: por un lado estaba el rock que penetré
con una fuerza inéditay, por el otro, la cumbia en manos de Carmen Rivero, %

El rock se apoderd del gusto popular pers hubo grupes como la Sonora
Veracruz y Lobo y Meldn que lograron mantener prendida la flama de la mdsica
caribefia en México. Asimismo, la aparicién del rockero Carlos Santana permitié que
un mayor nimero de personas se interesara en los ritmos afrohispanos de las
Antillas que utilizaba en su mdsica.*?

Asimismo, la revolucion cubana que derribé la dictadure de Fulgencio Batista,
cambié la historia de la misica cubana y su difusién por el mundo; por un lado,
debido al bloqueo econdmico que los Estades Unidos le impusieron a la isla y por
otro, a la posicién que asumid el recién implantado gobierno cubano * la tradicional
musica cubana se enmudecié por un buen tiempo dando paso a la trova con
exponentes como Pablo Milanés, Silvio Rodriguez, Amauri Pérez, entre otros, y
teniendo como caracteristica principal, los contenidos politicos en sus letras.

La cumbia colombiana fue introducida formalmente a nuestro pais por
Carmen Rivero en 1964, Antes que ella, en la década de los 50, vino a México Luis
Carlos Meyer, cantante de porros y cumbics pero quien no logré establecer este
dltimo género en el gusto de la gente. Desde entonces la cumbia tuvo, y sigue
teniendo muchas modificaciones que van desde cumbia rockera hasta cumbia andina,

pasando por la tecno cumbia y la cumbia rap.

62. Rafael Figueroa, ap. cit. p.p. 68- 69.
63.Ibid,, p. 69.
64. Fernando Me jia, op. c1t,
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“Fue a mediados de los sesentas y durante los setentas que, surgieron un sin
fin de intérpretes de la cumbia, habia quienes la tocaban de manera casi ortodoxa
(Carmen Riverc o Linda Vera) y luego la modificaron (Mike Laure y sus Cometas),
hasta dejarla prdcticamente irreconocible (Rigo Tovar, Javier Pasos o el Acapulco
Tropical). Surgieron finalmente, hibridos como las rancheras y hasta cumbias
rockeras, subgénero en el que sin duda, Rigo Tovar ha sido el mds representativo."*®

En esa década de los sesenta, surgieron nuevas orquestas o ganaroh
popularidad las que ya existian anteriormente: Sonora Santanera, Sonora
Maracaibe, Sonora Veracruz; Sonora América y Acapulco Tropical, todas copias de
la Sonora Matancera. Pero en general, lo que parecia distinguir a todes estos grupos

era un enfoque netamente comercial®®

Por esto los ritmos cubanos quedaron
relegados de los medios de comunicacidn, especialmente la radio, y confinados a ser
tocados por los viejos soneros en cabarets y centros nocturnos.

Los grupos Sonora Santanera, Sonora Casino y Sonora Santiesteban
desarrollaron un estilo entre tropical y arrabalero que tenia poco que ver con el
Caribe y mucho con los barrios de la Ciudad de México.®”

Grupos de jévenes trataron de crear un género nuevo con algo de tropical y
algo de balada. Los Angeles Negros, Los Freddys, Los Babys son algunos de los
grupos que no Hegaron a ser ni rocanroleros ni rumberos.*

La cumbia trajo consecuencias nefastas para la misica afrohispana de las
Antillas en nuestro pais; no tante porque ta cumbia tenga alge de malo sino por el
use que se le dio. Desde la aparicién de "La rajita de canela” de Mike Laure, hasta

Rigo Tovar, pasando por el Acapulco Tropical, la cumbia ha servido como un chive

expiatorio de un contubernio entre misicos y medios de comunicacidn en el cual se

65. Ihidem.

66, Yolana Moreno, op. cit., p. 243,
67. Fernando Mejia, op. cit.

68, Yolanda Moreno, op, cit., p.243
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ha degradade sensiblemente la calidad de la muisica popular producida en México. *°

Como ya se menciond al principio de este apartado, el rock y la cumbia se
relacionaron ya que, segin lo citade por Yolanda Moreno, “los conocimientos
limitados de algunos misicos de rock que no pudieron enfrentarse a las estructuras
complejas del son cubano, tuvieron que contentarse con ejecutar cumbias, muy mal
tocadas por cierto.*”

Rafael Figueroa escribe: "es preciso apresurarse a apuntar que esas
seudocumbias por algunos llamadas "Acapulco Tropical® en honor a un grupe que
vendié millones de discos, son un hibrido perpetrado por trdnsfugas del rocanrol
que por angas o por mangas decidieron refugiorse en la midsica afrontillana-
colombo-panamefia. (...) En realidad, tener una imagen clara del fenémeno cumbiero
obliga a retroceder en el tiempo y tomar nota de la gran cantidad de conjuntos que,
por hambre, por lavados de cerebro o por simple afdn de figurar, dejaron el
inclemente mundo del rock para lanzarse al chuntatachdn guapachoso.” !

"Originalmente el género fue aprovechado por grupos rumberos como los
Wawancé v Lobo y Meldn. Aparentemente, estos misicos resulteaban demasiado
finos y el plblico - esa manada de bestias- se mostraba mejor dispuesto para
acoger versiones simplificadas por roqueros descarriados. Asi pues, encontrar los
antecedentes del rigotovarismo obliga a fijarse en Mike Laure y sus Cometas -
quien conocid varios afios de auge gracias a diversas cumbias: "La rajita de canela”,
“La cosecha de mujeres", "Tiburén a la vista" y “La banda borracha", asi como en
otros menos afortunados entre quienes cuentan los teenagers ("Cumbia popular”,
“La tabaquera"), Paco Cafledo ( "El orangutdn"), Los Llopis ("La pollera colora’) y

Tofio Quirazco (lo que se terciara)." 72

69, Ibidem.

70. Ibid., p. 70.

71. Rafoel Figueroa, gp.cit. p 70.
72. Ibidem.
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De esta manera, rock y cumbia se enseflorearon sebre el ambiente musical de
México y dejaron pocos resquicios para la misica caribefia de calidad que se habia
venido practicando en nuestro pais. La cumbia, desde esta época, se apoderd del
ambiente y su fantasma recorreria ademds de buena parte del pals, también
permanentemente, las oficinas de las disqueras que en no pocas ocasiones, con
buenas o malas artes, cbligaron a buenos grupos afrontillanos a grabar cumbias de

la peor ralea. La buena mdsica y la esperanza, empero, perviven.”

73. Rafael Fiqueroa, op. cit. p. 71,
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"Salsa, somos salseros
reconocidos en el mundo entero.."
Machito.

LA SALSA,

Como consecuencia del triunfo de la revolucién cubana en 1959 y el
establecimiento del nuevo régimen independentista, Estados Unidos rompe sus
relaciones diplomdticas con Cuba. Cuando Castro anuncia abiertamente simpatizar
con el marxismo, numerosos misicos cubanos emigran a Estados Unidos y
popularizan su musica. En tanto que los misicos latinos de Nueva York, ahora
privados de sus contactos cubanes, wvuelven la mirada hacia los ritmes
puertorriquefios y afroamericanos en busca de inspiracidn.”™

Hacia finales de los sesenta, las minorias étnicas estadounidenses vuelven a
cuestionar su marginalidad y reivindican sus derechos de plena ciudadania. Esta
toma de conciencia politica y cultural lleva a los latinos neoyorkinos a volverse hacia
un estilo de vida mds auténtico y mds proximo a sus raices. Se valen entonces del
son cubano y el raythm n blues con sus letras en spanglish (argot que une el espafiol
y el inglés) para reflejar la realided de los barries.”™

Conocida con el nombre de salsa, esta nueva misica exalta el amor, la
musicalidad de la raza negra y la belleza de la patria (Cuba o Puerto Rico) y expresa
la dureza de la calle, infestada de drogas y gangsters. ™

El nombre de salsa se da a las interpretaciones de los ritmos cubanos
tradicionales - especialmente el son- a los que se han afiadido algunos toques
jazzisticos en ciertas armonias y en los solos de trompeta, saxofdén, trombén,
cuatro, percusiones y piano; este nuevo producto fue originado en Nueva York y

exportado por la mercadotecnia estadounidense.”

74, Isabelle Leymarie, op. eit. p. 82.
75. Ibidem.

76. Ibidem,

77. Mejia Barquerg, op. cit.
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Algunos importantes misicos como Celia Cruz y Tito Puente definen a la
salsa como toda la mdsica cubana y sus veriantes bajo un nombre comercial, que
vende,

“Esta Mdsica Afrohispana de las Antillas maneja ese nombre al equipararse
la buena ejecucidn musical con elementos gastrondmicos y ya desde los albores del
son, Ignacio Pifieiro tenia un nimero titulado Echale salsita en el que utilizaba a la
palabra salsa como sindnimo de fuerza interpretativa.” ™

"El uso moderno que se le da parece tener su origen en la Venezuela de los
afios 60 cuando se comienza a llamar a toda la mdsica de las Antillas de habla
hispana como salsa (esto fue en el programa de radio *la hora de la salsa y el
bembé) La palabra encuentra eco en la gente y después con el resonador tan
importante que fue la comunidad latina de Nueva York, se expande por todo el
mundo." °
Con el éxito de esta musica, los latinos de Nueva York reccbran los valores
de identidad y orgulio. En un principio, Ray Barreto, Willie Colén, Eddie y Charly
Palmieri, de origen puerterriquefio, y el flautista Johny Pacheco, nacide en Santo
Dominge, son los principales exponentes de esta mdsica,

Machito, Tito Puente y la cantante cubana Celia Cruz se unen a la corriente
de la salsa y aparecen nuevas estrellas como los cantantes Pete £/ Conde Rodriguez,
Cheo Feliciano, Justo Betancourt, Hector Lavoe e Ismae! Miranda, capaces de
improvisar las letras en vivo, siguiendo la tradicién del son cubano.®

El cantante panamefio Rubén Blades con las letras de sus canciones ("Pedro
Navajas®, " Juan Pachanga”, “Pldstico”, "Buscando América™) saca la salsa del barrio
neoyorkino, extendiendo su temdtica por toda América Latina. La influencia de la
salsa en Venezuela , Colombia y en otros paises de América Latina pone de relieve
78. Rafael Figueroa , op. cit. p. 19.

79. Ibidem.
80. Isabel Leymarie, op. cit. p. 83.
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que la salsa no es dnicamente una misica de gusto sino una forma de expresién
reconacida, una suerte de lengua franca que une a todo el universo afrolatino.

Esta misica comenzé a llegar a México a mediados de los setentas, con
grabaciones hechas por una compafita llamada Faniz, la Fania es el nombre de la
disquera que saca de los Estados Unidos a la salsa, comercializandola por el mundo
entero. Sus fundadores son los musicos Larry Harlow, Johnny Pacheco y Jerry
Masucci.

En el otofio de 1973, se llevé a cabo la que fuera la primera y mds importante
manifestacién masiva de la salsa durante un concierto en el estadio de los Yankees
de Nueva York.se anuncié a un grupo de artistas bajo el nombre The Fania All
Stars a quienes mds de 40 mil personas coreaban sus canciones: ya eran conocidos y
eran todo un éxito,

La Fania llegé a ser la referencia mds importante en materia de salsa de fal
manera que el piblico llegé a considerar que si un miisico no pertenecia a este
grupo, no podia llamarse salsero,

Actuglmente, el fondo politico de la salsa ha quedado atrds. Fue con la
\lamada Salsa erdtica que esta misica se hizo popular; la letra de las canciones y el
ritmo mds bailable permitieron que la gente se identificara con ella y actualmente

es el género afrohispano de las Antillas mds comercializado.
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LA MUSICA TROPICAL Y EL RADIO...DESDE EL PRINCIPIO.

Para poder determinar desde cudndo la mdsica tropical se escucha a través
de la radio en la Ciudad de México hemos de decir que, cuando la radio llegé a
huestro pais durante los afies veinte, lo que mds se escuchaba en la radic era el
tango. Su auge se debia al impulso propagandistico que le diera el actor Rodolfo
Valentino al llevarlo a la pantalla. Ei tango se convirtié en la inclinacién sentimental
de los autores mexicanos: Alfonso Esparza Oteo, Maria Grever y el mismo Agustin
Lara escribian tangos que fueron posteriormente transformados en simples
canciones o en nuevos ritmos, segin la necesidad de cada ocasidn.*

Ademds del tango, estaban de moda algunas creaciones ligadas a las
zarzuelas y se usaba mucho el fox-trot (ritmo norteamericano de moda en los afios
veinte) a la mexicana. A pesar de la popularizacién de los estilos norteamericanos y
argentinos, la influencia que pudieron ejercer en la creacién de tipo romdntico fue
meramente circunstancial y/o superficial 2

En realidad, la mdsica que se escuchaba en estos afios estaba mds influida
por el bolero cubano que fue tan aceptado por la cancién mexicana al punto de
considerarse como una forma tipicamente nacional; “otra influencia determinante
en la cancién fue ejercida por los autores cubanos o caribefios, Se traté de una
influencia posterior a la de los trovadores yucatecos. Autores como Ernesto
Lecuona, y el puertorriquefio Rafael Herndndez dieron un sabor ritmico y mds

tropical al bolere tradicional '3

1. Yolanda Marene, op. cit., p. 125.
. Ibid,, p. 126
. Ibd,, p.130.

w N
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Con el fin de mostrar la manera en la que la mdsica afrohispana de las
Antillas ocupaba espacios no solo en la radio sino en el mundo del espectdculo en
general dentro de la Ciudad de México, a continuacidn se presenta un recuento
general de dicha situacién.

Obras como “Siboney”, “Junto al palmar" y "El jibarito", fueron
caracteristicas del estilo caribefio. Ernesto Lecuona y Bola de Nieve, cantante
cubano, se presentaban al lado de Agustin Lara. La musicdloga Yolanda Moreno
concluye que la cancidn mexicana tuvo momentos francamente acubanados o
caribefios con *Oracidn caribe” y *Cumbancha” de Agustin Lara y aun en algunas
obras de influencia mds discreta como *Angelitos Negros* de Alvarez Maciste, Ya
fuese como imitaciones o influencias mds o menos asimiladas, las canciones de estilo
tropical fueron determinantes en la evolucién del bolero romdntico.*

Desde sus inicios, la radio fue (y lo sigue siendo hasta nuestros dias) el
medio de difusién mds poderoso de la misica y ha transmitido piezas que si bien no
son totalmente tropicales, si tiene una influencia significativa de los ritmos

afrehispanos de las Antillas, en este caso el bolero,
Cuando la radio llegé; catedrales del cuadrante.
Después de dos affos de radiedifusidn experimental, en 1923 se fundan las

primeras estaciones comerciales: La CYL, establecida por Radl Azcdrraga

Vidaurreta, propietaric de la Casa de la Radio, en sociedad con el periddico El

Universal y la CYB, propiedad de la cigarrera El Buen Tono Y que hoy en dia difunde

bajo las siglas XEB.?

4. Ibidem.
5. Ma. Antoniete Reberl Corella, Alma Rosa Alva de la Selva e Ignacio Rodriguez Zdrate {comp.).
Perfiles del cuadrante. Experiencias de la radio, México, Trillas, 1991, p.p. 36.
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La CYL difundia noticias de manera regular a diferencia de la CYB que desde
un principio se convirtié en una estacién propiamente de espectdculo y
entretenimiento,

Recordando que el objetivo de este trabajo es hacer un recuento histdrice
de lo que ha sido la radio que fransmite misica tropical, nos enfocamos pues, a la
CY8 ya que fue ésta la primera estacién en la Ciudad de México que incluyd dentro
de su programacidn, misica afrohispana de las Antillas.

"En septiembre de 1923 se creé la CYB (hoy XEB) que se convirtié, durante
los veinte, en una estacién con gran auditorio. Fundé ésta la entonces mds poderosa
estacién comercial, la fdbrica de tabaces El Buen Tono. La empresa se financié con
capital de la Societé Financiére pour L'industrie au Mexique, la cual invirtid en el
sector bancario e industrial mexicano."

El éxito de la estacién se debia a que sus programas eran los mds
especTacular-cs y atractives: incluian, entre otras cosas, concurses, radionovelas Yy
recitales donde se presentaban los cantantes y miisicos del momento; ademds
permitia al publico asistir y formar parte de dichos programas ya fuera de manera
gratuita o a cambic de cajetillas de cigarros Buen Tono. Como dato curioso, a sus
artistas se les pagaba $1.50 por actuacién.

Algunos de los artistas que se presentaban en la B ya eran conocidos, pero la
mayoria "se formd y se hizo famoso en esta casa" 7 aunque después se cambiaran a
otra estacidn por motivos de mayor proyeccién y econdmicos principalmente. Entre
los artistas que actuaron en la XEB estaban el Trio Chachalacas, Trio Janitzio,
Joaquin Pardavé, Tric la Lira Criolla, Miguel Prade, Charros de Ameca, Carmen del
Rio, Isabelita Durdn, Hnas. Ruiz Armengol, Paco del Rey, Judith Armengel,
Margarita Romero, Pedro Infante, Adelita Trujillo, Marta Zeller, Mary Christi, etc.
m._mmw de comunicacién y sistemas informativos en México, México, Alionza

Editorial, 1994. p. 94.
7. Asi se afirma en varios nimeros de la revista Radiolandia
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Al final de la década de los veinte, aparecen los ilamados intérpretes, que
eran cantantes de calidad casi operistica: tenores o baritonos de timbre
demasiado atiplado para el gusto actual, pero que resultaban ideales para los
requerimentos del momento. Destacan pues: Juan Pulido, baritono espafiol; Juanito
Arvizu, el tenor de la voz de seds. Alfonso Ortiz Tirado; Luis 6. Rolddn; Néstor
Mesta Chaires; José Mojica y Ramén Vinay: y, mds avanzados los afios treinta,
Emilio Tuero, Genaro Salinas, Carlos Puig, Ramdn Armengol y Pedro Vargas.

Del lado femenino estaban las Hermanas Aguila, Ana Maria Ferndndez, la
bolerista Chela Campos, las Hermanas Herndndez, las Hermanas Landin, Lupita
Palomera, Ana Maria Gonzdlez y Chelo Flores.

Aqui, en la estacidn de El Buen Tono, se inicia propiamente la radio de mdsica
tropical ya que son los primeros en fransmitir los boleros que, como ya
mencionamos, se derivan del bolero cubano y estdn basados en la misica
afrohispana de las Antillas; asi mismo, la CYB es la primera en sacar la mdsica
tropical bailable de los salones y centros naocturnos, permitiendo a miles de
personas conocerla y escucharia al mismo tiempo via radio.

“En una gran transmisién en que participaron distinguidos artistas de la B,
hizo su debut Miguelito Valdéz, formidable intérprete de la muisica del trépico(...)
El famoso creador de “Babald”, reconocido en casi toda América como el mds
genuino intérprete del género afrocubano debuté el viernes de la semana pasada en
XEB(..) Para darle la bienvenida estuvieron presentes la cronista Margarite
Romero, Pedro Infante, el Trio de las Hermanas Ruiz Armengol, Paco de! Rey, el
Trio Janitzio, Socorro la del Bajio y el compositor Antonio Escobar (...) La Leteria
Nacional presentard todos los miércoles y viernes de cada semana a las 8 p.m. sus

acostumbrados programas con la actuacién exclusiva de este formidable antillano.*®

8. Radiolandia, No. 34, Junio 4, 1943,
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Durante los veinte, el danzdn era el ritmo afrohispano de las Antillas que
estaba en boga y aunque ya tenia mds de un lustro de haber llegado directo de
Cuba a nuestro pais, el gusto por este ritmo era mds notorio en los estados del
sureste (Yucatdn y Veracruz principalmente) dende se tocaba y bailaba por todos
lados; a diferencia de la ciudad, donde prdcticamente se le escuchaba sélo en
salones de baile como el Salén México. La radio transmitia misica tropical como
rumbas, congas, guarachas, sones y ocasionalmente danzones.

Y aunque muy pocos eran los representantes de este ritmo en los
micréfonos, personajes como Rafael Herndndez, £/ jibarito, que la hacia de
compositor, cantante y director de orquesta, ya se escuchaban por la CYB; también
habia grupes musicales que aunque no sen muy conocidos actualmente, tocaban

misica tropical como por ejemplo un trio Hamado Los Cadetes.”

Los contenidos de ia radio en sus inicios estuvieron llenos de experimentos y
discursos presidenciales; posteriormente noticias, asuntos y discursos politicos;
misica y temas culturales. Con el tiempo fueron variando hasta situarse en aquellos
que pudieran entretener, por un lade, y vender por ef otro.

Para 1929 habia ya 17 estaciones comerciales y 2 culturales; Karin Bohmann
dice que "los programas de estas primeras estaciones comerciales consistian en
gran parte de mdsica y radionovelas, para las que se contrataron a renombrados
artistas mexicanos, con lo cual, a su vez, se incrementé el atractivo de las emisoras,
Las empresas comerciales que paralelamente poseian estaciones de radio
anunciaban sus productos a través de ellas. En 1929 la CYB logré antes que nadie,

cubrir sus costos y obtener ganancias con campafias publicitarias, "*°

9, Estos datos han sido obtemdos de la revista Radielandiay aunque la informacion acerca de misicos
o programas de corte fropical es sumamente escasa, el haber podide conocer la existencia de un
personaje tan smportante como £/ Jibarite cantando en la CYB, permite afirmar que desde entonces
ya hay una radio que transmute misica tropical.

10. Karin Bohman,_ap. ¢rt. p. 95.
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La radic comercial ayud$ a la expansién del mercado interno, mediante el
anuncio publicitaric y, por ende, participé en la economia nacional favoreciendo la
creacion de empleos y el pago de impuestos. Asi mismo, la radio comercial continud
con el impulso de los nuevos valores musicales.

En la década de los 30 surge el establecimiento de las bases para lo que
serd la radiedifusidn hasta nuestros dias: "Los propdsitos de los pioneros de la
radio comercial mexicana se consolidan en 1930 en la Ciudad de México con la
fundacién, por Emilic Azcdrraga Vidaurreta, de la XEW, que se convertiria en la
estacién mds influyente que ha existido en México. A partir de entonces y en
respuesta al patrén de centralizacién de la vida nacional, el funcionamiento y
operacién de las estaciones de radio en la primera metrépoli del pais marca la pauta
a seguir en el manejo de las estaciones radiofénicas mercantiles que funcionan en la
repdblica.”

La XEW nace el 18 de septiembre de 1930 como una de las estaciones mds
potentes de Latinoamérica. Sus programas se escuchaban en todo el territorio
nacional, en Cuba y en Sudamérica. Ya desde su discurso inaugural, “la Voz de
América Latina desde México" decia que su alcance, claridad y transparencia le
permitian ser la fuerza impulsora de la cultura mds alld de nuestras fronteras.

Emilic Azcérraga Vidaurreta utilizé la radio en gran medida como difusora
publicitaria, La politica de difusién comercial de la W consistié en juntar programas
y publicidad dando la pauta a las distintas radiodifusoras en nuestro pais, Asi
mismo, su gran popularidad la debia a sus renombrados locutores, comentaristas y
artistas que, por primera vez, obtenian sueldos equivalentes a sus elevados méritos.

“Durante los treinta, multitud de intérpretes y cantantes difundieron a

través de la radio miles de canciones que demostraban las muchas facetas,

11. Ma. Antonieta Rabeil, Alva y Redriguez, op. cit. p.37.
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influencias y modalidades de la cancidn mexicana. En sus programas, encontrd
acogida tanto la nueva cancién ranchera (Trio Calaveras, Trio Taridcuri, Lucha
Reyes, Trio Garnica Asencio) como la cancidn romdntica (Lara, Curiel, Greever o
Cérdenas, interpretada por los Hermanos Martinez Gil, Fernando Ferndndez, Juan
Arvizu, las Hermanas Landin, las Hermanas Aguilar} y hasta un regionalismo
adaptade a las necesidades radiofdénicas representado por Los Costefios, Los
Cancioneros del Sur, Los Vaqueros, etc.”?

Insistimos en el alcance de la XEW ya que gracias a la enorme difusidn y la
posibilidad de llegar a miles de hogares, asi como al suefio de la popularidad y los
sueldos que se creian espectaculares, comenzaron a llegar al DF misicos y
cancioneros de todas las regiones de México. Algunos encontraron acomodo en la W
o en alguna de las estaciones menores, otros en teatros de revista, en tanto que la
mayoria ferminé vegando por calles y mercados.

Asi llegaron a la capital los primeros sones de mariachis, los sones de
Veracruz, los huapangos, las canciones de Yucatdn y las chilenas de Guerrero.
Atraides por el auge radiofdnico arribaron también a México numerosos artistas
extranjeros con su equipaje de congas, rumbas, puntos, guajires y tangos.”

Llegaban los afies cuarenta y los boleros continuaban en auge. mientras los
discos de Lara se vendian como pan caliente, ia radio se llenaba de programas de
concursos y misica de orquesta; en tanto, la musica tropical se desarrollaba en los
centros nocturnos principalmente: ésta era, la época de las rumberas.

Asl pues, la gente pudiente se concentraba en lugares como el Sans Souci o
en el Folis Bergere para ver a Amalia Aguilar, la Venus Tropical, al lade del Son
Clave de Oro; en El patio se presentaba la orquesta cubana de Arturo Nufiez.

12. Yolanda Moreno, op. c1t., p. 86.
13. Ibid.
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Myrta Silva, el Torbellino Borinquefio; Kari Ber jano; Mayita Montes y Celeste
Grijo, la vedette internacional dominadora de todos los ritmos, bailaban también en
los centros nocturnos. Los teatros y cines como Colonial, Alameda, Bucareli,
Fdbregas o Arbeu, presentaban a Ma. Antonieta Pons en su pelicuta mds reciente.

En esos afios cuarenta, la W ya tenia su plantilla de artistas exclusivos,
algunos de los cuales se iniciaban en los micréfonos y trascendian a las pantallas
cinematogrdficas, a los teatros y centros nocturnos o viceversa.

La lista estaba formada por solistas como Amaenda Ledezma, Amparo Guerra
Margain, Adelita Trujillo, Chelo Flores, Chela Campes, Elvira Rios, Fanny Anitia,
Gloria Aguilar, Lucha Reyes, Lupe Alday, La Torcacita, Ma. Luisa Carbajal, Ma. Luisa
Bermejo, Tofia la Negra, Alfonso Ortiz Tirado, Fernando Ferndndez, Juan Arvizu,
Juan Villanueva, Jorge Negrete, José Herndndez, Jaime Nolla Reyes, Pedre Vargas,
Pepe Guizar, Ramén Armengol, Tito Guizar, Wello Rivas.

En cuanto a grupes vocales, conjuntos y orquestas estaban Angelina y Tofio,
Hermanas Aguilar, Dueto Guadalajara, Hermanas del Mar; los conjuntos de Alberto
Dominguez, Alfredo Nufiez de Borbén, Elias Breeskin, Francisco Cdrdenas, Juan
Garcla Esquivel, Juan S. Garrido, José Sabre Marroqui, Julian Carrillo, Paco
Trevifio, Roberto Téllez Oropeza y Teté Cuevas, entre otros.

La mdsica tropical se habia extendido al resto de América y Europa. En los
espacios de la radio que transmitia misica tropical se escuchaba al Conjunto Casino,
el grupo Son Clave de Oro, Orquesta Cubana de Arturo Nufiez y a Rafael
Herndndez, El Jibarito, quien dejé la C¥YB para convertirse en exclusivo de la W:
también se escuchaba al Trio Habana, Julio Vichard y Amalia Aguilar; a la cantante
cubana Rosa Maria y Oscar Lépez, el ciclén de Camagliey, entre otros. Los artistas
més famosos como Ignacio Villa, Bola de Nieve, llegaban directo a los micréfonos
de la XEW al tiempo que hacian presentaciones en centros nocturnos, algunos

intervenian en peliculas.
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Durante los cuarenta ya habia programas en la XEW que transmitian
exclusivamente musica tropical: "La alegria de vivir* se transmitia diariamente de
23:15 a 23:30; se describfa asi: para los amantes de la mdsica bailable, diversidn
con el trombén y su orquesta. *

En la revista Radiolandia se hace referencia a un programa que, al parecer
fue de fo mds destacado en cuanto a programas de misica tropical: "Dificilmente
podrd haber otro programa de mdsica tropical que se pueda igualar al que presenté
Mejoral en XEW y decimos que es dificil porque no en donde quiera hay un Rafael
Herndndez que con sus canciones y su forma magistral de dirigir orquesta, pueda
proporcionar esa alegria hasta el delirio y ese incontenible deseo de bailar como
sélo €l lo sabe hacer (..} Tofia la Negra, Wello Rivas y la gran orquesta formada
para estas radiedifusiones hicieron digno marco a la presentacién de! Jibarito
Herndndez y desde luego lo seguirdn haciendo en los subsecuentes conciertos, "

*Melodias y cantares” aparecia todos los lunes de 19:45 a 20:15 hrs. con el
patrocinio de Cristalerfa Roxy. Actuaban Esmeralda, Luis Perez Meza, Trio
Tamaulipeco y la orquesta de Rafael Herndndez. '

El programa de los Laboratorios Roberina tenia como elenco artistico al
compositor puertorriquefio Rafael Herndndez, af frente de su orquesta, y a los
cantantes Margarita Romero y Wello Rivas: dueto que ha venido actuando con el
jibarito desde hace unos 10 afios.

Entre los mds importantes de la década y que era muy populares se
encontraban "los programas Delicados que aqui o alld, donde quiera que se
presenten son premiados por el éxito. Aqui aparecen en el estudio de la XETF de

Veracruz durante la actuacién de Tofia la Negra y Son Clave de Oro. " **

14. Boletin Radiofdnico, 7 Marzo, 1947, p.4
15. Radiolandria, enero 20, 1943, No. 26.
16. Radiolandia, marzo 28, 1947, p.4

17. Radiolondia, abril 20, 1943, p. 2.
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Y para darnos una idea del tiempo que ya tenia la musica tropical en la radio
y en el gusto de los mexicanos, notas como ésta nos auxilian: *Se le rindié homenaje
al Son Clave de Oro que durante muchos afios han venido actuando con gran éxito en
la W. Es un acto de justicia a la labor de afios desarrollade por uno de los mejores
conjuntos sin discusidn: uno de los mejores de mdsica tropical que hemos tenido en
el ambiente radiofénico.""”

Asimismo, hay mensajes ocasionales que muestran edmo la musica
afrohispana de las Antillas tenia un lugar importante en el gusto musical de ios
mexicanos: "El famoso conjunto cubano Casino, triunfa en el Sans-Souci vy a través
de los canales de la XEW."*® "El cicléh de Camagliey, Oscar Lépez con gran éxito ha
venido actuando en la XEW." *

“Julie Vichards y Amalia Aguilar, maravillosos intérpretes de la misica

tropical, que haciendo honor a su fama adquirida en otras ciudades del continente,

han logrado grandes triunfos en XEW y principales teairos y centros nocturnos de

esta capital.” %

El intercambio con las cadenas de radio.

Con el apoyo del Estado a la radiodifusidn se crean cadenas de radio y por
ende surgen mds estaciones, legrando asi un fortalecimiento para el grupe de
radiodifusores. La importancia de las cadenas se encuentra principalmente en el
interés por conquistar mercados en tode el pais y en el continente entero. Detrds
de las intenciones ecandmicas, existe el beneficio de la apertura e intercambio

cultural que a nosotros interesa ya que, gracias & las cadenas, la misica, entre

19. Radrolandia, Agosto 10, 1942,

20. Radiolandia, diciembre 24, 1943,
21. Radiolandie, enero 7, 1944,

22. Radiolandia, sephembre 22 | 1944,
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otras muchas cosas, se pudo escuhar por todo el mundo logrando asi su desarrollo.

Para 1938 Azcdrraga establecié una cadena con el apoyo de Columbia
Broadcasting System (CBS), en 1941 funda como agrupacién central Radio
Programas de México (RPM) que estaba supeditada a las cadenas XEW (La Tricolor)
y XEQ (La Azul). También las redes que respaldaban a RPM: la CBS y la NBC/RCA
extendieron su radio de accidn y penetracién comercial y cultural

Otras dos sociedades radiofdnicas que trataron de poner pie en México,
aunque sin tanto éxito como las anteriores, fueron la British Broadcasting
Corporation (BBC) y la Mutual Broadcosting System (MBS) . La cadena
Radiadifusoras Asociadas 5.A. (RASA) se crea a partir de 1942 y le siguieron Radio
Ventas de provincie, 5. A. (RAVAPESA) y Radiodifusoras Unidas Mexicanas, 5.A.
(RUMSA)?

No estd por demds decir que tos programas, v todo lo que se incluia en las
estaciones pertenecientes a cada una de las cadenas radiofdnicas, eran escuchados
en la Ciuded de México. La importaencia, insisto, de estas cadenas radiofénicas
radica en la posibilidad de intercambio cultural entre todos los paises a los que
llegaba la sefial de las estaciones integradas a cada una de las cadenas radiofénicas.

Asi pues, eran comin escuchar anuncies acerca de la misica tropical en la
radic y que muestran céme la misica afrchispana de las Antillas no sdlo era
conocida sino que era lo suficientemente importante como para tener espacios en
este medio por lo que también a éstos se les podria llamar radio de musica tropical.

"Graziella Pdrrega, exquisita cantante cubana cuyas lindas interpretaciones
se escuchan todos los miércoles y sdbados por medio de las emisoras

internacionales de la National Broadcasting Company. "**

23. Karin Bohmann , op.¢it., pp.100, 101
24, Radiclandia,, 21 de Mayo de 1942.
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"El programa de la NBC 'Caravana Tropical' que tanto éxito ha tenido
durante e! mes de mayo, continuard el presente mes presentando artistas
latinoamericanos (...} los artistas que actuaron en este programa semanal fueron el
cubano René Cabell y Victoria Cérdoba; el tenor argentino Enrique Ruiz y la soprano
Carolina Segrera. Acompafia el conjunto orquestal que dirige el Prof. Emilio de la
Torre. El programa sigue irradidndose los sdbados desde el Radio City de 8:30 a
9:00 p.m." &

Ahora bien, en octubre de 1943 se inagura en Cuba la cadena de radic CMQ
que tenfa un gran alcance y se escuchaba tanto en México como en el resto de
América. La importancia de esta cadena para la radio de misica tropical es
muchisima. Tanto como que se encontraba en la cuna de la midsica afrohispana de las
Antillas y era el medio por el cual se transmitia la misica y la cultura cubana en
general; también le daba mucha cabida a la mdsica mexicana y a sus intérpretes.
Por lo que pude conocer acerca de esta cadena (no existe en nuestro pais mucha
informacidn al respecto), tenia un esquema y modo de funcionar muy parecido a la
XEW: de heche intercambiaban locutores y cantantes, Gracias o la CMQ, a los
cubanos les eran muy familiares los grandes artistas mexicanos como Jorge
Negrete, Cantinflas, Tin Tan, etc,

Algunas notas referentes a la cadena cubana: El mundo escucha Cuba a
través de CMQ, dictaba su identificacién. Orlando de la Rosa, conocido en México
por sus composiciones "No vale la pena” y “Vieja luna” pertenece al circuito
exclusivo CMQ de la Habana. Daniel Santos triunfa en Cuba como locutor de la
CMQ

Muchos nombres pasaron por los micréfonos de la CMQ, la mayoria
desconocidos en nuestro pais pero otro cuantos si que se recuerdan. He agui una

lista con algunos de los exclusivos de la CMQ de La Habana:

25. Radicfanda, 11 de Junio de 1943, Num. 40.
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Cantantes y actores: René Cabell, Rosita Fornés, Alberto Mouset, Gladys
Carrasco, Mercedes Villaverde, Esther Borja, Mario del Nar, Joseite Nufiez,
Hermanos Rigual, Hermanas Lago. Olga Rivera.

Compositores: Gonzalo Puig, Osvaldo Farrés, Alfredo Brito, Julio Gutiérrez,
Antonio Matas, Mario Ferndndez Porta, Obelleiro Carbajal, Bobby Collaze, Orlando

de la Rosa y por supuesto Miguel Matamoros.

OTRAS GRANDES ESTACIONES.

El 31 de octubre de 1938, Emilio Azcdrraga junto con Enrigue Contel y Emilio
Balli, fundan la XEQ- Radic Metropolitana. Durante los afios cuarenta, la Q se
consolidaria junto con su hermana la XEW, ambas ganando el interés del publico y
haciendo grandes inversiones.

En esta emisora se presentaba una programacién variada desde mdsica
cldsica hasta tangos, boleros, etc. Entre sus artistas exclusivos estaban Irma
Gonzdlez, Ramdn Vinay, Maria Luisa y Avelina Landin, Nicolds Urcelay, Consuelito
Veldzquez, Panseco y Ferrusquilla.

También actuaban Linda del Rey, el Trie Durange, las Hermanas Ruela,
Nestor Mesta Chaires, el gitano de México; Nicanor, el Charro Cantor; Gonzdlo
Curiel: José Sabre Marroqui; Carlos Puig; Lupe Acevedo; Gullermo Alvarez; Amparo
Montesy el baritono Ramén Vinay.

En cuanto a mdsica afrohispana de las Antillas, estaba el cubano Sergio de
Karlo con sus canciones "Flores negras” y “la Ultima rumba”, Pepe Alak y su conjunto
tropical: la orquesta Gamboa Cebalios y las composiciones de Miguel Matamoros;
Leopoldo Francés, cantante especializado en ritmos afrontillanos y Alfredito

Valdés,

26. Ibidem.
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Habia en esta XEQ un programa sumamente popular llamado “General Popo"
donde junto con los concursos y todo tipo de conciertos musicales, intervenian los
tropicales con mucha frecuencia,

Entre los programas tropicales de la XEQ: "El Patio”, programa diario que
presentaba en vivo espectdculos de cantantes, grupos, orquestas y bailarinas, una
buen parte de ellos, tropicales.

Ma. Luisa Landin, Los Angeles del Infierno y la Orquesta de Sabre Marroqui
se presentaban en el programa de Nescafé presentando obras norteamericanas ¥
¢ldsicas adaptadas a ritmos tropicales.?”’

A algunos de sus artistas tropicales se les anunciaba asi: “Orlando de
Cdrdenas es la dltima adquisicidn hecha por la XEQ quien el sdbado 18 de los
corrientes debutd por sus micréfonos acompariado por la gran orquesta tropical del
maestro Rafael de Paz."*® Ramdn Echalaz, artista de la XEQ que canta junto al
conjunto tropical de Heriberto Pino. 2

Para entonces, la aparicién de las orquestas al estilo norteamericano de los
afos cuarenta, generd la creacién de canciones que, por sus lineamientos mds
estdndares y mds cercanos al gusto internacional, resultaron fdcilmente
exportables. “Prisionero del mar" (Luis Arcaraz), *Solamente una vez" (Agustin
Lara), "Perfidia” y “Frenesi" (Alberto Dominguez), “Te quiero dijiste”, "Mufiequita
linda" (Maria Grever) y *Bésame mucho” (Consuelo Veldzquez) son los ejemplos mds
famosos de un estilo de cancién que habia logrado liberarse de todo “"color local”
adaptdndose a los lineamientos de un mercado internacional, especialmente
accesible a los autores latinoamericanos durante los affos de la Segunda Guerra

Mundial °

27. Boletin radiofdnico, febrero 27, 1948,
28. Radiolandia, julio 22, 1942,

29. Radiolandia, Febrero 1, 1946, No. 175,
30. Yolanda Mereno, op. cit., p. 131.
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Asi pues, prdcticamente todos los espacios musicales de la radio se
encontraban llenos por orquestas que amenizaban con ritmos y estilos gringos.
Entre otras destacan Luis Arcaraz, Juan S. Garrido, Venus Rey, Juan Garcia
Esquivel, Gonzalo Curiel, Mario Ruiz Armengol, todos con su respectiva orquesta.

De esta manera los ritmos bailables dejaban de ser los tropicales que le
cedian paso a los ritmos modernos bailables como el swing gringo. En la radio
prdcticamente todos los programas tenian a su orquesta, algunas de las cuales
trascendian hasta los centros nocturnos. "Los sdbados a las nueve por la XEQ, el
programa ‘Méxice Baila' con la orquesta que hace bailar parejas: la de Juan S.
Garrido."®

La década de los afios cuarenta marca también la gestacidn de nuevos gustos
e influencias en la cancién mexicana. En 1942 se puso de moda el begin en México, y
algunos compositores escribieron canciones en una forma hibrida llamada bolero-
begin. El acentuado bolero estilo cubano, comenzaba a debifitarse pero seguia
siendo cultivado por los compositores Federico Baena, Wello Rivas, Miguel Prado,
Gabriel Ruiz, Gilberto Parra, Miguel Angel Pazos y una nueva generacién de
intérpretes romdnticos: Maria Luisa Carbajal, Nicolds Urcelay, Jdrge Ferndndez,
Chela Campos, Verdnica Loyo y Carmela Rey.*

"En 1941 existion en México 126 estaciones de radio (34 en el Distrito
Federal} de las cuales ocupaba un papel fundamental la XEW, misma que a lo largo
de poco mds de una década, habia logrado una popularidad enorme en todo el
territorio nacionhal, con base en una buena organizacio’n administrativa, el impulso de
artistas de arraigo popular y el apoyo de las grandes cadenas norteamericanas; por

lo que ocupaba, como se aprecia, un papel clave dentro de la comunicacién social en

31. Radielandia, septiembre 11, 1945, No. 156
32.Ibid, op. cit., p. 132.
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México. Por su parte la XEB y la XEQ, como estaciones medianas, buscaban estar
en pelea, pero no con mucho éxito, a pesar de las fuertes inversiones que estaban
haciendo en equipos e instalaciones.” *

Para 1942, el negocio de la radio era fuertemente competitivo, pero ain era
posible la creacién de una difusora como Radie Mil con los lineamientos de las
antiguas radiedifusoras: transmisiones en vivo y con buena cantidad de artistas
locales como Emilio Tuero, Ana Maria Gonzdlez, Cuco Sdnchez etc.

Desde su inauguracién, Radio Mil (XEOY) impactd, no sélo por los controles
remotos que llevd a cabo desde el Palacio de Bellas Artes, sino especialmente por
las contrataciones de artistas nuevos y ya famosos, por los que pagé, segiin
referencias periodisticas, sumas millonarias para su época,

La nueva estacién XEQY, comenzé a contratar a los artistas mds destacados
de la radio de tal manera que, en muy poco tiempo, los mds famosos estarfan en las
filas de Radio Mil. Su gerente, Ricardo Hinijosa, logré que varios artistas
abandonaran a la XEB y a la XEW tales como Tata Nacho, Mario Talavera, e! tenor
Carlos Puig, los Hermanos Huesca, Chuche Martinez Gil, Emilic Tuero, Mario Ruiz
Armengol, Sare Garcia, Carlos y Mercedes Rufino y el trompetista Juan Arteta.

*Seguro que lo mds adecuado era debilitar a la W 'pirateando’ o varios de sus
artistas exclusivos, Radio Mil contrats, al iniciar el afio de 1943, al compositor
Anfonio Escobar, al Trio de los Hermanos Ruiz Armengol, a la cantante Maria Elena
Marques, al Trio Calaveras y a Don Fernando Soler*;** y también a la artista
exclusiva de la XEQ, Ma. Luisa Landin.

Hasta entonces la Wno habfa hecho nada respecto a la enorme desercién de

artistas pero, en junio de 1943, con gron reserva y sin que nadie se diera cuenta, se

33. Gabriel Sosa Plata y Alberto Esquivel Villor, Las mi/ y una radios, Méxica, Mc Graw-Hli, 1997, p.33,
34. 1bd, p. 41
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llevé a Yos Kikaros, artistas exclusivos de Radio Mil, con lo que quedaba declarada fa
guerra entre ambas radiodifusoras,

Al respecto, el intelectual Salvador Novo escribia: *Se encuentra declarada
a muerte la guerra entre las estaciones XEW y Radio Mil. Es una guerra entre los
millones de los Tturbe y los millones de Don Emilio Azcdrraga: entre un
enfrenamiento personal para los negocios, de un espiritu nortefio, tenaz y brusco, y
una tradicién de riqueza y administracidn suave y diplomdtica de un espiritu
europeo, francés, conservador y tenue.” *°

Y fue gracias a los millones que Radio Mil pudo ofrecer a cambio del
prestigio y aceptacidn de la W, mejores condiciones salariales para los artistas que,
no obstante su capacidad de convocatoria, jamds hablan side remunerados de
acuerdo con su profesionalismo.

Sucede que las grandes estaciones pagaban salarios muy bajos. La misma
XEQ, acostumbrada como su hermana mayor (la XEW) a pagar sueldos diminutos, no
vio cernirse sobre ella la figura amenazante de otre estacién que en poco tiempo no
solo le haria competencia, sino le provocaria un caos interno, al atraer, con mejores
salarios, @ numerosos artistas bien cimentados a través de sus propias ondas. Mds
atin , no conforme con haberse llevado a varios elementos , le arrebaté, debido a
una mayor capacided, a una mayor inteligencia u organizacidn, contratos que se
creian estebles. La otra emisora a que hemos heche referencia es la OY, Radio Mil.
La XEQ, sin embargo, ante el alejamiento de sus artistas , no tomé ninguna medida
que lo evitara; esto es, aumentando los salarios en una proporcidn mayor a la
ofrecida por Radio Mil. Su acuerde inmediato fue ordenar a sus artistas - en
especial a actores y actrices- que no laboraran en aquella estacién, porque en la
otra los suspenderian, Claro que la decisién de los elementos fue abandenar la Q. *

35. Ibid; p.43.
36. Hoy, 10 de Octubre de 1942, p.77.
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Asi pues, la lista de artistas que participaron en Radio Mil durante esos afios
es enorme. Tenia intérpretes y compositores de misica cldsica, compré los
derechos de transmisién exclusiva de los conciertos de la Orquesta Sinfdnica de
México, bajo la direccién de! maestro Carlos Chdvez; transmitd por control remoto
y desde sus estudios, muchos conciertos y recitales de este rubro musical. ¥

En cuanto a artistas populares de otros géneros musicales estdn, entre
ofros, los trios Los Zorzales, Los Cantores de América, Los de la Costa, Los
Caimanes, Continental, Cataveras, Taxquefio y Viena; Dueto Spin y Guanipa, dueto de
las Hermanas Padilla; Alberto Cevasco, cantante argentino; Malena Toledo, cantante
brasilefia.

También estaban Margot Gamboa, el Trio Argentino, La Charrita del Norte,
Rosaura Rolén, Chagua: los Hermanos Huesca, Los Charros de Jalisco, Los
Trovadores Tamaulipecos, Los Chinacos, ete.

En cuanto a la mdsica afrohispana de las Antillas, se podia escuchar en Radio
Mil al Conjunte Cubano de Miguel A. Pazos, el conjunto de Chucho Palacios, la
orquesta Aragén, el Son Clave de Oro, el gran cantante cubano Francisco Mendive.

La mdsica tropical en la XEQY: "La tipica orquesta cubana que dirige Arturo
Nufiez y que sus actuaciones en los principales centros nocturnos le han acreditado
como la mejor en su género ha iniciado actividades con Radio Mil. Acompafia al
conjunte el cantente cubano Francisco Mendive.” 3°

"Ha gustedo mucho la presentacidn de la bella artista cubana Chela del Rio
ante los micréfonos de XEQ y XEQY." ¥

“Tres veces a la semana se presenta en Radio Mil “Loteria Musical” de la
Loteria Nacional entre los artistas que estdn: Armande del Llano y la orquesta de
mem"e& véase Gabriel Sosay Esquivel, op.cit., p. 45,

38. Ibid, p.46. 47.

39. Radiglandia, Septiembre 10, 1942, (Pie de fotao).
40, Radiolandio, julio 10, 1947.
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Miguel Lerdo de Tejada Jr., Chino Ibarra y su orquesta acompafiando a Wello Rivas
y Alma Kivd..*

Claro estd que no todo eran grandes catedrales de la radio; habia también

las estaciones chicas que, a pesar de no contar con enormes cantidades de dinero,
destacados artistas y, algunas veces, ni siquiera anunciantes, hacian la lucha por
permanecer al aire y aportande su granito de arena a la radiodifusidn nacional.

Después de las C.Y.L. de Ratl Azcdrraga y posterior a la C.Y.B. de El Buen
tono, en 1925 nace la tercera radiodifusore de la Ciudad de México: la CY.O.,
resultado de los esfuerzos de Arturo Martinez Lozada y Manuel Zetina, Esta
estacidn, cultural en principio, se ubicaba en las calles de Jalapa 51 en la Colonia
Roma.*

"La €Y.0 se volvid comercial en 1930 y la Secretaria de Comunicaciones y
Obras Piblicas le asigné el nominative X.EX, adoptando e lema “La Voz del
Comercio” y pasando a propiedad exclusiva de Don Arture Martinez."* A lo largo de
28 aflos la K llevd a cabe una radiodifusién modesta, esforzada y peculiar,

La estacién, con frecuencia de 970 kilociclos, tiene un gran peso en la
historia de la radio de mdsica tropical debide a que una de sus especialidades fue la
de transmitir a control remoto desde los salones de baile y centros nocturnos. Uno
de sus anunciantes era el Saldn Colonia, ubicado en el corazén de la Colonia
Obrera.**

Por sus micrdfonos se escucharon orquestas tan renombrades como la de
José Gamboa Ceballos, Chino Flores, Ernesto Riestra, Juan Garcia Esquivel y Miguel
Lerdo de Tejada Jr., "y otras, de las que hoy nadie se acuerda y que llevaban

nombres tan extravagantes como Los Dragones Rojos, Los Cautines Cubanas, El

41, Radiofandia, Abril 11 de 1947,

42, Jorge Mejia Prieto, Historia de la radio y la televisidn, México, Edit. Asociades, 1972, p. B8
43. Ibidem.

44, Tbidem.
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Centavo y sus Monarcas, Los Diablos Azules y California Old Jazz. ¥, para mayor
estruendo, se oyeron por las ondas de X.E.K. Los Enemigos del Sol Y una orquesta
que llevaba el nombre poco amable de Los Murciélagos.”*

"la  XEK, 'deliciosa y divertida', por afios transmitié desde aquel bullicioso
cabaret Waikiki que se ubicaba en Paseo de la Reforma 13. A partir de las 10 de la
noche se oian en el radio el Son Clave de Oro y la Orquesta de Ramdn Vargas. En
ocasiones, el programa originado en el Waikiki se prolongaba por lo extenso de la
dltima variedad, hasta las 5 de ia maflana. A esa hora, el operador de planta
cortaba la fransmisidn cabareteresca, pues era el momento de iniciar otra
transmisidn a control remeoto, ahora desde la Escuela Politécnica Mineria, donde el
profesor y locutor Alberto Mufioz, director del plantel, empezaba su madrugador
programa enunciando mdximas morales de pensadres célebres. iNi tres minutos
habfan transcurrido entre la misica que acompafiaba los contoneos de Kalantdn o
Tongolele y los elevados conceptos de Séneca o San Agustin! *%

Algunos decian que la estacioncita sonaba come bote viejo pero, pese a todo,
estaba llena de anuncios porque sus colaboradores vendian publicidad a como diera
lugar: los sefiores Martinez (los duefios), le mismo aceptaban la propaganda de un
licor, que de un yerbero, una tintoreria o un simple puesto de tacos ¥

Ademds de la X.E K., habian otras estaciones que, sin haber aportado mucho
a la radio tropical, sirvieron de escuela para un sin nimero de personas que mds
adelante serian grandes estrellas tanto en la radio como en otras dreas lejos de los
micréfonos: y claro, le darian la oportunidad a otros tantos que el dia de hoy han

quededo en el olvido.

45, Ibid, p. 89.
46. Ibid, pp. 90- 9L
47, Ibidem.
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Tal es el caso de la X.E.N. Radic Mundial de la Cerveceria Modelo (Agosto de

1934) que daba oportunidad en sus micréfonas a los hoy fotalmente desconocidos
Amanda Herrejdn, cantante; Ernesto Risco, tenor; Manuel Gonzdlez, guitarrista.*®

Otra pequefia entusiasta radiodifusora de la década de los treinta fue la
XEF.Z "Pro Industria Nacional® (1370 kilociclos). Ahi empezd como locutor
Enrique Salvador Flores, quien cambié la lucha olimpica (en la que era subcampedn
nacional} por ta lucha en las lides radiofénicas; llegé a ser dirigente del Sindicato de
Trabajaderes de la Industria de la Radio y director de relaciones plblicas de
Organizacién Radio Centro.*

También en 1930 salieron al aire la XEJP y la XEL, estaciones que hasta la
fecha perduran en el cuadrante, Por 1934 también se oian la XEP, Radio Andhuac; la
XEYZ y la XELC™®

Ese mismo aflo la XEAT de los Teléfonos Ericsson, suspendid sus operaciones
a raiz de una huelga de hambre que le hicieran sus trabajadores a quienes
adeudaban varias decenas de sueldos,

El afio de 1948 marcd la aparicidn de Los Panchos y el principio del apogeo de
los trios. A fines de los afios 40" le decadencia de la radio era tan notoria y el
descontento del publico tan grande, que en 1949, durante una polémica periodistica
sobre la decadencia de la cancién mexicana, las mayores criticas y reproches se los
llevé la radio. Los ataques que se publicaban, mds que una acusacién, eran una
pratesta por la habitual falta de imaginacion de los programas: la radio habia

terminade con la cancidn mexicana.

48. Ibid. p. 92.

49 Ibid. p. 93.

50. Para mds informacién acerca de otras estaciones pequefias, véase el cap. "Lo indiscutible grondeza
de las chicas™ en Jorge Mejia, ibid., p.87 -114,
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Las radiodifusoras eran culpables de que se "pervirtiera el gusto estético
musical, porque daban a conocer lo peor de la produccién, afirmando enfdticamente
por medic de sus locutores que se trataba de lo mejor, " *

El musicdlogo Gabriel Saldivar expressba: “"Los fieles intérpretes
calurosamente elogiados por radiolocutores, son el instrumento de que se valen los
compositores para dar a conocer su inspiracidn que es el resultado de las monedas
recibidas a cambio de contrato para entregar tantas o cuantas 'canciones
mexicanas’ a plazo determinado."?

Los afios 50° s marcaron el final del apogeo de la radio. Al aparecer la TV, las
difusoras se concretaron cada vez mds a ofrecer programas de misica grabada,

mds baratos de produccién.®

51. Moreno Rivas, op.cit., p.BB.
52. Ibidem.
53. Ibidem.
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La radio se especializa.

La radio actual en nuestro pais tiene como caracteristica principal la
especializacién de sus contenidos; tanto lo musical como lo hablade de las
estaciones esté determinado por el tipo de auditorio previamente determinado al
que se planea dirigir.

Esta especializacién no es una casualidad sino mds bien una necesidad que los
radiodifusores tienen que enfrentar ante dos factores determinantes: primero la
arrolladora XEW que acaparaba, durante la época de ore de la radio, no solo el
auditorio y los anunciantes, con lo que dejaba fuera de la jugada al resto de las
estaciones radiofénicas pequeflas y provocaba enormes pérdidas a las medianas
estaciones al intentar igualarte.

En segundo lugar, por la aparicién de la televisién en México, que para
algunos representaba una amenaza directa para la radio en Yanto que muchos de los
que trabajaban detrds de los micréfonos se cambiaron a las pantallas, los
anunciantes veian una nueva manera de ventas y el auditorio se iba con la novedad.

Por lo anterior, la radio se ve en la necesidad de crear estrategios que le
permitan sequir funcionande come un medio de entretenimiento y de ventas
principalmente. La solucién ia inicié el creador y duefio del Nicleo Radio Mil,
Guillermo Salas Peyré; el desarrolio de la tecnologia y la creatividad de la gente que
hace la radio hicieron el resto.

Ante el dominio de auditorio y anunciantes de la XEW, muchas estaciones
sucumbieron y otras tuvieron que invertir miles de pesos para poder contratar
artistas, orquestas y creativos de un nivel aceptable capaces de quitar algunos
radioescuchas y anunciantes a la estacién de Azcdrraga, sin poder obtener el éxito

esperado.
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Esto obligé a algunas estaciones a afiliarse o a crear cadenas radiofénicas
- como es el caso de la Red México o Cadena Radio Continental- para poder
continuar en la actividad radiofénica, sin embarge, aun con dichas unienes, tampoco
lograron sobrevivir.

“Quizds la causa que se puede atribuir a este fracaso se deba a que el
objetivo comin era alcanzar a la XEW, pero desafortunadamente copidndola en su
estructura y erogando en ello grandes recurses; esfuerzo que finalmente resultaba
endeble ante el arraigo, popularidad y poder econdmico de la emisora de
Azcdrraga."*

También hubo estaciones con una programacién basada en la reproduccién
de discos que debian de convertirse en una fuente de entretenimiento; el problema
era que dicha programacién era improvisada y satisfacia los qustos del! propietario
primero, y del auditorio después.

Le radio de aquellos afios requeria de una mayor especializacién que le
permitiera llegar a los sectores que no cubria la XEW y sobrevivir ante la
competencia; debia de encontrarse una férmula que permitiera el sostenimiento y
aumento de las ganancia ya que, finalmente, la radio ha sido eso desde siempre: un
negocio.

Emilio Guillermo Salas logré en un periodo relativamente corto (1950-59)
impulsar una serie de acciones que trajeron una mayor especializacién de la radio
en contraposicion a la idea - en cierta forma generalizada- de "querer ser todo,
para toda la gente, durante todo el tiempo."*

Al modificar este concepto utilizado hasta entonces por la radio comercial
de querer abarcar todo con grandes inversiones en contratacién de cantantes,

grupos y orquestas para hacer frente a las grandes estaciones de entonces.

54_ Gabriel Sosa y Esquivel, ep. cit, p 69.
55. Ibid, p. 70
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“El proyecto de Salas significd el principio del fin de fa época de oro de la
radic mexicana pues a partir de ese momento, el medio se uniformaria con
programas de miusica grabada; las grandes y espectaculares producciones de misica
en vivo desaparecerian pronto (...) Desde que Salas se hizo cargo de Radie Mil en
1950, supo que la misica grabada, dirigida a un piblico especifico (es decir, en la
especializacidn), se hallaba la férmula para salir adelante." 5¢
Con la llegada de la television a México (1950), la radio entré en una crisis de
la cual saldria dnicamente al establecerse perfiles programdticos para cada
emisora. Aunque Guillermo Salas Peyrd dice que el surgimiento de la televisidn, lejos
de obstaculizar el desarrollo de la radio, se convertiria en un medio alternative que
daria mejores resultados al anunciante, si se aprovechaba el potenciel de cada uno
de ellos:
‘La Radiovisién puede ser una de ellas (ideas). En TV se usa el sonido y
la imagen para captar los sentidos mds vitales del pdblico.

‘El televidente que ve la animacidn del sonido y se impresiona con este
espectdculo tiene un gran costo para el anunciante. ¢Por qué ne usar solo
el mensaje hablado de la TV en el spot de radio obteniendo asi un gran
efecto acumulative auditive, que se asocie al mensaje con sonido e
imagen, por un pequefio costo adicional?

El radioescucha asociaria en su imaginacion la escena que vio en TV con

el mensaje que oye, extendiéndose asi el impacto de la televisidn al bajo
costo que supone la utilizacién publicitaria de la radio.” 7
La radio se vio obligada a encontrar alternativas de supervivencia frente a la

televisidn; muchas personas que trabajaban para los radioescuchas se conviertieron

56. Ibid,, p. 83,
57. Gobriel Sosay Esquivel, op. oif., p.85., pp. 70-71.
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en los pioneros y protagonistas de las pantallas. Aquellos que permanecieron fieles
tras los micréfonos tuvieron que idear nuevos conceptos que les permitieran
mantener la atencién del auditorio,

"Los modernos recursos de la mercadotecnia propiciaren la segmentacién de
la programacidn, en tante que, en el plano horizontal, la tendencia a la conformacidn
de cadenas y grupos de radiodifusores permitieron una mayor cobertura Yy
penetracidn a piblicos mds amplios. Al mismo tiempo, esto dio lugar a operar a mds
bajo costo y a multiplicar los servicios compartidos entre los integrantes de los
grupos, "®

Se comenzd a explotar la banda de frecuencia modulada que prometia no
introducir anuncios comerciales emitiendo solamente miisica con la calidad sonora
mds pura, En 1953 ya se escuchaba Radio Joya y tiempo después Radio Maranhata,
Poco a poco los programas adquirieron fuerza y la incorporacién de la radio en los
automdviles cada vez mds generalizada, permitié captar un nuevo piblico.

Asi mismo los adelantos tecnoldgices, la direccidn de expertos en sonido y los
micrdfonos, fueron elementos bdsicos en la revolucidn de Ia radio. Las mismas
grabaciones se renovaron también al cambiarse la pasta por acero, el cable
magnético por la cinta magnética; los discos de 33 revoluciones con microsurcos
hicieron a un lado el de 78; por los affos 50° y 60" los discos de larga duracién y los
de 45 revoluciones facilitaren adn mds el trabajo de los profesionales en
programar.

Los casetes y los cartuchos ofrecieron la automatizacidn y un adelanto mds
en el aprovechamiento del tiempo. A mediados de los 70 el uso de las computadoras
se incorpord al trabajo radiofdnico, A partir de los 807 el €D o disco compacto

entré en la radio dando una alta fidelidad al audio: las comunicaciones por satélite

58, Romeo Figueroa, /Qué onda con laradiol, México, Alahambra Mexicana, 1997, p.48-49
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dan la posibilidad de hacer transmisiones simultdneas, simplificando equipo y
conexion terrestre. La programacién en las estaciones se hacia de acuerdo con el
pdblico al que pretendia dirigirse el grupo radiofénico. "Cada estacidn se dedicé a
transmitir determinado género musical para captar a cierto grupo de personas
simpatizantes con los temas musicales y estilos que se ofrecian. Los anunciantes se
vieron favorecidos por la segmentacidn de mercado que se lograba. La radio
moderna se concentré no solamente en mdsica de catdlogo y noticias, sino también
en las nuevas melodias que ilegaban al piiblico.” *

La especializacién en la misica determiné a las diferentes emisiones.
"Muchos han criticado a la Radio de México como una "sinfonola del aire” la cual
transmite musica igual, sin ninguna caracteristica que las identifique, Sin embargo,
la clasificacién o especializacién que mds se usa en cuestién musical cabe en los
siguientes tipos: Mdsica instrumental, cldsica, moderna en espafiol e inglés,

ranchera, tropical, romdntica de antafo, jazz y rock™

59. Antena CIRT, nim. 153, Sept-Oct. de 1989, p. 8
60. Ibidem.
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ESTACIONES TROPICALES.

La mayoria de las estaciones que actualmente se escuchan en el radio no
nacieron bajo la idea o el concepto que manejan hoy. Como hemos explicado
anteriormente, en la década de los 50 la radiodifusidn tuvo que modificarse para
sobrevivir, en primer lugar, a la competencia por los anunciantes contra las
estaciones mds grandes: y en segundo término, para continuar como un medio de
comunicacién importante frente at juguete nuevo llamado televisidn.

A continuacién vamos e hablar de las estaciones de radio que aunque no
necesariamente fueron concebidas para transmitir mdsica afrohispana de las
Antillas, con el paso del tiempo se convirtieron en estaciones de corte parcial o
100% tropical una vez hecha la especializacisn de la radio.

Es bien sabido que la radio es, antes que otra cosa, un negocio y por lo tanto
el manejo de esta industria se hard indudablemente en términos de llegar a obtener
beneficios econdmicos. Al mismo tiempo los radiodifusores se topan con un elemento
que no debiera (en teoria) dejarse a un lado: la importancia de tomar en cuenta las
opiniones del pliblico que los escucha ya que gracias a éste venden.

Claro, asi lo vemos todos aquellos que no somos duefios de dichas
radiodifusoras y por eso se nos hace légico y hasta en cierta medida ético y
respetuoso hacia el auditorio. La realidad (que por supuesto todo mundo la conoce)
es que lo dltimo que importa en el negocio de la radic es darle al piblico lo que le
interese o le pueda aportar algo: la clave para ellos es vender.

Como muestra de los intereses comerciales sobre los del piblico,
presentamos el desarrollo de lo que actualmente es la estacién de misica tropical

con mds rating: XEPH -LA SABROSITA 590.
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£n el radio, lo importante es vender.
SABROSITA 590.

Ne nos detendremos a conacer a fondo el constante cambio de la estacidn
desde su inicio porque ésa no es tarea nuestra en esta ocasién, pero si diremos que,
sin necesidad de profundizar muche, la cuestidn econémica es lo que determinard
siempre la existencia, permanencia o desaparicidn de las estaciones, aunque cuando
estén funcionande adecuadamente.

La empresa Compafila Mexicana de Radiodifusién, 5.A., concesionaria de la
XEPH, Radio 590, fue adquirida por Guillermo Salas junto con la XEMX - Radio
Femenina entre diciembre de 1958 y enero de 1959, En 1961, sus instalaciones
definitivas serian en Insurgentes Sur 1870, en el complejo del Nicleo Radio Mil
(NRM).

ta PH ha tenido un interesante desarrollo; a diferencia de las demds
estaciones del NRM, posee el récord de mds cambios de formatos desde 1949 a
1996: siete en total, lo cual es una muestra de su polémica historia en busca de la
especializacién.

Inicialmente, la XEPH fue vendida por supuestos problemas técnicos y de
promocidn, pero en reclidad la idea era crear una estacién dedicada a la poblacién
Jjoven estudiantil: esta accién fue verdaderamente positiva y trajo enormes
beneficios gracias al boom que llegd a tener el rock and roll en México en los afios
sesenta; asi nacié RADIO 590,

De 1959 a 1963, Radie 590 transmitid los éxitos de los grupos y solistas del
rock y a pesar de que todo iba perfectamente bien, en 1966 los directivos del NRM,
contra protestas y demds inconformidades del publico y trabajadores, cambiaron el

formato a RADIO GEMAS con transmisidn nostdlgica y de radionovelas
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principalmente, como en los viejos tiempos de la radio. €l resultado no fue nada
positivo y desaparecié muy pronto.

Entonces nace una estacién que se convertiria en escaparate musical
afortunade para los nifios y jovenes, estudiantes de secundaria, preparatoria y
hasta profesional; surge La Pantera Juvenil en agosto de 1967 y persistid, con un
arrasante éxito por 20 aflos hasta 1987. Su programacién la integraba misica
moderna en inglés, dentro del género del rock. Igua! que Radio 590, teniendo un
muy buen auditorio, desaparece.

Después de La Pantera, nace Espacio 59 en Junio de 1987 que presentaba
musica alternativa, programas de andlisis e intercambio, todo dirigido a los jévenes,
ddndole espacio a grupos nacionales de rock que esporddicamente o nunca habian
tenide espacio en el radio.

El primero de enero de 1990, la XEPH volvié a ser Radio 590, pero esta vez
con una programacién musical que 30 aflos antes fueron novedosos éxitos y, en los
noventa, evocacién de recuerdos para los cuarentones que vivieron intensamente
esa época. Esta segunda versién de RADIO 590 desaparecié en junic 30 de 1990 y
aparecid la versién de La Pantera, que durd solamente unos meses.

El 1 de junio de 1991 nace RADIO ALICIA cuyo proyecto en realidad era
muy parecido a Radio 590 salva que tenia un nombre mds llamativo y creé una
atmésfera para personas de entre 30 y 45 afios. Su mdsica consistia en melodias
que fueron grandes éxitos a fines de los afios 50, 60 y principios de los 70
combinadag con otras que nunca habian side programadas en radio.

Vino después X-Press Radio, con una programacién completamente en inglés
so pretexto de la globalizacién de la economia con la llegada del TLC! pero, en
Marzo de 1993, el NRM recibié una serie de requerimientos de la autorided por
transmitir en idioma inglés sin el permiso correspondiente y por no pasar al aire

mensajes colocados en tiempos oficiales.



Finalmente, a las seis de la mafiana del 8 de Abril de 1995 nacié Sabrosita
590, Fiesta Tropicaf con un formato y un auditorio meta totalmente diferente al
contemplado en su anterior etapa, pero con algunas caracteristicas semejantes al
de su ex hermana XEUR-Radio Onda, vendida en agosto de 1994. Sefislaba al
respecto uno de los documentos promocionales del NRM:

"¢Qué es Sabrosita 5907 Es un concepto radiofénico musical (nico en el D.F. que
concentra a todos los géneros de la misica tropicel: merengue, salsa, vallenato, son
cubano, danzén y cumbia.

Por las caracteristicas propias de la musica tropical, la vigencia de Sabrosita
590 estd asequrada entre el gusto del piblico capitalino puesto que el género es
capaz de renovarse de manera constante sin necesidad de recurrir a otfras
instancias que le ayuden a sobresalir.

Ser la raiz de otras corrientes musicales permite brindar una amplia
flexibilidad en el disefio del formato.

Da cabida tanto o intérpretes cldsicos como a los noveles, incorpora
programas especiales y especializados, brinda cobertura de eventos nacicnales e
internacionales y siempre lo hace con frescura, naturalidad y algarabia que imprime
cada uno de los locutores, conductores e invitados que hacen posible Sabrosita

590.“1

Continuando con las estaciones que han sido transmisoras de la mdsica
afrohispana de las Antillas o Tropical, nos encontramos con la mds vieja de ellas:

XEATI- RADIO AL

1. Gabriel Sosa y Esquivel,_op. ot p. 155,
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La mas vieja... AL

Conocida coma La catedral de la musica tropical, Radio AI se inaugura el 1 de
agosto de 1938, y desde entonces se dedica a transmitir exclusivamente mdsica
tropical.

En palabras de su director artistico, Arturo Venegas, la catedral de la
msica tropical estd muy cerca de la gente: "La catedral de la mdsica tropical tiene
50 afios de estar al aire, es emisora de misica tropical. 40% de su mdsica son oldies
tropicales (canciones que tuvieron éxito tiempo atrds) y también estd presente lo
nuevo. La programacién se basa en llamadas telefdnicas y estudios de audiencia de
campo."?

"En la ciuded de México tenemas muy arraigada la mdsica tropical. Hace 50
afios se crefa que la mdsica tropical sélo gustaba a la clase D (de clase social baja);
hoy las discotecas mds famosas tienen misica tropical; es para todos los piblicos y
sélo hay tres emisoras de misica tropical en todo el cuadrante."*

"Estamos muy cerca de la gente, programamos lo que la gente quiere.
Asistimos a los bailes y vemos cudles son los temas que le gustan a la gente y que no
se escuchan en la radio." *

Desafortunadamente y para fines de este trabajo, no existe mds
info;'macién acerca de Radio AI, la estacién de misica tropical mds vieja y con
mds tradicién en la Ciudad de México. Actualmente pertenece al Grupo ACIR y su

frecuencia estd en el 1470 de amplitud modulada.

2. £l Universo de la Radio, No. 3, otofio de 1996, p, 7.
. Ibidem,
4. Thidem.

(5]
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Las grandes, grandes estaciones tropicales:
RADIO ONDA Yy TROPI Q.

Ofra estacién que en sus tiempos fue sumamente importante y pertenecid
también al Niicleo Radio Mil, pero ésta si fue creada para ser una estacién de corte
tropical: la XEUR- Radio Onda. La historia de la XEUR permite conocer, al mismo
tiempo, el desarrollo de la mdsica tropical a lo largo de tres décadas.

Con una historia de 30 afios, la XEUR- Radio Onda se distinguié como una
emisora pionera en la difusién de misica tropical, dirigida a un auditorio
eminentemente popular. En su historia se ubican tres etapas en cuanto a corrientes
musicales adoptadas: misica tropical en general (La Tropical Ardiente de 1965 a
1983); tropical y corriente grupera (Deportiva y Sabrosona de 1984 a 1988);
salsera (Salsa Pura, Pura Salsa desde 1989 hasta su venta en agosto de 1994).°

Radio Onda a lo largo de su histaria fue un reflejo del auge y desarrollo de la
misica tropical en el Distrito Federal. Ayudé a forjar artistas y grupos de este
género. Comenzd dando cabida a todos los ritmos cubanes bailables (mambo, danzén,
cha cha chd, entre otros); difundié y contribuyd al éxito de fenémenos musicales
como Rigo Tovar, Acapuleo Tropical, Sonora Sentanera, entre otros. 6

También fue de las primeras difusoras en incluir a la corriente grupera,
etapa en la que por tanta diversidad en sus transmisiones vivid una fuerte crisis.
Asi mismo, ha sido la dnica estacidn en integrar su programacion con pura salsa”

El nombre de Radie Onda surge como un término sencillo, fdcil de memorizar
y, sobretodo ligado a las formas de expresién de la juventud: la década de los
sesenta era precisamente cuando los jévenes utilizaban mucho el término “Onda™:

£qué onda?, buena o mala onda.

5. Gabriel Sosay Es_quwel, op. ct., p. 185,
6.Ibid., p. 186
7. Ibid.. p 187.
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En sus inicios, la programacidn era totalmente grabada, no habia locutores ni
para decir la hora; el repertorio no era muy grande pero se escuchaba a Ddmaso
Pérez Prado, Yayo, El Indio y la Sonora Casino.®

Durante la década de los setenta, su imagen se fortalecid al afiadir el slogan
La Tropical Ardiente, Su principal competidora era Radio AI, otra poderosa
emisora de misica tropical.’

Entre los afios 70° y 80°, la programacién habitual de La Tropical Ardiente
difundié temas de las dos grandes sonoras: Matancera de Cuba y Santanera de
Carlos Colorade de México; también se oia a Chelo y su Conjunto, Mike Laure y la
gama musical de la cumbia colombiana.'®

Asi mismo, ademds del danzén, el mambo y el cha cha chd, se programaba a
Acapulco Tropical que ocupd los primeros lugares de popularidad en ese entonces
hasta que fueron desbancados por Rigo Tovar y su Costa Azul, con canciones que
hablaban de amor y desamor de la gente de escasos recursos econdmicos. Al
difundir las canciones de estos artistas, poco a poco se vio beneficiada y ganéd
mucha audiencia.

A principio de la década de los ochenta, el género tropical perdid fuerza; las
compafiias disqueras solo apoyaban a sus artistas. Asi, Rigo Tovar empezé a
experimentar con sus letras y arreglos, acercdndose mds a la balada romdntica:
Acapulco Tropical perdié terreno; la Sonora Santanera habia llegado a la cumbre.
En suma, eran pocas las estrellas que se asomaban en el firmamento tropical.”

Florence Toussaint escribe al respecto: "En el cuadrante capitaline ha

quedado arrinconada la llamada, genéricamente, musica tropical. Frente a la

—_—

9. Itnd.

8. Ibidem.

10. Ibid., p. 189.

11. Gabriel Sosa y Esquivel, op. cit., p. 185,
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proliferacién de radiodifusoras que transmiten ‘musica moderna en espafiol’, el
bolero, el danzén, el mambo, el cha cha chd y demds ritmos del trépico pueden ser
escuchados Gnicamente en tres emisoras: Radio AT o La tropical moderna; XERH o
La trapical grande de México y Radio Onda o La mejor musica tropical®.

* Las razones de este desdén son, por via de hipétesis atribuibles tanto atf
desarrolio de la radio como a ciertas pautas sociales. (...) la misica tropical pasé a
ser patrimonio casi exclusivo del proletariade urbano. Como tal la ‘gente bien
rehuia a escucharia y bailarla por temor de ser calificada de ‘naca’.” 12

Florence Toussaint, escribe que las emisoras que se dedicaban a difundir
musica tropical en ese entonces, tenian una programacién que no favorecia el
aprecio de este género, Las canciones solian ser conocidas; se repetian con
frecuencia y solo muy de tarde en tarde incorporaban piezas nuevas.

Seglin Florence, no eran tomadas en cuenta las creaciones contempordneas
de Cuba, Puerto Rico, la Dominicana, Colombia, ete. ¥ lamentablemente el estilo de
Radio AI, XERH y Radio Onda, se caracterizaba por una cierta euforia manifestada
en los gritos de los locutores y anunciantes. Dice la investigadora que son las
emisoras culturales como Radio Educacion, quienes habian tratado de rescatar este
género dignificando su difusién al presentar un amplio repertorio y seleccionando
las mejores piezas.

La falta de nuevas estrellas en la mdsica tropical de nuestro pais colaborsd a
que, alrededor de 1984 tomara gran fuerza la corriente grupera y aunque esta
msica no se inscribia propiamente en el dmbito tropical fue incluida en la

programacidn de Radio Onda comoe un intento por repuntar y ganhar audiencia.

12. Florence Toussaint, “Lamasica tropical”, en Proceso No. 294, 21 de junio de 1982, pp.61-62
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Con un "poquito de todo", en enero de 1989, Radio Onda tocaba cumbia,
salsa, mambo, cha cha chd, mdsica chicana, nortefia y corriente grupera {los
Caminantes, Los Fredy’s, Grupo Bronco, efc.) ademds de fener una imagen
deportiva con el siogan "Deportiva y Sabrosona” por considerar que su auditorio era
el que llenaba los estadios de futbol, beisbol, las arenas de lucha y box y era
aficionado a otros deportes de corte popular,

Al tiempo de tener programas de una hora de duracién dedicados a un grupo
en especial, a lo largo de la programacién se inclufan cdpsulas donde se daban a
conocer resultados, anécdotas y récords del deporte, ademds de las entrevistas a
deportistas destacados todos los dias a las 19:00 hrs.*

Hasta este momento, la programacién de Radio Onda se encontraba en fotal
desorden al incluir de "todo un poco” por lo que no logré agradar al auditorio. En
1989, la estacidn cambié y se convirtié en la dnica emisora de su género bajo el
slogan Salsa Pura, Pura Salsa.

"La idea de este cambio se debié a la llegada, desde principios de los afios
ochenta, de una gran cantidad de grabaciones hechas por la compafiia Fania All
Stars cuyos discos presentaban un sonido novedoso para los jévenes pero no para
los viejos sonercs o para quienes conocian a fondo la evolucién de la misica
ofroantillana. Se trataba de interpretaciones de ritmos cubanos tradicionales -
especialmente son- a los que se afiadian algunos toques jazzisticos especialmente en
ciertas armonias y en los solos de trompeta, saxofdn, trombdn y piano. A este estilo
de tocar los ritmos afroantillanos se le llamé salsa y fue exportado por la

mercadotécnia estadounidense como un producto originado en Nueva York." '*

13, Para més informacién al respecto, ver Sesay Esquivel, op. cit. , p. 191
14, Fernando Mejia Barquera, “Insistencias: ofravez lo afrontilianc” en &/ Nacional
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En principio, Héctor Aguilera, el entonces director artistico de Radio Onda,
se oponia a la idea de convertir en 100 % salsera la estacién por considerar a esta
musica un tanto elitista; ya figuraban Willy Colén, Rubén Blades, Oscar D’ Ledn y
fue entonces que aparecié Eddie Santiago quien vino a apuntalar la corriente
salsera.’®

Aprovechando e! furor de la salsa a finales de la década de los 80, Radio
Onda empezé a vivir una exitosa época: "Al séptimo u octavo mes de que la estacidn
se habia convertido en cien por ciento salsera, de los 2.3 puntos de rating que
manejaba, se disparé a los 11 puntos. La razén: dimos cabida a toda la mdsica
erdtica de Eddie Santiago y otros mdsicos." ¢

Al empezar los noventa, la estacién vivia momentos de esplendor perc la
XEQ-La Tropi @, no obstante que transmitia misica tropical en general, al ver el
éxito de fa XEUR empezé a incluir mds salsa en su programacién e inicid una fuerte
campafia de promocion en televisién, prensa y anuncios espectaculares ("no te
engoriles, escucha La Tropi Q"). Ademds tenia mejor sonido ya que se encontraba
en la banda de FM por lo que comenzd a quitarle auditorio a Radie Onda,

Por otro lado, en esos afios, la que fuera la principal competidora de la
XFUR XEAI- Radio AL, cambié al formato hablado; XEVOZ- Radio Voz, otra
competidora, habia desaparecido; en tanto que la XEMP- Radio 710 del IMER, no
representaba una fuerza real,

No obstante que intentaba transmitir lo mejor y mds nuevo de la salsa, la
programacién de la XEUR era poco variada porque no se tomaba en cuenta el amplio
catdlogo de la salsa; habia muchas repeticiones de los éxitos del momento (el grupe

Niche, por ejemplo, se escuchaba a tedas haras) y, por otra parte, casi no daban

15. Entrevista a Hector Aguilera citada en Gebriel Sosay Esquivel, op. cit., p. 192.
16. Ibidem.
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regalos ni tenfan promociones. Poco a poco Radie Onda fue perdiendo fuerza frente
a la estacién mds escuchada en el drea metropolitana, ta Trop/ Q.

Cuando en 1992 sale de la gerencia Héctor Aguilera y entra Carlos Campos
(hijo del misico), el slogan de Radio Onda cambia de Salsa Pura, Pura salsa a La
Estacién de la Salsa; se introduce una gran variedad de misica olvidada en el
catdlogo salsero y se hizo acopio de lo mds nuevo del género: la cumbia se dejé de
escuchar totalmente.

Para 1993, la estacién se cambia a La Estacidn Tropical con lo que ampliaban
su contenido musical. Cumbias y otros éxitos tropicales se incorporaron
paulatinamente a la programacién habitual. Sin embargo, en agosto de 1994, Radio
Onda fue vendida a Grupo Radiorama pero su esencia se conserva en el Nicleo

Radio Mil, a través de Sabrosita 590.
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La tropiQ

La frecuencia XEQ -FM, perteneciente al grupo Radidpolis, trabajabe en
conjunto (como repetidora) con ta XEQ de AM, que en ese entonces era una
estacidn de misica ranchera,

En abril de 1981, deja de ser repetidora de AM y sale al aire la primera
estacién que se arriesga a poner musica popular en la banda de FM. "La Tropr Qera
una opcidn que no tenia el éxito asegurado porque la misica popular que integraria
su programacidn era considerada para entonces como mdsica para comercios, de
elevador, peluquerias” (Ray Coniff, las grandes bandas, ete.). 7

La idea original de crear la TropiQ fue de Jaime Almeida y Jorge Ydfiez:
aunque en un principio no tuvo el éxtio esperado, sirvié como base para lo que seria
la estacidn mds adelante. De 1981 al 86 no pasé gran cosa porque, por descuide o
falta de conocimiento o inquietud para explorar la misica tropical, se conformaron
con tocar lo que se conocia en ese entonces en México como Acapulco Tropical, Rigo
Tovar, Chico Ché, Carmito, etc. que resultaban parejos en su propuesta musical.®

Recordemos que la misica tropical se tocaba ya en emisoras especializadas
en este tipo de musica desde los affos cincuenta pero todas en la banda de AM. La
TropiQ fue la primera estacidn en transmitir mdsica tropical en la banda de F.M.
que a principios de la década de los 80 tenia 21 estaciones , la mayoria eran usadas
como estaciones ambientales en centros comerciales, consultorios, etc.. eran
estaciones de musica ambiental.

A la llegada de la nueva administracidn en el 86, con Manuel Durdn al frente
del equipo y "con una actitud mds de gusto musical que de conocimiento (musical),

empezamos a explorar los caminos de la salsa, del merengue y nos dimos

17. Entrevista a Manuel Durdn Reyes hecha por Ma. Antonieta Guevare, noviembre de 1998.
18. Ibidem.
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cuenta de la gran calidad musical que esta mdsica conlleva. Ya ne tocdbamos a Rigo
Tovar, ya era Willy Coldn; ya no era Carmito sino era la Sonora Poncefia, ya no era
Chico Ché sino eran los grandes de la salsa."”?

La vida de la Tropi @, segin palabras de quien fuera su director, Manuel
Durdn, se divide en cuatro etapas: la primera es la de "los cuates que no saben nada
de misica tropical a excepcién de Alejandro Zuarth. Todos compartiamos
problemas pero el mds importante fue el desconocimiento de lo que poniamos. Desde
el director, los locutores y todos no sabiamos nada de miisica; esta novatez se noté
al aire pero para bien, porque no se presentaban con aire de conocimiente diciendo
tonterias, regéndola... a la gente le gusté mucho. Fue la etapa de riégala, de los
novatos que no saben nada y a fuerza de regarla la van haciendo" *

La estacién empezd a tomar su rumbo y sus esquemas por el feeling mds que
conocimiento, se empezd a programar /a Trop/Q en el B6 y en 2 6 3 meses de estar
en el nimero 40, pasé a ser la nimero unc del cuadrante; e histéricamente la
Tropi@ fue la primera FM que logrd un primer lugar general en la radio; esto es, de
las cincuenta y tantas emisoras, la primera FM que logré el primer lugar fue la
TropiG.

"La segunda etapa fue el predmbulo para la madurez donde ya teniamos un
conacimiento, ya sabiamos dénde dirigir nuestros caminos y ser un poco como las
demds (estaciones)".”

"Descubrir el género abriendo el abanico de posibilidaades y no conformarse
solo con lo que la tradicién proponia, fue lo que dio los lineamientos para empezar a
programar y a marcar el camino de la estacién. No se intentaba hacer a un lado a la

misica popular sino se buscaban combinaciones interesantes que pudieran llegarle a

15, Ibidem.
20. Ibidem.
21. Ibidem.
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la gente: consistia en combinar salsa con lo tradicional; salsa con cumbias; la miisica
tropical romdntica mexicana como las Sonoras Matancera y Santanera. Se tocaba lo
muy popular con lo mds o menos fino. Esos lineamientos fueron los que dieron pauta
para empezar a proponer nuevos disefios de la misica popular, los lineamientos se
dieron con el paso del tiempo." %

Ademds, tuvo un peso muy importante la aficidn a la misica tropical de
Alejandro Zuarth, quien trajo la mayoria de la misica a la estacidn: "Cuando tienes
nuevos discos, te llega musica nueva y no tienes dénde tocarla, te llenas de una
desesperacicn impresionante porque no tienes dénde tocarlos. En Tropi 3 empecé a
tener dénde sonar la misica, donde compartir mi inquietud. A la Tropi Q le tocd ser
la de vanguardia en éxitos tfropicales; se convirtié en la casa de todos los
tropicaleros del mundo. "#

Desde ia llegada del equipo de Manuel Durdn al frente de TropiQ en 1986, se
pensé en redisefiar una estacién para el pueblo, sin embargo hubo grandes
sorpresas; la misica tropical se consideraba para las clases bajas, sin embargo, se
pudo notar que mucha gente de niveles econdmicos y sociales altos, también
gustaban de este musica. Entonces pues, la Trep/ @Q logré lo que ninguna otra
emisora de corte fropical habfa logrado; por su género musical y su estructura,
pudo amalgamar a todas las clases sociales: asi como la escuchaban en mercados,
colonias populares, y centrales camioneras, la escuchaban en Las Lomas, Pedregal y
Coyoacdn lo mismo las personas de la limpieza que los duefios de las residencias o de
compafiias.

"La tercera etapa consistié en tratar de ser diferentes a lo demds; ya

124

podiamos imponer criterios, hacernos lideres. La estacidn liegd a ser fan

importante que "al llegar a algdn lugar y decir que venias de la TropiQ de México,
22 Itndem.

23. Entrevista a Alejandro Zuarth, hecha por Ma, Antonieta Guevara, Enero de 1998,
24. Entrevista o Monuel Durdn, hecha per Ma, Antonieta Guevara, noviembre de 1998,
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entonces los sorprendidos éramos nosotros de ver a un Bobby Valentin o un Oscar
D’ Léon en un escenario de que ellos dijeran “aqui saludamos a los de la TropiQ de
Méxica".

También la Trop/Q era e! sello de la mdsica tropical en México. “Llegd un
momento en que los sonideros se fijaban bien lo que haciamos y muchos temas
detonados en TropiQ era lo que eflos ponian."?®

El éxito de la Trop/@Q depende de muchos factores: "fue de la mano todo: el
boom de la salsa, la llegada de nosotros a la estacidn, la intencidn come
coleccionista y DI de salsa y la oportunidad de poner los discos nuevos para
generar éxitos. "%

Segtin Manuel Durdn, todo el equipo fue elemento fundamental para que la
estacién lograra ser tan importante como lo fue: "desde el operador hasta el
director, todos trabdjabamos y defendiamos la estacién. Habia mucha confianza y
una gran unién de equipo."”’

Algunos de los integrantes de la Tropi@ fueron: Alejandro Zuarth, Armando
Alberto Ledn, Alejandra Pérez, Miguel Gutierrez “El Lobo”, Paco Moran, Roberto
Rodriguez, Jessica Uguisar, Ivén Godea, Edgar Fernando Morales.

"La TropiQ fue un concepto desde la filosofia que manejaron los que la
crearon como estacidn de mdsica popular en FM mds que una estacién de radio. No
fue una emisora mds porque todo fenia que ver consigo mismo; era una estacion
fresca, dindmica, revolucionaria, y lo mismo sus productores, sus locutores, todos
los que participamos en ella teniamos una mentalidad similar, todo teniamos un finy

creo que lo concluimos y bien."*®

25. Entrevista o Alejandro Zuarth, enero de 1998.
26. Ibidem.
27. Entrevista a Manuel Durdn, noviembre de 1998,
2B. Ibidem.
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En ese sentido si marca un mito dentro de la historia de la radiodifusién por
ser la primera de mdsica popular en FM, y la primera en lograr un primer lugar
general en tan poco tiempo. Fue una propuesta que no existia en este pais; buscé
originalidad y la obtuvo, buscé un lugar dentro de los medios y todo eso la hicieron
un concepto mds que una emisora mds.

Sin importar el buen rating de la estacidn, para 1993 sale del gire la TropiQ.
La estacién mds importante de misica tropical en México se convertiria en la
primera estacién de corte grupero que, aunque el rating continud siendo de los mds
altos, la calidad de la estacidn (misica, locutores, promociones) deja mucho que
desear.

Para 1993, La X de los Angeles, una FM de musica grupera logré tener el # 1
de rating en los Estado Unidos. Azcdrraga Milmo estaba ahi, oyé la estacidn y a su
regreso dijo que queria una estacidn de musica grupera en FM: se lo comunicd a
Alejandro Quintero, presidente de Radidpolis; asi pues, la decisién estaba entre
desaparecer WFM, Stéreo 102 o TropiQ.

Para entonce Mélody tenia un elenco de baladistas y poperes (intérpretes de
mdsica pop) impresiononte: Stéreo 102 no se cambiaba; WFM por razones
familiares y de cuetitud tampoco lo podian cambiar y Quintero decidié cambiar la

TropiQ con el peso también de la divisién de discos de televisa, Fonovisa, que tenia

sélo musica grupera.®®

Durante un par de meses fue la Super Qv después cambid a la Ke Buena,
Que actualmente comparte, al mismo tiempo, el liderazgo en rating con otras
estaciones de corte popular. Esta cuestidn de modas debido al factor comercial ya
lo explicamos con el caso de Sabrosita 590, estacidn a donde fueron a parar algunos
de los que trabajaron en TropiQ, como el mismo director Manuel Durdn y Alejandro

Zuarth.



77

OTROS CASOS DE ESTACIONES TROPICALES.

El Instituto Mexicano de la Radio (IMER) tiene una estacidn de muisica
tropical XEDTL-660 La Candela. La frecuencia opera desde el 9 de Julio de 1936,
pero como estacidn tropical opera desde 1993.

Actualmente, La Candela es la estacién tropical del IMER, pero antes que
ésta, existiG XEMP-710 Radic 710 que era una estacién tropical de la cual no hay
mayor informacién al respecto.

Al igual que el caso de RADIO AI no ha sido posible hasta este momento
obtener mds informacidn acerca de La Candela o las otras estaciones tropicales que
han existido en el IMER. El motivo: la falta de informacidn documental y la
indisponibilidad y desconocimiento de informacién de la gente que labora en estos
lugares.

Dentro de los lugares en el radio que han dado cabida a la musica
afrohispana de las Antillas, se encuentra XEEP- Radio Educacidn. Esta estacién
pertenece a la Secretaria de Educacién Piblica y se encuentra en el 1060 de
amplitud modulada.

Aunque Radio Educacion no es, en lo absoluto, una estacién comercial ni
mucho menos tropical, ha abierto espacios para la difusién de la misica afrchispana
de las Antillas, principalmente la tradicional cubana como sones, boleros, rumbas,
etc. El ejemplo que tenemos actualmente, es el programa SonEros que conduce el
profesor Froyldn Lépez Narvdez donde se conjuga la miisica tradicional cubana con
poesia.

“Los programas de matiz cultural que se ocupan prdcticamente de todos los
ritmos y variantes de la misica afroantillana (...) ubican siempre esta misica en el

contexto cultural, social e incluso politico en que se ha desarroilado; son

29. Ibidem.
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indudablemento los mejores ( a pesar del tono excesivamente diddctico que de
repente asumen) y de ellos hay varios: 'Musicaribe’ con Eugenio Sdnchez Aldana en
Radio Educacidn, 'Son para ti' (Estereo Joven) y ‘La clave del sabor’ {Radio 710),
ambos producidos por Armande Cérdenas del Rio, y 'La rumba es cultura’ conducido,

obviamente por Froyldn Lépez Narvdez en Radio 710."*

30. Fernando Meia Barquera, "Insistencias: otra vez lo afroantillanc” en £f Nacional.
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ESTACIONES TROPICALES SEGUN LA CIRT.

A continuacién se presenta de manera grdfica un recuento de las estaciones

de mdsica tropical que han existido en el Distrito Federal segin los reportes

anuales de la Cdmara Nacional de la Industria de la Radio y laTelevisidn.

Cabe aclarar que esto reportes fueron consultados en el departamento de

informacidn de la misma CIRT y en la biblioteca de la Asociacién de Radiodifusores

del Valle de México pero estdn incompletos. De los Anuarios de Radio y Televisién

sélo existen algunos afios a partir de 1972 pero son suficientes para dar una idea

del nimero de estaciones tropicales que han existido y el grupo al que pertenecian o

pertenecen,

1972
XEAL
XESM
XEUR
XHPOP-FM

1973
XEAL
XESM
XEUR
XEPOP

1974
XESM
XEAT
XEUR
XEX*
XEPOP

FRECUENCIA 6PO. RADIOFONICO.
1320 Khz. Org. Radio Centro,
1470 Khz. Gpo. Radio D.F.

1530 Khz. Ndcleo Radio Mil.

99.3 Mhz. Gpo. ARTSA,

1320 khz. ORC.

1470 khz. Gpo. Radio D.F.

no aparece registrada.

99 3Mhz. Férmula Tropical Gpo. ARTSA.

1470 khz. Radia Fiesta. Gpo. Radio D.F.

Datos incompletos

Datos incompletos

730 Khz. Conc. Radiodifusora Méx.
cambia de perfil a instrumental.

*Estaciones que no eran necesariamente de corte
100% tropical, pero inclufan esta mdsica
ocasionzlmente en sy programacidn,
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1975

XEAL

XERH

XeX

No hay
tropicales en FM.

FRECUENCIA
1440 Khz.
1500 Khz.
730 Khz,

1976- 1980 NO HAY ANUARIOS.

1981.

XEAL

XEUR

XERH
XERPM
XHBST-FMm*

1982,
XEAL

XERH
XERPM
XEBST-FM*

1440 khz.

No aparece registrada
1500 khz.

660 Khz.

104.9 Mhz.

1440
1500
660

104.9

1983-1987 NO HAY ANUARIOS.

1988
XEABC
XEAT
XEUR
XEVOZ
XEQ-FM

1989
XEABC
XEAL
XEUR
XEVOZ
XEQ-FM

760 abc Radio Internacional
1500 Canal tropical

860 Radio Onda

1590 Radio Voz

92.9 La TropiQ

760 ABC Radio Internacional
1500 Canal Tropical

1530 Radio Onda

1590 Radio Voz

92.9 La TropiQ
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6P0O. RADIOFONICO
Orq. Radio Centro.

Org. Radio Férmula.
Radiodifusora de México.

Org. Radio Centro.

Org. Radio Férmula.
RTC, Radio.
FMM

Org. Radio Centro.
Org. Radio Férmula
RTC. Radio.

FMM.

Radiorama.
Radio Férmula.
Niicleo Radio Mil
ACIR, 5.A.
Radidpolis.

Radiorama,
Radio férmula,
Ndcleo Radio Mil.
Gpo. ACIR.
Radidpolis.

*Estaciones que no eran necesariamente de corfe
100% tropical, pero incluian esta misica
ocasionalmente en su programacidn.




1990 NO HAY ANUARIO.
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1991. FRECUENCIA GPO. RADIOFONICO.
XEAI 1500 Canal tropical Radio Férmula.
XEMP 710 Radio 710 IMER.

XEUR 1530 Radie Onda Nicleo Radio Mil.
XEVOZ 1590 Radio Voz Gpo. ACIR.
XEQ-FM 92.9 La TropiQ Radidpolis.

1992

XEAI 1500 Canal tropical Radio Férmula.
XEDTL 660 IMER

XEMP 710 Radio 710 IMER.

XEUR 1530 Radio Onda Niicleo Radio Mil.
XEVOZ 1590 Radio Capital Gpo. ACIR,
XEQ-FM 92.9 La TropiQ Radidpolis.

1993

XEAT 1500 Canal Tropical Radio Férmula.
XEDTL 660 Radio 660 IMER

XEFR 1180 La Comadre ACIR,

XEUR 1530 Radio Onda Nicleo Radie Mil.
XEDF-FM 104.1 Radio Uno Radio Férmula.
XEQ-FM 92.9 Super Qbuena Radidpolis.
XHFO-FM 92.1 Sonide £ Org. Radio Centro.

1994-1995. NO HAY ANUARIO.

1996

XEPH 590 La Sabrosita Nucleo Radio Mil.
XEDTL 660 Radioc 660 IMER.

XEAI 1470 Radio AL Org. Radio Férmula.

*Estaciones que no eran necesariamente de corte
100% tropical, pero incluian esta misica
ocaswnalmente en su programacion.



1997
XEPH
XEDTL
XEAI
XEDF**
XHFO**
XEQ**

1998
XEPH
XEDTL
XEAI
XEQ
XEDF**
XHFO**
XEQ**

FRECUENCIA
590 La Sabrosita
660 Radio 660
1470 Radio AT
104.1 Radio Uno
92.1 sonido Z
92.9 La Ke Buena

590 La Sabrosita
660 La Candela
1470 Radio AL
940 La TropiQ
104.1 Radio Uno
921 Sonido Z
929 La Ke Buena

UN BALANCE ACTUAL.

6PO. RADIOFONICO.

Ndcleo Radio Mit.
IMER

Org. Radio Férmula.
Org. Radio Férmula
Org. radio Centro.
Radidpolis.

Nicleo Radio Mil.
IMER

Org. Radio Férmula,
Radiépolis.

Org. Radic Férmula
Org, radio Centro.
Radidpolis.
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** Estaciches de corte grupere que eventualmente incluyen mdsica tropical de poca calidad.

De todas las estaciones que existen en el cuadrante, la mayor parte se

dedica @ la difusidn de noticias v programas de opinion (22.41%) seguidas por el

bolero y la balada romdntica en espafiol (12.07 %) y la misica grupera, nortefia o de

banda (12.07% también). La mdsica tropical o de salsa ocupa el mismo espacio del

cuadrante que la misica cldsica y el rock en inglés (5.17 % cada una). El reste del

porcentaje se divide entre rock inglés/espafiol, balada moderna en espafiol, balada

romdntica en inglés y mudsica ranchera. ¥

Tratdndose de la audiencia, la misica grupera, nertefla o de banda,

representa el 16.83 % de toda la poblacién que escucha la radio; seguida por las

31, £l Universe de la Radie No. 3, otofio de 1996, p. 41,
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noticias, entrevistas, comentarios y programas culturales que tienen el 14. 44 % de
la poblacidn escuchdndoles. A la mdsica tropical le sigue dnicamente el 1.56 % del
auditorio. ¥

Actualmente existen sélo tres estaciones que transmiten misica fropical en
esta ciudad y son: XEPH- La Sabrosita 590 , Fiesta Tropical del Nicleo Radio Mil;
XEDTL- Radio 660, La candela del grupo IMER, y XEAI- Radio AI, La catedral de la
misica tropical de Organizacién Radio Férmula. Todas ellas, en la banda de amplitud

modulada {AM).

32. Segdn aifras de INRA recabadas en septiembre de 1996, en ibidem.
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CONCLUSIONES.

Desde sus inicios, la misica afrohispana de las Antillas ha sido el elemento
por excelencia que literalmente moviliza a las masas ya que las pone a bailar; y si a
esto se afiade la caracteristica de alcance que tiene la radio, no resulta extraiio el
hecho de que, después de tantas décadas, la misica tropical continde vigente y las
estaciones que la transmiten, sean un negocio muy rentable.

Como elemento de identidad social, la mdsica tropical, a pesar de haber
nacido y haberse desarrollado entre las clases bajas, con el tiempo ha sido adoptada
por gente de todos los estratos sociales, esto debido a su riqueza musical, las letras
y, en buena medida, a la difusidn y el trato mercadotécnico que se le ha dado.

En el desarrollo de este trabajo, se menciond algunos lugares de difusion de
la mdsica tropical cuando la radio apenas comenzaba, los rumberos se presentaban
principalmente en centros nocturnos y teatros, en la radio no tenian tanta difusién
debido a que se les concebia como mds bien como un espectdculo que funcionaba
mejor en vivo.

Poco a poco los misicos fueron ganando terrenc y se crearon espacios
propios para la misica tropical dentro de la radio y el cine. Tuvo su momento de
gloria cuando Ddmaso Pérez Prado puso al mundo a bailar mambo y después llegé el
cha cha chd. Durante algunas décadas, la mdsica tropical “se estancé”, pasé de moda
y aunque nunca desaparecid de las frecuencias radiofénicas ni del mundo del
espectdculo, esa dindmica de desarrollo dejé de notarse en nuestro pais.

Cuando llega la llamada "salsa” a México no se le hace mucho caso ya que, a
pesar de la mezcla de ritmos y la riqueza musical, comercialmente no funciona por la
duracién tan larga de cada cancién y los contenidos politicos y sociales de sus letras.
Era misica de cultos y de personas que podian adquirir los discos que no se

comercializaban aqui en nuestro pais.
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La primeras “salsas” que comienzan a sonar en la radio a la par de las cumbias
y demds géneros tropicales, hablan de las raices culturales: “en mi viejo San Juan..”;
exigencias politicas y de identidad de raza: "usa la conciencia, latine..."; anéedotas
cotidianos: "el dltimo dia en ia vida de Addn Garcia..”, etc,

A principios de la década de los ochenta, comienzan a escucharse cosas como:
"Td me quemas... cuando me rozan tus rodillas, 14 me quemas..”, “mia, aunque estés
con ¢l durmiendo sabes que eres mia..", "devérame otra vez.. ven devérame otra
vez."; "pero esto es lo mdximo... estoy entrando en tu cuerpo..” letras como éstas
despertaron euforia; de repente se podia narrar una relacidn sexual sin metdfora,
con todas sus letras, con misica y, para rematar, hasta bailando.

Esas letras pertenecen a la llamada "salsa erdtica”; fue gracias a ella que la
misica fropical tuvo un nuevo impulso; sus contenidos atrevidos y realistas
permitieron que penetrara en los sectores populares {recordemos que en nuestro
pais, hasta ese entonces, sélo era escuchada por los sectores mds cultos o por
personas instruidas en esto de la mdsica debido a la riqueza musical y la enorme
calidad artistica con que se hacia, a pesar de que las letras hablaban de
problemdticas sociales y politicas principaimente).

A partir de la llegada de la *salsa erdtica” el medio de difusién principal de la
mdsica tropical fue la radio, y esta union entre el medio de comunicacién con mayor
penetracién y una mdsica que causaba euforia, da como resultado un negocio seguro
donde ambas partes salen ganando: la radio de enriquece y la misica se difunde.

Gracias a la radio, todos hemos estado en contacte con la misica tropical ya
sea por el ritmo, los contenidos o simplemente por las mercadotecnia actual que
consisten en repetir hasta el cansancio una misma cancidn en cuanta estacién de
radio sea posible a cambio de una cuota “payolera”

El problema con las estaciones de corte tropical es que, desde un principio no
se ha tenido cuidado con los contenidos ya que, debido a los interese econdmicos, la

calidad de lo que se programa y de lo que se dice al aire, deja mucho que desear
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No se programan piezas musicales de calidad porque generalmente son muy
largas y eso comercialmente hablanda, no es funcional; el auditorio se puede aburrir
y cambiarle de estacidn, provecando que baje el rating y por consecuencia, que la
estacion deja de vender. Asi que lo mds ad hoc para las estaciones es programar
misica barata y de baja calidad que tenga algin ritme o letra que contagie y es con
ese material, con lo que se llenan las pregramaciones.

Otro error garrafal de los directivos de las estaciones de radio ha side
clasificar a toda la muisica de corte popular, sin importar el género, como musica
tropical. Asi pues, la gente confunde o simplemente ignora las diferencias entre una
mdsica nortefia, por ejemplo, y un son montuno sea cual sea su calidad. Esto genera
confusidn y, debido a la baja calidad de algunas piezas musicales, es que en muchas
personas surge el desprecio por la buena mdsica tropical.

Las disqueras ya no invierten en mdsica de calidad, lo importante es vender;
si es suficiente crear ritmas baratos con un par de sintetizadores, afiedirle una voz
que haga ruidos y todo esto en muy poco tiempo, {porqué preocuparse entonces por
invertir mds tiempo, dinero y esfuerzo en un material que tenga mucha calidad pero
que representa invertir mucho mas y tal vez no se venda tanto como lo barato?

No basta con qué los espacios radiofénicos se llenen con mdsica o ritmos
baratos, de baja calidad y que, sea cual sea su categoria, se les encasilla como
midsica tropical, a este fendmeno de fabricar misica en serie (no en serio) hay que
sumarle las altas cuotas que ofrecen tas disqueras a los directivos de las estacicnes
para convencerles de que esa es la misica correcta que se debe de programar una y
otra vez,

En suma, a pesar de que la mdsica tropical es una mdsica rica en tradicién y
cultura, debide a los intereses de lo que ahora pademos llamar radio tropical o
estaciones de mdsica tropical, se le ha estancado, en buena medida, como mdsica

corriente, barata y a veces hasta ofensiva,
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El error mds grande y que mds ha deformado a fa mdsica afrohispana de las
Antillas, es haberle restado importancia y haberla despojade de su calidad ritmica y
musical en general por el simple hecho de vincularla con el pueblo o las clases bajas,
pensando que, como no protestan o exigen materiales mejor producidos, da igual
darles cualquier baratija, al fin y al cabo, ellos son los mejores consumidores de
todo lo que se vende en las estaciones populares.

Lo correcto seria proponer un modelo de estacién de misica afriohispana de
las Antillas que de dedicara a difundir e informar acerca de esta misica, en vez de
limitarse a insultar al auditorio o a regalarles cualquier baratija para complementar

sy “pan y circo”.
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