Casa abierta al tiempo

UNIVERSIDAD AUTONOMA METROPOLITANA
UNIDAD IZTAPALAPA
DIVISION DE CIENCIAS SOCIALES Y HUMANIDADES

POSGRADO EN CIENCIAS ANTROPOLOGICAS

UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS

DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO

Olga Blanca Picun Fuentes

Tesina de Maestria en Ciencias Antropoldgicas

Director: Dr. Eduardo Vicente Nivon Bolan
Asesores: Dr. Néstor Raul Garcia Canclini

Dr. César Abilio Vergara Figueroa

México, D.F., 24 de Julio, 2007



UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO.

Agradezco a Eduardo Nivon Bolan y a Néstor Garcia Canclini los

comentarios y las sugerencias realizados al presente trabajo.

Asimismo, la colaboracion de los organilleros Manuel Lizana,
Ramon Ruiz y Carlos Hernandez, y de los musicos

del Centro Historico de la ciudad de México.



UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO.

Indice.
INETOAUCCION. ...ttt ettt e st e st e e bt e e niaeeeas 4
Capitulo 1. Marco CONCEPLUAL ........eeeiiiiiiieiiiiiie ettt ettt e e et e e e eireee e 7
1. Una primera aproximacion al término “musico callejero”™. .........cocceevvueirnieennneens 8
2. Los musicos callejeros en la historia occidental. ............ccccceeeiiiiiiiieniiiiieeniien. 10
3. Los musicos callejeros NOY. .....cocuuiiiieiiiiiiiiiiiie e 13
3.1. Los musicos callejeros en Montevideo, Buenos Aires y Santiago de Chile: una
aproximacion a los modos de vida y a la valoracion social de sus practicas. ......... 16
3.2. El conflicto: los musicos callejeros versus la administracion publica en algunas
ciudades de ESPamia. .......cccuuiiiiiiiiiiieiiiiie et e e ae e 40
3.3, E1eSPacio PUDBLICO. .....uuviiieiiiiiie ettt e e e eaaee e 58
4. Hipotesis general y estrategias metodolOgicas. .......cocuvveeeeeeuiiereeeiiiereeeiieee e, 61
Capitulo 2. Los musicos callejeros en el Centro Historico de la Ciudad de México. ..... 66
2.1, TAPOIOZIA. oottt e et e e et e e e e e e enbaee s 67
2.1.1. CONENIAOS. ..eeniiiieniiie ettt ettt ettt e 71
Comentarios fINALES. ......cc.ueiiiiiiiiiiieiie e 109
Bibliografia y hemerografia. ............oooviiiiiiiiiiiii e 112
Textos de CONSUItA ¥ @NSAYOS. ....eieieiiiiieeiiiiiie et reee e e e e e 112
NOtAS PEIIOAISTICAS. ... vvveeeeiiiiieeeiiiieeeerittee e ettt e e ettt e e e et eeeestbeeeeeesbaeeeessseaeesanes 119
PAgINas €leCtIONICAS. ...cc.uvviieeeiiiiieeeiiiee ettt e ettt e e et e e e e e e e e eneaeeas 124



UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO.

Introduccion.

El musico callejero de las sociedades occidentales es un personaje que a lo largo de la
historia se ha mantenido en la marginalidad. No obstante, en algunos casos,l este
personaje de las calles transitd por procesos de legitimacion y apropiacion, de manera
que hoy forma parte de la construccion historica de la llamada musica culta occidental o
de las Bellas Artes. Por lo tanto, su produccion musical y poética se ubica en los
espacios de produccion, circulacién y consumo de esta tltima y es reconocida como un

componente del patrimonio historico.

En la actualidad la figura del musico callejero, aunque presenta perfiles muy diversos en
los distintos contextos, incluso dentro del mismo, tiende a conservar esa misma
caracteristica de marginalidad.” Los factores que inciden en esta wltima son diversos y
varian segun el espacio de que se trate. Sin embargo, me interesa mencionar aqui tres de
ellos. El primero se vincula con el hecho de que la via publica es un espacio donde el
musico convive con mendigos e indigentes sin hogar, con el comercio ambulante vy,
entre otros, con ciertas formas de delincuencia. El segundo factor, de igual importancia
que el anterior, surge de la valoracion personal que el muisico con frecuencia realiza de
su oficio en las calles. Esta autovaloracion detonada, quizds, por las circunstancias que
suelen llevar a este musico a ejercer su labor en la via publica, asociadas a los
significados que llega a adquirir este espacio, en relacion con el primer factor, expresa
una tendencia a la autoestigmatizacion. Esto incide en un tercer factor, que es la imagen
que el musico, en ocasiones, proyecta al transetinte. Dicha imagen no siempre expresa la
dignidad de la tarea que, a mi entender, desempenan en las calles. De ahi que los

musicos pueden confundirse con mendigos y viceversa. Por tal motivo, la

" El caso més representativo es el goliardo de la Edad Media: un musico educado e intelectual, cuya ironia
y critica al poder y a la opulencia de la Iglesia lo margina. (Véase el apartado correspondiente a los
musicos callejeros en la historia de occidente.)

> Un caso en el cual esta caracteristica pareciera haberse perdido en los ultimos afios es el de los
organilleros chilenos, que abordaré oportunamente.
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estigmatizacidon por metonimia trasciende la mencionada valoracion personal.

Como contraparte, la musica de las calles constituye un componente esencial del paisaje
sonoro y visual de determinados espacios publicos, ya que otorga nuevos significados a
estos ultimos, cuestion que los habitantes de una ciudad pueden llegar a percibir y a
valorar. En el caso concreto del Centro Historico de la ciudad de México, ciertos
componentes de la memoria colectiva de los mexicanos se expresan, por ejemplo, en las
practicas musicales de los organilleros, lo cual se hace explicito cuando el peaton ofrece
una retribucién econémica por la musica. Asimismo, existen manifestaciones musicales
que se centran en repertorios de la actualidad, que gustan a la gente y que incitan a ésta a
detenerse a escucharlos, incluso, a bailar o a cantar. De esta forma, las distintas

expresiones musicales comparten la dimension sonora de este espacio en particular.

Me pregunto, entonces, es el musico callejero, junto con las practicas por €l realizadas
en el Centro Historico de la ciudad, un objeto potencialmente patrimonial o constituye
una expresion del conflicto social, propio de un pais donde los sectores populares se
ciernen cada vez mas en la pobreza y, por lo tanto, buscan constantemente nuevas

estrategias laborales.

Esta pregunta plantea un problema cuya solucidon no estd en argumentar o pretender
demostrar la pertinencia de una u otra posibilidad: patrimonio 6 conflicto. En el
entendido de que la musica es un medio de expresion simbdlico que el ser humano ha
desarrollado durante siglos, que incluye desde formas muy sofisticadas a otras de gran
sencillez, y que la musica de las calles no constituye una manifestacion menor, sino una
practica subalterna —como veremos mas adelante-, no es posible pensar en sustituirla por
empleos. La cuestion aqui es entender bajo qué condiciones operan el patrimonio y el
conflicto. En otras palabras, como se articulan estos dos ambitos de discusion y analisis

cuando de musicos callejeros se trata.

El trabajo que aqui presento para obtener el grado de Maestria se integra a la
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investigacion que sustentard la futura tesis doctoral, intitulada “Los musicos callejeros
del Centro Historico de la ciudad de México: ;jpatrimonio cultural o conflicto social? Por
lo tanto, la informacion y las reflexiones que planteo, como producto de la primera etapa
de la investigacion en proceso, estan dirigidas al desarrollo de dicha tesis. Los dos
capitulos que integran este trabajo corresponden, respectivamente, a un marco
conceptual, que deriva en el planteamiento de la hipdtesis general de la investigacion, y
a una tipologia de los musicos callejeros del Centro Historico de la ciudad de México.
Esta propuesta de tipologia, que tiene su génesis en la observacion de las practicas,

constituye una estrategia de descripcion del objeto fisico de estudio.
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Capitulo 1.

Marco conceptual.

El marco conceptual surge de una busqueda y revision de bibliografia y hemerografia,
enfocada a mostrar distintas realidades de los musicos callejeros, tanto en un sentido
espacial como temporal. Esto, con el proposito de llegar a una definicién y acotamiento
del término “musico callejero” desde casos concretos y no de manera abstracta. Por lo
tanto, la propuesta y problematizacién de una definicidon basica de este término, a partir
de un conjunto de ejemplos, vinculados con los musicos callejeros que la historia
registra o con los de hoy, constituye una estrategia metodologica para dirigir las
reflexiones y exponer puntos de discusion, que permitan construir el objeto de estudio,

con sus distintas dimensiones o categorias analiticas.

Este capitulo presenta cuatro secciones. La primera de ellas procura mostrar las
particularidades que se desprenden del nombre asignado a esta categoria de musico, ya
sea en forma denotativa o connotativa. La segunda seccion propone recuperar al miisico
callejero del pasado, lejano, occidental, a partir de algunos estudios —musicologicos,
literarios y sociales- y establecer elementos de conexién con el presente. La tercera
seccion, divida a su vez en tres partes, busca evidenciar tres aspectos que aparecen
reiteradamente, ya sea en forma implicita o explicita, en las referencias consultadas. Los
dos primeros son el patrimonio y el conflicto, ya referidos. El tercero, que es el espacio
publico, establece el contexto para las reflexiones en torno a la articulacion de las dos

dimensiones de analisis.

Finalmente, este marco conceptual deriva en el planteamiento de una hip6tesis general
de trabajo, que se expone en la cuarta seccion de este capitulo, junto con una descripcion
sucinta de las estrategias metodologicas empleadas en el desarrollo del trabajo de

campo.
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1. Una primera aproximacién al término “musico callejero”.

En un primer momento la definicion de musico callejero se presentd ante mi como
obvia, indiscutible y universal. No obstante, al primer intento de construccion del objeto
de estudio me enfrenté a una posible fragilidad de esta definicion, debido a las multiples
facetas con que dicho objeto se presenta y a la complejidad que otorgan las formas en
que el musico callejero, en su diversidad, es visto por las sociedades y las
administraciones publicas. Sin embargo, termina siendo un punto de partida esencial,

fundamentalmente en términos denotativos, asi como un punto de arribo.

Veamos, entonces, esta definicion. Un musico callejero es una persona o un grupo de
ellas que ejecuta un tipo de repertorio —ya sea de su creacion o no-, conformado por uno
o varios estilos o géneros musicales, o que lleva a cabo una representacion o
dramatizacion de algln tipo de ritual en el espacio publico, con el propdsito de recibir

una retribucion econdmica.

Primera precision. He conocido casos en que estos musicos se vuelcan a las calles por
principios ideologicos® y no para desempefiar un trabajo, de manera que no buscan ni
aceptan ser retribuidos econémicamente. No obstante, para la generalidad de estos
musicos la via publica representa un medio de insercion laboral. Por lo tanto, esta

caracteristica se mantiene, aun cuando pudieran existir excepciones.

Segunda precision. La retribucidn econdémica no situa al musico en un plano de
mendicidad, debido a que todo artista, aunque realice presentaciones en publico
solidarias, aspira a vivir de su arte. Mi postura a priori es que si el individuo es musico
no es mendigo y si es mendigo, entonces, no es musico. Sin embargo, he documentado
casos en el Centro Historico de la ciudad de México que podrian cuestionar esta idea.
Quizés, debiera pensarse que, en determinadas situaciones, las categorias de musico y

mendigo se presentan como un continuo, donde la distincidon entre ambas constituye una
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cuestion de matices y no de atributos claramente identificables.

Tercera precision. La denominacion “musico callejero”, en términos analiticos,
corresponde a una categoria diferente a las de musico culto o popular. Esto se debe a que
los ambitos de produccion, circulacion y consumo o recepcion de las dos ultimas, no
solo difieren entre si, sino con los del musico callejero. Por lo tanto, tampoco se podra
pensar la categoria de musico callejero como el resultado de una combinacion entre las

4
dos restantes.

Por otra parte, la denotacion de espacio presente en la designacion de estos musicos me
lleva a pensar en las posibles connotaciones del término. Connota, en mi opinidn, una
condicion de subalternidad puesta de manifiesto, particularmente, en el escaso’ o nulo
acceso al espacio legitimo, que es el escenario: sala de concierto, auditorio, teatro,
incluso escenarios al aire libre creados para la ocasion. Connota, asimismo, el escaso a
nulo acceso a los medios de contratacion, promocion y difusion habituales de la musica
que integra la industria cultural —la institucion de mercado- o la que es favorecida por las
politicas culturales de gobierno. De esta forma, el musico callejero quedaria, en la
mayoria de los casos, al margen del Estado y del mercado, realizando, no s6lo un trabajo

independiente, sino informal.’

A partir de este conjunto de ideas me permito mostrar, en el siguiente apartado, algunos
ejemplos de musicos callejeros, con el fin de plantear la historicidad de este personaje, al
menos, en el mundo occidental. Asimismo, en un apartado posterior, exploro, tomando
como referentes documentales una serie de notas periodisticas, las condiciones en que

los musicos callejeros realizan su labor y las imdgenes que construyen ellos y la

* En el caso de las artes visuales esta situacion se presenta con claridad en el graffiti Hip Hop.

* Esto no excluye la posibilidad de que un individuo o grupo se integre a mas de una categoria.

> Hago hincapié en la idea de escaso y no tanto de nulo, ya que, como veremos existen ejemplos de
musicos que se insertan en distintos ambitos musicales o realizan multiples actividades, ademas de
ejecutar musica en la via publica.

% Una nota publicada en La Jornada remite a esta situacion: “Artistas del pueblo, los olvidados de los
presupuestos, becas y programas oficiales”. (Quinteros, 2006.)
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sociedad en el contexto en que se desempenan, con dos propdsitos: 1) problematizar y
caracterizar al objeto de estudio a partir de casos concretos y 2) establecer,
consecuentemente, algunas subcategorias de analisis, que me permitan reflexionar sobre
el conflicto social y el patrimonio cultural y, en ultima instancia, sobre el espacio

publico.

2. Los musicos callejeros en la historia occidental.

Los musicos callejeros, ambulantes, errantes o itinerantes’ existen desde épocas remotas.
En el caso de Occidente, la Edad Media —entre los siglos XI y XIII- registra la aparicion
de los llamados “goliardos” y “clérigos vagantes” en Inglaterra, Francia, Espafia y
Alemania. Eran estudiantes que se trasladaban de una escuela a otra —en el momento en
que empiezan a constituirse las primeras universidades europeas-, ‘“clérigos sin
beneficio” o “monjes exclaustrados” que llevaban una vida errante.® Esto permite inferir,
no so6lo su pertenencia a un sector social con ciertos privilegios, sino un nivel de
educacion que les posibilita dirigir su poesia a grupos intelectuales. Los temas de sus
canciones, sobre todo en latin, eran variados: brindis, piezas para celebrar la llegada de
la primavera, reinvenciones de poemas cldsicos, cantos de amor y obras morales e
inmorales. La constante satira de los goliardos en contra de la Iglesia, asi como la critica
a la sociedad y al poder, tuvo como consecuencia la negacion de sus privilegios y su

decadencia.

De la poesia de los goliardos se han conservado varias antologias. Incluso, algunas de
) ; 9 10 . -
ellas, presentan la notacion de la melodia en neumas” sin pentagrama. = La mas conocida

es el Carmina Burana —del siglo XIII-, que retine poesia escrita principalmente en

7 Términos que utilizaré como sinénimos.

¥ Riquer y Valverde, 1984: 44.

? Signos que se colocaban por encima de las palabras para indicar una linea melddica ascendente,
descendente o la combinacion de ambas.

' Reese, 1988-1989: 245.

10
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Alemania, conservada actualmente en Munich.'' En la época hitleriana la obra
homoénima (1937) del compositor aleman Carl Orff, basada en dicha antologia, se
convirtié en uno de los emblemas del nazismo. Hoy, la popularidad que esta obra ha
adquirido en las fracciones de las clases medias y burguesas con predominio de capital
econdmico,'” parece olvidar, ademas del papel que ésta jugd en la exaltacion del espiritu
ario, la irreverencia, el ingenio y la profunda critica social que caracterizo a la poesia

goliardesca.

Otros musicos ambulantes —mujeres y hombres- de la Edad Media fueron los juglares,
que desarrollaron su actividad entre los siglos X y XIV, en diversas partes de Europa. En
las primeras épocas predomind el juglar épico, un vagabundo que, a diferencia de los
goliardos, no tenia educacion. Su labor consistia en animar los festejos de los sectores no
alfabetizados, aunque de economia diversa, mediante la interpretacion de canciones en
lengua vulgar, la realizacion de acrobacias y juegos con animales amaestrados, asi como,
contando historias o leyendas, que el musico transformaba seglin el publico receptor. El
repertorio de estos juglares lo constituye, en principio, la cancién de gesta. Asimismo,
incluye un repertorio perteneciente a la tradicion popular de diversos paises de Europa,

que incorpora y varia mientras ofrece sus servicios en las distintas comarcas.

Desde mediados del siglo XIII predominé el juglar de lirica, quien destacd, no s6lo en la
habilidad para la ejecucion de instrumentos musicales como arpa, 6rgano portatil, laud,
guitarra o salterio, entre otros, sino en la composicion de poesia con su respectiva
musica. Esto le dio la posibilidad de recibir encargos, de quedar al servicio de algin
noble o de acompafiar musicalmente la poesia de unos poetas-musicos, en principio, de

. , 13 , . .
rango social mas elevado.” Estos ultimos, denominados trovadores, troveros o

" Ibid.

"2 Las diferentes clases o fracciones de clase se definen, segtn Pierre Bourdieu, en base al volumen global
de capital, conformado por un conjunto de variables, entre ellas, el capital cultural y el capital econémico.
Por lo tanto, existen clases y fracciones que estdn “mejor provistas simultdneamente de capital econémico
y cultural hasta las que estan desprovistas en estos dos aspectos”, incluso, puede haber un predominio de
uno u otro. (Bourdieu, 2003: 113 y ss.)

" Reese, 1988-1989: 247.

11
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minnesinger, segun su lugar de procedencia, fueron conocidos por el refinamiento que
llegd a tener su poesia. Su origen noble los aleja, al menos en sus comienzos, de ser

. roe 14
considerados como poetas-musicos ambulantes.

Si nos remitimos a las categorias establecidas por Raymond Williams para explicar las
relaciones entre cultura y sociedad, vemos que el juglar se inserta en varias de ellas. El
juglar épico, al igual que el goliardo, se constituye como un artista institucionalizado,
oficialmente reconocido como parte de la organizacién social central,”> aunque
mantenido al margen de la sociedad.'® La independencia que le concede, en este caso, el
ofrecimiento de sus servicios “a domicilio”,'” la pierde el juglar lirico, dado que se
inserta en ciertas formas de patronazgo, como musico de una corte o de algiin noble o
realizando trabajos musicales por encargo. Es el juglar lirico, entonces, quien se integra
a la sociedad como criado'® o como asalariado de ciertos trovadores, de manera que,
para este segundo caso, no aplican la condicion de ambulante ni la caracteristica de

marginalidad.

En la actualidad, fundamentalmente en el vocabulario empleado por los medios de
comunicacion, los términos trovador y juglar siguen teniendo alguna vigencia. En el
primer caso, el vocablo parece designar a un musico popular —compositor y ejecutante-,
mientras que en el segundo, a un musico —principalmente intérprete- que realiza su labor
en el espacio publico."” De manera que en ambos casos se mantiene al menos una parte
del significado atribuido a dichos términos en el pasado. Por lo tanto, propongo, en
principio, pensar al musico callejero de hoy también como un musico independiente,

aunque inserto en una realidad socioecondémica muy distinta a la de aquellos goliardos y

" Ibid.: 249.

" Williams, 1981: 34.

' Tanto en el caso de los goliardos como en el de estos juglares, la Iglesia desempefio un importante papel
en la marginacién de que fueron objeto.

"7 Attali, 1977: 30.

** Ibid.: 33.

' También es posible encontrar ejemplos donde los dos términos son utilizados como sinénimos, lo cual
tampoco se aleja del sentido que éstos tuvieron en el pasado, ya que el juglar de lirica estuvo muy préximo
al trovador en sus actividades de poeta y compositor.

12
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juglares ambulantes, lo cual le concede un conjunto de particularidades, a la vez que le
otorga complejidad a su imagen y a las relaciones sociales que construye. Es,
precisamente, este nuevo contexto en que se inserta el musico ambulante, lo que sugiere
entender esta independencia como relativa, ya que estd sujeta a diversos tipos de
relaciones, a saber: las que se dan al interior de las asociaciones de musicos, las que
surgen del acceso de estos ultimos a diferentes &mbitos de produccion y distribucion de
la musica y las detonadas por las distintas formas en que las administraciones publicas

.y, . ;11: 20
regulan los usos y la apropiacion del espacio publico,”™ entre otras.

Un aspecto que me interesa destacar es que, mientras las historias de la musica
occidental incluyen de manera obligada, aunque casi siempre superficial, dentro de la
denominada musica profana de la Edad Media, el estudio de estos grupos,”' no sucede
igual con los musicos callejeros de los siglos inmediatos, que parecen haber
desaparecido hasta su resurgimiento después de varias centurias. ;Serd que la primera
modernidad no considerd, por diversos motivos, que las practicas realizadas por los
musicos ambulantes pudieran ser dignas de atender y recuperar? ;Que la ausencia de
registros, tanto graficos como sonoros, impidid la trascendencia historica de los
sucesores de aquellos goliardos y juglares en las calles europeas? ;Que el desarrollo de
la polifonia vocal, concomitantemente al del sistema de escritura musical occidental,
desplazd a la tradicion oral y convirtid a la partitura firmada por un autor en el objeto de
estudio principal y legitimo de la historia de la musica, ya en la segunda modernidad?
Seguramente, las respuestas a estas preguntas combinan todas estas posibilidades y

otras.

3. Los musicos callejeros hoy.

No cabe duda de que, al menos hoy, los musicos callejeros constituyen un fenémeno

muy extendido, que amerita el desarrollo de investigaciones desde diversos angulos. Sin

20 . <7 , ..
Como veremos mas adelante, esta regulacion puede ser mas o menos restrictiva.
*! Debido a la legitimacién y apropiacién referidas en la introduccion de este trabajo.

13
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embargo, el primer obstaculo que enfrenté al querer indagar sobre éstos es la escasez de
estudios especializados. Por lo tanto, recurri a notas periodisticas publicadas
fundamentalmente a partir de los afios ochenta, para abordar este tema. Considero que
estas notas tienen un importante valor documental por constituir comentarios,
interpretaciones y andlisis inmediatos, a modo de “instantdneas”, de los hechos que
ocurren dia a dia. Estamos tan familiarizados con lo que vemos y, sobre todo oimos, en
nuestras calles, plazas y peatonales que pocas veces nos detenemos a pensar y a tratar de
entender el ambiguo mundo de esos artistas, que desempefian su labor en las zonas de
mayor circulacién de peatones y que, en ocasiones, la sociedad los estigmatiza,*

asignandoles un estatus de mendigo.

Estos breves articulos, aunque pueden presentar muchas imprecisiones o ser
particularmente tendenciosos, nos ponen en contacto con la cotidiana realidad de
quienes buscan transmitir su musica en los espacios publicos de nuestras ciudades, ya
sea para ganarse la vida, por eleccion, por no tener acceso a los espacios que las
instituciones y las sociedades hegemonicas establecieron como legitimos o porque es
éste el lugar mas adecuado para llevar a cabo un cierto tipo de practica musical.
Asimismo, revelan a figuras o personajes que destacan frente a otros en un determinado
contexto, a quienes se ubican en posiciones dominantes en el marco de una asociacion,
gremio o tipo de practica y a quienes tienen acceso a los medios masivos de
comunicacion y a la red de comunicacion global. Finalmente, también proporcionan una

idea de las imagenes que se han construido en torno a ellos.

A partir de la observacion no sistematica de estos musicos en algunos contextos y de la
lectura de un numero considerable de articulos periodisticos escritos fundamentalmente
en Iberoamérica y Espaiia, asi como de algunos trabajos hechos bajo los enfoques de las
ciencias sociales y de la musicologia, he podido inferir que las caracteristicas de las

practicas realizadas por los musicos callejeros varian en los distintos contextos

*? La nocién de estigma refiere a un “atributo profundamente desacreditador”. (Goffman, 2006: 13.)
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socioculturales, a la vez que conservan ciertos rasgos comunes. También observé la
diversidad de practicas dentro de un mismo espacio y la multiplicidad de actividades
que, en ocasiones, desempefian los musicos callejeros. Pude enterarme, ademas, de la
existencia de asociaciones o sindicatos que agrupan a los musicos o artistas callejeros
dentro de un pais, interactuando de diversas maneras con la administracion
gubernamental, que es, en definitiva, quien ejerce el control de los espacios y, por ende,
de los musicos. Todo esto relativiza, sin lugar a dudas —insisto-, la independencia antes

mencionada y, eventualmente, limita la libertad de expresion del musico.

Por su parte, los festivales o encuentros nacionales e internacionales de musicos o
artistas callejeros o de un cierto tipo de expresion callejera, que se realizan en diversas
partes del mundo, han proyectado a este fendmeno musical al espacio global, donde el
vinculo con las ONGs, con el comercio 0, como ya menciongé, con las instituciones del
Estado son una parte de las relaciones sociales que se construyen en torno a éste, mismas

que transcienden el espacio publico de un contexto especifico.

Este apartado, entonces, propone un acercamiento a las distintas realidades de los
musicos callejeros en algunos paises de Latinoamérica y Europa, con el objeto de
ofrecer una idea general de las representaciones que su imagen y su musica adquieren en
contextos socioculturales distintos, y de las condiciones en que éstos se desempefian en
la via publica. Constituye, asimismo, un intento de caracterizacion del musico callejero
tendiente a definir y acotar el término, y un medio para poner en evidencia un conjunto
de subcateogrias de analisis, que podran ser tomadas en cuenta al momento de abordar el

objeto de estudio: los musicos callejeros del Centro Histérico de la ciudad de México.

Los contextos y los casos que aqui expongo no tienen la pretension de ser una muestra
representativa de los tipos de musicos callejeros, ni del total de las problematicas con
ellos vinculadas, ya que la eleccion se basa en cuestiones mas arbitrarias. Primero, en el

hecho de que son espacios que, en mayor o menor medida, he tenido la oportunidad de
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observar directamente.”> Segundo, en la informaciéon disponible. Tercero, en la
posibilidad de vincular dichos casos con, al menos, una de las dimensiones de discusion

y analisis que propongo abordar en la tesis doctoral.

3.1. Los musicos callejeros en Montevideo, Buenos Aires y Santiago
de Chile: una aproximacion a los modos de viday a la valoracién
social de sus practicas.

3.1.1. Montevideo.

Resulta para mi inevitable mencionar en primer término a Montevideo, aunque esto no
solo se debe a que es el lugar donde naci y vivi por més de treinta afios. Existe también
una razon de tipo metodoldgico que me lleva a comenzar por esta ciudad: es el espacio
que considero presenta una menor complejidad respecto del tema de estudio.
Montevideo es una ciudad pequefla, con aproximadamente un millon y medio de
habitantes. Esta baja densidad demografica hace que el estrés que en las grandes
ciudades provoca el transito, el ruido y la inseguridad publica, no constituya un
problema. Asimismo, la presencia de algunos personajes o de cierta musica en las calles,
en un contexto tan pequefio, ademas de no pasar inadvertida, adquiere relevancia en la

construccion de la memoria colectiva de quienes lo habitan.

Recuerdo la presencia de un bandoneonista ciego, Pablo Ancheta, que tocod tangos
durante afios en la esquina de la avenida principal de Montevideo —18 de Julio- y Carlos
Roxlo, con el proposito de ganarse la vida. De esta forma, se convirti6 en una parte
importante del entorno visual y sonoro del centro capitalino, incluso, en un punto de
atencion para la prensa. En 1994 aparece publicado en el semanario Brecha un articulo
sobre Ancheta, del cual transcribo algunos fragmentos de la entrevista que lo sustenta,
donde relata las condiciones en que lleva a cabo su labor. Asimismo, dicho articulo
consigna un dato importante, que me permite sefialar uno de los motivos que inducen a

los musicos a desempefiar su trabajo en las calles. Me refiero al hecho de que la labor

3 Aclaro que no he realizado un trabajo etnogréfico en las ciudades aqui referidas.
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musical realizada por Ancheta en su juventud consistia en animar fiestas. Con la crisis
econdémica de Uruguay, que se consolida en los afios sesenta, desaparece paulatinamente
esta fuente de trabajo y Ancheta decide procurarse el sustento econdémico en la via

publica.*

El trabajo en la calle es muy duro, se sufre mucho, sobre todo el frio, el calor, la lluvia.
Pero lo peor de todo son los inviernos. Cuando se camina no se siente tanto frio, pero al
estar quieto uno se va helando de tal manera que poco a poco queda congelado. No hay
ropa que aguante, por abrigado que esté. Le juro que con 63 afios ya no se aguanta. Lo
peor es que no hay donde ir, porque si me levanto tengo que regresar a mi casa y pierdo el

jornal del dia.

Pero no me puedo quejar de lo que hago. A pesar de estar como promedio cerca de diez
horas en la calle, gracias a esto podemos comer mi familia y yo. Viviendo a lo pobre,
claro esta, pero viviendo al fin. Ademas tengo cierta independencia, no tengo horarios y
todo depende de como esté yo y el dia. Por otra parte, tengo que destacar que es un trabajo
honesto que me ha traido muchas satisfacciones, sobre todo en gente que me conoce y me
ha pedido un casete grabado para llevarse al extranjero. Debo reconocer que son casos

. 7 25
excepcionales, pero quedan grabados en el corazon.

Ancheta menciona tres aspectos que me parecen relevantes para entender la forma en
que se desarrolla la vida de musico de las calles. Primero, lo desprotegido que en éstas
se encuentra, aunque no s6lo a merced del clima, sino de la delincuencia.”® Segundo, la
necesidad de cumplir, como cualquier otro trabajador, con una jornada laboral completa,
y alin mas, para llegar a su casa con una suma de dinero que, en los peores dias, puede
ser miserable, al menos en Uruguay. Tercero, la independencia que otorga el hecho de
no tener un patrén y, especificamente en Montevideo, de estar sujeto Unicamente a un
permiso de la Intendencia Municipal, lo cual incide en la libertad de horarios, pero

también, en la obtencion de un jornal fluctuante.

24 Estrades, 1994: 18.
2 Ibid.
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Amigo de Ancheta fue el conocido personaje apodado Fosforito, Juan Antonio Rezzano,
que, ademas de tocar instrumentos no tradicionales en las calles, mercados ambulantes y
bares del centro de Montevideo —y de Punta del Este-, como las cucharas y los huesos de
animales, pude verlo ejecutar —un domingo de mafiana en un bar de la calle Tristdn
Narvaja, donde se instala el tradicional mercado- un monocorde de cuerda frotada,
construido con un palo de escoba y un recipiente de cocina de metal, que fungia como
caja de resonancia. Con otros musicos callejeros apodados Pancho El Guanaco y El
Gordo, ejecutando dicho monocorde y un serrucho, respectivamente, Fosforito, con sus
cucharas y huesos, formo un trio que tocé en el citado mercado de los domingos y en el

legendario Mercado del Puerto.”’

A mas de una década de su muerte, Fosforito es recordado por los habitantes de
Montevideo, también como el “hombre sandwich”*® o como “Chaplin” —debido a que
encarnaba a este personaje del cine norteamericano-, por el sentido identitario que su
presencia daba al centro montevideano. Un par de afios antes de su fallecimiento —muri6
con mas de ochenta afios de edad- el gobierno uruguayo decidi6 concederle una
vivienda. Finalmente, Fosforito podia vivir en un lugar decente. Lamentablemente fue

demasiado tarde para disfrutarla.

En mi opiniodn, estos personajes que otorgan nuevos significados al espacio por el que
transitan con su arte, convirtiéndose en componentes del espectro urbano, constituyen un
valor cultural que amerita un reconocimiento publico por parte del Estado y de la
sociedad. Sin embargo, no ha existido un marco institucional que permita emprender
acciones en tal sentido y, por lo tanto, éstas ultimas han estado sujetas a la voluntad del

gobierno de turno, resultando tan controvertidas, como timidas.

%% En la ciudad de México varios organilleros fueron victimas del robo de sus instrumentos.
*" Guruyense, 1995: 8.
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3.1.2. Buenos Aires y Santiago de Chile.

El Gran Buenos Aires, que integra la Ciudad y la Provincia de Buenos Aires, con una
poblaciéon aproximada, segun el censo de 2001, de 11.5 millones de habitantes,” se
encuentra en tercer lugar en América Latina por su concentracion demografica. Por lo
tanto, presenta, al igual que Santiago de Chile —con aproximadamente 6 millones de
habitantes->" un movimiento urbano bastante méas importante que el de Montevideo. Sin
embargo, en estas dos ciudades los artistas de la via publica —musicos, mimos, actores,
etc.- construyen un espacio y un ambiente particular. En Buenos Aires la peatonal de la
calle Florida, la plaza Francia en la Recoleta o la plaza Dorrego y en Santiago el Paseo
Ahumada constituyen lugares obligados para paseantes o turistas, que desean conocer

una parte del movimiento cultural de estas ciudades.

En un articulo publicado en el diario bonaerense Pdgina [2 aparece un conjunto de
breves historias de vida de los musicos que se desempefian en estos espacios publicos,
que permite percatarnos de la diversidad musical existente en Buenos Aires: “Arpas
paraguayas, bandoneones, anonimos flautistas, mujeres orquesta, guitarreros andinos y
cantores de protesta, insolitos banjos y organilleros con loro y todo”.*' Los casos
resefiados por el cronista revelan, por un lado, el compromiso con la musica o con el
espectaculo de estos musicos. Por otro, que, si bien la situacion econémica en la que

éstos se encuentran no es la misma, ninguno de ellos parece entrar en la categoria de

indigente.

Veamos algunas de estas historias. Rubén Rodriguez, un guitarrista que perdio las
piernas de joven en un accidente, sentado sobre un cartén corrugado en la esquina de
Florida y Paraguay. Al momento de escrita esta nota, Rodriguez llevaba 18 afios
ejecutando musica en las calles, con el propdsito de recibir de los paseantes el dinero

suficiente para mantener a su familia. Entre otros trabajos para la industria cultural, que

%% Uno de sus trabajos era hacer propaganda callejera.
* INDEC.

INE.

*! Rovner, 2001.
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consigna dicha nota, Rodriguez participd en el video de la cancion Liueve sobre mojado
de Fito P4ez y Joaquin Sabina. Por otra parte, Rodriguez relata al periodista la historia
de un guatemalteco, que decide abandonar los estudios universitarios en su pais y
trasladarse a Buenos Aires para trabajar como musico ambulante. Este guatemalteco es
el conocido cantante del género melddico Ricardo Arjona, adscrito hoy a la industria

cultural.*

Cercano de Rubén es El Turco Claudio Quinteros, “el Silvio Rodriguez de la Plaza
Francia” —le dicen-, tiene un publico de unas trescientas personas, que hasta le piden
autografos, segun relata el articulo. Claudio Quinteros, que desde nifio tuvo aficion por
las calles, donde desempefi¢ distintos trabajos, se inicid6 como musico callejero cuando
descubrid —tras la compra de su guitarra, siendo un adolescente- que ganaba mas dinero
tocando en las calles canciones de Silvio Rodriguez y Sui Generis,” entre otros, a la
hora del almuerzo, que en toda una jornada como cadete de un banco de la zona céntrica.
En la época de la dictadura —afio 1982-, grupos de jovenes coreaban las letras de las
canciones de protesta interpretadas por Quinteros y los musicos que lo acompafiaban, lo
cual les valio 18 dias de interrogatorio a base de golpes. En el transcurso de los afios
Quinteros ha ganado suficiente dinero para, a sus 36 afios de edad, tener un

departamento propio.>*

Una mujer llamada Marta, jubilada de obrera metalirgica, que estudid piano en su
juventud, realiza un espectaculo en la plaza Dorrego, donde combina la musica con su
espontaneo humor. La musica es el resultado de una bateria construida por ella con
vasos de plastico, panderetas y tapas de cacerola, un embudo que hace sonar como una

trompeta con sordina, su voz y sus zapatos de tap.’> Al igual que Fosforito en

32 Ibid.

33 Sui Generis fue un destacado grupo argentino de rock, que desarrollo su actividad entre 1969 y 1975. En
sus origenes estuvo conformado por Charly Garcia (teclados y voz), Nito Mestre (guitarra, flauta traversa
y voz), Rolando Fortich (bajo), Juan Belia (guitarra), Alberto Piégari (bateria) y Carlos Piégari (voz). (Sui
Generis.)

** Rovner, 2001.

% Ibid.
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Montevideo, el espectaculo de Marta constituye una muestra del ingenio musical, que es

posible encontrar en las calles.

La presencia de musicos extranjeros que por alguna razon migraron a Buenos Aires,
también aparece resefiada en esta nota. Este es el caso de un holandés que interpreta
canciones de John Denver, Elvis Presley y Bob Dylan en su guitarra actstica de doce
cuerdas de metal, quien luego de haber vivido en Paris y recorrido Europa, decidi6
seguir a su esposa a su pais de origen. Otro caso es el de Victor Castaneda, que toca de
manera simultanea la guitarra, el sikus y el bombo. Castafieda constituye el ultimo
integrante de un conjunto llamado Kusillacta,’® que dio a conocer su misica en las
calles. A lo largo de ocho afios Victor ha trabajado ocho horas diarias, repartidas entre el
subte y la calle Florida, para mantener a su familia, con quien vive en una pension. Este
tiempo en las calles le ha permitido tomar consciencia de los cddigos y de la ética que
imperan a la hora de ocupar los espacios publicos. Explica Castafieda cémo los mismos

musicos son capaces de regular la ocupacion de la via publica:

La calle hay que respetarla. No te podés poner a tocar con equipos a diez metros de donde
hay alguien cantando solo con su guitarra. Hay mucha gente joven que no entiende o no le
importa, y hay muchos que creen que los espacios tienen duefio. Nosotros ya nos

conocemos todos y sabemos bien donde se puede y donde no, a qué hora si y a qué hora

37
no.

Asimismo, sefiala que hay dos formas de tocar en la calle, una mas lucrativa que la otra.
En la primera, que es la que empleaba con su grupo Kusillacta, la idea consiste en
interesar al publico mediante la realizacion de propuestas nuevas y atractivas, de manera
que ¢éste ultimo se coloca rodeando a los musicos para ver su espectaculo. La segunda, es
tocar para quien transita y que, eventualmente, se detiene y lanza algunas monedas al

estuche del instrumento. Incluso, el peaton puede llegar a solicitar algunos “temas” y

3¢ «“Pyeblo alegre” en quechua.
¥ Ibid.
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) 5 1038
continuar su rumbo, agrega Castafieda.

Ambas observaciones de este musico son logicas y, por ende, comprobables en otros
espacios, lo cual permite identificar elementos comunes en estas practicas. En el Centro
Historico de la ciudad de México, los dias que en la calle Francisco I. Madero hay varios
organilleros y otros musicos, estos se colocan, quizas por simple intuicidn, a una
distancia prudencial, lo cual impide la invasién sonora. Sin embargo, la situacion en las
plazas es un poco diferente, como se verd en el capitulo que sigue. Por otra parte,
también he podido observar que quienes realizan espectaculos o representaciones
rituales en espacios donde el publico puede rodearlos, reciben una mayor cantidad de

dinero. Esto sucede con los concheros, también de la ciudad de México.

Para concluir con estas historias de vida de los musicos callejeros de Buenos Aires, me
interesa recuperar una entrevista hecha a un musico llamado Baldomero, que publicé el
diario La Nacion. Baldomero proviene de una familia de miisicos y no sélo se presenta
en las calles, sino en confiterias, hoteles y galerias de arte. También ha actuado en La
Casona del Conde (1996) del barrio Palermo, en el Festival Amnesty (1997) en Obras
Sanitarias y en la 24* Feria del Libro (1998), entre otros. Asimismo, realiz giras por el
interior de Argentina, que tuvieron repercusion en la prensa local. Ademas, edita sus
propios fonogramas y ha publicado dos libros, uno de poesia y otro de aforismos. ;Qué
es lo que ha llevado a un musico como Baldomero, con una propuesta original y de
calidad, segun la nota consultada, a tocar en las calles? La respuesta aparece en dicha

entrevista: “Cuando me cansé de hacer propuestas en las discograficas”.*’

Es un hecho que la institucion de mercado es quien controla la produccion y distribucion
discografica. Las opciones para los productos no considerados por el mercado son tres:
la ediciébn en sellos independientes ¢ financiados por el Estado, en general, mas

preocupados por el valor cultural de un producto que por su potencial de venta, y la

* Ibid.
3% s/a, “La voz que hace camino”, 2003.
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produccion y distribucion de los fonogramas en forma doméstica y a muy pequefia
escala, insertandose esta wltima en un tipo de economia informal,** como sucede con
Baldomero. Mas alla de los casos ya mencionados, en los cuales los musicos callejeros
se colocan momentanea o definitivamente en la industria cultural, es claro que existe una
limitacion en el acceso a los medios de produccidén, promocion y difusion cultural
legitimos, cuya maxima expresion se encuentra en el musico que debe optar por la via
publica para continuar realizando su propuesta musical. Es posible, ademas, que para
Baldomero y muchos otros la calle constituya un acto de resistencia —no necesariamente
consciente- a ese mercado restringido a los productos mas redituables, incluso, a las

politicas culturales del Estado, que privilegian a ciertos musicos y musicas.

Parece ser que Santiago de Chile es la nica ciudad, de las aqui referidas, que cuenta con
una normatividad clara y restrictiva, respecto de los misicos y demas artistas callejeros.
En una nota titulada “Cléasicos del Paseo Ahumada™' el cronista resefia varios de los
espectaculos realizados por estos artistas de las calles. Incluye un mimo, un bailarin que
imita a Michael Jackson, un diio humoristico, un mago y una banda de jazz instrumental.
Esta tltima tiene un permiso municipal para actuar en la esquina de Huérfanos y Estado,
de lunes a viernes de 19:00 a 21:00 horas, y los sabados y domingos, de 11:00 a 15:00

horas. Uno de sus integrantes cuenta:

Hace dos afios nos llevaron presos. Teniamos un permiso de actuacion ampliado, pero
solo transitorio. El carabinero no lo entendié asi. Tuvimos que pagar el parte tras cinco

horas detenidos junto a delincuentes de todo tipo.**

Seglin la nota consultada, la presencia de este grupo en la calle, cuyos integrantes habian
pertenecido a distintas orquestas, es una consecuencia del régimen dictatorial, que
propici6 el cierre de locales nocturnos, tras la restriccion de salir a las calles en horas de

la noche. Finalmente, los musicos sefialan que tocar en las calles tiene sus ventajas y sus

*" El tema de la economia y del intercambio en las calles sera abordado mas adelante.
! Ramirez, 2004.
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desventajas:

Lo bueno es la gran variedad de gente que transita a la que si le das un espectaculo que le

guste, te retribuye bien. Lo malo es que cuando te ofrecen tocar en locales, lo hacen con

ofertas mezquinas, a precio de ‘artista de la calle’.*

Este comentario expresa una posible valoracién de quienes realizan su espectaculo en la
via publica, que resulta en un estigma. Inclusive, como veremos mas adelante, los
diversos conflictos entre los musicos callejeros y la administracion publica pueden tener
su origen o fundamentarse en el valor cultural atribuido a sus practicas, mismo que

parece estar intimamente asociado al espacio en que éstas tienen lugar.

3.1.3. La musica de las calles: ;patrimonio cultural intangible?

Desde los afios noventa las reflexiones sobre el patrimonio cultural muestran una nueva
perspectiva a nivel internacional, que se consolida en la 30" Conferencia de la UNESCO
—noviembre de 1999-, la cual propone una nueva categoria denominada “Proclamacion
de obras maestras del patrimonio oral e intangible de la humanidad”.** En el documento
emitido en esa oportunidad se hacia una distincion entre dos tipos de manifestaciones del
patrimonio cultural intangible, a saber: 1) el espacio cultural tradicional, como lugar o
conjunto de lugares donde se produce de manera regular una manifestacion cultural
tradicional y popular (festivales, rituales, etc.) y 2) la forma de expresion cultural
tradicional o popular que se manifiesta en el lenguaje, la literatura oral, la musica, la
danza, los juegos, la mitologia, los rituales, las costumbres, el saber de los artesanos y la

arquitectura, entre otros.

Posteriormente, la 32 * Conferencia de la UNESCO (2003) decide crear la Convencion

para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial. La reglamentacion

2 Ibid.
3 Ibid.
“ CDL
S Ibid.
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correspondiente al funcionamiento y atribuciones de esta Convencién incluye una
definicidn mas concreta de patrimonio cultural inmaterial, que la establecida en 1999 y

que consta en el ya citado documento:

Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos, representaciones, expresiones,
conocimientos y técnicas —junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios
culturales que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos casos los
individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural. Este patrimonio
cultural inmaterial, que se transmite de generacion en generacion, es recreado
constantemente por las comunidades y grupos en funcion de su entorno, su interaccion
con la naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y
contribuyendo asi a promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad

46
humana.

Las medidas propuestas para salvaguardar a dicho patrimonio comprenden la
identificacion, documentacién, investigacidn, preservacion, proteccidon, promocion,
valorizacién, transmision y revitalizacion.*” Los planteamientos concretos en torno a
este punto son dos: 1) hacer tangible el objeto y 2) mantenerlo vivo en su entorno social
original. Aunque ambos planteamientos son complementarios, esta instancia de la

UNESCO ha decidido poner especial énfasis en el segundo.*®

Este énfasis traslada el epicentro en torno al origen de las recomendaciones o propuestas
de preservacion de un cierto tipo de patrimonio, ya que ahora no estaria surgiendo de las
¢lites intelectuales y politicas del pais, o no solo de ellas, sino de quienes realizan las
practicas culturales dentro de comunidades, grupos o sectores sociales. Por lo tanto, es

precisamente aqui, donde una nueva nocioén de patrimonio tiene cabida.

Ana Rosas sefiala que el pasaje de la nocion de patrimonio como acervo cultural a la de

46 UNESCO, 2003: Articulo 2. Definiciones, numeral 1.
T Direccién General de Patrimonio.
48 UNESCO, 2001.
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construccion social se lleva a cabo en el momento que los estudios empiezan a
contemplar los procesos de circulacion social y los significados atribuidos al patrimonio
por quienes los usan y/o practican, abandonando, aunque sea en parte, los caracteres y el
. . , . 49 e, . , .
sentido intrinsecos de los bienes culturales.”™ Esta vision implica, segun la misma autora:
Una operacion dindmica enraizada en el presente, a partir del cual se reconstruye,

selecciona e interpreta el pasado.

Aunque en términos generales comparto las ideas de Rosas, no coincido con la
oposicion acervo cultural / construccion social, ya que el acervo implica también una
construccion de este tipo, s6lo que, histéricamente, ha estado en manos de las élites. En
el entendido de que las practicas de los musicos callejeros se insertan en un ambito de
subalternidad, me referiré a esta nueva nocion de patrimonio en términos de
construccion subalterna o desde abajo, para diferenciarla de la construccion patrimonial

de ¢lite, que se expresa, precisamente, en la conformacion de los acervos nacionales.

Cuando se habla de patrimonio cultural existe, ain hoy, una asociacion inmediata con
los objetos antiguos —palpables-, que nos remiten a una historia colectiva, que
legitimamos como constructora de una identidad mas o menos estatica. Por lo tanto, las
técnicas de conservacion de un sitio arqueoldgico o de una catedral son imprescindibles
para mantener el estatus de estos objetos, que historicamente han contribuido al

reforzamiento de la condicion de nacidn.

La musica, aunque constituye una parte integral de la vida del ser humano, como lo
demuestran su riqueza y diversidad, se encuentra en un plano muy menor frente a las
demds artes y artes populares, en lo que concierne a su investigacion, preservacion y
difusion. En cierta medida esto es logico si tenemos en cuenta su caracter temporal y el
registro de ella, durante mucho tiempo, Unicamente en la memoria colectiva de los

pueblos. Esta situacion ha dificultado, por un lado, la reconstruccion medianamente

4 Rosas Mantecon, 2005: 64.
0 1bid.: 65.
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fidedigna de los siglos de musica que intervienen en esa construccion identitaria. Por
otro, el acercamiento a ella como un objeto de culto, o de veneracidon, por parte de
amplios sectores de la sociedad: aun siendo posible el registro material de la musica y su
reproduccion en soportes accesibles a un porcentaje considerable de la sociedad, esto no
la convierte en un objeto patrimonial “digno”, que legitime a una institucion del Estado,
dedicada a la conservacion del patrimonio, sino en un producto menor y potencialmente
comercializable. Una gran diferencia con ese objeto unico que es una estatuilla antigua,
a la que podemos acceder en un museo o en una galeria, en condiciones de extrema
seguridad, sin soportes o intermediarios contemporaneos y humanos, como la grabacion
y el intérprete. O un templo que rememora una época de esplendor de un pueblo

determinado.’!

Y si hablamos de objetos “indignos” la musica de las calles pareciera constituir su
maxima expresion. En primer término, porque, como ya mencioné, carece de ese
“templo” que es la sala de concierto o el auditorio, capaz de legitimar hasta la préactica
musical mas mediocre y otorgar distincion®* a su publico y a sus promotores. En
segundo término, porque las imagenes que los musicos callejeros proyectan al publico,
en ocasiones, pueden tornarse ambiguas y hasta decadentes. En tercer término, porque la
calidad musical —entendida en la forma mas basica como una ejecucion mas o menos
decorosa de una obra, cancion o pieza musical, ya que soy consciente de la subjetividad
de los juicios de valor estéticos- abarca una amplia gama de posibilidades, que estan en

relacion directa con la variedad de “perfiles de misico”, que admite la via publica.

Los estudios musicologicos también han influido en esta situacion. Es curioso que,

mientras en las ciencias sociales, asi como, en términos generales, en los portadores de

>! Si revisamos los informes de labores 2003 y 2004 del INAH, institucion que cuenta con una fonoteca y
con acervos musicales importantes como el de Alonso Moedano, la musica es la gran ausente, en los
proyectos institucionales prioritarios. En el informe 2003 la unica accion que figura respecto de la musica
es la edicion del Catdlogo de los Acervos Musicales de las Catedrales Metropolitanas de México y
Puebla. Mientras que en el de 2004 la actividad musical del afio parece haber sido la exposicion “El Canto
a la Patria: 150 aniversario del Himno Nacional Mexicano 1854-2004”, realizada en el Castillo de
Chapultepec. (INAH)
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las practicas consideradas potencialmente patrimoniales ha habido una tendencia a
reconocer la construccion subalterna del patrimonio, aunque sea de manera intuitiva,>
esto no se aprecia en los casi nulos trabajos que hablan del patrimonio musical. Un
ejemplo que me permito comentar aqui es el articulo de Aurelio Tello, incluido en la
recopilacion de Enrique Florescano sobre el patrimonio de México, donde se sigue
privilegiando la nocidn de acervo cultural, como ya dije, vinculada con una construccion
desde arriba. Por lo tanto, prevalece una idea etnocéntrica y elitista, que incluye el
desconocimiento de musicas cuya integracion al patrimonio deberia ser mas que
evidente. En la obsesiva enumeracion de géneros y piezas musicales, nombres de
musicos e investigadores, acervos, etc., realizada por Tello, no aparece el danzon, a
pesar de su ineludible presencia en los espacios publicos de la ciudad de México, incluso

con reconocimiento institucional.>*

El etnocentrismo, por su parte, se manifiesta, entre otros, en lo que el autor considera
qué es ser un “buen” musico. Al respecto, seiiala Tello que los musicos de las bandas de
los pueblos sélo tienen un “gran potencial por desarrollar”,” con lo cual se torna obvia
la pregunta: ;no serd que esta musica requiere de habilidades técnicas diferentes a la de
la llamada musica culta, porque los propdsitos estético-musicales son también
diferentes? Esto revela una problematica recurrente en los estudios sobre la musica no
perteneciente a la tradicion de las Bellas Artes, que es la aplicacion de criterios

valorativos procedentes de esta ultima, cuyas propiedades, en cuanto a los aspectos que

van de la produccion al consumo, difieren de la primera.

No obstante, y a pesar de algunos musicologos, existen casos de practicas musicales

>2 En la conceptualizacién de Pierre Bourdieu. (Bourdieu, 2003.)

> “Fortunato Ramirez enarbola el violin para impedir la desaparicion del son huasteco”. Con este
encabezado habria la seccion de cultura de La Jornada del 1 de febrero de 2006 para anunciar que este
sefior, oriundo de Ahuatlan, Querétaro, habia recibido el Premio Nacional de Ciencias y Artes 2005, en la
categoria de artes y tradiciones populares, con aproximadamente 15 casetes grabados y un disco compacto
patrocinado por Desarrollo Cultural de la Huasteca. (Palapa, 2006.)

>* Un ejemplo es el programa delegacional “En la Cuahutémoc asi se baila ...”, como veremos més
adelante.

> Tello, 1997: 86.
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callejeras y de personajes con ellas vinculados, que han sido declaradas patrimonio
nacional o que dicha declaracion se encuentra en proceso. Uno es el caso del candombe
en Uruguay, que alcanzé un nivel de reconocimiento y de legitimidad después de

muchos afios de manifestarse.

Las practicas que integran el candombe son diversas™ e incluyen una variante que el
music6logo uruguayo, Lauro Ayestaran, definié como “llamada mendicante”,”’ dado
que, en esta situacion particular, los musicos piden dinero a los transeuntes. Pero, es la
sonoridad del candombe en todas sus manifestaciones, la que ha construido, no sélo el

paisaje montevideano, sino la identidad del pueblo uruguayo.

Antes de continuar con el tema del patrimonio es necesario hacer una distincion entre las
practicas musicales callejeras y las practicas realizadas por los musicos callejeros, cuya
frontera no siempre se percibe con claridad. Veamos el caso mas sencillo. Existe un
programa institucional, que implementa desde hace alrededor de diez afios la Delegacion
Cuahutémoc de la ciudad de México: “En la Cuahutémoc asi se baila ....”. Dicho
programa tiene el proposito de llevar a un conjunto de plazas la musica —en vivo o
grabaciones-, considerada parte de la identidad urbana, con el fin de que la gente acuda a
bailar. De esta forma, se han establecido cuatro espacios, que llevan el nombre de la
musica que alli se practica, a saber: Plaza de la Musica Tropical, Plaza del Danzon,
Plaza de la Cumbia y Plaza del Rock and Roll.”® Aqui, aunque estamos frente a una

practica musical callejera, no intervienen musicos callejeros, sino conjuntos que, por

*® Una de las practicas de mayor tradicion es la llamada de tambores de los dias festivos. Aqui, los grupos
de tambores de los distintos barrios —principalmente Sur, Palermo y Cordén Norte- y sus seguidores se
vuelcan a las calles, realizando un recorrido que llega a durar varias horas, ya que incluye paradas en
ciertos lugares para afinar los instrumentos con calor directo. Asimismo, los espectaculos realizados por
las sociedades de negros y lubolos durante el carnaval, por lo general, en escenarios al aire libre,
constituyen otra practica tradicional del candombe afrouruguayo. En la actualidad, han aparecido
pequeiias cuerdas de tambores en zonas no habituales, lo cual es una pauta de la forma en que esta practica
musical se ha extendido, al menos en Montevideo. También existen conjuntos de candombe que actian en
auditorios y teatros y, desde finales de los afios sesenta, grupos o autores de la Musica Popular Uruguaya,
que han incorporado el candombe, en todas sus dimensiones.

>" Denominacién que no comparto en absoluto, debido a que los musicos, como ya dije, no son mendigos.
*¥ Delegacion Cuahutémoc.
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contratacion explicita, se ubican, circunstancialmente, en el espacio publico, sin que éste
represente una opcion laboral, en términos de los musicos callejeros. Por lo tanto, estas

practicas quedan excluidas del objeto de estudio.

En otros casos esta distincion es un poco mas compleja de realizar, ya que se da en otro
sentido. En el 4mbito de una misma manifestaciéon musical callejera existen practicas
que buscan recrear un cierto ritual y practicas tendientes representar o dramatizar un
ritual en un contexto y con un sentido diferente o, al menos, con otros propositos que no
necesariamente excluyen al primero. En el caso del candombe de Montevideo, la
continuidad de un ritual se expresa, no s6lo en la presencia de un calendario anual mas o
menos fijo —que son los dias festivos-, sino en un recorrido por las calles, también mas o
menos establecido, y en la idea de preservar una tradicién, que permanece en quienes
salen a tocar el tambor y en quienes los acompafian. El carnaval en Montevideo, Rio de
Janeiro, etc., aunque comprende una compleja red de relaciones entre los grupos
musicales participantes, el comercio y el Estado, entre otros, también constituye un

ejemplo de este tipo de ritualidad en las calles.

En el 4mbito de la musica afrouruguaya es la denominada “llamada mendicante” y no
las otras dos practicas aqui mencionadas —las salidas de los tambores a las calles los dias
festivos™ y las actividades de las sociedades de negros y lubolos-* la que se insertaria
en el contexto de los musicos callejeros, cuyo objetivo no es, explicitamente, recrear un
ritual, sino recibir un donativo por su musica. No obstante, la presencia de estas
pequetias cuerdas de tambores en el Mercado del Puerto o en la Feria de Tristdn Narvaja,
ambos con gran afluencia de publico local y turistico, constituye, sin lugar a dudas, un
componente del paisaje sonoro urbano, como ya sefialé. Este ejemplo permite hacer una

acotacion mas a la nocion de musico callejero, que pretendo emplear en este estudio.

>? Imagen 1.
% Imagen 2.
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1. Cuerda de tambores del barrio Palermo, en primer plano
aparece el reconocido ejecutante de tambor piano, Gustavo
Oviedo, Montevideo, 1/1/2006.

2. Sociedad de Negros y Lubolos, desfile inaugural
del Carnaval 2007, Montevideo, 25/1/2007.

Respecto del patrimonio cultural intangible, en un informe realizado por el consultor
Nelson Caula (2005) el candombe, la payada y el mate quedarian comprendidos en la
definicién de esta categoria, que aparece en el documento emitido por la ya citada
Convencion para la salvaguarda del patrimonio cultural inmaterial de la UNESCO
(Paris, 17/10/2003).°" Por tal motivo, se han iniciado las gestiones necesarias para
declarar patrimonio a estas practicas. Asimismo, desde 1995 se celebra en Uruguay el
Dia del Patrimonio, donde el candombe ocupa un lugar importante, mas alla de las
discrepancias que surgen del modo en que es llevado a cabo. Al ser reconocido el
candombe patrimonio cultural de la nacion, las pequenas cuerdas de tambores en las
calles pidiendo dinero que, como indiqué, representan las practicas de los musicos
callejeros, también estarian incluidas, aunque no ha habido una referencia explicita a
éstas en términos patrimoniales. Es mas, se podria decir que es el ambito de la comparsa
de carnaval, que representa el componente institucionalizado del candombe, lo que se ha

privilegiado en relacion con el patrimonio.

81 Caula, 2005: 6.
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Otro ejemplo que me permito citar aqui es el organillo en Chile.®* Traidos de Alemania
desde finales del siglo XIX, al igual que en Argentina y en México, los organillos
posibilitaron la audicion de musica en las calles.”” Asociado al oficio de organillero se
encuentra en Chile el de chinchinero:** un personaje que, segun los trabajos consultados,
surge a finales de los afios treinta. En épocas anteriores era comun ver al organillero
dotado de instrumentos de percusion —un bombo que cargaba en su espalda, un platillo
con pedal y un tridngulo-, con los que acompanaba ritmicamente la melodia grabada en
el cilindro. Posteriormente, el organillero se desdobla y surge el chinchinero —ambos con
un atuendo particular en la actualidad- que, ademas de bailar al ritmo del organillo y de
los instrumentos de percusion que porta, cumple la funcién de pasar el sombrero y
recoger las propinas que el publico ofrece. A este complejo se le suma la presencia del

loro de la suerte.®’

[

3. Organillo chileno restaurado, Casa de la primera imprenta de América, México, 20/1V/2007.

Antes de continuar describiendo el proceso de legitimacion del organillo y del oficio de

62
Imagen 3.
63 S6lo en Valparaiso llegaron a haber ochenta organillos. En la actualidad quedan siete en esta misma
ciudad. (Ruiz Zamora, 2002).
% Imagen 4.
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organillero en Chile, resulta imprescindible intentar responder a la siguiente pregunta:
(es el organillero un musico? Precisamente, el musicdlogo chileno, Agustin Ruiz,

escribe lo siguiente al respecto:

A pesar de constituir el paradigma del musico errante, el organillero no es un musico
. . , . .66 . . .
propiamente tal, sino mas bien un operario,  un trabajador cuya tarea consiste en accionar
los mecanismos del organillo en el lugar y situacion que le signifique una retribucion

econdmica. Sin embargo, la propia nocion sobre el propio oficio con el tiempo se ha

vuelto mas compleja.”’

4. Organillero y chinchineros chilenos, Casa de la primera imprenta de América, México, 20/IV/2007.

%5 Olea Marincovich, 2003.

% Nota del autor: “En la actualidad la mayoria de los organilleros mantiene esta nocion, salvo aquellos
buenos chinchineros que han llegado a ser percusionistas en sonoras, combos o conjuntos de musica
tropical”. (Ruiz Zamora, 2002)

* Ibid.
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En otro pasaje de su ensayo Ruiz se refiere a este oficio como “trashumante y
juglaresco”.®® Asimismo, sefiala este autor: “el oficio [de organillero] tuvo desde sus
inicio una baja valoracion social”.®” Esto lo atribuye a la explotacion de que era objeto el
organillero, en la primera mitad del siglo XX, por parte de los duefios de los
instrumentos, donde la administracion del “negocio de los organillos” conformaba una
de las actividades lucrativas de estos ultimos. Los organilleros eran hombres sin oficio o
desempleados que, mediante un trato ambiguo e injusto con el duefio del organillo, se
volcaban a las calles a desempefiar su trabajo, ya fuera de manera esporadica o con
regularidad.” Cito un fragmento de una entrevista a Manuel Lizana, hijo de Héctor
Lizana, considerado el pionero en la fabricacion de cilindros y reparacion de organillos,

que incluye Ruiz en su trabajo:

Doiia Raquel Hernandez tenia una casa y le arrendaba piezas a los organilleros... Todos
los organilleros que vivian ahi tenian que comprarle el material a ella (juguetes, suertes),
porque si no se enojaba. A los duefios no les gustaba que los trabajadores llegaran a tener
un organillo, porque perdian dinero. Entre los patrones se cuidaban, porque cuando un
trabajador se iba por un desacuerdo, entre todos los duefios de organillos se ponian de
acuerdo para no darle trabajo. Ahi nadie podia surgir porque nadie tenia contrato,
derechos... nada. Esos fueron tiempos muy crudos, y por eso mismo yo creo que los
organilleros tomaban tanto,”’ porque la gente no tenia esperanza... no habia futuro ...

(Manuel Lizana, Santiago, 2001).”

Seglin esta misma fuente, en el momento en que los organillos pasan a ser propiedad y
responsabilidad de quienes los llevan a las calles, y ya no de los antiguos arrendatarios,

el oficio de organillero se convierte en un trabajo digno, luego de una época de

8 Como vimos, el juglar es un musico ambulante. Esta referencia al organillero como juglar aparece
también en la prensa de México.

% Ruiz Zamora, 2002.

PIbid.

! Nota del autor: “Una de las lacras mas dramaticas que antafio afect6 a este gremio fue el alcoholismo.
Soélo en las ultimas décadas se ha ido superando esta situaciéon, en gran medida, gracias al cambio de
condicion de la propiedad de los aparatos y al nuevo sentido que ha comenzado a adquirir el oficio.”
(Ibid.)

" Ibid.
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decadencia, que se da a mediados del siglo XX. Asimismo, anota Ruiz, mientras que en

los afios veinte y treinta los organillos gozaban de popularidad, debido a que la musica

que contenian coincidia con la que estaba de moda, en los afos sesenta este repertorio

queda obsoleto. Sin embargo, el organillo llega a convertirse en un “objeto iconico que
» 73

moviliza la memoria colectiva”,”” mediante un proceso de resignificacion de su

repertorio. Y agrega:

Este largo proceso de resignificacion, ha sido la base de un nuevo sistema de valores y
practicas, donde el gremio ha construido mediante procesos de autoobservacion y
autorreferencialidad, un sentido patrimonial que no sélo le concierne a ellos sino al

conjunto de la sociedad chilena.™

En el 1998 el Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y de las Artes (Fondart) decide
apoyar un proyecto dirigido a la preservacion de los organillos y, en consecuencia, del
oficio de organillero, donde es quien desempena el oficio el encargado de la restauracion
y construccion. Asimismo, en el afio 2001 se crea la Corporacion Cultural de
Organilleros de Chile que, en el afio 2003 y con el apoyo de la Division de
Organizaciones Sociales del Ministerio de Secretaria General de Gobierno y la Division
de Cultura del Ministerio de Educacion, realiza una muestra de 18 organillos restaurados
en la Plaza de la Constitucién, titulada “Organillos: patrimonio urbano”.”> En este
contexto de revalorizacion de esta practica musical callejera se han emprendido acciones
en tres sentidos, a saber: la recuperacion del patrimonio musical, la recuperacion del

patrimonio organolégico y la promocion social del oficio en cuanto patrimonio

intangible.”®

No he consultado la prensa de la primera mitad del siglo XX porque escapa a los

objetivos de este trabajo, sin embargo, en la de los ultimos afios he observado una

7 Ibid.

" Ruiz Zamora, 2002.
> Riquelme, 2003.

7 Ruiz Zamora, 2002.

35



UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO.

tendencia a referirse a la practica del organillo en términos que, de alguna manera, lo
acercan al plano de la practica musical. Esto podria ser una consecuencia de esta nueva
perspectiva con que se observa al organillo y al oficio de organillero, al menos, en Chile.

El propio Ruiz lo expresa asi:

Esta cruzada reivindicatoria busca, mediante un proceso de dignificacion, una nueva
forma de presentacion del oficio ante un publico mayoritariamente sensible frente a esta

expresion de arte’” popular callejero.”
Veamos otros ejemplos.” El sitio del patrimonio cultural de Chile:

Hoy los organilleros forman un gremio organizado, cuyo trabajo responde a criterios
artisticos y técnicos y es concebido por ellos como un oficio digno, que forma parte del

patrimonio cultural vivo y del folclor popular chileno.*

El Mercurio:

Los organilleros, por su parte, se reunieron en una Corporacion Cultural y presentaran su
musica el sabado en la Plaza de la Constitucion. La actividad cerrara con un concierto en

el Patio de los Naranjos de La Moneda a las 11:00 hrs.*!

La Estrella de Valparaiso: [...] los organilleros portefios son la maxima expresién

social y artistica del Cono Sur en esta materia, junto con México.**

Palabras del organillero Cristian Aribel: “El organillo es un instrumento muy delicado

77 Las palabras destacadas tienen el proposito mostrar las referencias que aproximan al organillero al plano
de la practica musical.

8 Ruiz Zamora, 2002.

7 Véase, ademas, el encabezado de la nota de Jonathan Rovner —La ley de la gorra”- que transcribo en el
apartado correspondiente a Buenos Aires, donde el organillero es considerado parte de la diversidad de
musicos que aparecen en el espacio publico de dicha ciudad.

80 g/a, “Organilleros: Musica de nuestras calles”, 2002.

81 Olea Marincovich, 2003.

82 5/, “Organilleros, la cultura intangible”, 2007.
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hay que tocarlo parejo para que no desafine”.*’

Finalmente, transcribo un fragmento de una entrevista que realicé al sefior Manuel
Lizana, en abril de este afio, con el proposito de aportar mas elementos a esta
argumentacion. A la pregunta de si se considera un musico o un operario del organillo —

segun la distincion realizada por Ruiz-, Manuel responde lo siguiente:

Operario para mi no suena. [...] [El organillo] me inspira porque siento amor por lo que
hago. Y soy profesional en lo que hago. Y creo que yo siento ser musico. Porque para
tocar un organillo hay que tener sentido musical, para llevar el compas de la melodia. A lo
mejor no soy musico de partitura, académico, pero tengo el corazén de musico, los
sentimientos de musico. A lo mejor todos [los organilleros] no tenemos el mismo sentido.
Pero, en el fondo, si uno ama el instrumento es porque tiene el sentido de la musica. Y
creo que uno, tomando la manivela, es el intérprete del tema que esta tocando. [...] No
somos musicos académicos, pero somos musicos errantes. Y yo creo que estariamos
dentro de los musicos, porque estamos transmitiendo musica. Estamos transmitiendo
cultura. Estamos transmitiendo alegria. [...] A lo mejor un musico de conservatorio no
transmite lo que transmitimos nosotros. Entonces aqui hay una diferencia porque uno toca
por el amor al arte. Por el arte que uno lleva. No es que sea gratis, pero es un arte. [...]
Aqui, nosotros los chilenos, y podria decir que los mexicanos, tenemos el mismo sentido
en comun, de que somos organilleros iguales. Ahora, es como la gente lo vea. (Manuel

Lizana, México, 2007.)

Considero que, aun cuando podamos cuestionar, desde el punto de vista técnico-musical
la posibilidad de considerar al organillero un miisico, existe una construccion social del
sentido que adquiere este oficio, en principio en Chile, el cual se expresa en los
discursos de la prensa, de los propios organilleros e, incluso, en trabajos de corte
musicologico. En caso extremo, lo Gnico que se podria decir es que el organillero se

ubica técnicamente en un espacio fronterizo entre ser y no ser musico. Por este motivo,

% Citado por Olea Marincovich, 2003.
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no encuentro obstaculos para incluir a este personaje urbano —asumiendo su posicion

fronteriza- dentro de la categoria de musico callejero.

Volviendo al tema del patrimonio, entendido aqui como una construccion subalterna, es
indudable que para que un objeto o practica sea considerado parte de ¢l se requiere de un
consenso en la sociedad. Este consenso surge de un trabajo conjunto entre quienes
realizan una préctica determinada, que reconocen como un valor cultural identitartio o
constructor de la memoria colectiva, y los organismos del Estado que fungen como
mediadores a dos niveles: entre los portadores de las practicas potencialmente
patrimoniales y la sociedad, y entre estos y la Convencion para la salvaguardia del

patrimonio cultural inmaterial de la UNESCO.

Por otra parte, ese proceso de reconstruccion del pasado a partir del presente, que sefiala
Ana Rosas, no solo permite la construccion de una identidad historica, sino incide en el
desarrollo de un proceso de “dignificacion” social de ciertas précticas subalternas —y
hago hincapié en este ultimo vocablo-, tal como lo demuestran los ejemplos aqui citados.
El candombe tiene su génesis en la esclavitud y no sélo fue por muchos afios mantenido
al margen de la sociedad, como cosa de negros, incluso durante toda la primera mitad
del siglo XX, sino prohibido en varias oportunidades en el siglo XIX.** El organillo, por
su parte, llega a Chile en las postrimerias del siglo XIX y se populariza durante las
primeras décadas del siglo XX, sufre un periodo de decadencia a mediados del siglo
XX® y empieza a ser revalorizado hacia finales de esta misma centuria. Si es cierto que
este proceso de dignificacion social constituye una etapa por la que puede o debe
transitar un objeto o practica cultural subalterna para ser considerado patrimonio,
entonces, /seria posible inferir que las practicas, que en la actualidad se insertan en

contextos no legitimos, que se desenvuelven, en principio, informalmente o al margen de

% Un ejemplo: “Prohivese absolutamente los bailes de negros en la Capital y en lo sucesivo se haran en la
parte esterior de la Ciudad, frente 4 la Ciudadela hasta las inmediaciones del Cordon; y de ningun modo en
el interior de las Casas”. (“Edicto de Policia”, El investigador, 29/V/1833. Citado por Goldman, 2003:
74).

% “Los organilleros han sido un gremio marginal y perseguido, porque daba vergiienza mostrarlos en los
espacios publicos de un pais moderno [...]”. (Agustin Ruiz Zamora, citado por Olea Marincovich, 2003.)
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las instituciones del Estado y, por qué no, del mercado, no son consideradas como

potencialmente patrimoniales, incluso, por quienes las llevan acabo?

Pienso que la situacion es compleja. Retomemos los mismos ejemplos: el candombe en
Uruguay y el organillo en Chile. En el primer caso se observa el reconocimiento de
patrimonio por transicion: las salidas de las pequefias cuerdas de tambores en busca de
una retribucion econdmica se legitiman a través de las llamadas de los dias festivos vy,
sobre todo, de las sociedades de negros y lubolos que actuan en el carnaval. En el
segundo caso, el reconocimiento de la practica parte de un objeto —con mas de un siglo
de existencia en ese contexto- y de un repertorio tradicional, que legitima, en ultima
instancia, a un oficio que se transmite de generacion en generacidon —genealdégicamente-.
Cuestion, esta Gltima, que parece convertirse en una propiedad necesaria y excluyente en

la determinacion del patrimonio intangible.

Esto me permite matizar la pregunta del comienzo de este apartado, a la vez que
proponer nuevas preguntas, que definen la problematica en torno a esta dimension
analitica, cuyas respuestas, seguramente parciales, surgirdn del estudio del Centro

Historico de la ciudad de México:

» (Constituye el conjunto de las practicas de los musicos y artistas callejeros, en

toda su diversidad, un objeto potencialmente patrimonial?

» (So6lo es posible considerar potencialmente patrimoniales las manifestaciones de
los musicos callejeros que recuperan algin género musical, practica ritual u
objeto, reconocidas individualmente como portadoras de una identidad histérica

o de la memoria colectiva?
» (Son practicas que no ameritan reconocimiento alguno porque cuestionan, en

algin sentido, los discursos acerca de la prosperidad, fundamentalmente

econdmica, de la nacidon o porque podrian considerarse signos de “atraso”
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cultural?

Quizas la pregunta mas importante aqui sea la siguiente:

» (Por qué el conjunto de las practicas de los musicos y artistas callejeros no

integran los debates en torno al patrimonio cultural intangible?

3.2. El conflicto: los musicos callejeros versus la administracion
publica en algunas ciudades de Espafia.

Mientras que en los casos abordados en Latinoamérica los musicos de las calles parecen,
en general, llevar una convivencia pacifica con la administracion publica, asi como con
los demdas habitantes, en Espafa, especialmente en Barcelona, los conflictos se han
hecho presentes y han tenido repercusion en la prensa. Como contraparte, en varias
comunidades espafiolas, incluso en el Pais Vasco, se llevan a cabo, desde hace varios
afios, festivales de musicos y artistas callejeros. Asimismo, los ayuntamientos han
buscado implementar programas institucionales dedicados a potenciar las actividades en
las calles y en el metro,* los cuales, obviamente, constituyen formas de regular la

apropiacion del espacio publico.

Durante el afio 2006 la prensa espafiola consigna informacién sobre algunos festivales

de musicos callejeros:

» Las noches barbaras. Festival organizado y retransmitido por Radio 3 en
Madrid, que se lleva a cabo por segundo afio consecutivo durante la Noche de
San Juan. En esta oportunidad fueron seleccionados para participar en él musicos

de Rumania, Brasil, Bolivia, México, Bulgaria, Hungria y Espafa, que actian

* Vocento VMT, 2006 a.
N.C., 2005: “Metrovalencia quiere imitar a Madrid y Barcelona con este plan. Haran un ‘casting’ de
artistas de calle. También actuaran mimos y humoristas”.
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habitualmente en distintos espacios publicos de Madrid: Parque del Retiro,
Rastro, Palacio Oriente o en algunas estaciones de metro. Asimismo, en los
espacios de este festival se desarrolla una muestra fotografica que testimonia lo
ocurrido en la primera realizacion. Otro testimonio del afio 2005 lo constituye la
edicion de un disco compacto.”” Entre los grupos participantes que actiian en
2006 se encuentran: el acordeonista Rumen Crumov y su grupo de clarinete,
guitarra y percusién (Rumania);*® Los amigos del jazz, cuarteto liderado por el
contrabajista Dorer (Rumania); Gladston Galliza, guitarrista y cantante (Brasil);
Batata y Gustavo, dio brasilefio que ejecuta percusiones —congas y pailas-; el

grupo Jallpaynanta: Bolivia Canta y el Mariachi Monterrey, entre otros.*’

Callejeando. Festival multicultural realizado en esta oportunidad en Malaga, en
el mes de julio. Entre los participantes destaca un grupo con integrantes
argentinos que surgi6 en las calles de Barcelona, llamado Che Sudaka, al que se
le suman Martires del compés, Lucas Marciano, El combo linga, Canteca de
Macao, La nifa del cabo y Utopia Factory, entre otros, que realizan sus
actuaciones en cinco escenarios durante tres dias. Paralelamente a la musica se

llevan a cabo concursos de estatuas humanas y de graffiti.”

Segundo Busker’s Festival.”' Este festival cuenta con una trayectoria de veinte
afios en Europa, especificamente en Ferrara (Italia) y Neuchatel (Suiza).
Organizado en Barcelona por la Asociacion Cultural La casa amarilla —-ONG
dedicada a fortalecer el acercamiento intercultural entre Latinoamérica y
Cataluna- en colaboracion con las instancias organizativas del mencionado

festival en Suiza y con el patrocinio de Ibercaja, realiza sus actividades

% Vocento VMT, 2006 b.

% Aun cuando, tanto el lector como yo, desconocemos a estos miisicos, la intencion al incluir sus nombres
o los de los grupos que integran es mostrar que ellos no se encuentran inmersos en el anonimato, sino son
conocidos y reconocidos, al menos, en estos espacios.

% Vicente, 2006.

% Callejeando.

*! Busker: vocablo con el que se designa al musico o artista callejero.
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simultaneamente en distintos escenarios ubicados en la Barcelonesa.”” Para el
afio 2006 se esperaba tener una afluencia de publico de 5.000 personas diarias.”
Entre los 16 grupos participantes se encuentran: Violentrio (Argentina), cuya
propuesta es un espectaculo de tango con arreglos y composiciones propias, que
en esta ocasion, ademds de presentar su formacion estable de dos guitarras y un
bandoneodn, agrega un cajon flamenco, y Luz Verde (Venezuela), un grupo de
rock and roll, funk y blues, ambos con una importante trayectoria, giras por
Europa y discos grabados;’* Bacan Avissatti’s (Barcelona) con una propuesta de
fusién de ritmos folkloricos, cumbia, rumba y reggae; Batukeros de la calle
(Barcelona), también con una propuesta de fusion —salsa, son cubano, reggae y

95
ska-.

» Encuentro Internacional de Musicos Callejeros-Musikale. Realizado en su
sexta edicion en septiembre, en las localidades de Basauri, Erandio, Leioa,
Sestao y Amorebieta del Pais Vasco, con un explicito apoyo de los
ayuntamientos.”® Los doce grupos que se presentan en esta oportunidad
provienen de distintas partes de Europa (Francia, Rumania, Italia, Portugal,

Espafia y Pais Vasco),”’ India y México.

Un aspecto que me interesa destacar es que los pocos festivales de musicos y artistas
callejeros que pude rastrear en las ciudades de Latinoamérica aqui mencionadas poseen
perfiles muy distintos a los que se llevan a cabo en Espana. Los festivales de mariachi
realizados en Jalisco y Michoacan —incluso en comunidades hispanas de Estados
Unidos- hoy son patrocinados por la Cdmara de Comercio e involucran a reconocidos

artistas del género, adscritos a la industria cultural, aunque originalmente eran las

%2 Asociacion Cultural La Casa Amarilla. Ver otras referencias en el listado al final de este trabajo.

% s/a, “Busker’s Festival Barcelona”, s/f.

** Andreo, 2006: 10-11.

% Asociacion Cultural La Casa Amarilla.

% s/a, “Nos oimos en la calle”, 2006.

7 Un disculpa por la ambigiiedad respecto del Pais Vasco, pero se me hace dificil, en ciertas
circunstancias separarlo de Espafia y en otras incluirlo como parte de sus comunidades.
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instituciones culturales quienes los organizaban. °® En Montevideo, por su parte, Artistas
Callejeros Asociados ha organizado varios festivales solidarios —1999, 2003, 2005-. El
Gltimo de ellos a beneficio del Hospital de Nifios Pereyra Rossell.”” Asimismo, me he
referido en paginas anteriores al Festival Amnesty realizado en Buenos Aires, en 1997.
Sin embargo, no es una caracteristica de este festival la actuacion de artistas callejeros,

aunque en oportunidades pueda incluirlos.

Abordemos, entonces, los conflictos en Espafia. Segln la prensa consultada, éstos surgen
como consecuencia de los intentos de regulacion y control de las actividades musicales
en la via publica, que han generado prohibiciones, restricciones y requisamiento de
instrumentos por parte de la policia local. En el siguiente fragmento se detalla lo que
aparenta ser el origen del conflicto en el centro de Malaga y que presenta un perfil

similar con los de Barcelona y Madrid:

Aunque, a priori, pueda parecer una actuaciéon innecesaria, cualquier vecino del Centro
puede explicar que los timbales debajo de su ventana durante todo un dia puede “hacer
que cualquiera se vuelva loco”, segun explica la vocal de la Asociacion de Vecinos de la
Plaza de la Merced, Concha Moreno. Los agentes actian a peticion de los vecinos o
también de oficio. Y para ello se guian por el articulo 44 del reglamento, que indica que
en la via publica y en zonas de concurrencia publica “no se podran realizar actividades
como cantar, proferir gritos, hacer funcionar aparatos de radio, televisores, instrumentos o
equipos musicales, mensajes publicitarios, altavoces independientes o dentro de los
vehiculos que superen los valores (de ruido) establecidos (...) o en su caso, que por su
intensidad o persistencia generen molestias a los vecinos que, a juicio de la Policia Local,
resulten inadmisibles. Esta podra determinar la paralizacién inmediata de dicha actividad

. e, . . 00
o la inmovilizacion del vehiculo o precintado del aparato”. '

El Ayuntamiento de la ciudad de Barcelona —conocida y promocionada turisticamente

% Encuentro Internacional del Mariachi y la Charreria (Jalisco); Festival Anual de Mariachi (Denver);
Festival del Mariachi y Tradiciones Michoacanas (Michoacan).

9% s/a, “El arte a beneficio de la gente”, 2005.

"% Quirds, 2005.
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como un espacio donde la diversidad cultural tiene la maxima expresion en sus calles,
ramblas, plazas y parques-, ha desarrollado una campafia en contra de los musicos
callejeros, misma que estos ultimos han procurado revertir. En este sentido, el conocido
musico popular Manu Chao, que surge como tal en los espacios publicos parisienses, se
ha convertido en una figura emblematica para los musicos callejeros y mediatica en la
defensa de las practicas musicales que se realizan en las calles de Barcelona. En el afio
2002, Chao y un grupo de musicos que laboran en las calles organizaron una conferencia
de prensa con el proposito de denunciar el trato vejatorio y violento que ha tenido la
policia hacia ellos,'”' asi como su interpretacion de las contradicciones que han

caracterizado la actuacion del gobierno de la ciudad.

Manu Chao contra el Ayuntamiento de Barcelona. El cantante francés de origen
espafiol Manu Chao y una representacion de musicos callejeros, denunciaron el pasado
viernes 6 de septiembre la presion policial a la que esta sometida su actividad diaria en las
calles de la ciudad, mientras que el consistorio presume tanto de ciudad abierta,

acogedora, mestiza como de sus numerosas actividades callgjeras. [...]

Manu Chao hizo especial hincapié en recordar sus inicios en el metro y calles de Paris,
advirtiendo a las autoridades que actuar contra los musicos de hoy es cargarse el futuro de
la bulliciosa escena barcelonesa. El musico también tuvo palabras para los recientes
desalojos de las habituales “batucadas” dominicales del Parque de la Ciutadella: “Un
espacio publico y abierto en el que no hay posibilidad de molestar a los vecinos” comento.
Por otro lado el colectivo de los musicos callejeros no descartd el llegar a un acuerdo con
el consistorio que les permita en cierta medida regular su actividad para poder
desarrollarla con total tranquilidad y sin el acoso al que actualmente estan sometidos por
las fuerzas policiales. Finalmente se tildo de hipocrita y contradictoria la politica del
consistorio socialista, empefiado en hacer del Forum 2004 un éxito fuera de nuestras
fronteras, vendiendo una ciudad alejada de la auténtica, la que se vive en la calle. Una

ciudad disefiada a la perfeccion en una maqueta pero que se muestra fria, aséptica y sin

101 . . ;. . . ., . . .

Varias notas periodisticas coinciden en que la policia ha requisado instrumentos musicales, cuya
recuperacion exige cumplir con una multa que parece rondar los 100 euros, y ha deportado a musicos
indocumentados
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espiritu, como si de un enorme Parque temético se tratara.'”

Cito ademas, otro fragmento de la misma conferencia de prensa publicada en un medio

distinto, donde ésta aparece de manera mas completa:

[Manu Chao] Hay varios problemas que también nosotros los musicos entendemos. Esta
el problema de los vecinos que yo puedo entender, [...] Ninglin misico quiere molestar a

nadie, ningin musico quiere imponer su musica.

Pero en vez de s6lo reprimir que el Ayuntamiento ofrezca alternativas; lugares donde se
pueda tocar y que no sea en el quinto pino donde nadie puede ir a escuchar los musicos,
lugares donde no se molesta a los vecinos y donde los miisicos puedan un poco ganarse la
vida. [...] Todas las revistas y guias que venden Barcelona, venden la historia del Parque
[de la Ciutadella] y ahora lo que pasa es que cada domingo llega la policia y sacan a los
tios. El que no tiene papeles, directamente a su pais y el que si tiene, pues se le confisca el

instrumento. '®

Segun relata otro de los musicos que participaron en dicha conferencia —Rodrigo del
grupo Che Sudaka, ya mencionado-, un policia le explicé el argumento que sustenta las
restricciones impuestas a los musicos callejeros: “Se junta mucha gente y escuchan
musica, se junta mucha gente y beben alcohol. Se junta mucha gente y se vende

drogas”."”* Sin palabras.

El Ayuntamiento, por su parte, propuso en el afio 2005 un plan estratégico y
complementario a la normativa ya establecida, tendiente a solucionar el problema del

“ruido” en los espacios publicos, que se incluye en la siguiente nota periodistica:

122 Don Disturbios, 2002.
193 Mono Lo, 2002.
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Ciutat Vella restringe la actuacion de musicos callejeros a 23 puntos.
El Distrito estrena una normativa que limita los horarios y calles de actuacion.

Prohibe zonas cuya resonancia molesta a los vecinos, como la de la plaza del Pi.

Ciutat Vella ha puesto coto a la banda sonora que conforman las decenas de miisicos
callejeros que actuan en el distrito. Todos los artistas que deseen cantar o tocar algiin
instrumento en la zona tendran que inscribirse previamente y acatar unos turnos para
actuar en alguno de los 23 puntos autorizados e identificados con una placa. El resto de
escenarios improvisados, entre los que cabe destacar la plaza del Pi, estan prohibidos

desde ayer.

El ayuntamiento admite que el buen clima y el caracter cosmopolita de la ciudad estan en
sintonia con la musica en la calle, pero quiere evitar tanto los excesos de decibelios como
la sobreocupacion musical de la via publica. Hasta ahora, las tnicas medidas de control
eran las que imponian las ordenanzas, como prohibir las actuaciones nocturnas y evitar las
percusiones. Algunas plazas del distrito tenian también un horario especifico, “pero habia
colisiones en la convivencia”, explicé ayer a este diario el gerente de Ciutat Vella, Jordi

Parayre.

La nueva norma que estreno ayer Ciutat Vella —con 93 musicos inscritos, de los que 40 ya
actilan esta semana- sigue el modelo de ordenacion de los musicos del metro, en cuanto a
limitacion de ubicaciones y division de horarios. “Intentaremos facilitar la expresion
artistica sin repercutir en los que viven o trabajan en Ciutat Vella”, detalla Parayre. En el
caso del distrito, los musicos se han de inscribir en el Convent de Sant Agusti para acceder
a las franjas de dos horas de duracion. Los artistas podran trabajar un maximo de cuatro
horas al dia, un maximo de 14 franjas (28 horas) a la semana, y como mucho dos veces a

la semana en un mismo punto.

Diferencias
Pero no todas las zonas tendran el mismo tratamiento. El Gotic, donde la cercania de

vecinos y oficinas hacen extremar el control, solo podra ser escenario de temas

104 1bid.
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“melodicos y suaves”, que no pasaran de 65 decibelios. En puntos como la plaza de Sant
Iu, la calle de la Pietat y la de Santa Llucia no podra haber mas que solistas y diios,
mientras que en el resto del barrio se limitaran a tres, excepto en el Portal de I'Angel,
donde podran actuar grupos. En ningin caso se podra utilizar sonido pregrabado. En siete
de los ocho puntos autorizados en el barrio el horario serda de doce del mediodia a dos de
la tarde, y de cuatro a siete de la tarde, con limitaciones diferentes en cada zona los fines

de semana.

Fuera del Gotic, los 15 puntos restantes (plaza de Catalunya, Drassanes, Moll de la Fusta,
plaza del Mar, Moll de la Barceloneta, Moll d'Espanya, etcétera) tendran un horario mas
permisivo, de once de la mafiana a nueve de la noche, los siete dias de la semana. En todos
ellos se podra llegar a los 70 decibelios, sin limitacion de estilo musical, aunque como en
el resto del distrito se prohiben los instrumentos que “puedan ocasionar molestias,

especialmente trompetas sin sordina y percusion de parche”.

Sanciones

El ayuntamiento ha marcado con placas los 23 puntos consentidos, tras estudiar que “sean
interesantes para el musico y tengan buena resonancia, pero sin vecinos muy cercanos”,
sefialo el gerente, Jordi Parayre. Cualquier miisico que elija otros emplazamientos o no

cumpla con las normas podré ser sancionado. '

Quizas resulte dificil para quienes vivimos en una ciudad con mas de 20 millones de
habitantes, donde cada uno se apropia del espacio publico —fisico y sonoro- a su antojo,
pensar que en otros lugares del mundo el control del “ruido” —del que no hay duda que
constituye un detonante del estrés en las personas-, se convierta en un medio para lograr
una mejor convivencia. Pero, ;se logra una mejor convivencia controlando
exacerbadamente el arte de las calles —musicos, repertorios, instrumentos, espacios,
horarios, decibeles, ‘“calidad”- o se coarta la libertad de creaciébn y expresion, la
espontaneidad de la ciudad y el desarrollo cultural? Veamos en la siguiente nota, lo que

parece ser una nueva direccion del plan estratégico del Ayuntamiento de Barcelona, y

105 Castén, 2005.
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las argumentaciones de quienes reivindican el arte en las calles:

Editorial. Con la musica a otra parte. Parece dificil considerar que unos musicos
peatonales sean pordioseros, pero asi parece ser que se interpreta la ultima orden del
Ayuntamiento de Barcelona destinada a prohibir la mendicidad y la prostitucion por las
calles de la ciudad. Los musicos callejeros que se encuentran actuando por las calles son
una agradable sensacion que penetra por nuestros oidos mientras caminamos
tranquilamente. Tienen la virtud de aislarnos de los desagradables ruidos urbanos
producidos por coches, obras o moviles. Sin embargo, la ultima normativa barcelonesa
provoca que los municipales confisquen los instrumentos de los musicos, quienes deben
pagar una multa de 120 euros para poder liberarlos. El “crimen” de los musicos peatonales
—los archiconocidos “buskers”- es que dejan abierta la caja del instrumento por si algin
transeunte, agradecido por el cambio sonoro de la calle en que interpretan sus melodias, se
digna a depositar unas monedas. No piden limosna, interpretan musica, pero si alguien se
apiada de ellos o valora su nivel musical y deja unas monedas son bien recibidas. Y eso ha
pasado a ser un delito. Seguro que muchos de nuestros lectores se habran encontrado con
excelentes musicos venidos de paises menos favorecidos econdmicamente que el nuestro,
aunque con un elevado nivel cultural, interpretando valses de Strauss o temas de Mozart o
de Beethoven... Y seguro que habran lamentado que estos musicos tengan que interpretar
sus melodias en la calle para poder subsistir. Y, seguro también, que habran depositado
unas monedas y habran recibido una amable sonrisa por ello. El hecho de que la actual
normativa de la capital catalana diga que eso es mendicidad, parece dificil de entender. Y
esta normativa se suma a otras anteriores promulgadas por todos los gobiernos que este
pais ha tenido, en las que se delimita tanto el uso del espacio publico que casi todo es
ilegal. Nuestros lectores recordaran anteriores editoriales donde comentabamos que las
“mascletaes” valencianas'® eran todas ilegales, al igual que los castillos de fuegos
artificiales, o que las verbeneas publicas, o que el repique de las campanas... Esas cosas se
denominan ahora contaminacion acustica. Quizas tengamos que cambiar nuestros criterios
lingiiisticos y llamar muisica a los martillos neumaticos, a los camiones de gran tonelaje, al

ruido del trafico, a la tele del vecino en verano... Por favor, sefiores politicos, no prohiban

1% Nota de la autora de este trabajo. Las mascletaes son una tradicion valenciana, que consiste en hacer
explotar petardos, cada vez mas potentes y ruidosos, por espacio de unos diez minutos.
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que nuestras calles sean algo mas que un simple recorrido, de ida y vuelta, de casa al

trabajo. Vivan los “buskers”.'”’

Una preocupacion de la administracion publica, que han dejado ver las notas
periodisticas consultadas, es la correspondiente a la “calidad musical”. Varios de los
programas que los ayuntamientos proponen llevar a cabo hacen hincapié en realizar una
seleccion de musicos que “toquen bien”. Sin embargo, en todos los casos hay una
seleccion previa y arbitraria, que se expresa en la prohibicién de las percusiones,'”
trompetas sin sordina y otros instrumentos que puedan “molestar” por el tipo de
sonoridad que emiten. Ademads, la musica debe ser “suave y melodiosa”, sobre todo en
ciertos espacios.'”” Una cuestién que ningin medio aclara es quiénes tendran a su cargo
esta seleccion, si los propios funcionarios de los ayuntamientos o si se pedird asesoria a
los musicos. Esta preocupacion por la calidad, que en principio pudiera ser legitima, no
se refleja en una similar por los productos que la industria cultural pone a disposicion, a
través de una monopolizacion de los medios de mayor alcance, como la television por
cable. Los malos musicos y la mala musica existen en las calles, en los auditorios y en
las grabaciones. La pregunta es si esta seleccion no debiera aplicar también para los
productos de la industria cultural y del entretenimiento. Pero esto es otra discusion. Aqui
el tema es el establecimiento de limites arbitrarios a las expresiones musicales de la calle
y a la rica interculturalidad, que propicia la presencia de otras musicas, no caracterizadas
por la “arménica estética” del arte europeo de los siglos pasados,''® lo cual pone de

manifiesto una forma de concebir la regulacion del espacio publico.

Si bien es cierto que en esta campafia contra el ruido se han clausurado bares y diversos
locales nocturnos de entretenimiento con musica, me pregunto si ésta también podria
constituir un eufemismo, que solapa a una campafia mas agresiva en contra de los

inmigrantes. En Barcelona y Madrid, ciudades cosmopolitas, donde una gran parte de los

197 /a, Editorial. “Con la musica a otra parte”, 2006.

"% Instrumentos caracteristicos de las culturas africanas, latinas y asiaticas.
' N.C., 2005; Vocento VMT, 2006 a; Castén, 2005; Riazuelo, 2005.
"% No cabe duda de que la calidad aqui referida conlleva un sentido etnocéntrico y elitista de la musica.
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musicos que pueblan las calles son inmigrantes, muchos de ellos indocumentados,
procedentes de Africa Subsahariana, Latinoamérica y Europa del Este, cuyo volumen se
incrementa constantemente, ha causado una sobrepoblacion de artistas en las calles.
Precisamente, Aurora Garcia Ballesteros en un estudio de geografia humana sobre la
ciudad de Madrid sefiala que la musica ejecutada en la calle constituye uno de los

medios de insercion laboral para los inmigrantes.'"'

También los musicos andinos indocumentados de Ecuador, Pert y Bolivia, que migraron
a Suiza a partir de los afios ochenta, de manera temporal o permanente, no solo se
procuraron el sustento econdmico en las calles, a través de la musica de tradicion en su
region, sino crearon, en dicho pais, esta modalidad de trabajo informal.''? Sefiala Angela

Stienen:

A partir de la experiencia latinoamericana, los migrantes que vivieron de la musica
callejera en las ciudades europeas asociaban la calle y el espacio publico con la
informalidad y, por consiguiente, con pobreza, inferioridad social y dependencia. El
espacio publico en sus o0jos era un espacio irregular e inseguro, y someterse a su
inseguridad significaba rebajarse y exponerse a las humillaciones de aquellos que solo lo
usan como territorio de transito. De manera que, en el imaginario de los musicos,
apropiarse de este territorio, permanecer en €l y convertirlo en lugar de trabajo, significaba
obstaculizar el transito, y estorbar el ritmo del mundo formal del que estaban cada vez

y . 113
mas excluidos.

No obstante, contintia Stienen, este imaginario contrastaba con el sentido que el espacio
publico estaba comenzando a adquirir en muchas ciudades europeas, debido al auge de
los movimientos sociales en todo el mundo que, entre otras cosas, transformaban el
espacio urbano con una nueva “estética de la resistencia” a partir del graffiti y el

performance callejero, entre otros. Esta transformacion del espacio publico dio como

" Garcia Ballesteros, 2005: 106.
12 Stienen, 2003: 36.
3 Ibid.: 38.
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resultado una nueva imagen del musico callejero, que se evidenci6 en el dinero que estos
trabajadores inmigrantes reunian durante seis o siete meses y que enviaban a sus
familias. Las sumas logradas por estos musicos durante la segunda mitad de la década de
los ochenta, en ocasiones, sobrepasaban los 4,000.00 dolares,'™ 1o cual significaba el
ahorro de cerca de 700 ddlares mensuales. Esto derivd en una superpoblacion de
musicos callejeros inmigrantes y en una diversificacion de su trabajo, dado que también
realizaban producciones fonograficas en estudios de grabacion clandestinos, que vendian
al publico. Esta nueva situacion, que ademas desperto la inconformidad de la gente que
transitaba por las calles, incidi®6 en una nueva politica estatal de control del espacio
publico. Por lo tanto, se produjo la restriccion de los lugares y horarios de actuacion de

.. . . 115
los musicos callejeros, hacia finales de los noventa.

Por otra parte, una de las notas consultadas para este trabajo consigna algunos datos
interesantes sobre la ciudad de Londres.''® Tras una prohibicién historica —seglin relata
el periodista- a que estaban sometidos los musicos callejeros en el metro de Londres, en
el afio 2003 se implemento un plan piloto en doce estaciones de metro para que actuaran.
Todo empezd con una encuesta realizada a los usuarios del metro en el afio 2001. Segun
los datos de la misma el 80% de los usuarios disfrutaba de escuchar musica en vivo. A
partir de aqui se realizaron audiciones y se otorgaron licencias a los musicos

seleccionados. De acuerdo con esta fuente:

El proyecto [patrocinado por la empresa cervecera Carling] ha seguido creciendo y ahora
es normal ver baladistas, guitarristas, percusionistas, rockeros y hasta cantantes de Opera,

en su mayoria de gran calidad, de todas partes del mundo.'"’

El monto aproximado por hora que estos musicos reciben de los usuarios del metro es de

unos 18 doélares, aunque puede llegar a ser muy variable, afirma un musico venezolano

"4 Ibid.: 40-41.

"5 1bid.: 43-45.

116 Riazuelo, 2005.
"7 Ibid.
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entrevistado por el periodista.''®

En contraste con el orden que se busca establecer en estas ciudades europeas, hoy
“victimas” de las migraciones procedentes de algunas de sus antiguas colonias, en
Montevideo la practica musical en el transporte colectivo, que surge alrededor de los
afios noventa, también a partir de los inmigrantes andinos temporales o permanentes, no
constituye un problema, ni para el Estado ni para la poblacion. Incluso se ha convertido
en un medio de insercion laboral para los musicos nativos, que es bien recibido por los
usuarios del transporte colectivo, quienes, ademas de ofrecer dinero, en ocasiones,
aplauden a los musicos. Creo que esta situacion no es exclusiva de Montevideo sino de
varias ciudades latinoamericanas, como Buenos Aires y México: la Plaza de Coyoacan,
durante los fines de semana se convierte en un muestrario de musicos callejeros de
diversas culturas. Es claro que el tema de la migracion se constituye como un aspecto
relevante, no s6lo para tratar de explicar los factores que inciden en la presencia de los
musicos en las calles, sino para entender parte de los conflictos que se generan con la

administracion publica.

A varios aflos de iniciado este conflicto en Espafia los artistas callejeros continuan
tratando de procurarse un espacio en la via publica, evidenciando asi un elemento que,
en mi opinidn, caracteriza a esta situacidbn en particular. Se aprecia una resistencia
explicita de los musicos callejeros al condicionamiento de su forma de expresion y a la
pérdida o restriccion de su medio laboral. Esta resistencia presenta una proyeccion
mediatica, que manifiesta el acceso a los medios locales y a la red de comunicacion
global, en este contexto especifico,'’” de manera que permite la socializacién del

conflicto, mas alla del espacio local.

118 .

Ibid.
"9 Por ejemplo el acceso al uso de Internet en Latinoamérica y el Caribe es sustancialmente menor
(18.5%) que en Estados Unidos (69.2%) y Europa (39.4%). (Cifras actualizadas en junio de 2007.)
(Fuente: Exito Exportador.)
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3.2.1. Algunas ideas sobre el intercambio y la economia en las calles.

120
L,

Los argumentos, entonces, continian: enriquecer el patrimonio cultura revalorizar

los espacios publicos, revivir el arte en las calles y establecer una normativa adecuada.
Estos son los objetivos y los reclamos de las estatuas vivientes y de los actores de teatro
de Madrid que, por otra parte, nada tienen que ver con el “ruido” que se les atribuye a

los musicos. Sin embargo, la nota que transcribo a continuacién me lleva a otro d&mbito:

Los artistas callejeros reivindican su espacio en la ciudad.
Exigen un “hueco” en las calles para enriquecer el patrimonio cultural de las

ciudades.

La Asociacion Espafiola y Comunitaria de Estatuas Vivientes y Teatro ha
organizado este domingo en Madrid una jornada simbolica para reivindicar su
“hueco” en las calles, “revalorizar” los espacios publicos y “enriquecer” el

patrimonio cultural de las ciudades.

Asi lo ha asegurado Paula Noviel, presidenta de la asociacion, para quien el objetivo
de esta iniciativa es lograr el respeto del teatro en la calle, por ser una manifestacion
artistica como puede ser el teatro en la sala o el arte de vanguardia. “Revivir el arte
en las calles” es otro de los objetivos de este colectivo de artistas que a lo largo de la
jornada de hoy arrancaron innumerables sonrisas de miles de viandantes, muchos de

ellos nifios, que pasaron este domingo por la calle Postas de Madrid.

Actores, no mendigos.

[... ] “Nuestro objetivo es nutrir las calles de suefios. Somos angeles de la paz en
tiempo de guerra”, aseguraba este mexicano, quien reconocia que lo que mueve a un
artista que trabaja en la calle no es el dinero sino conseguir el respaldo y el carifio de
la gente. “Esa es nuestra recompensa”. En este sentido, la presidenta de la asociacion
recordd que las estatuas vivientes “no somos mendigos, ni vendedores ambulantes,

sino actores, artistas que acreditamos una trayectoria profesional y estudiamos arte

120 Observe el lector que de las notas citadas esta es la tinica que refiere, en forma explicita, al arte
callejero como una parte del patrimonio cultural.
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dramatico”.

A través de esta asociacion, afirmaba Noviel, “queremos defender nuestro derecho

de expresion, donacion y servicio a los demas, ademas de propugnar un ambito

normativo adecuado para el desarrollo del teatro en la calle”."'

El interés de incluir esta nota, como mencioné, no es especificamente el conflicto sino
las relaciones que el artista callejero establece con el publico, ligadas, a su vez, con el
tipo de economia que se genera en torno a sus practicas. Tomemos como punto de
partida para reflexionar sobre este tema un disco llamado La colifata,'"** conformado por
una recopilacion de la musica que suena en las calles de Barcelona y que alterna con las
voces de los internos del Hospital Borda de Buenos Aires. Este disco, que contd con el
apoyo de Manu Chao, es distribuido por los propios musicos, donde el 80% del precio
establecido —por quien lo vende- es para si y el 20% para cubrir los gastos de la edicion
y para llevar a cabo otros proyectos colectivos —segun la informacion consignada en
varias notas que se incluyen al pie de pagina y en el listado final-. Parece ser que el disco
—que contiene la leyenda “Prohibido su venta en tiendas”-, en el afio 2003 llevaba unas

2.500 placas vendidas.'**

Si las cosas s6lo se presentaran asi, no habria ninglin problema en definir a la economia
de las calles —siempre respecto de la musica o del arte callejero en general- como
informal. Sin embargo, en lo cotidiano, el musico o artista callejero no pone precio a su
musica.'** Es mas, puede ser gratis si el escucha no tiene dinero o no le gusté lo que oyo,
a diferencia de otros espectaculos que, como sabemos, es de rigor pagar las entradas por

adelantado. Este musico, cuando toca en la calle, no esta ofreciendo un servicio porque

12 EFE, 2006.

'22 El titulo surge de una radio argentina -LT 22 Radio La Colifata- que desde hace varios afios funciona
en el Hospital Neurosiquidtrico Borda —ubicado en Buenos Aires-. Alli, un grupo de internos, bajo la guia
de sus coordinadores realizan una propuesta radial definida como “alternativa-alterativa”. (s/a, “La
Colifata “Siempre fui loco”, 2003).

“Colifata” en el lenguaje popular del Rio de la Plata designa a alguien con desequilibrio mental, un loco.
1% §/a, “La Colifata “Siempre fui loco”, 2003.
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eso significaria la existencia de un arreglo, aunque sea de palabra, con quien lo requiere.
Tampoco vende un producto, ya que no hay un precio establecido por presenciar el
espectaculo musical. Tampoco es un mendigo porque esta entregando algo. ;Co6mo
entender, entonces, la relacion que el musico establece con el publico en las calles, al
momento de tocar? Pienso que una posibilidad al respecto es pensar esta relacion como
un intercambio del tipo del don. Este dar, recibir y devolver se desarrolla en un tiempo
muy breve pero variable, que puede ser: la duracion de la actuacion, el tiempo que el
receptor se detiene a observar o el tiempo que transcurre entre que la musica empieza a
ser oida por el receptor y el instante en que €ste pasa por delante del musico y contintia
su rumbo, deteniéndose, eventualmente, para otorgar lo que considera que vale el
espectaculo. Sin embargo, aqui el devolver no necesariamente significa dinero, sino
puede implicar un gesto o el hecho de pedir una canciéon en particular, por ejemplo.
Asimismo, como sefiala Bourdieu, este tiempo que transcurre permite tomar decisiones,
entre las que también se encuentran las posibilidades de no recibir o no devolver, o de

1 125
recibir y no devolver.

Aunque, como ya vimos, en algunos casos la musica de las calles pueda trascender a
estas Ultimas y el musico ubicarse momentaneamente o alternativamente en la industria
cultural o en espacios de produccion y distribucién independientes, 0 un mismo musico
pueda actuar —desde su profesion o labor de musico de la calle- en distintos contextos, o
se puedan dar diferentes tipos de economia informal en el &mbito de la via publica,
existen otras formas de intercambio en las cuales no s6lo el dinero esta presente. Esto
me ha llevado a pensar en la posibilidad de denominar a este tipo de economia, en su
conjunto, como alternativa, con multiples posibilidades o facetas, que sitlia a quienes la
practican en un espacio difuso, al margen de las politicas culturales estatales y de la
industria cultural, y, por consiguiente, de la economia capitalista, con lo cual nos

volvemos a situar en el conflicto.

124 Una excepcién podria ser el mariachi que establece un costo para cada cancién, de acuerdo con el perfil
de quien la solicite.
'* Bourdieu, 1991: 171.

55



UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO.

Con el fin de proponer aproximaciones tedricas para el estudio del conflicto, resumamos
algunas de las caracteristicas de éste en Espafia. Dichas caracteristicas demuestran que
en el conflicto se entrelazan componentes de distinto orden, que evidencian, a su vez,
problematicas propias del espacio en que se desarrolla. Veamos, entonces, estas

caracteristicas:

» No tiene sustento en politicas culturales, ya que se fundamenta en la regulacion y
control del espacio publico.

» Coarta la libertad de expresion y creacion y el acceso libre a la cultura.

» Limita el desarrollo cultural y la espontaneidad de la ciudad.

» Trasciende en varios sentidos la difundida “campana contra el ruido”:

* Se suma a la conocida campafia contra los inmigrantes.

* Muestra prejuicios en torno a la presencia de los musicos callejeros en el
espacio publico, ya que vincula sus practicas con diversos problemas
sociales: alcohol, drogas, mendicidad.

* Restringe un medio de insercion laboral informal, en un espacio con
graves problemas de desempleo.

» Resistencia explicita de los musicos.

» Proyeccion mediatica: redes locales y globales.

En un primer momento y, dadas las caracteristicas que observé en la musica de las calles
del Centro Historico de la ciudad de México, entendi el conflicto en dos formas que, a su
vez, planteaban dos tipos de relaciones: musica-espacio publico y musica-condicion
social de los musicos. Estas relaciones surgian de una concepcion esencial del conflicto.
Es decir, de la necesidad del individuo de procurarse el sustento econémico, mediante la
realizacion de este tipo de trabajo informal en la via publica, lo cual, en ocasiones,
conduce a su estigmatizacion, desde tres frentes: el Estado, la sociedad y el propio o el

de los que comparten su condicion.

La primera de estas relaciones, que actuaba en la resignificacion de los espacios
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publicos, proponia pensarla como reestructuracion o desestructuracion de los mismos.
Esto, en el entendido de que existen practicas tendientes a legitimar los espacios y a
otorgarle un nuevo sentido, como sucede con la plaza Garibaldi, que considero un
referente de la cultura y de la identidad mexicanas, no tanto por sus caracteristicas
arquitectonicas, sino por la musica presente en dicho espacio,'*® misma que representa
un aspecto digno de este pais: la musicalidad de su pueblo. Esta relacion musica-espacio
publico remitia, ademas, a otra: musica-Estado, en términos de politicas culturales. En
este ambito, un tipo de conflicto, seglin mi propia interpretacion, se hacia visible, no
s6lo en las relaciones con la administracion gubernamental, sino en las relaciones intra e
intergrupales, dado que aparecen involucradas asociaciones u organizaciones de

musicos.

Por su parte, cuando se trataba de un musico en la puerta de una iglesia, cuya apariencia
contrasta con la magnificencia de la construccion, entendi que se producia la
desestructuracion de un espacio pensado para la ostentacion del “poder celestial”, donde
la miseria terrenal no tiene cabida. Una situacion incomoda para las instituciones de la
Iglesia y del Estado porque revela la desigualdad social, y también para los feligreses o
visitantes,'”” ya que no sélo “afea” el entorno, sino cuestiona aquella equidad social
promovida por ambas instituciones. Este tipo diferente de conflicto se planteaba,
entonces, como una desestructuracion del espacio, que ponia de manifiesto una relacion
musica-condicion social del musico y remitia a las circunstancias econdmicas y
laborales de un amplio sector de la poblacidon mexicana. Por lo tanto, esta relacion era la
que expresaba, en forma mads directa, esa concepcion primera, esencial, del conflicto.
Considerando ambas situaciones podiamos afirmar la existencia de una dialdgica
musica-espacio-condicion social del musico, que interactuaba con el estatus de un
eventual publico.

Sin embargo, al enterarme de los conflictos entre los ayuntamientos y los musicos

126 En el caso del Zocalo del Centro Histdrico, asi como en el de otros espacios, la situacion es un poco
mas compleja en este sentido, porque los usos diversos. (Ver, por ejemplo, Arango Hisijara, 2002.)

127 Aun cuando les sirven en bandeja la posibilidad de llevar acabo la “buena accion” del dia, otorgando
una “limosna”.
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callejeros en Espafia me di cuenta de que la dimension del conflicto, respecto de la
relacidn musica-espacio publico, no podia pensarse —incluso en el contexto mexicano-
unicamente en términos de la dualidad estructuracién-desestructuracion del espacio
publico, ya que no necesariamente se produce una de estas dos situaciones: ademas de
existir multiples posibilidades intermedias entre estos dos extremos, a modo de un
continuo, también se pueden dar situaciones de caracter ciclico, o incluso, cada
componente de esta dualidad puede ser entendido de diversas maneras, segun el angulo

desde el cual se observe.

Por otra parte, la dialdgica musica-Estado, en términos de politicas culturales, resultaba
insuficiente para tratar de explicar las relaciones que se construyen en torno a este
fendémeno, como vimos en el caso de Espafia, especificamente de la ciudad Barcelona,
dado que intervienen otros tipos de politicas: administracion y control de los espacios
publicos, migratorias, etc., mas que culturales. Asimismo, otros dos factores que no
habia tenido en cuenta respecto de la dialégica musica-Estado, para analizar el conflicto,
son los roles que, eventualmente, desempefian las asociaciones civiles —las de vecinos,
por ejemplo-, que no necesariamente constituyen parte del ptblico, y los medios. De esta
forma y sin dejar de lado el planteamiento inicial respecto del conflicto, propongo
atender a otras variables o subdimensiones analiticas, que pudieran tener algin efecto en
el desarrollo de ciertos tipos de conflicto. Un ejemplo, como vimos, es la migracion, que

sera integrada a esta investigacion como una subcategoria de analisis.

3.3. El espacio publico.

Como se ha visto, un aspecto recurrente en la construccion del objeto de estudio es el
espacio publico. Desde la adjetivacion que incluye la categoria de musico aqui abordada,
hasta las ideas relativas al patrimonio y al conflicto, ejemplificadas en los casos
descritos, remiten constantemente a este espacio, a través de los modos en que se da su

apropiacion, los significados que éste adquiere, las relaciones que en ¢l se construyen,
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los usos que de €l se hacen y, entre otros, las formas de control o regulacién por parte de
las administraciones publicas. Por lo tanto, la reflexion sobre el espacio publico se

constituye, en ultima instancia, como un objetivo inevitable de esta investigacion.

La bibliografia consultada para este trabajo da cuenta de las construcciones tedricas
respecto de los wusos legitimos de este espacio en la modernidad y en la
posmodernidad'*® y de algunas de las dimensiones que integra, en particular, la llamada
“esfera de lo publico”, en términos politicos, sociales, econémicos y culturales. Un
trabajo que, en mi opinidon, se constituye como un referente importante para esta
investigacion es “Espacio publico, comercio y urbanidad en Francia, México y Estados
Unidos” de Jerdme Monnet, dado que su objeto de andlisis —el comercio ambulante-
presenta ciertas similitudes con el que aqui pretendo definir y abordar. No obstante, un
aspecto que Monnet no plantea es el componente sonoro del espacio publico, que
podriamos denominar el espacio publico sonoro, el cual amerita una reflexion sobre la

“dualidad” publico/privado.

Como sefiala Monnet, las categorias analiticas de lo publico y lo privado deben
entenderse no en términos de una oposicion dual, sino como un continuo. Por lo tanto,
no constituyen categorias autonomas, que admitan definiciones independientes, sino
presentan una “relacion de interdefinicion”.'” Siguiendo esta linea argumentativa el
autor propone entender lo publico y lo privado en términos de la materializacion de lo
compartido / reservado o lo social / intimo y no como lo politico / econémico."*® Lo
privado en el espacio sonoro remitiria, bajo estos términos, al uso de aparatos, como el
walkman, que aislan al individuo de la sonoridad del espacio, mientras que lo publico, a

las posibilidades que otorga el conservar los oidos descubiertos. Pero, Monnet agrega:

Seglin este punto de vista se podria considerar la ciudad como una concretizacion de lo

publico: no como mera casualidad de un espacio abierto a cualquier paseante, como suele

128 Salcedo Hansen, 2002.
129 Monnet, 1996: 11.
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ocurrir en el campo o en el monte, sino como manifestacion del orden social, de una
voluntad / manera de vivir juntos. Se trata de entender el espacio publico como un
instrumento / producto del intercambio fundador del vinculo social. Por consiguiente, se
necesita considerar la definicion del derecho de acceso a espacios publicos o privados

. sy . 3 131
como resultado de diversos modos de regulacion de todos los intereses en juego.

Por lo tanto, la via publica —calles, plazas, etc.- se constituye como el escenario del
vinculo social. Sin embargo, la apropiacion del espacio publico, en términos musicales,
no solo implica la momentanea privatizacion de la via publica, sino la del espacio
sonoro, de manera que la dimension fisica del primero presenta estos dos componentes.
Y es sobre ambos que, eventualmente, actan las autoridades publicas, regulando,
controlando o prohibiendo, como vimos en el caso de Espana. Pero, seglin los términos
en que esta regulacion se ejerza, puede implicar desde la legitimacion del musico en el
sentido de su integracion al espacio publico, como también vimos respecto del metro de

la ciudad de Londres, hasta su desaparicion de la via ptblica.

Es claro que la relacion entre la apropiacion y el control del espacio es siempre de
tension. Esto se debe a dos motivos o situaciones. El primero remite al libre uso del
espacio publico a que todo ciudadano tiene derecho. El segundo, por su parte, a la
delimitacion en el uso de éste, mediante un ejercicio de control por parte de la
administracion publica, que tiene, a la vez, dos ejes a partir de los cuales actia. Me
refiero a que esta instancia institucional debe lograr la convivencia entre los distintos
ciudadanos que hacen uso, de maneras diversas, del espacio publico y a la vigilancia del
espacio en términos de lo que Foucault definié como el pandptico."”* En este ultimo
sentido me permito incluir un fragmento de Las cinco bases de la teoria general de la
urbanizacion (1859) de Ildefonso Cerda (1815-1876), arquitecto de la reforma de

Barcelona:

0 Ibid.: 12.
P! Ibid.: 12.
132 Salcedo Hansen, 2002.
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Hay un imperativo en las ciudades modernas, uno que nunca se puede dejar de considerar,
el cual es la defensa interior y el orden publico, primera garantia de las naciones
civilizadas. Esto hizo necesario para el emperador Napoleon abrir avenidas anchas,

destruyendo el confuso laberinto del antiguo Paris.'”

Una pregunta importante para establecer un camino reflexivo en torno al espacio publico
seria la siguiente: si nos referimos a los musicos y demads artistas callejeros jes posible
pensar en una regulacion del espacio publico que atienda a politicas culturales, las
cuales, eventualmente, reconozcan el aporte de la musica al desarrollo cultural de la
ciudad, mas que al establecimiento de un orden en términos de su apropiacion y uso?
Quizas aquella “calidad”, a la que se referia el Ayuntamiento de Barcelona, pudiera
expresar un punto de partida respecto de este tipo de politica. Sin embargo, considero

que la calidad es una consecuencia y no un punto de partida.

4. Hipo6tesis general y estrategias metodoldgicas.

La informacion y las reflexiones planteadas en este marco conceptual me llevan a
proponer mi hipdtesis de trabajo en los siguientes términos: si consideramos las
practicas de los musicos callejeros como subalternas —oscilando entre el conflicto social
y algunos atisbos de reconocimiento estatal-, la legitimacioén e inclusion de las mismas
en la categoria de patrimonio serd posible en la medida de que sean revaloradas por el
Estado y el conjunto de la sociedad. Dicha revalorizacion estd sujeta, en primera
instancia, a una autoevaluacion positiva, tanto de la figura del musico como de las
practicas que éste lleva a cabo. Esta autoevaluacidn —y las acciones que de ella se
deriven- dificilmente serda posible emprenderla, en el contexto mexicano actual,
individualmente o desde el conjunto de los musicos callejeros, sino desde los pequefios o

medianos grupos, conformados en torno a cada tipo de practica musical, con

1% Citado por Salcedo Hansen, 2002.

61



UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO.

.o e 134
reconocimiento juridico o no.

El conflicto social, por su parte, expresado, como ya sefnalé, en la necesidad de los
individuos de desarrollar este tipo de trabajo informal en las calles, puede constituir el
detonante de otras formas de conflicto vinculadas con el control y la restriccion del
espacio publico y, paralelamente, con la ausencia de politicas culturales dirigidas a
atender y a revalorizar, por distintos medios, la musica que suena en las calles. Estas
formas de conflicto, a su vez, pueden operar positivamente como la génesis de una
identidad de grupo, que permita la autoevaluacion o autovaloracion positiva. Por otra
parte, también es posible que el desarrollo de dichas formas de conflicto determinen una
aceleracion de los procesos en uno u otro sentido, ya sea de legitimacion o no de las

5

P . .. , . 13 . .. L.
practicas, lo cual obliga, en los distintos ambitos, *> a definir posiciones politicas en

relacion con el patrimonio cultural.

Respecto de las estrategias etnograficas, propongo un acercamiento gradual al objeto
fisico de estudio en tres etapas. En la primera de ellas el trabajo etnografico consiste en
un relevamiento de las practicas musicales realizadas en la via publica, por los musicos
callejeros del Centro Historico de la capital, con un registro en audio e imagen.

En esta etapa se busca establecer los lugares especificos donde las practicas musicales se

'** Una aclaracién que debo hacer, para una mayor comprension de los significados de esta hipétesis, es
que existen ejemplos, algunos de ellos referidos por Bourdieu en La distincion (p. 11), de legitimacion de
practicas culturales realizadas desde las élites. Este es el caso del cine y de la moda, asi como de ciertos
géneros musicales, como la cancion. Las diferencias con el caso que aqui compete son varias: 1) aqui se
habla de un personaje y sus practicas y no de un género musical o de un tipo de produccién simbolica; 2)
la construccion del patrimonio es en este caso subalterna; 3) al ser la via pblica un espacio, en principio,
con acceso libre, no opera, siguiendo a Bourdieu, el sentido de la distincion de clase, motivo por el cual no
legitima a quien realiza la préctica o se detiene a escuchar. Aun cuando lo que pueda alli sonar se
considere de “calidad”, no pasa de ser “musica de la calle”, ya que la via publica se constituye en el
espacio legitimo de la musica unicamente cuando intervienen politicas culturales de promocion y difusion
o politicas de mercado. Finalmente, un ejemplo que refuerza mi argumentacion es el del organillero en
Meéxico. Si bien se ha dado una apropiacion de su figura en el cine mexicano, ya desde los afios cincuenta,
constituyéndose, asi, como un emblema del Centro Histdrico, transcurridos cincuenta afios, el oficio de
organillero y los instrumentos no se han legitimado en el ambito de las politicas culturales. El tinico
beneficio que este personaje urbano recibe de la administracion publica es un permiso para realizar su
labor en la calle.

133 Académico, gubernamental y de las asociaciones u organizaciones de musicos callejeros.
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desarrollan, ya sea de manera fija o no. El objetivo fundamental aqui es confeccionar
una tipologia de las mismas, como estrategia metodologica para una descripcion general
del objeto. Las practicas musicales son definidas en base a un conjunto de componentes,
que incluyen el tipo de propuesta musical o musico-coreografica, el repertorio
seleccionado, la forma en que el musico o el grupo lo presenta, los modos en que éste
interactua con el publico, el espacio fisico y el momento que elige para llevar a cabo
dicha propuesta, asi como, los aspectos mdas técnicos relativos a los instrumentos
musicales empleados en la ejecucion, entre otros, los cuales se expresan en los cinco
aspectos observables a simple vista, que conforman la tipologia, como se vera mas
adelante. Aun cuando en esta etapa del trabajo se pretende caracterizar, agrupar y
generalizar es necesario destacar que cada caso, no s6lo es unico, sino presenta una
complejidad intrinseca, particular, que se expresa, tanto en la comparacién como en la
contrastacion con otros espacios, a la vez que con otros tipos de practicas, también de los

musicos callejeros.

En la segunda etapa procuraré profundizar en la singularidad de las practicas musicales,
la de sus productores y la del publico, a través de entrevistas y cuestionarios, articulando
tres aspectos: 1) la intencion del productor y su autodefinicion, asi como la eventual
trayectoria del musico, dentro de la practica musical especifica,'*® 2) las caracteristicas
de la practica realizada, que surgen de las categorias que conforman la tipologia, a las
que se sumara su estructura formal, y 3) el publico receptor. Por lo tanto, esta segunda
etapa requiere de una seleccion de practicas y/o de musicos a partir de los datos
obtenidos en la primera. Para llevar a cabo esta seleccion se atenderd, en principio, a
alguno de estos aspectos: 1) la frecuencia temporal y espacial con que se desarrolla un
tipo de practica musical o con que actia un musico en la calle, 2) el nimero aproximado
de individuos que involucra una practica determinada, aun cuando ésta sea individual,"’

y/o 3) la receptividad del publico.

1% Cuando vemos un ejecutante de violin, acordeén o marimba en la calle es dificil pensar que éste no
realiz6 algiin tipo de aprendizaje del instrumento o no tuvo algiin desempeiio en el campo de la musica.

"7 Me refiero a la existencia de asociaciones u organizaciones que agrupan a los misicos de una misma
practica musical.
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La tercera etapa consiste en un estudio contrastado de dos casos, cuya eleccion surgird
de los datos obtenidos en las etapas anteriores. Aunque no es definitivo, estos dos casos
podran ser los organilleros y los musicos inmigrantes del estado de Oaxaca. Se hara un
seguimiento de las actividades realizadas por estos grupos donde se analizaran tres
aspectos: 1) musicales, 2) organizacionales —formas de nucleamiento- y 3) relacionales —

con la administracion publica, entre otros-.

En una primera instancia, la metodologia empleada hasta aqui permitira responder a un
conjunto de preguntas. Entre ellas menciono las siguientes: ;Quiénes son musicos
callejeros, ambulantes o itinerantes del Centro Historico de la ciudad de México? (Co6mo
llegaron a ejercer su labor en la via publica? ;Cudl es el discurso que los musicos
construyen respecto de si mismos y de las practicas que realizan? ;Existe un publico
para estas practicas? ;Qué respuestas obtienen del eventual plblico por su musica?
(Existen politicas culturales tendientes a apoyar y preservar su presencia en las calles o
deben disputar su espacio con las distintas administraciones publicas? ;Forman parte del
patrimonio urbano o representan el lado indigno de la ciudad? ;Existe en la actualidad
algiin tipo de conflicto entre las asociaciones u organizaciones de musicos y la

administracion central, respecto del uso del espacio publico o de otro tipo?

Las respuestas a estas preguntas conducirdn a una reflexion mdas profunda sobre la
problematica inmersa en la pregunta planteada en el titulo del proyecto: jcémo se
expresan y se articulan las nociones de patrimonio cultural y conflicto en el &mbito de

los musicos callejeros?

La tesis doctoral, finalmente, estard divida en cuatro secciones. La primera de ellas
corresponderd a los aspectos teoricos. La segunda, contara con una descripcion ampliada
de las practicas de los musicos callejeros del Centro Historico de la capital, que incluira
algunas historias de vida. La tercera, dara cuenta de los estudios de caso propuestos. La

cuarta, constituird una seccion reflexiva en la cual se confrontaran los aspectos tedricos
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con los datos etnograficos. Asimismo, como ya mencioné, se anexara un DVD

ilustrativo de la tesis, aunque de caracter autbnomo.
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Capitulo 2.

Los musicos callejeros en el Centro Historico de la
Ciudad de México.

Una caracteristica de las grandes ciudades es la saturacion auditiva que experimentan
sus habitantes, fundamentalmente en las zonas céntricas. La ciudad de México no es la
excepcion. Por un lado, las bocinas colocadas estratégicamente en la entrada de las
tiendas y en los puestos ambulantes, reproduciendo musica o amplificando los pregones
de los vendedores a altos decibeles. Por otro, el ruido del trafico y de los taladros
neumaticos, asi como de otras maquinarias que se encuentran en espacios en eterna
construccion. En este entorno, los musicos callejeros contribuyen a todo este bombardeo

sonoro, a la vez que son enmascarados por éste.

Esta ciudad, en la que se estima una poblacion de mas de veinte millones de
habitantes,"*® presenta un panorama de musicos y artistas callejeros variado, que crean
diferentes tipos de espacios: algunos reconocidos socialmente para un tipo especifico de
manifestacion musical —plaza Garibaldi- y otros donde cohabitan musicas diversas —
plaza de Coyoacén-. En esta Ultima es posible encontrar gaitas, tambores de distinta
procedencia, organilleros, jaraneros, acordeonistas, etc., constituyéndose, de esta forma,
una muestra de la interculturalidad y el cosmopolitismo que definen a esta ciudad vy,
especificamente, a este espacio, caracterizado por una importante afluencia turistica. La
compresion espacial de la musica que tiene lugar en Coyoacan contrasta, entonces, con

la expansion que se da en el Centro Historico.

Asimismo, en el Centro Histdrico tiene lugar otra situacion particular. La presencia de

mariachis, conjuntos nortefios, concheros, organilleros, acordeonistas, violinistas y

"% Segiin el INEGI la poblacion del Distrito Federal es de 8.720.818 habitantes (Censo de poblacién y
vivienda 2005.). Aunque esta instancia no aporta cifras sobre la ciudad de México, se presume que la
poblacion de ésta sobrepasa los 20 millones de habitantes.
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marimbistas, entre otros, expresan una tendencia a concentrar en las calles, plazas y
entradas de restaurantes, iglesias o comercios de este gran espacio un pequefio

muestrario del repertorio popular de México y de la ritualidad y creencias indigenas.

Por otra parte, el publico que transita por el Centro Historico, ante las distintas
propuestas musicales y formas de interacciéon de los musicos, se comporta de manera
similar a otros lugares. Algunas veces ofrece unas monedas y continua su rumbo. Otras,
se muestra indiferente. En ocasiones, cuando se siente acosado por la insistencia con que
los musicos o sus acompafiantes se acercan a ofrecer sus servicios o a solicitar alguna
contribucion, responde con ira o con desprecio. Pero, con frecuencia, es atraido por la
musica y se detiene a escucharla o, incluso, acude de manera espontanea al espacio de
manifestacion de un cierto tipo de musica y en los casos pertinentes participa de la
practica, por ejemplo, a través del baile. Por lo tanto, el intercambio que se da en este
contexto, también presenta las caracteristicas del don y se integra a ese mismo tipo de

economia alternativa descrita en el capitulo anterior.

Este capitulo tiene como objetivo proporcionar un panorama de los musicos callejeros
que se desempefian en el Centro Histdrico de la ciudad de México, de manera de lograr
un acercamiento a la dindmica musical de este espacio. Este panorama se expresa en una
tipologia, que constituye un resultado de la primera etapa del trabajo de campo —en

proceso-, y en una descripcion sucinta de algunos casos en particular.

2.1. Tipologia.

Ubiquémonos en el Centro Histérico de la ciudad. Si realizamos un recorrido por sus
calles y plazas buscando a sus musicos es posible percatarse de que €stos, en términos
generales, se concentran en los espacios donde hay mayor transito de peatones y en los
alrededores de edificios histéricos y museos, integrados a los circuitos de paseos
turisticos. Asimismo, que es en los fines de semana, dias festivos y periodos

vacacionales, en las horas proximas al mediodia y en las tardes, cuando encontramos
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mayor cantidad de musicos en los espacios referidos. No obstante, hay lugares con una
independencia mayor, incluso absoluta, de los edificios. Estos espacios forman parte del
mencionado circuito de paseos, solo que aqui es la musica el atractivo principal. El
prototipo de estos ultimos espacios es la plaza Garibaldi, con una actividad musical

nocturna.

Una dificultad que encontré al iniciar el trabajo de campo fue la movilidad de los
musicos callejeros en el Centro Historico. Observé, por un lado, que en un mismo
espacio es posible ver a musicos diferentes, lo cual me lleva a pensar en la posibilidad de
que ciertos lugares sean disputados ¢ quizas compartidos. Por otro, que algunos espacios
—en especial plazas- se hallan sobrecargados de musicos, cuya presencia es, a la vez,
irregular. Entendi, entonces, que esta movilidad se da en dos sentidos, espacial y/o
temporal. Estas categorias, integradas a la tipologia, son definidas en el apartado

correspondiente.

Otra dificultad que encontré al iniciar el trabajo de campo es la variabilidad respecto de
la calidad musical y de la amplitud y caracteristicas de los repertorios que muestran las
practicas individuales o colectivas. Esto no constituye una propiedad especifica del
Centro Historico, sino de los lugares en que conviven muchos musicos. Por ejemplo, la
ciudad de Barcelona.””” En mi opinion, estas dos variables —calidad y amplitud del
repertorio- se relacionan estrechamente con las condiciones socioecondmicas y
culturales, con especial énfasis en el papel que la musica ha tenido en la historia de vida
de quienes buscan desempefiarse como musico en las calles y en los motivos que los
inducen a hacer este tipo de trabajo informal. De esta manera, la heterogeneidad presente
en estos aspectos se expresa particularmente en la imagen que los musicos proyectan
ante el eventual publico o los transetntes. Por lo tanto, estas variables también aportan

elementos al estudio de la valoracion social de tales practicas musicales.
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He observado en la via publica a individuos portando un instrumento musical —en
general de percusion-. Si bien esto no los convierte en musico sugiere, para ciertos
casos, una frontera difusa entre la imagen de éste y la de un mendigo. Esta difuminacion
es sugerida también cuando lo que oimos es un repertorio conformado por una sola
melodia, reiterada hasta el cansancio. No obstante, en este ultimo caso debemos entender
que el ejecutante conoce, aunque sea minimamente, el instrumento y la forma en que

puede hacer sonar esa Uinica melodia.

Erving Goffman, refiriéndose a la informacion social que el individuo proporciona de si

140

mismo habla de desidentificadores de la imagen virtual de éste. ™~ Veamos el sentido

que Goffman otorga a este término:

Un signo que tiende —real o ilusoriamente- a quebrar una imagen, de otro modo coherente,
pero en este caso en una direccion positiva deseada por el actor, y que no busca tanto

formular un nuevo reclamo como suscitar profundas dudas sobre la validez de la imagen

virtual,'*!

Mi posicion al respecto es la siguiente. Considero necesario entender que este objeto de
estudio admite una amplia gama de situaciones, incluso, como ya menciong, fronterizas.

Por lo tanto, un requerimiento metodoldgico de esta investigacion es la flexibilidad al
momento de establecer los casos que ameritan su integracion al objeto de estudio,
admitiendo componentes arbitrarios, subjetivos o ambiguos, ya que toda practica social
no elude estos elementos. No obstante, también es necesario evidenciar situaciones —

como la de los ciegos portadores de maracas, que hacen sonar cuando se percatan de que

1 Como vimos, existe en esta ciudad una preocupacion, por parte del Ayuntamiento, relativa a la calidad
musical.

14" Goffman distingue entre la identidad social virtual y la identidad social real. La primera de ellas refiere
a una caracterizacion “esencial” de una persona, que surge de una mirada retrospectiva hacia los de su
clase, grupo, estigma, etc. La segunda, por su parte, refiere a los atributos reales que se observan en un
individuo y que le pertenecen. (Goffiman, 2006:12.)

141 . 7.

Ibid.: 59.
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. . 142
alguien se aproxima- '~ en que se produce —en
términos de Goffman- la desidentificacion de una

imagen virtual, en este caso particular, de mendigo.

5. Mendigo ciego con una maraca, Francisco 1.
Madero, Centro Historico, 17/X11/2006.

La tipologia que presento a continuacion busca describir las précticas de los musicos
callejeros del Centro Historico de la capital, a través de una sistematizacion de los
caracteres que, en mi opinion, son relevantes para entender el entorno musical de este
lugar. Esta sistematizacion no pretende reducir el fendmeno musical a un conjunto de
propiedades, sino, en el entendido de que la realidad excede a todo intento de
tipificacion o clasificacion, constituir un punto de partida para un analisis y reflexion

mas profundos sobre la dialogica patrimonio cultural — conflicto social, como ya sefialé.

Esta tipologia, que dard cuenta de las formas que presenta el objeto de estudio, surge de
una observacion simple, con registros en camara fotografica e imagen con audio, llevada
a cabo en una serie de recorridos no exhaustivos, que realicé por el Centro Histérico, a

distintas horas del dia, desde el mes de diciembre de 2006 a la actualidad.'”® No

"2 En el entendido de que es éste un caso que claramente expresa la desidentificacion de la imagen de
mendigo, queda excluido del objeto de estudio. (Imagen 5.)

"> En un principio los recorridos buscaron cubrir la superficie total del Centro Histérico. Luego me di
cuenta que esto carecia de sentido, ya que los musicos se ubican tinicamente en los espacios que, aunque
presentan una afluencia importante de peatones, no representan un obstaculo para la realizacion de su
practica. De esta manera me centré en un perimetro mucho mas reducido que va desde el Zocalo hasta
Paseo de la Reforma, entre las calles de Tacuba y 16 de Septiembre, y en la plaza Garibaldi. (Véase mapa
del Centro Historico, p. 110.)
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obstante, aunque la idea era unicamente observar atentamente y registrar, las
circunstancias me llevaron a platicar con algunos musicos, de manera que la informacion

obtenida aparece plasmada en una parte de las ideas que aqui expongo.

Los registros fueron realizados en una camara de fotos y filmacién Sony modelo
DSCHS, cuya calidad se podria decir que es buena, aunque no llega a ser profesional.
Una seleccion de estos registros serd incluida en un DVD, que se anexard, como un

producto independiente, a la futura tesis doctoral.

2.1.1. Contenidos.

La tipologia de la musica callejera del Centro Historico de la ciudad que propongo
atiende a cinco aspectos, numerados conformes al sistema Dewey,'** que establecen el
tipo de atributo, propiedad o variable, observados en el objeto de estudio, a saber: 1.
Componentes humanos, 2. Propiedades musicales, 3. Propiedades plasticas, 4. Tipos de
espacio y disposicion del publico y 5. Usos del espacio. A su vez, estos cinco aspectos
derivan en un conjunto de categorias que permiten una aproximacion descriptiva a dicho

objeto.

Veamos, en primer término, el siguiente esquema clasificatorio, para luego explicar los
contenidos. Una aclaracion que debo hacer es que esta tipologia debe entenderse en
términos de un trabajo en proceso, aun cuando habra que ponerle un limite. Esto se debe
a dos motivos. El primero de ellos es que, efectivamente, al momento de escribir este
trabajo no considero que el registro de las manifestaciones de los musicos callejeros del
Centro haya concluido. El segundo, se debe a la condicion de movilidad o circulacion
espacio-temporal de los musicos, que impide una aproximacion definitiva y completa a
este objeto, ya que, en lo que respecta al numero y ciertas caracteristicas de los casos

que integra, varian constantemente. Esta situacion se expresa claramente en el hecho de

14 Sistema de clasificacion decimal, originalmente destinado a bibliotecas, que desarrollé Melvil Dewey,
en 1876.
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que cada recorrido que realizo por el Centro Historico implica la actualizacion de esta

tipologia.

1.

2.

Componentes humanos.
1.1. Practicas individuales.
1.2. Practicas colectivas.
Propiedades musicales.

2.1. Tipo de préactica.

2.1.1.  Presentacion de un repertorio mas o menos amplio.

2.1.2.  Representacion de un ritual indigena.

2.2. Género.

2.2.1 Primer nivel de clasificacion: caracteristica o propiedad esencial.

2.2.1.1. Instrumental.
2.2.1.2. Vocal.
2.2.1.3. Coreografico.

2.2.2. Segundo nivel de clasificacion: tipo de repertorio.

2.3. Instrumentos musicales.

2.2.2.1. Musica ritual.

2.2.2.2. Muisica mexicana de tradicion local o regional.
2.2.2.3. Mtsica del acervo popular tradicional de México.
2.2.2.4. Musica popular urbana de autor.

2.2.2.5. Musica de masas adscrita a la institucion de mercado.

2.2.2.6 Musica culta o de las Bellas Artes.

2.3.1. De acuerdo con el tipo de repertorio.

2.3.1.1. De origen prehispanico o uso ritual indigena.

2.3.1.2. De la musica mexicana de tradicion local o regional.
2.3.1.3. De la musica popular urbana y de masas.

2.3.1.4. Asociados a la musica culta o a la tradiciéon de las
Bellas Artes.

2.3.2. De acuerdo con el elemento que vibra en la produccion del sonido.

2.3.2.1. Idi6fonos.
2.3.2.2. Membrano6fonos.
2.3.2.3. Cordofonos.
2.3.2.4. Aero6fonos.
2.3.2.5. Electrofonos.
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3. Propiedades plasticas.
3.1. Presencia de elementos coreograficos (danza).
3.2. Uso de vestimenta especial, utileria o accesorios.
4. Tipos de espacio en la via publica y disposicion del publico.
4.1. Calles (banquetas) / Publico circulante — observador.
4.2. Explanadas de edificios historicos / Publico circulante — observador.
4.3. Entradas de restaurantes o cantinas / Piiblico observador — circulante.
4.4. Peatonales / Publico observador — participativo — circulante.
4.5. Plazas / Publico observador — participativo — circulante.
5. Usos del espacio.
5.1. De manera fija.
5.2. De manera semifija o itinerante: movilidad.
5.2.1. Movilidad.
5.2.1.1. Espacial.
5.2.1.1.1. Aleatoria.
5.2.1.1.2. Circuital
5.2.1.2. Temporal.
5.2.1.2.1. Aleatoria.

5.2.1.2.2. Temporal o estacional.

1. Componentes humanos.
Aqui, se hace una primera distincion entre practicas individuales y colectivas. Dentro de

las practicas individuales se encuentran:

» Musicos —trompetistas, violinistas, tecladistas, acordeonistas, guitarristas, etc.-
.. . . 145 .. ;. .

con distintos tipo de repertorio. ~ Este repertorio incluye musica mexicana de

tradicion local o regional, del acervo popular mexicano, popular urbana y de

masas, asi como, culta o de las Bellas Artes.

» Organilleros, cuyo repertorio pertenece fundamentalmente al acervo popular

. e, ;. . 146
mexicano, aunque también integra musica popular de otras regiones.

' Iméagenes 6 y 7.
'4¢ Un ejemplo es la melodia del tango Adiés muchachos (1927) de César Vedani y Julio César Sander,
letra y musica, respectivamente.
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> Musicos que representan aspectos de la ritualidad indigena.

6. Ejecutante de acordeodn, 5 de Mayo y Palma,
Centro Historico, 17/X112007.

7. Violinista, Juarez y Eje Central,
Centro Historico, 17/X11/2006.

Las practicas colectivas del Centro Historico estarian representadas por los siguientes

14
Casos: 7

» Conjuntos de mariachi, de musica nortefia, de musica veracruzana y de guitarras
de la plaza Garibaldi, con diferente instrumentacion, vestimenta y repertorio,
tanto de la tradicion mexicana local o regional, como del acervo popular de

México.

» Concheros del Zdcalo, que realizan una representacion ritual indigena.

» Conjunto de musica mexicana con marimba, que observé en entradas de cantinas

y de restaurantes.

'“7 En esta etapa del trabajo solo observé estas posibilidades, lo cual no significa que sean las tnicas.
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> Do de trompeta y redoblante, que se desplaza por distintas calles.'*®

» Pequefia banda de musicos
oxaquefios, que migran
temporalmente al  Distrito
Federal, con instrumentos de
viento —trompeta y clarinete- y
percusion de parche, que
también se desplazan por las

calles.

» Grupos de mausica popular

urbana y de masas, ubicados

en peatonales y plazas.

8. Do de trompeta y tambor redoblante, 5 de Mayo,
Centro Historico, 29/X11/2007.

A diferencia de otros de los contextos abordados para este estudio, en México aparece
un actor que es el acompafiante de los musicos, cuya unica funcidn es la de acercarse a
los transeuntes para pedir una contribucion, convirtiéndose, asi, en un mediador entre
éstos y el publico, que explicita la bisqueda de un donativo.'*® Sin embargo, este actor,
en un sentido estricto, no forma parte de la practica musical.*® Por lo tanto, aunque se
haga mencion de él en los casos pertinentes, la divisidn entre practicas individuales y
colectivas refiere Unicamente a quienes intervienen en la propuesta musical o musico-

r 151
coreografica.

'*¥ Imagen 8.

' Imagenes 9 y 10.

% En el caso de los organilleros de Chile la figura del chinchinero se corresponderia con la del
acompafiante en México, sin embargo, éste se integra a la practica musical.

5! En otras ciudades lo habitual es que el musico coloque el estuche del instrumento abierto delante de él
y que el publico deposite alli el dinero. Esta posibilidad también se observa en México.
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9 y 10. Organillero y cooperadora, explanada del Palacio
de Bellas Artes, Centro Historico, 21/XI1/2006.

2. Propiedades musicales.

Los rubros que integran este aspecto son los siguientes: 2.1. Tipo de practica, 2.2.
Género y 2.3. Instrumentos musicales. Aclaro que los multiples significados que, en
ocasiones, adquiere un mismo término o sus diversas definiciones, asi como,
frecuentemente, la ausencia de un vocabulario adecuado y compartido dentro de la
academia, son algunas de las dificultades y limitaciones que presenta este aspecto, al

momento de emprender una sistematizacion.

2.1. Tipos de practica.

Bajo este rotulo propongo dos categorias: 2.2.1. Presentacion de un repertorio mas o
menos amplio y 2.2.2. Representacion de un ritual indigena, de origen prehispéanico o

no.

La presentacion de un repertorio se entiende en dos sentidos, a saber: el desarrollo de un
espectaculo conformado por una serie de canciones o piezas musicales para un publico
que se detiene a escuchar —observar- y/o participar, y la ejecucion de un repertorio, por
lo general mas reducido, sin un criterio unificador, dirigido al transetinte que pudiera

detenerse momentaneamente a escuchar y otorgar dinero al musico. Hay veces que la
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reduccion de este repertorio implica una Gnica melodia, cancién o pieza musical.

La representacion de un ritual se entiende aqui como una expresidon musico-
coreografica,'” individual o colectiva, que incluye indumentaria. El problema aqui est4
en distinguir a simple vista la recreacion de la representacion de un ritual, cuando el
espacio es compartido por ambos, y ademds convive con otros tipos de practicas
extramusicales, que expresan una combinacién entre religiosidad y comercio

: 1 , . .
informal,'> tal como sucede en el Zocalo capitalino.

11. El comercio informal de los concheros en el Zdcalo, Centro Historico, 25/V/2007.

La decision que tomé al respecto se basa en la distincion entre las practicas musicales
callejeras y las précticas realizadas por los musicos callejeros, propuesta en el capitulo
anterior. En dicho capitulo me referi al programa delegacional “En la Cuahutémoc asi se
baila ...” y al candombe afrouruguayo. Recuérdese que en este ultimo caso propuse
distinguir las préacticas que buscan recrear y dar continuidad a un cierto ritual —religioso

o laico- de las que representan o dramatizan un ritual en un contexto y con un sentido

52 No obstante, observé en varias oportunidades un caso de practica individual, donde la parte
coreografica no necesariamente tenia lugar.
"> Imagen 11.
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diferente o, al menos, con otros propdsitos que no necesariamente excluyen al primero.
Fue, entonces, a partir de este modelo que decidi incluir en el objeto de estudio a los
grupos de concheros que actuan regularmente en Zdcalo y no a quienes se presentan en
fechas concretas, respetando un calendario ritual. Asimismo, decidi excluir del objeto de
estudio a quienes, en el Zdécalo de la capital, integran la ejecucion de uno o varios
instrumentos a practicas no musicales. Me refiero a limpias, curaciones, purificaciones o
algiin tipo de recreacion ritual, donde la utilizacion de los instrumentos estd sujeta a
dicha practica'®* y no a una representacién miisico-coreografica, como es el caso de los

grupos de concheros.

12. Con atuendo de conchero, ejecutando una ocarina
zoomorfa, Zocalo, Centro Histérico, 17/X11/2006.

13. Ritualidad en el Zo6calo, Centro

Histoérico, 20/1V/2007.

2.2. Género.

El vocablo género ha sido utilizado en el &mbito musical con diversas acepciones. Puede
referir, en el contexto de la musica culta o de las Bellas Artes, indistintamente, a la
instrumentacion de una obra musical —género pianistico-, a un estilo —barroco 6 cléasico-,

a una forma musical —sonata, suite O concierto- o a una combinacion de estas

** Imagenes 12 y 13.
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posibilidades. Por ejemplo, al hablar de musica sinfénica como género, el referente es,
no s6lo una forma musical —la sinfonia-, sino un conjunto instrumental —la orquesta
sinfonica-. Asimismo, puede referir a una propiedad esencial y distintiva de la musica.
La opera, por ejemplo, podria definirse como musica escénica, mientras que la cancion

como musica vocal.

También el género puede hacer referencia a un conjunto de propiedades musicales —
ritmo, armonia, estructura formal, elementos melddicos e instrumentaciéon- y no
musicales —region geografica, contexto social e historico-, como sucede en el ambito de

la llamada musica popular —rock, tango, salsa, jazz 6 cumbia-.

Por otra parte, la nocion de género también admite distintos niveles de clasificacion.
Cuando se habla de “género popular” se estd haciendo referencia a la conocida
dicotomia culto-popular que, ademas de abarcar una amplia diversidad, se aplica
abiertamente, sin tener en cuenta que las manifestaciones que actualmente se encuentran
en los espacios de produccion y distribucion de la musica culta, en el pasado, con
frecuencia, se insertaban en otras categorias. Es un ejemplo de esta situacion la muasica
de los juglares, abordados en el primer capitulo, que a la vez suelen clasificarse en otra

amplia y problematica dicotomia, a saber, religioso-profano.

En esta tipologia las categorias de género musical tendran dos niveles de clasificacion.
El nivel mas superficial y abarcativo aludira a una caracteristica o propiedad esencial de
la musica que es interpretada (2.2.1.). Asi, los géneros musicales que establezco en este

nivel son tres: 2.2.1.1. Instrumental, 2.2.1.2. Vocal y 2.2.1.3. Coreografico.

En el primer caso, la propiedad esencial resulta ser la presencia del instrumento musical,
ya sea solo o en un conjunto. Aqui, la idea es que la voz o el movimiento fisico, en caso
de que se acoplen a la sonoridad de los instrumentos, desempefian un papel secundario —
complementario-. En el segundo, la propiedad esencial es la voz. Por lo tanto, se podra

pensar, en términos generales y en nuestro contexto de estudio, en una canciéon cantada
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por uno o mas individuos, con acompafiamiento instrumental, aunque también podria ser
a capella —modalidad que no he registrado en el Centro Historico, aunque la he visto en
los transportes colectivos, no incluidos en este trabajo-. En el tercer caso, dicha
propiedad es el movimiento coreografico alrededor del cual giran, eventualmente, los
instrumentos musicales y/o la voz.'> Por ejemplo, en la propuesta de los concheros del
Zdbcalo el peso o el centro de atencidon esta en la danza, aun cuando ésta no podria

realizarse sin el hué¢huetl e incluye, eventualmente, otros instrumentos.

El segundo nivel de clasificaciéon, mas especifico, dard cuenta de los repertorios
interpretados por los musicos callejeros, definidos por sus componentes musicales, asi
como, por algunas de sus caracteristicas extramusicales. Este segundo nivel de

clasificacion lo llamo Tipo de repertorio (2.2.2.).

Una problematica que no logré resolver al momento de plantear este segundo nivel de
clasificacion por géneros es que una misma musica —obra, pieza o cancion- puede entrar
en mas de una categoria. Por lo tanto, la referencia a mas de un género podria estar dada,
indistintamente, porque el repertorio del musico o del grupo esta conformado por mas de
uno o porque las obras concretas se ubican en uno u otro género. Por ejemplo, los

repertorios de los conjuntos de mariachi dan cuenta de ambas posibilidades.

Las categorias que aqui integro son las siguientes: 2.2.2.1. Musica ritual; 2.2.2.2. Musica
mexicana de tradicion local o regional, 2.2.2.3. Musica del acervo popular tradicional de
Meéxico, 2.2.2.4. Musica popular urbana de autor, 2.2.2.5. Musica de masas adscrita a la

institucion de mercado y 2.2.2.6. Musica culta o de las Bellas Artes.

Musica ritual. Se considera al conjunto de la musica que integra la representacion de un
ritual, incluida o no en el género coreografico. En el espacio geografico aqui abordado
he registrado dos casos. El primero de ellos pertenece a las practicas individuales. Es

una representacion ritual con flauta, tambor y semillas colocadas en las pantorrillas, y se

'3 Esta modalidad con canto tampoco la he registrado en el Centro Histérico de la ciudad.
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ubica a un lado del Palacio de Bellas Artes, donde inicia la Alameda."*® El segundo, una

muestra de practica colectiva con danza, lo constituye los concheros del Zdcalo.

14 y 15. Representacion ritual —flauta, tambor y semillas,
inicio de la Alameda junto al Palacio de Bellas Artes,
Centro Historico, 17/X11/2006.

o o7

Musica mexicana de tradicion local o regional. Esta categoria incluye musica popular
—géneros, canciones, melodias o piezas musicales- perteneciente a las tradiciones
regionales o de pueblos o localidades de México. La representacion mas clara de esta
categoria corresponde a las practicas individuales o
colectivas que realizan los musicos que migran a la
ciudad de manera permanente o estacional. Destaco
fundamentalmente las migraciones temporales desde
el estado de Oaxaca: acordeonistas, violinistas, duos
de trompeta con tambor redoblante 6 pequenas
bandas de pueblo,””’ cuyo repertorio incluye
ejemplos musicales de su region, aunque también del
acervo popular —La marcha de Zacatecas-.

16. Dos de los cuatro integrantes de una banda de oaxaquefios,
5 de Mayo y Palma, Centro Historico, 29/V/2007.

%% Imagenes 14 y 15.
7 Imagen 16.
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Musica del acervo popular tradicional de México. Esta categoria incluye musica
an6nima o de autor que transitd por un proceso de legitimacion social, de manera que es
reconocida como un componente musical identitario de los mexicanos. Aqui, los
. : . . . 158
distintos tipos de cancidon mexicana, asi como corridos, > que forman parte del
repertorio de organilleros, mariachis, entre otros, son una muestra. Sin embargo, destaco
que una parte del repertorio que integra esta categoria podria clasificarse en el numeral
anterior. Algunos ejemplos del repertorio escuchado en las calles son: Las gaviotas,

Meéxico lindo y querido, Cielito lindo, Paloma querida, La marianitas, Farolito, etc.

Musica popular urbana de autor, tanto de México como de otros paises o regiones.
Esta categoria la integran géneros bailables que forman parte del repertorio de salén en
M¢éxico —danzon, salsa, mambo o cumbia y sus derivados-, asi como otros géneros,
bailables o no, también de origen popular —tango, jazz, blues, rock-, que, al igual que los

anteriores, se encuentran en espacios de distribucion local, regional o internacional.

Miisica de masas adscrita a la institucion de mercado. Esta categoria estd conformada
por repertorios de moda —de reciente produccion-, de géneros variados, incluso los que
integran la categoria anterior. Lldmese cancion de consumo, musica gastrondomica o

T 159
musica ligera.

Ejemplos de grupos musicales que reproducen la musica incluida en estas dos categorias
son los conjuntos de musica vocal Merino y Ultra Vision,'® con integrantes ciegos, que
alternan en la peatonal de Motolinia, frente al metro Allende, cuyos repertorios son tan
amplios como diversos, y un grupo de cumbia que tuve oportunidad de ver actuar en la

Alameda Central.

"% Existen algunos textos clsicos sobre este acervo musical. Me refiero a los trabajos de Vicente T.
Mendoza y de Rubén M. Campos incluidos en el listado bibliografico.

139 véase Eco, 1993: 267 y ss.

10 Este grupo vende, durante su actuacién, un disco compacto con sus interpretaciones, producido en
forma doméstica. (Imagen 17.)
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17. Conjunto Ultra Vision, Motolinia y Tacuba, Centro Historico, 29/XI1/2006.

Musica culta o de las Bellas Artes. Corresponde también a la llamada musica
académica en la tradicion occidental. De este género musical he registrado Gnicamente
practicas individuales. Es el caso de un ejecutante
de saxo tenor que incluye en su repertorio arreglos
de algiin movimiento de obras de Antonio Vivaldi,
de arias de oOpera —por ejemplo, la conocida
habanera de la 6pera Carmen de Georges Bizet-,
entre boleros y baladas. Asimismo, un flautista'®!
que recorre restaurantes con mesas al aire libre,
interpreta musica de autores de la musica culta, con

repertorios que se han vuelto populares, por

ejemplo, el “Himno a la Alegria” de la Sinfonia No.

9 de Ludwig van Beethoven.'®?

18. Flautista actuando para los clientes de un restaurante,
Francisco Mata, Centro Historico, 29/V/2007.

161 Flauta dulce.
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2.3. Instrumentos musicales.

En este apartado propongo categorizar los instrumentos observados en el Centro
Historico desde dos puntos de vista, uno relacionado con el punto anterior, que da cuenta
de los instrumentos asociados a un tipo de repertorio, y otro mas técnico, que tiene su
punto de partida en la forma en que el sonido es producido. La vinculaciéon de ambos

enfoques permite una aproximacion a los usos sociales de los instrumentos.

2.3.1. Instrumentos musicales segun el tipo de repertorio.

Este aspecto esta conformado por cuatro categorias:

2.3.1.1. De origen prehispanico o uso ritual indigena —huéhuetl, flauta, tambor

mediano de doble parche, etc.-

2.3.1.2. De la musica mexicana de tradicion local o regional. Aun cuando procedan de

otras culturas y sean compartidos con otros tipos de musica: violin, marimba, etc.

2.3.1.3. De la musica popular urbana y de masas. Incluye instrumentos electronicos,

electromecénicos y de percusion —bateria, tumbadoras, etc.-, asi como acusticos.

2.3.1.4. Asociados a la musica académica o a la

tradicion de las Bellas Artes.

Aunque, en general, esta clasificacion de
instrumentos coincide con el tipo de repertorio,
existen casos en que no. Por ejemplo, registré a un
ejecutante de armonica —instrumento que incluyo en

el numeral 2.3.1.3.-, interpretando Las gaviotas.'®

19. Ejecutante de armonica, Catedral Metropolitana,
Centro Historico, 25/V/2007.

12 Imagen 18.
' Imagen 19.
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2.3.2. Instrumentos musicales, segun la forma en que el sonido es producido, sus
caracteristicas morfologicas y estructurales.

En 1914 los musicologos alemanes Eric Hornbostel y Curt Sach propusieron una
clasificacion de los instrumentos musicales, cuyo criterio es la forma en que el sonido es
producido. Es decir, de acuerdo con el elemento que vibra a partir de una determinada
accion realizada por el ejecutante. Esta clasificacion, aunque ha sido criticada en el
transcurso de los afios,'® permanece vigente hasta el dia de hoy, ya que es, a mi
entender, la mas completa y la que admite, dentro de ciertos limites, su actualizacion.
Dicha clasificacion estuvo conformada inicialmente por cuatro categorias,'® propuestas
en el siguiente orden: Idi6fonos (2.3.2.1), Membrandfonos (2.3.2.2.), Cordéfonos
(2.3.2.3.), Aerofonos (2.3.2.4.). Posteriormente, Curt Sach propone una quinta categoria
llamada Electréfonos (2.3.2.5.), aunque segun Aharonian, “sin establecer una definicion

fo: 166
genérica’.

Idiéfonos. El sonido se produce por la vibracion del propio cuerpo del instrumento. En
nuestro contexto de estudio los idi6fonos encontrados son todos de golpe, ya sea directo
o indirecto. Son de golpe directo los instrumentos en los cuales es el ejecutante quien
realiza el movimiento que produce el sonido. Los hay de entrechoque, donde las dos
partes del instrumento se golpean entre si —platillos-, o de percusion. En este ultimo
caso, el instrumento es golpeado con uno o mas percutores o con las manos. Los
ejemplos son: cencerro, marimba y plato suspendido, entre otros. En los idi6fonos de
golpe indirecto el sonido es producido por un movimiento diferente a la acciéon de
percutir. Los instrumentos hallados en el Centro son de sacudimiento o sonajas —maracas
de calabaza, semillas- y de raspadura —gliiro-. Asimismo, entran en esta subcategoria los
platillos de entrechoque de la bateria, debido a que la accidon del golpe es indirecta. Esta

posibilidad, por razones obvias, no fue contemplada por los autores de la clasificacion.

1% Una breve pero sustancial critica a esta clasificacion aparece en Aharonian. En primer término, porque
el sistema Dewey utilizado no esta abierto al infinito. En segundo término, porque la clasificacion no
siempre es consistente a un mismo nivel. (Aharonian, 2002: 155.)

195 Numeradas por los autores segin el sistema Dewey del 1. al 4.

1% Aharonin, 2002: 165.

85



UNA TIPOLOGIA DE LAS PRACTICAS DE LOS MUSICOS CALLEJEROS DEL CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO.

Membrandéfonos. El sonido se produce mediante la vibracion de una membrana tensa,
colocada en uno o ambos extremos de la caja de resonancia —tambores- 0 en un marco —
pandereta-. Los instrumentos que integran esta categoria pueden ser de golpe directo o
indirecto, asi como de frotacion. En el Centro Histérico sélo aparecen de golpe, donde el
mecanismo de produccion del sonido es el mismo que para los ididfonos. Segln la forma
de la caja de resonancia o la forma en que la membrana es sostenida en tension, estos
instrumentos pueden ser: semiesféricos —no hallados en este contexto de estudio-,

tubulares —huéhuetl- o de marco —pandereta-.

Cordofonos. El sonido se produce por la
vibracidon de una —o mas cuerdas- tensa,
sujeta por ambos extremos. Existen, de
acuerdo con esta clasificacion, cordofonos
simples o citaras y cordéfonos compuestos.
Los corddéfonos simples estan conformados
por un portacuerdas 6 un portacuerdas mas
un resonador, que es posible separar del
primero sin que el instrumento pierda su
integridad. Dentro de las multiples
posibilidades existentes ubiqué en el Centro
Historico una citara sin resonador,'®” cuyo

portacuerdas, paralelo al plano de las

cuerdas, es una tabla trapezoidal.

20. Citara ejecutada con plectro o pua, Catedral
Metropolitana, Centro Historico, 25/V/2007.

En los cordéfonos compuestos, por su parte, el portacuerdas y el cuerpo o caja de

resonancia son inseparables. Estos instrumentos se subclasifican en latdes, arpas y

17 La funcién del resonador o caja de resonancia es amplificar el sonido producido. Por lo tanto, la
ausencia de éste da como resultado un sonido de muy bajos decibeles. Esto me impidié escuchar a este
instrumento, ya que el sonido se perdia en el ruidoso entorno de los alrededores de la Catedral. (Imagen
20).
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latdes-arpas —no hallados en el Centro Histérico-, de acuerdo con la orientacion del
plano de las cuerdas respecto de la tapa de la caja de resonancia. En los laudes el plano
de las cuerdas es paralelo a la caja de resonancia, mientras que en las arpas éste es
perpendicular a la misma. En el Centro Historico solo aparecen latides de mango —violin,

contrabajo, guitarras- y arpas de marco —arpa veracruzana-.

Aerdfonos. El sonido es producido a través de la vibracion del aire. Las posibilidades
aqui son también diversas, de manera que, como en los casos anteriores, solo haré
referencia a las que he ubicado en el Centro Histérico. Los instrumentos pertenecientes a
esta categoria se dividen en dos grupos: aer6fonos libres y de soplo propiamente dichos.
Los aerofonos libres difieren de los de soplo en que el aire que vibra no estd confinado
en el instrumento. El acordedn y la armdnica, que integran esta subclasificacion, tienen
ademds la caracteristica de que el aire sufre interrupciones periddicas, gracias a la

presencia de lengiietas batientes.

Los instrumentos de soplo, observados en este dmbito de estudio, son los siguientes:
flauta de carrizo y flauta dulce, saxofon tenor, clarinete, caracol de mar y trompeta. Los
dos primeros pertenecen a la subcategoria de filo o flauta, caracterizados por el choque
de una corriente de aire en forma de cinta contra un filo. En ambos casos, los
instrumentos poseen una hendidura o ducto —llamada canal de insuflacion- que lleva la

corriente de aire.

El saxo y el clarinete, dentro de los aer6fonos de soplo, se subclasifican como de
lengiieta o caramillos. En este caso, los instrumentos —saxo y clarinete- contienen en su
extremo superior una lengiieta o laminilla, que vibra por la acciéon de una corriente de

aire que entra al instrumento por descargas.
Por su parte, en el grupo de las trompetas, el sonido es producido por la vibracion de los

labios del ejecutante. De esta forma, se genera una corriente de aire que entra por

descargas a una columna. Las hay naturales, como el caracol de mar, donde no existe un
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mecanismo para modificar la altura del sonido, y cromadticas, como la trompeta
propiamente, que contiene un juego de valvulas destinado a modificar la altura del

sonido.

Finalmente, en el grupo de los aer6fonos se ubica el organillo. Al girar la manivela del
organillo se pone en marcha un complejo mecanismo, que inicia con el movimiento del
cilindro y el bombeo del aire que se acumularé en el fuelle, y culmina con la emision de
los sonidos que conforman una pieza musical. El movimiento giratorio del cilindro o
rollo de metal —aunque también los hubo de madera- hace que sus espinillas o puas, cuya
distribuciéon se realiza conforme a los sonidos de la pieza musical, punteen,
verticalmente y hacia arriba, una serie de laminas. Estas ldminas abren un conjunto de
valvulas, que permiten el acceso del aire a las flautas que producen el sonido. Al mismo
tiempo, dos pequenos fuelles, conectados por medio de dos brazos a la manivela,
bombean el aire hacia un fuelle mas grande, que lo almacena y lo envia por descargas a
las flautas. Es precisamente este aspecto técnico —el hecho de que el organillo suena por
una accién mecénica- lo que ha cuestionado la integracion del organillero'®® a la

categoria de musico.

En México la situacion de los organilleros es un poco diferente a la descrita para el caso
chileno. Esto se debe, no sélo al reconocimiento estatal y social que ellos han tenido en
los ultimos anos en Chile, cuyo detonante fue la autovaloracion positiva del oficio, sino,

como ya mencioné, por las caracteristicas de dicha préctica.

Mientras que en la prensa chilena las referencias al organillero, en general, y como
musico, en particular, son abundantes, en México, he encontrado muy pocas. Una de
ellas corresponde a una nota publicada en el periddico La Jornada: “El organillero, un
juglar de la ciudad que se resiste a morir”.'® Otra, se encuentra en un pie de foto que

ilustra una nota titulada “Lleva cilindrero peso historico”. Transcribo dicho pie de foto:

' Aunque el término organillero denota la practica masculina del oficio, hoy en la ciudad de México es
posible ver a mujeres cargando y ejecutando este instrumento musical.
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“Los organilleros representan a un gremio orgulloso de su pasado, que interpreta

muchas de las melodias inmortales.”!"”°

Por otra parte, en la mayoria de las notas consultadas,'’' asi como en platicas informales
con algunos organilleros, se hace hincapié en los 40 o 50 kilos que pesa el organillo y

que el cilindrero debe cargar en su espalda.'”

Tal pereciera ser que la virtud de estos
“musicos” esta, precisamente, en cargar el instrumento y no en su ejecucion. No cabe
duda, de que esta vision, por otra parte historica en México y afianzada en el imaginario
social,'” desacredita la labor del organillero. Precisamente, en una entrevista conjunta
que realicé a dos organilleros pedi que se refirieran a este tema. En ambos casos,
atribuyeron esta concepcion del oficio a la falta de cultura de sus propios compafieros y

del publico:

21. Organillero cargando su instrumento, Eje Central y 5 de Mayo, Centro Historico, 29/X11/2006.

19 Gonzalez Alvarado, 2006.

70 Ortega, 2001: 10B.

171 “peso histérico” es una metéfora de los kilos que pesa el organillo y que el organillero carga a su
espalda.

"2 Imagen 21.

173 «E] chiste no es tocar el cilindro, sino cargarlo”. (Cortés Tamayo, 1974: 97.)
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Le mencionaba yo que es por falta de una cultura. En Alemania hubo de ruedas. Hasta la
fecha hay. Y hay aqui también. '’* Fue por el sefior Manuel [Lizana].'” El fue el que
vino a orientarnos. (Ramoéon Ruiz Garcia —29 afios siendo organillero-, México, D.F.,

28/1V/2007).

Carlos Hernandez, por su parte, narra una pequefia anécdota:

Hay gente que llega uno y les pide y te dice “no”. Y se va uno y camina unos cuatro o
cinco pasos y ellos se regresan y dicen “bueno, nada mas porque lo traes en la espalda”.
Y uno dice por qué ;,no? Bueno, entonces, en ese caso me voy a echar a la espalda un
cilindro de gas, a ver si la gente me da. (Carlos Miguel Hernandez Maya —11 afios

siendo organillero- México, D.F., 28/IV/2007).

Asimismo, a la pregunta acerca de las diferencias entre los organilleros del pasado y los

de hoy, Ramon responde:

Bueno. Anteriormente —les comento a veces a mis compafieros- teniamos como un reto
entre nosotros mismos. En el modo de tocar el cilindro habia un reto: a ver quién
interpretaba mejor la melodia, en su ritmo, en sus espacios, en sus compases ...
Saber dar bien las pausas. Lo que mencionaba Manuel Lizana: el darle sentimiento a
la cancién. Y ahora ya no existe esa rivalidad que hubo en un tiempo. Pero hay gente
que si lo ha notado, de una persona a otra, aunque sea el mismo organillo. Esa rivalidad
se pierde, tal vez, porque la gente nueva como que lo usé de trampolin para acabar sus

estudios.

Y anade otra frase que fundamenta la idea de que el organillero debe conocer la musica

que interpreta, para poder llevar su ritmo:

7% Efectivamente hay, al menos, un organillo con ruedas que pude fotografiar en el Centro Historico.
(Imagen 22.)

"> Desde hace varios afios (2002) los organilleros chilenos y mexicanos han establecido una estrecha
relacion a instancias del organillero chileno Manuel Lizana, quien viene regularmente a México, con el
proposito de restaurar los instrumentos. Precisamente, Ramon y Carlos evaluan positivamente este vinculo
cultural, que contribuye a una revalorizacion de su propia practica. No obstante, esta revalorizacion no ha
trascendido atin lo suficiente, para que sea compartida por los gobiernos y el conjunto de la sociedad
mexicana.
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De los rollos cilindricos en que vienen las canciones, hay uno que viene con tango y aqui

los compafieros nuevos que trabajan los organillos dicen que no le entienden a la

cancion.

22. Organillo en el cual se sustituyo el
habitual soporte (palo o zanco) por el carrito
con ruedas que se ve en la imagen, Juarez
frente al numero 44 (147), Centro

Historico, 17/X11/2006.

Respecto del publico, dice Ramoén: “La forma en que transmite uno al publico es la
forma en que el publico responde.” Finalmente, a la pregunta de si el organillo y el
oficio del organillero tienden a desaparecer en México, la respuesta de Ramon es la

siguiente:
Eso depende principalmente del organillero. El que ¢l mismo quiera rescatarse. Y yo

pienso que si ellos quisieran el publico lo veria y lo apoyaria mas, dependiendo también

que el gobierno entendiera lo que es la cultura del organillero.

Sin embargo, aqui en México, los Unicos que hablan de preservar una tradicion son,

como vimos, quienes se desempefian en el oficio y, en ocasiones, la prensa que se hace
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eco de sus palabras. “Para conservar la tradicion”, dicen los acompanantes de los

organilleros, llamados cooperadores, cuando piden dinero a los transetntes.

No cabe duda, de que la autodefinicién juega un papel importante en el sentido que
adquiere un oficio de este tipo. Por lo tanto, propongo entender la practica del organillo
en México como musical, aun cuando la imagen social del organillero se presenta

ambigua y aunque el oficio pueda ubicarse técnicamente en una frontera.

Electréfonos. En nuestro contexto de estudio se hara referencia, en primer término, a los
instrumentos electromecanicos, en los que las vibraciones producidas por medios
mecanicos se transforman en impulsos o vibraciones eléctricas transducidas por un
altoparlante —guitarra eléctrica, bajo y piano eléctrico-.'"® En segundo término, y dado el
desarrollo de la electronica, posterior a esta clasificacion, se tomard en cuenta la
posibilidad de manipulacion del sonido, cuyo resultado se manifiesta en el uso de los
sintetizadores de sonido o de espectros sonoros, observados en teclados o cajas con

sonidos de percusiones sintetizados.

Sintesis de la clasificacion de instrumentos que aparecen en el Centro Historico.

Instrumento Clasificacion Subclasificacion Usos musicales
Cencerro Idiofono Golpe directo, de percusion. Junto con tambor redoblante y, a veces,
plato suspendido: conjuntos de musica
nortefia, conjuntos de marimba. (Ver
marimba.)
(Ver ademas bateria.)
Giiiro Idiofono Golpe indirecto, raspadura Conjuntos de marimba. (Ver marimba.)
Maraca Idiofono Golpe indirecto, de sacudimiento o Ritual (concheros). (Ver hué¢huetl.)
sonaja.
Marimba Idiofono Golpe directo, de percusion. Juego de Conjuntos de marimba, giiiro, redoblante y
placas de madera con resonadores. cencerro con plato suspendido.
Plato suspendido Idiofono Golpe directo, de percusion (Ver cencerro y bateria.)
Semillas Idiofono Golpe indirecto, de sacudimiento o (Ver huéhuetl.)
sonaja
Pandereta Idi6fono + Golpe indirecto de sacudimiento o Conjunto de musica popular urbana de
membrandfono sonaja + golpe directo, de marco autor o de masas.
Huéhuetl Membranéfono Golpe directo, tubular, de una sola Ritual (concheros), junto con maracas,
membrana. Se ejecuta con dos semillas y caracol de mar.
percutores.
Tambor chico de Membranéfono Golpe directo, de percusion, tubular, de Ritual, junto con una flauta de pequefias
doble parche dos membranas. Se ejecuta con un solo dimensiones.

176 Aharonian, 2002: 165.
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percutor.

Tambor redoblante Membran6fono Golpe directo, tubular, de dos Conjuntos de marimba, de muisica nortefia,
membranas. Se ejecuta con dos pequefia banda oaxaquefia, diio con
percutores. trompeta e incluido en la bateria. (Ver

bateria)

Tumbadoras / congas Membranéfono Golpe directo, tubular, de una Conjuntos de musica popular urbana de

membrana. Se ejecuta con las manos.

autor y musica de masas (tropical.

Bateria (bombo de

Membrano6fono +

Golpe directo + de golpe directo e

Conjuntos de musica popular urbana de

doble parche, dos idiofonos indirecto autor y musica de masas.
tontones de doble
parche, tambor de un
solo parche, tambor
redoblante, plato
suspendido, platos de
entrechoque y
cencerro)
Arpa Cordofono Compuesto de marco, cuerda punteada. Mariachi y conjuntos de musica
veracruzana.
Citara Cordofono Simple, de tabla, porta cuerda paralelo ?
al plano de las cuerdas.
Contrabajo Cordofono Compuesto, de mango, cuerda frotada o Mariachi, conjuntos de musica
punteada. veracruzana y nortefia.
Guitarra Cordofono Compuesto, de mango, cuerda punteada. | Mariachi.
Guitarrén Cordofono Compuesto, de mango, cuerda punteada. | Mariachi.
Violin Cordofono Compuesto, de mango, de cuerda Mariachi y conjuntos de musica
frotada o punteada. veracruzana.
Quinto Cordofono Compuesto, de mango, de cuerda Conjuntos de mariachi y misica
punteada. veracruzana.
Acordeon Aerofono Libre de interrupcion con lengiietas Conjuntos de musica nortefia.
batientes Solo: musica de tradicion local o regional
o del acervo tradicional de México.
Armonica Aerofono Libre de interrupcion con lengiietas Sola: musica del acervo tradicional de
batientes México.
Caracol de mar Aeréfono De soplo, trompeta, natural. Ritual (concheros)
Clarinete Aerofono De soplo, con una lengiieta batiente. Pequeiia banda oaxaqueia.
Flauta de pequefias Aerofono De soplo, de filo o flauta, con canal de Ritual.
dimensiones (25 cm insuflacion
aprox)
Organillo Aerofono De traccion mecanica. Musica de tradicion local o regional y del
acervo popular de México.
Saxo tenor Aeréfono De soplo Solo: musica popular de autor y culta.
Trompeta Aerofono De soplo, trompeta cromatica. Mariachi, diio con redoblante, pequefia
banda oaxaquefa.
Guitarra eléctrica Electrofono Electromecanico Conjuntos de musica nortefia. (Ver ademas
bateria)
Instrumentos con Electrofono Sintetizador de sonidos o espectro (Ver bateria)
sonidos sintetizados SONoros.
(teclados,
percusiones)
Bajo eléctrico Electrofono Electromecanico. Conjuntos de musica nortefia. (Ver ademas

bateria)

3. Propiedades plasticas v visuales.

Respecto de las propiedades plasticas se toma en cuenta la posibilidad de la danza y el

uso de vestuario, utileria y accesorios.
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3.1. Presencia de elementos coreograficos (danza). Si bien el movimiento del cuerpo,
en el sentido mas amplio, se integra espontaneamente a la practica musical, no siempre
se reconoce como danza o baile. Digamos que en el Centro Historico las Unicas

. . . .y . . ’ 1
manifestaciones de danza se vinculan con la representacion de rituales indigenas.'”’

23. Concheros en el Zocalo, Centro Historico, 17/X11/2006.

3.2. Uso de vestuario, utileria y demas accesorios. Por su parte, el uso de vestuario o
vestimenta especial aparece en diversas practicas, ademas de las de los grupos incluidos
en el aparatado anterior. Me refiero a los mariachis, conjuntos de musica nortefa y
veracruzana, cuya vestimenta constituye un significante de la procedencia y, por lo
tanto, de la tendencia en el repertorio que desarrolla cada grupo.'” Asimismo, el
uniforme color beige de los organilleros, que representa a “los dorados de Villa”,
propuesto a instancias del Regente del Distrito Federal Ernesto Uruchurtu (1952-1966),
conocido como “el regente de hierro”,'”” es un elemento de identidad grupal de quienes

realizan el oficio.

77 Imagen 23.
'8 Imagen 24.
'7 Informacién proporcionada por Ramén Ruiz Garcia en la citada entrevista del dia 28/1V/2007.
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24. Mariachi, plaza Garibaldi, Centro Histérico, 11/11/2007.

4. Tipos de espacio en la via publica v disposicion del publico.

El tipo de espacio en que se ubica el musico permite inferir algunas de las propiedades
de la practica, por el motivo de que es ahi donde se produce el nexo entre el musico y el
publico. En otras palabras, la conformacion de un repertorio, la forma en que es
presentado y el tipo de interaccion que el musico genera con el publico se relaciona con
el tipo de espacio —banqueta, explanada de edificios historicos, entrada de restaurantes o
cantinas, peatonal o plaza- en que la musica tiene lugar. Por lo tanto, es necesario

vincular los tipos de espacio mencionados con la disposicion del publico.

La disposicion del publico tiene un doble sentido, refiere al espacio y a la actitud. En el
primer capitulo cité a un musico argentino que hacia alusion, precisamente, a dos formas
de actuar en las calles, una para quien transita y otra para un publico que se detiene a

escuchar el espectidculo. Estas dos posibilidades no sélo expresan la intenciéon del
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musico, sino la disposicion del publico: una actitud frente a la misica de la via publica.
Por lo tanto, expresa, ademas, el tipo de intercambio que se establece entre el musico y
el espectador. En el Centro Historico de la capital esta disposicion del publico se puede

sistematizar en las siguientes posibilidades:

Publico circulante. El peaton puede atender al estimulo musical e incluso detenerse
momentaneamente —durante una o dos piezas musicales o canciones-, otorgar dinero y

también solicitar alguna otra musica.

Publico observador/escucha. Este se ubica rodeando al musico durante, al menos, una
parte importante del espectaculo y puede reaccionar ante la musica aplaudiendo,

otorgando dinero y solicitando canciones o piezas.

Publico participativo. Este se integra, de diversas formas, a la practica musical y tiende

a estimular a los musicos.

Las diferentes tendencias —y destaco este ultimo vocablo-, que surgen de relacionar el
tipo de espacio en la via publica con la disposicion del publico, siempre hablando del

Centro Historico, son las siguientes:

4.1. Calles (banquetas) / Publico circulante — observador. ™

4.2. Explanadas de edificios historicos / Publico circulante —

observador.

4.3. Entradas de restaurantes o cantinas / Pablico observador —

circulante.

4.4. Peatonales / Publico observador — participativo — circulante.

4.5. Plazas / Publico observador — participativo — circulante.

Resulta dificil pensar que en un espacio como una banqueta o la explanada de un

edificio, donde existe un fluir constante de peatones, pueda darse algo mas que una
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minima interaccién con el musico, en el momento en que el transeunte decide atender
fugazmente a la musica y otorgar una contribucion. Aun asi, se plantean situaciones —
escasas- en las cuales la interaccion entre el musico y el publico transciende ese fugaz
momento: alguien se detiene a escuchar una musica en particular y luego continia su
rumbo, solicita al musico la ejecucion de una pieza musical o cancidn o se establece una

breve platica entre ambos.

Estas posibilidades las observé en un guitarrista de nombre Abraham, que se ubica
delante de la fachada del edificio del gobierno del Distrito Federal, hacia la calle de 5 de
Febrero, quien interpreta un repertorio de musica del acervo popular de tradicion
mexicana y musica popular urbana de autor.'®' Asimismo, en un saxofonista que tuve
oportunidad de ver en la esquina de 5 de Mayo y Francisco Mata, quien ejecuta un
amplio repertorio. Segin me inform6 el musico, este repertorio, que intenta variar
conjuntamente con el lugar donde se detiene a tocar, con vistas a la renovaciéon del
publico, incluye desde musica culta, hasta boleros y baladas.'® Un tltimo caso que me
permito citar aqui es el de un musico que, durante los pasados meses de diciembre y
enero, realizaba la ya mencionada representacion ritual con indumentaria, a un costado
del Palacio de Bellas Artes. En varias ocasiones observé que los peatones se detenian a

platicar brevemente con éL.'%

%0 Aqui, el orden expresa la tendencia.
"1 Imagen 25.

"2 Imagen 26.

' Iméagenes 27.
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25. Abraham interpretando Bésame mucho a solicitud de 26. Ejecutante de saxo tenor, 5 de Mayo y Francisco
quien lo observa, edificio del Gobierno del Distrito Mata, Centro Historico, 29/V/2007.
Federal, 16 de Septiembre y 5 de Febrero, Centro
Historico, 25/V/2007.

27. La gente se detiene
a platicar con este
musico, inicio de la
Alameda junto al
Palacio de Bellas Artes,
Centro Historico,
21/X11/2006.
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Sin embargo, no cabe duda de que es en una plaza, concebida como un lugar de recreo,
entretenimiento o esparcimiento popular, donde se produce la mayor interaccion musico-
publico, aunque también depende del tipo de espectaculo.'®* Esto obliga a los musicos a
presentar un repertorio de canciones amplio y respetando ciertos criterios de calidad
musical, aunque como veremos, esto no es una regla. Como contraparte, obliga al
espectador-participante a una contribucion. Es mas, en el caso del mariachi y los demas
conjuntos musicales que se encuentran en Garibaldi, esta contribuciéon no es a voluntad,
sino responde a una especie de “tabulador” establecido por los musicos, que varia de

;L. ’11: [ 185
acuerdo con las caracteristicas del publico, ya sea local o turistico.

Veamos algunos ejemplos. Tuve oportunidad de presenciar, en el espacio que rodea a
una de las fuentes de la Alameda, en horas de la noche, el espectaculo de un conjunto de
cumbia conformado por un cantante, acompanado de otros misicos ejecutando teclados,
bajo eléctrico, bateria, congas y demas percusiones. La desafinada voz del cantante y la
mala calidad de la amplificacion no constituian un impedimento para que un publico, en
apariencia de clase trabajadora, se divirtiera bailando con su propia pareja o con la que
alli consiguiera, de manera que este espacio se transformaba momentaneamente en un

salon publico de baile.

El ambiente festivo de la plaza Garibaldi durante las noches,'® con su ecléctico paisaje
sonoro, que contrasta con el silencio y la quietud mortecina del dia —expresion de los
excesos nocturnos-,"" constituye una muestra de una dinimica de interrelacion estrecha
entre el publico espontdneo y la gama de musicos con repertorios diversos que actuan en
este espacio.'™ Aqui, el espectador que acude espontaneamente a Garibaldi interactua de
diversas maneras con los musicos. Frecuentemente, se integra a las practicas musicales,

mediante el canto y el baile, al mismo tiempo que mantiene vivo el comercio informal,

'8 por ejemplo, en el Zocalo el publico se limita a rodear a los concheros.

'3 El costo de una cancién varia, aproximadamente, entre $10 y $100 pesos mexicanos.

"% Imagen 28.

"% Imagen 29.

'8 Actualmente el mariachi constituye solo una de las manifestaciones musicales de este lugar. Quizas el
mariachi se encuentre disputando este espacio —en un sentido metaforico- con la musica de origen nortefio.
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generado por la venta de bebidas, alimentos y otros articulos destinados, tanto al publico

local como turistico.

28. Conjunto de musica
nortefia, plaza Garibaldi,
Centro Historico, 11/11/2007.

29. La plaza Garibaldi en
horas del dia, Centro
Historico, 21/X11/206.

Por su parte, la entrada de un restaurante o cantina, donde la actuacién de los musicos
estd dirigida fundamentalmente, aunque no so6lo, a los clientes del establecimiento, y la

peatonal, cuyas dimensiones permiten que el publico se detenga y, en ocasiones, rodee a
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los musicos, admiten una amplia gama de posibilidades en cuanto al tipo de repertorio y
las formas de interaccion con el publico. En el primer caso, donde el publico, de alguna
manera, se encuentra obligado a escuchar, la actitud puede ir desde la indiferencia
absoluta hasta una escucha mads atenta, dificil de documentar. No obstante, podria
mencionar un par de ejemplos que muestran, respectivamente, estas situaciones
extremas. La primera corresponde a un desafinado flautista, con un repertorio
conformado por fragmentos o movimientos de obras “popularizadas” de la musica culta,
que integran el gusto medio y popular,'™ como ya mencioné, el conocido “Himno a la
alegria” de Beethoven. La segunda, a un grupo de marimba y demas percusiones en la
calle de Palma entre Francisco I. Madero y 5 de Mayo, frente a un pequefio restaurante.
Seguramente, uno de los factores que determinan la mayor o menor atencion del ptblico
es el volumen de la musica: los decibeles a que llega una flauta dulce son minimos

frente a la sonoridad de un conjunto de percusiones.

En el segundo caso, cuyo escenario lo constituye una peatonal, las variantes respecto del
publico son del mismo tipo, éste presta mayor atencion a un grupo que a un musico solo.
Me interesa destacar particularmente la presencia diaria dos conjuntos de musica popular
urbana de autor y de musica de masas que alternan, como ya dije, en la peatonal de
Motolinia y Tacuba, por las tardes. El repertorio manejado sobre todo por el grupo
Merino, '*° que ademés anima eventos por contrato, no solo es amplio y variado, sino el
resultado musical es de calidad. Desde danzon, mambo, cumbia, salsa, swing,
chachachd, rock and roll, hasta lo que el publico pida. Llama la atencion la fiesta que se
crea en torno a estos conjuntos, donde el publico baila, aplaude, aclama, canta y pide

canciones durante horas."!

% Bourdieu define tres “universos” de gustos, mismos que se corresponden, tanto con el nivel de
escolaridad del publico como con las clases sociales a que pertenece. Estos tres universos son: 1) el gusto
legitimo, 2) el gusto medio y 3) el gusto popular. (Bourdieu, 2003: 13 y ss.)

10 Tocan martes y jueves a partir de las tres de la tarde.

P! Iméagenes 30 y 31.
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30 y 31. Durante dos actuaciones del grupo Merino, Motolinia y Tacuba,
Centro Historico, 20/11/2007 y 29/V/2007.

5. Usos del espacio.

Las formas en que el musico utiliza el espacio son dos: 5.1. Fija 6 5.2. Semifija o
itinerante. Los musicos que realizan practicas individuales se ubican habitualmente en
las banquetas de calles importantes en la afluencia de peatones o en espacios un poco
mas amplios, como los alrededores del Palacio de Bellas Artes o el entorno de la
Catedral Metropolitana, aunque éstos suelen ser compartidos con otras practicas,
musicales o no. Observé una recurrencia, tanto en el tipo de espacio, como en el lugar
concreto que estos musicos ocupan, segun la disponibilidad. Incluso, quienes aparecen
en la via publica durante periodos definidos, como los inmigrantes estacionales, se
ubican, en general, en un mismo lugar o en una misma calle durante el tiempo que
permanecen en el Distrito Federal. No obstante, también hay muchos casos de movilidad

o circulacion.

Respecto de las practicas colectivas es posible distinguir entre quienes ocupan espacios
. . . . ., 192 . , .

reconocidos socialmente para un tipo de manifestacion'” y quienes acttian en espacios,

si se quiere, mas anonimos. En el primer grupo se encuentran los conjuntos de mariachi,

musica nortefia, etc., con diferente instrumentacidon, indumentaria y repertorio de la

12 Las esculturas que homenajean a personajes vinculados con el mariachi en la plaza Garibaldi generan
una dialéctica visual-auditiva, que contribuye a la legitimidad del espacio y de las practicas musicales.
(Imagen 32.)
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plaza Garibaldi, ya referidos, y los concheros del Zocalo.'”?

32. Esculturas de la plaza Garibaldi, Centro Histdrico, 21/X11/2006

Las posibilidades observadas respecto de los musicos que se ubican en esos espacios
mas an6nimos son dos: 1) contar con un espacio fijo para la realizacién de su practica
musical, siendo un ejemplo de esta ultima posibilidad los conjuntos de la peatonal
Motolinia, y 2) realizar un circuito mas o menos estable, como el citado grupo de
marimba, visto en las entradas de restaurantes y cantinas. Esta tltima posibilidad incluye
el desplazamiento por ciertas calles —por ejemplo, 5 de Mayo y aledafias-, tal como

observé en una pequefia banda de inmigrantes temporales del estado de Oaxaca.
Como ya mencioné, la movilidad de los musicos callejeros en el Centro Historico
constituye una de las mayores dificultades para abordar este objeto de estudio. Veamos,

entonces, las categorias que se derivan de las formas de movilidad espacial y temporal.

5.2.1.1. Movilidad espacial. En los casos en que los muisicos no cuentan con un espacio

193 E] estudio de estos dos espacios, en particular, requiere de atender al turismo como una subcategoria de
analisis.
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fijo para tocar o realizar su espectaculo, la movilidad puede ser de tipo:

5.2.1.1.1. Aleatoria. Dependiendo de la circulacion de peatones, de la disponibilidad de
los espacios y de la posibilidad de renovacion del publico, los musicos definen su

ubicacion y los cambios a la misma.

5.2.1.1.2. Circuital. En los casos
en que los musicos se trasladan de
un lugar a otro realizando un
circuito mas o menos habitual, que
habra que identificar en cada caso,
siempre asociado a la presencia de
un eventual publico y a Ila

disponibilidad de los espacios.'™*

33. Conjunto de marimba y percusiones, que realiza un circuito
por los alrededores de Palma, Francisco I. Madero y 5 de Mayo,
ubicandose en entradas de cantinas y restaurantes,

Centro Historico, 20/11/2007.

Estos dos tipos de movilidad espacial aplican tanto para una jornada o turno laboral,
como para jornadas sucesivas. Asimismo, para la ocupacion de la via publica, entradas

de restaurantes o cantinas u otros espacios.

Cuando existe movilidad, ésta es fundamentalmente de tipo aleatorio, aunque he
observado que los lugares tienden a ser cercanos y recurrentes. Por ejemplo, el

3 se encuentra habitualmente al frente de uno de

trompetista que muestra la imagen'’
estos lugares: el edificio de correo en el Eje Central, el no. 5 de la calle de Judrez, la

iglesia de San Francisco en la calle Francisco I. Madero 9, cuando estd ocupado el

% Imagen 33.
15 Imagen 34.
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espacio anterior o0  sus
cercanias —por un

organillero-, se recorre hacia

el Eje Central.

34. Trompetista, Francisco I.
Madero, frente a la iglesia y
convento de San Francisco,
Centro Historico, 17/X11/2006.

Por su parte, los organilleros suelen ocupar ciertos espacios: la explanada del Palacio de
Bellas Artes, la calle de Juarez frente al nimero 44 (417), la calle Francisco 1. Madero
del Eje central al Zocalo y la calle 5 de Mayo, ya sea hacia el Zocalo o en la esquina con
el Eje Central, entre muchos otros. No obstante, los organilleros que ocupan estos
espacios no siempre son los mismos. Ademas, he visto que durante una misma jornada
ciertos organilleros van cambiando de lugar. Por lo tanto, en el caso de estos musicos es
posible encontrar una gama de posibilidades que van, desde el uso de un espacio fijo,

hasta la movilidad espacio-temporal.

5.2.1.2. Movilidad temporal. En los casos en que los musicos no desempefian una labor

regular —diaria- en las calles, la movilidad temporal puede ser de tipo:

5.2.1.2.1. Aleatorio. Los dias y/o las horas en que los musicos salen a las calles no
responden a un patrén identificable a simple vista, debido a que estan supeditadas a la
forma en que desarrollan su actividad de musicos o a las actividades que realizan fuera
de la musica —trabajo o estudio-. Por ejemplo, la presencia de los conjuntos musicales de
la plaza Garibaldi est4 sujeta a la contratacion para actuar en eventos. Los organilleros,
por su parte, cuya dedicaciéon al oficio es circunstancial, no realizan su labor
diariamente, sino, por lo general, los fines de semana o en los horarios que se liberan de

otras actividades. Precisamente Ramon Ruiz, en la entrevista ya citada, refiere al hecho
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de que en la actualidad muchos jovenes trabajan de organilleros para solventarse sus

estudios.

5.2.1.2.2. Estacional, temporal o zafral. Existe una actividad zafral de ciertos musicos,
en principio, vinculada con una migracién nacional temporal al Distrito Federal, con
propositos laborales. Destaco dentro de esta posibilidad de migracion nacional temporal,
la de musicos procedentes del estado de Oaxaca. Me refiero a los acordeonistas sobre

todo, aunque dicha migracion presenta otras variantes.

Resefio brevemente dos de los casos. En el reciente periodo vacacional —diciembre de
2006- la calle 5 de Mayo, que va del Bellas Artes al Zocalo, cont6 con la presencia de
adolescentes de sexo femenino con acordeones, acompanadas en varios casos de nifos
pequefios —seguramente sus hermanos-, quienes cumplian la funciéon de acercarse a los

196
peatones en busca de unas monedas.

Los acordeones no siempre sonaban, incluso
algunas de ellas lo traian guardado en una funda de tela, lo cual no les impedia abordar a
los transetntes. Terminadas las vacaciones la mayoria de estas jovenes ya no se vieron

en 5 de Mayo."”’

En una platica con una de estas adolescentes, de nombre Rosalba,'”® pude enterarme de
que la joven es de Oaxaca, lugar donde va a la escuela —hecho que menciona con orgullo
y sobre el cual hace hincapié, dado que es su principal actividad diaria-, y que en las
vacaciones se desplaza al Distrito Federal a tocar el acordedn porque “se hace

. 199
dinero”.

196 Algunas de ellas se encuentran, eventualmente, en la misma calle.

7 Iméagenes 35, 36, 37 y 38.

"% Imagen 36.

1% Llamo la atencion acerca del hecho de que no llegué a ver que una sola persona diera dinero estas
jovenes.
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35,36, 37 y 38. Acordeonistas en la calle 5 de Mayo,
Centro Historico, 29/X11/2006.

6L CALIADO CON

SISTEMA DE CALIDAD
(ENFICADO
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Son casos diferentes al anterior, el de otro acordeonista de nombre Francisco ** y el de
la pequefia banda de trompeta, clarinete y percusiones, ya citada, quienes también vienen
temporalmente al Distrito Federal desde Oaxaca. En ambos casos la musica constituye
su principal actividad. Llam6 especialmente mi atencion el trompetista de la banda —con
su consabido callo en el labio-, cuya destreza cuestiona la citada afirmacion de Tello,
relativa a que los musicos de bandas de pueblo tienen solamente “un gran potencial por

desarrollar”.

Finalmente, destaco que es la movilidad temporal, en sus dos modalidades, el factor que
mas dificulta el acceso a este objeto fisico de estudio, debido a que por momentos lo

torna inasible.

39. Francisco, Juarez frente a la Alameda, Centro Histérico, 10/V/2007.

* Fotografias: Olga Pictn.

2% Imagen 39.
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Comentarios finales.

En el transcurso de este trabajo procuré definir y caracterizar al musico callejero, a la
vez que justificar la eleccion de ciertas categorias o dimensiones analiticas, destinadas a
abordar su estudio. Es claro, al menos desde mi punto de vista, que la definicion que mas
se acerca al musico callejero, entendido como una categoria diferente a las de musico
popular y culto, es la que propuse en el primer capitulo y problematicé en relacion con
algunos casos particulares, estableciendo situaciones fronterizas. La mas evidente de
estas ultimas resulta ser el caso de los organilleros, donde los aspectos mas técnicos
contradicen a un proceso de construccion social de su imagen, que se da a partir de una
autodefinicion y autovaloracion de la practica, en México incipientes. Otro caso, es el
del musico cuyo repertorio lo integra una sola melodia reiterada innumerables veces. Sin
embargo, aunque este caso pudiera vincularse con aquella desidentificacion de la imagen
virtual que propone Goffman, también implica, por parte del “musico”, un conocimiento
técnico acerca del funcionamiento del instrumento y la préactica de, al menos, esa Unica

melodia.

El concepto de musico aqui empleado, entonces, recorre una amplia gama de
posibilidades, que va desde el conocimiento basico sobre la produccion del sonido en un
instrumento, que permite al individuo ejecutar melodias o piezas, hasta el virtuosismo y
la creatividad, tanto interpretativa como compositiva, pasando por esas situaciones

donde la autodefinicion es determinante.

En el Centro Historico, las posibilidades, en este sentido, incluyen a esa definicion
basica de musico, pero también a quienes demuestran una importante destreza técnica en
la ejecucion del instrumento y en la interpretacion de uno o mas géneros, asi como a

. . . . . 201
quienes realizan sus propios arreglos o transcripciones musicales.” En estos casos la

201 y : . - . . .

Esta accion que, indudablemente, constituye una expresion de la creatividad del musico, no siempre es
consciente, ni entendida como tal, aun cuando es totalmente cotidiana y da cuenta de las capacidades
interpretativas del ejecutante. Por supuesto, también es necesario distinguir entre un intérprete-reproductor
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préactica musical en las calles, por lo general, resulta ser una de las actividades realizadas

por ¢l o los musicos.

Asimismo, también era necesario, con el propdsito de continuar delimitando dicho
objeto, evidenciar aquellas practicas musicales callejeras que exceden a la definicion de
musico callejero propuesta, debido a que se insertan en formas de ritualidad, tanto laicas
como religiosas. Esto me permitié centrar mi observacion en los concheros y no en los

danzantes del Zocalo capitalino.

Por otra parte, vimos, a través de los ejemplos ofrecidos, que hablar de patrimonio
cultural y de conflicto social implica pensar en migracion, desempleo, autovaloracion,
revalorizacion, subalternidad, intercambio, economia, identidad, espacio publico,
politicas culturales, en fin, en aspectos que van mas alla de la propia practica musical, en
lo que concierne a sus componentes técnicos y estéticos, pero que, sin embargo, inciden
en estos ultimos, incluso los determinan. Como contraparte, dichos componentes
musicales permiten reflexionar sobre, al menos, una parte de esos aspectos, de manera

que nos encontramos frente a una dialdgica sociomusical, que no debe desestimarse.

Las dificultades para abordar este objeto de estudio no son pocas y se expresan, ya en
esta primera etapa, principalmente en los problemas que se fueron planteando al
momento de intentar elaborar una tipologia de los musicos callejeros del Centro
Historico. No obstante, esta tipologia, se podria decir que parcial atin, da cuenta de la
dindmica musical de dicho espacio, de los diferentes perfiles de musico callejero y sus
repertorios, asi como, en lo general, del publico receptor. De esta forma, el presente
trabajo se constituye como un primer acercamiento al objeto de estudio, que posibilitara

un conocimiento mas profundo del mismo.

y un intérprete-creador. En otras palabras, hacer una distincion entre quien intenta reproducir una version
determinada y quien propone su propia version de una obra concreta. Destaco que ejemplos de todas estas
posibilidades existen en la musica culta, popular 6 de las calles.
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“Musicos callejeros tomaran el Circulo de Bellas Artes en la segunda celebracion de
“Las noches barbaras”, en Ya.com, Espaiia, 22 de junio. Pagina electrénica:

http://noticias.ya.com/cultura/22/06/2006/circulodebellasartes-musicoscallejeros-

lasnochesbarbaras.html

“Organilleros mantienen viva tradicion en México”, en Revista Hablemos, México, 19
de febrero. Pagina electronica:

http://wwwelsalvador.com.hablemos/2006/190206/190206-3.htm

“El organillero, una tradicion que se niega a desaparecer”, en Ultimas Noticias, México,

16 de agosto, p. 4.

“Organilleros: Musica de nuestras calles”, septiembre. Pagina electronica El sitio del

patrimonio cultural de Chile: http://www.nuestrocl/notas/rescate/orgnailleros.htm

“La voz que hace camino”, en La Nacion, Buenos Aires, 4 de enero. Version electronica:

http://www.lanacion.com.ar/Archivo/Nota.asp?nota_1d=463564

9999

“La Colifata “Siempre fui loco”, en Rebelion, 25 de abril. Pagina electronica:

http://rebelion.org/cultura/colifata250405.htm

“El arte a beneficio de la gente”, Montevideo, 13 de diciembre. Pagina electronica

Uruguay solidario: www.uruguaysolidario.org.uy/spip/article.php3?id_article=2201
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S/A

2006
S/A

2006
S/A

2006
S/A

2007
S/A

s/f

“Nos oimos en la calle”, en Artez. Revista de Artes Escénicas, nim. 113, Espaia, Bilbao,
septiembre. Pagina electronica:

http://www.artezblai.com/aldizkaria/artez113/musika/nosoimosenlacalle.htm

9999

“El Ayuntamiento potenciara a los musicos callejeros “que toquen bien””, en Ya.com,
Valencia, 27 de marzo. Pagina electronica:

http://noticias.ya.com/local/valencia/27/03/2006/ayuntamiento-musicos-callejeros.html

Editorial. “Con la musica a otra parte”, en Fiestacultura, nim. 27, Espafia, Barcelona,

primavera. Version electronica: http:/www.fiestacultura.com/fc27.html

“Organilleros, la cultura intangible”, en La Estrella de Valparaiso, Valparaiso, 21 de
febrero, afio 87, num. 25396. Pagina electrénica:
http://www.estrellavalpo.cl/prontus4 noticias/antialone.html?page=http:/www.estrellav

alpo.cl/prontus3 supl/site/artic/20050604/pags/20050604021717.html

“Busker’s Festival Barcelona”, en Barcelona Music, Espafia. Pagina electronica:
2 2

http://barcelonamusic.net/noticies des.php?notid=84&apar=notis

Paginas electrdnicas.

ASOCIACION CULTURAL LA CASA AMARILLA

http://www.lacasamarilla.org/difusion cultural.htm

BUSKER’S FESTIVAL 2006 (BARCELONA)

http://www.buskersfestivalbarcelona.org

COMISION NACIONAL PARA EL DESARROLLO DE LOS PUEBLOS INDIiGENAS (CDI) (MEXICO)

http://cdi.gob.mx
DELEGACION CUAUHTEMOC (MEXICO)

http://www.cuauhtemoc.df. gob.mx

DIRECCION GENERAL DE PATRIMONIO (ARGENTINA)

http://www.dgpatrimonio.buenosaires.gov.ar
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ENCUENTRO INTERNACIONAL DEL MARIACHI Y LA CHARRERIA (JALISCO)

http://www.mariachi-jalisco.com.mx

EXITO EXPORTADOR

http://www.exitoexportador.com/stasts.htm

FESTIVAL ANUAL DE MARIACHI (DENVER)

http://www.mariachivasquez.com

FESTIVAL CALLEJEANDO (MALAGA)

http://www.vargaoju.com/callejeando

FESTIVAL DEL MARIACHI Y TRADICIONES MICHOACANAS (MICHOACAN)

http://www.mimorelia.com

INSTITUTO NACIONAL DE ANTROPOLOGI{A E HISTORIA (INAH) (MEXICO)

http://transparencia.inah.gob.mx/index.php?sid=754

http://transparencia.inah.gob.mx/index.php?sid=1300

INSTITUTO NACIONAL DE ESTADISTICAS (INE) (CHILE)

http://www.gobiernoelectronico.org/

INSTITUTO NACIONAL DE ESTADISTICA Y CENSOS (INDEC) (ARGENTINA)

http://www.indec.mecon.ar/

INSTITUTO NACIONAL DE ESTADISTICA, GEOGRAFIA E INFORMATICA (INEGI) (MEXICO)

http://www.inegi.gob.mx/

ORGANIZACION DE LAS NACIONES UNIDAS PARA LA EDUCACION, LA CIENCIA Y LA CULTURA (UNESCO)

http://www.unesco.org

SuIr GENERIS

http://www.geocities.com/SoHo/2457/
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