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Lo que tiene la musica de singular y andmalo es esto:
transmitirla e interpretarla son un acto unico. Un libro o un
cuadro se pueden conservar en una biblioteca o en un museo,
después pueden ser interpretados, pero es otro acto, autbnomo,
y que no tiene que ver con su simple conservacion. La musica no.
La musica es sonido y existe en el momento en que se toca, y en
el momento en el que es tocada no se puede evitar interpretarla.

Alessandro Baricco



Introduccion

I

Comprender el fenbmeno musical es una tarea que la sociologia ha vislumbrado
desde sus cimientos: ya Georg Simmel y Max Weber pusieron atencién en la
construccién social del sonido desde finales del siglo XIX, llevando a cabo
estudios sobre diversas culturas en el mundo analizando formas de creacion,
aprehension y socializacion musical. Ademas, y sobre todo a partir de
disertaciones y construcciones tedricas mas que mediante indagaciones
empiricas, en la disciplina se han realizado preguntas en torno a ella desde
diversas tradiciones que se pueden apreciar desarrolladas hasta la actualidad.

Entre otros de los autores mas representativos y algunos puntos trabajados
por ellos, esta el analisis de Theodor W. Adorno, de caracter marxista, sobre teoria
estética y su critica a la cultura de masas; los estudios de Norbert Elias sobre la
sociedad feudal y cortesana que derivaron, entre otros aspectos de su obra, en un
trabajo biografico sobre Mozart; el trabajo de Pierre Bordieu sobre el sentido social
del gusto y, a Alfred Schiitz interesd la comprension de la ejecucion musical en un
sentido fenomenologico. De manera particular, en México y el resto de América
Latina se han realizado acercamientos sociologicos a culturas musicales de
tradicion oral pertenecientes a pueblos originarios, de musica popular y los
procesos sociales que rodean sus manifestaciones: discursos y construcciones
identitarias, relaciones de poder, protestas sociales, formas de recepcion artistica

y de consumo cultural®.

Aunado a ello, existen diversas revisiones bibliograficas que buscan dar un

panorama general sobre corrientes y estudios particulares en sociologia que han

1Véanse ejemplos con Ana Rosas Mantecén, Mabel Piccini y Graciela Schmilchuk (2000); Angel G.
Quintero (2005); Juan Rogelio Ramirez (2006) y Adolfo Gonzalez (1985).
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cuestionado desde diversas aristas el papel de la musica en la vida social y
pretenden clarificar posibilidades tedricas y metodolégicas para su estudio?.

Sin embargo, a pesar de estas importantes aportaciones, predomina la
existencia de un hueco en torno al estudio del arte en general, sobre todo si
pensamos en la cantidad y la profundidad de analisis que se han realizado sobre
otros elementos sociales. Por un lado, y especialmente en el caso de la musica, se
presenta la complejidad de un fendmeno de por si polémico dado su caréacter
efimero y abstracto; y por otro, como bien sefala la sociéloga chilena Marisol
Facuse, pareciera que existe, sobre todo en los paises “subdesarrollados”, una
tendencia a cuestionar desde el plano ético y moral la pertinencia y la necesidad
de estudiar el arte, como si careciera de importancia frente a otros topicos

relacionados con el desarrollo o los problemas de desigualdad.

Al querer problematizar la interpretacion musical, tal vez el propio
desconocimiento del fendmeno, asi como su historica mistificacion, han llevado a
eclipsar elementos esenciales que la constituyen —tales como el cuerpo, los
gestos, las emociones o la creatividad— como objetos propiamente centrales del
analisis sociolégico para dejarlos como aspectos tangenciales; de manera que la
mayoria de indagaciones realizadas hasta la actualidad se han enfocado en la
comprension de sistemas tonales, obras y biografias en contextos sociales
definidos que los dotan de sentido, generando multiples explicaciones tedricas e

historicas pero pocas aproximaciones empiricas.

Frente a dicho contexto, presento este trabajo como una aproximacion
sociolégica empirica a la practica de la interpretacion musical en una de sus
manifestaciones, de la mano con un andlisis teérico que permita comprender su
desarrollo. De este modo, busco visibilizar las potencialidades que ofrece la

disciplina para indagar y comprender el fenbmeno, asi como lineas concretas para

2 Trabajos tales como los de Hormigos Ruiz (2008, 2012), Jorge Lavin Garcia (2007), Luis Melo Campos
(2013), Guillermo Laffaye (2011) o Javier Noya, Fernan del Val y Dafne Muntanyola (2014).
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comenzar futuros andlisis que estimulen a ir cubriendo dicho hueco para

esclarecer poco a poco esa parte todavia tan oculta de nuestra historia.

I
Existen mdultiples manifestaciones artisticas del espacio publico que han
atravesado la historia humana y que van desde las practicas dancisticas, las
musicales, hasta los murales y otras expresiones visuales que son apreciables
tanto en el medio rural como urbano. Para problematizar este ultimo en México, el
analisis académico se ha desarrollado sobre todo en torno a las expresiones
visuales, recuperando la importancia de movimientos como el muralismo, la
presencia de “graffittis”, entre otros. Sin embargo, pensar al arte y la cultura desde
una perspectiva mas incluyente, que integre a todas las expresiones antes
mencionadas como formas diversas de aprehender y construir simbodlicamente al

mundo, nos permite reconocer multiples elementos que articulan la vida cotidiana.

La musica, caracterizada por la necesidad inmanente de individuos vivos
gue le den existencia mediante la interpretacion, forma parte de dicha gama de
expresiones que son motivo de identidad en el curso de la vida social. Y dado que
el contexto rural se diferencia en muchos sentidos de la vida metropolitana, en
esta investigacion nos centramos en su aparicion particularmente en las calles de

la ciudad de México.

En multiples puntos de la capital es posible encontrar auditorios, foros,
conchas acusticas y salas de concierto que albergan, en variadas dimensiones
arquitectonicas, diversos tipos de concierto; pero de cualquier manera existen
intérpretes que se han convertido en parte de la sonoridad cotidiana al apropiarse
de una parte de nuestros recorridos y estancias, en mdultiples lugares y con

distintas funciones sociales.

No obstante, el contexto que acoge a la “musica callejera” esta localizado al

margen de la institucionalidad: desde la perspectiva oficial los musicos que tocan



deambulando en las calles no son considerados en especifico como artistas, factor
crucial que impide que sus actuaciones sean tratadas en términos legales como

actividades intrinsecamente culturales.

De este aspecto se ha percatado ya la antropdloga Olivia Dominguez y en
su trabajo Trovadores posmodernos ofrece un amplio analisis sobre las
condiciones de vida y formas de criminalizacién a musicos dentro la linea 3 del
Transporte Colectivo Metro de la ciudad. A su vez, la antropéloga Olga Picun
realiza una tipologia de las practicas de musicos en las calles del Centro Historico
de la ciudad y posteriormente analiza sus conflictos y condicion legal en contraste
con musicos callejeros de Barcelona y Buenos Aires. Y sin embargo son escasos
los acercamientos en torno al fenomeno de los “musicos callejeros”, por ello, en
este trabajo dirijo mi analisis a la practica de musicos itinerantes como acciones

guiadas por referentes sociales.

Entonces, si originalmente existen tantos espacios designados para la
interpretacion, ¢como puede mantenerse la actuacion musical en espacios que no
estan codificados para ella?, ¢como se establece en este contexto la relacion
social entre intérpretes y escuchas, teniendo ambos un papel mucho mas
dinamico que en el escenario convencional?, ¢qué aspectos limitan o posibilitan
este encuentro y como se desarrollan en el curso de la interaccion?, ¢qué
destrezas del musico son Utiles para sobrevivir a este escenario y qué otras debe
desarrollar? Estas son algunas de las interrogantes que busca responder la

presente investigacion.

Durante la gestacion de la investigacion busqué experimentar directamente
tocando tanto en el medio callejero como en establecimientos, para vivenciar y
conocer lo que significa ser tanto aceptada como rechazada como musico
itinerante por los “publicos”, trabajadores de establecimientos y servidores de
vigilancia publica. Ademas de esta observacion participante, en el inicio realicé

entrevistas semi-estructuradas y conversaciones informales con musicos y otros



artistas localizados en la zona del estudio —y en establecimientos de otros lugares
de la ciudad—- que, durante mucho tiempo, han realizado actividades artisticas en
espacios publicos. Con ello logré enfocar aspectos generales que rodean a las
actuaciones callejeras de la ciudad en la medida que, desde sus diversas
practicas, estos actores han experimentado conflictos, rechazos, pero también la
admiracién, la solidaridad y el aplauso elocuente de una heterogeneidad de

espectadores.

Mediante un analisis basado en los planteamientos del soci6logo
canadiense Erving Goffman sobre los marcos de la experiencia, mi objetivo es dar
cuenta de como los individuos participes de la interaccion interpretan sus
situaciones con base en referentes sociales que les permiten tener un
conocimiento de los hechos y de sus posibilidades para actuar, ademas de
generar expectativas hacia los otros en el curso de sus encuentros y responder
ante ello. Asi, busco evidenciar que la accion concreta de la interpretacion en la
escena callejera, sus sonidos propagados ante oidos que muchas veces no se
colocan intencionalmente y tienen la capacidad de ignorar, estan inmersos en

dinamicas de socializacion que se reproducen en tiempo y espacio.

Comprender como se desarrolla la interaccion social en el escenario
musical itinerante trajo consigo una gran complejidad de factores a profundizar
entre los que elementos historicos estructurales se hicieron latentes e
indispensables para sistematizar la copresencia de los actores: un encuentro cara
a cara que si bien, ocurre en todo concierto, se desarrolla de manera diferenciada
segun su escenario. Lograr un acercamiento mas claro al por qué el musico se
presenta de una forma especifica, con una fachada que va construyendo, y por
gué sus oyentes responden de las maneras en que lo hacen, conduce a conocer
caracteristicas sobre la propia nocion de ciudad, de muasica, de artista, y
comprender cOmo en esas construcciones se juegan posiciones sociales impresas
de expectativas y normativas, pues tanto la légica discriminatoria oficial como las

de atraccion y solidaridad que operan en su entorno condicionando esta practica,



se anclan a diversos procesos de larga duracion y a aspectos valorativos que han
sido naturalizados en el curso de la vida cotidiana.

La base de los datos empiricos de este trabajo se encuentra principalmente
en las diversas entrevistas en profundidad y observacion directa con un
seguimiento de aproximadamente un afio a los itinerarios de un joven musico
itinerante que maneja un repertorio versatil, con una practica flexible ya que
durante un periodo de la investigacion realiz6 su actividad tocando en conjunto
con otro musico, y que con base en distintas experiencias ha establecido una zona
predilecta —dentro del Centro Histérico— en la cual puede trazar recorridos

rutinizados para actuar.

Mediante una estancia atenta y prolongada, fue posible conocer y
profundizar en las diversas potencialidades y limitaciones sociales e incluso las del
entorno natural que se le presentan para poder realizar un oficio que sirve, aunque
a la par de otras actividades esporadicas, como su medio de subsistencia
cotidiana. En ese proceso, identificar las estrategias utilizadas por el intérprete
emergidé como el eje rector para la organizacion y presentacion del trabajo, pues
con base en ellas se podian comprender los procesos que la propia interpretacion
musical genera, el curso de la interaccion ocurrida y el sentido de cada una de sus
variables: los significados, emociones, expresividad, procesos creativos,

percepciones y corporalidad.

Asi, en el capitulo 1 presento el concepto de accién sonora para distinguir
sociolégicamente al hecho de interpretar musica, ademas de dar una descripcion
breve sobre la actuacion itinerante para enfatizar su perfil escénico y caracterizarla
en contraste con otro tipo de conciertos. Ademas, incluyo algunas consideraciones
sobre la nocion de marco de Goffman y especifico las herramientas de

investigacion empirica.



En el capitulo 2 busco evidenciar las caracteristicas estructurales que
delinean la practica musical itinerante en la ciudad de México, por lo que presento
un marco que permita comprender codmo se define la situacion del concierto
itinerante a partir de valoraciones, practicas, normativas y posiciones sociales
instauradas desde la colonizaciobn europea en México vy, cristalizadas en una
politica urbana que en la actualidad la excluye y criminaliza basada en un modelo

hegemdnico de arte.

En el tercer capitulo, describo y analizo los resultados de la investigacion
empirica mediante una etnografia, apuntando al reconocimiento de los marcos de
referencia sociales que guian la accion, y complementando la problematizacién
con elementos conceptuales desarrollados por el socidlogo britanico Anthony
Giddens. A su vez, incluyo ilustraciones que permitan comprender en profundidad
el curso de la interaccion ocurrida en el escenario y las estrategias que el
intérprete construye para hacer de su actividad artistica un medio econémico para
la subsistencia cotidiana. Finalmente, presento conclusiones e incluyo un anexo
con el reglamento oficial para trabajadores no asalariados de la ciudad de México,

también analizado en el curso del trabajo.



Capitulo 1

Afinacion preliminar

“La esfera de influencia de un artista es el mundo.”
Carl Maria von Weber



Intro3: La accidon sonora

“La musica no es para nada una cosa sino una accion, algo que la gente hace.™

Los seres humanos nos hemos visto siempre inmersos en un paisaje sonoro que
vivenciamos y construimos en conjunto con los procesos naturales que nos rodean
y que, conscientemente o no, juega un papel significativo en la constitucion de
nuestras multiples realidades. Es decir, que nuestra experiencia del mundo y la
construccién social de lo real esta siempre mediada, entre otros aspectos, por una

relacion hombre-sonido-ambiente.

No obstante, dentro de ese espectro se presenta un fendmeno que rebasa
la dimension esencialmente acustica para colocarse en una dimension social y
convertirse en lo que podemos reconocer como musical: practicas sonoras
acogidas y condicionadas por marcos interpretativos de estructuras culturales

particulares.

Dicha dimension es expresada por el concepto de musica que construye
John Blacking® como sonido humanamente organizado, mismo que nos permite
acercarnos a comprender, por y desde la configuracion de un orden particular,
multiples practicas sonoras. Desde este anclaje de lo social es posible recuperarlo
y constituir un puente de comunicacién con el trabajo socioldgico para explotar las
potencialidades propias de sus teorias y herramientas de investigacion en la
comprension de un fendmeno del que, si bien se ha problematizado ampliamente
en la disciplina, sus diversas manifestaciones aparecen siempre como una fuente

inagotable de reflexion.

3 La nominacién en las secciones del texto hace referencia a las secciones que pueden, de diversas
formas, componer una pieza de musica popular.

4 Small, Christopher. 1998. Musicking: The Meanings of Performing and Listening. Connecticut: Wesleyan
University; p. 2 [Todas las citas del autor a lo largo del texto son de mi traduccioén].

5 Blacking, John. 1973. How musical is man? citado por Pelinski, Ramdn. 2000. [nvitacién a la
etnomusicologia. Quince fragmentos y un tango. Madrid: Ediciones Akal; p. 129
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De este modo, el fendmeno musical comprendido en este trabajo emerge
en tanto nos encontramos con acciones y eventos sociales particulares que se ven
condicionados en su desarrollo por estructuras y marcos de referencia [frames]®
especificos. En los planteamientos que desarrolla Blacking existen todas las
condiciones para vincular su concepto de musica con la tradicién sociol6gica —que
con anterioridad al autor adjudica a los fenédmenos sociales este tipo de
caracteristicas— y pensar que todo ese sonido esté referido, ocurre en y crea otras

circunstancias, acciones, relaciones, significados y valoraciones.

En el trabajo que realiza Small’, se refieren maltiples casos concretos para
ejemplificar esta nocién: una soprano interpreta 6pera en una sala de conciertos
ante una audiencia de mil personas; un hombre camina por la calle con un
walkman y un ciento de sonidos en la cabeza que soélo €l escucha; una mujer
tararea una cancion de cuna para su bebé; un grupo de musicos interpretan jazz
para asiduos de un club nocturno; una persona canta mientras esta en la ducha.
Todas estas manifestaciones, en las que cualquier persona puede participar,
implican un caracter social que el concepto de musica aqui retomado nos permite
analizar e incluso formar puentes de discusion con otras disciplinas tales como la

antropologia o la ethomusicologia, por mencionar ejemplos.

Ahora bien, cuando hablamos del hecho de hacer musica o cuando nos
referimos particularmente a la accion de tocar un instrumento se suele utilizar el
término de ejecucion; sin embargo, esta hominacion parece tener una impronta de
significado que remite al acto como la mera sucesidbn de movimientos que

producen el sonido en el tafiido o percutir de los objetos.

Por ello, y desde un sentido socioldgico, es importante enfatizar que el uso
del término interpretacion en este trabajo tiene una doble connotaciéon, pues

integra el reconocimiento de diversos procesos historicos que estan en juego al

6 En el curso del trabajo utilizo el concepto de marco siempre en los términos de Erving Goffman, que
explicaré mas adelante.
7 Small, Christopher. Op. Cit.
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momento de su aparicién ademas de las destrezas propias de la formacion como
musico, aspectos que desarrollamos mas adelante. De esta manera, serd posible
comprender que la accidon sonora, en este caso de interpretacion musical, es
concrecion de multiples procesos sociales y no solo del que materialmente se
expresa como un cuerpo fisico en movimiento: ese cuerpo esta posicionado en un
contexto particular que le dota de una historia con la que es posible vivenciar,

expresar y significar de diversas formas la experiencia de tocar.

En consecuencia, al integrar la nocién de accion sonora, estamos dando
mayor énfasis a la accién que genera musica mas que al sonido mismo como algo
aislado, refiriendo, ademas de la existencia de actos fisicos que podrian aparecer
como mecanicos o “repetitivos”, a actos que tienen una intencion enmarcada por
estructuras de sentido y, por lo tanto, encierran una complejidad de variables de
innegable anclaje social como son la significacion cultural, semiotica y corporal, la
cognicion musical, la creatividad, la gestualidad, entre otras. Todos ellos son
elementos significativos de interés para la sociologia pues estan siempre

mediados por recorridos biogréaficos y marcos de referencia sociales.

Estrofa: El escenario itinerante y las caracteristicas de sus musicos

Me concentraré aqui en la accion de interpretacion musical tomandola no en el
sentido que refiere sélo al hecho de tocar un instrumento en soledad —en ese caso
sera materia de investigacion sociolégica con otros términos— sino en la
circunstancia donde se presenta dirigida a otros, es decir, en una dindmica
esceénica en la que coexisten dos dimensiones sociales claramente diferenciadas:
de intérpretes y oyentes. Vista desde un sentido weberiano, “[...] es una accién en
donde el sentido mentado por su sujeto o sujetos esta referido a la conducta de

otros, orientandose por ésta en su desarrollo.”

8 Weber, Max. 2012. Economia y sociedad. Esbozo de sociologia comprensiva. México: Fondo de Cultura
Econdmica; p. 5
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Para Small, el modelo del concierto institucionalizado de orquesta —una de
las expresiones de la interpretacidon en escena— que describe en ‘Musicking’
expresa dichas dimensiones en términos de una dicotomia de acciones “pasivas-

activas”:

Podriamos ir mas lejos y decir que somos espectadores de un espectaculo que no
es nuestro, que nuestra relacion con aquellos que son responsables de la
produccion del espectaculo —el compositor, la orquesta, el director y, quienes
hacen los arreglos para el concierto de esta noche- es de consumidores a
productores, y nuestro Unico poder es el de los consumidores en general, comprar

0 no comprar.®

En esta definicion particular se parte de una concepcion lineal de emisor-
mensaje-receptor desde la que dicha dicotomia se comprende: aparentemente,
unos solo estan escuchando y otros solo estan produciendo sonidos. Sin embargo,
en este trabajo buscamos rebasar esta impresion inmediata a través del enfoque
socioldgico para evidenciar que por mas que se asienten roles exclusivos de
mediacién o recepcidon, en las interacciones y el mundo social en general no

existen actores pasivos.

Ahora bien, para la interaccion cara a cara producida por la interpretacion
en escena —0 concierto—, existen diversos escenarios que se respaldan por la
tradicion académica o bien, por organizaciones independientes como pueden ser
un teatro, una sala de conciertos, un foro, un festival, un bar, una cafeteria e
incluso un estadio. Cada uno de estos espacios goza de cierto grado de
institucionalizacion y en realidad se conforman de manera normativa: cada uno
tiene sus propias funciones, reglas, exigencias y potencialidades tanto acusticas
como sociales; muchos de ellos incluso han sido arquitectonicamente pensados
con el fin mismo de alojar presentaciones de muasica y ademas han creado y

mejorado a lo largo del tiempo diversas tecnologias para adaptar el entorno

9 Small, Christopher. Op. Cit; p. 44
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auditivo, dando a la accion el marco para comprender que nos encontramos ante

diversos tipos de concierto.

Sin embargo, la dinamica escénica también acontece fuera de los marcos
institucionales: los artistas urbanos aparecen con frecuencia en nuestros
recorridos por la ciudad. Asi que, cuando nos encontramos con una interpretacion
gue nos asalta en el transcurso de la cotidianidad, en condiciones y espacios que
no estan socialmente codificados para ella, ¢cdmo se establece la relacién entre

musico y audiencia?

En este caso, de alguna manera los oyentes entendemos que nos
encontramos frente a una actuacion aun ante el hecho de que el musico no cuenta
con un espacio designado para su actividad y eventualmente debe improvisar para
adaptarse. Tanto si caminamos por la calle como si nos encontramos asentados
en algun espacio publico haciendo cualquier otra actividad, de algin modo
podemos regionalizar'® los acontecimientos y ese fragmento de realidad queda
naturalizado como parte del paisaje cotidiano: llegamos a una definicion de la
situacion; damos por hecho que sabemos lo que sucede y con base en ello
podemos decidir inmediatamente si poner algin grado de atencidén o simplemente

ignorarlo.

Esta es una manifestacion particular de operativizar el fenémeno de la
interpretacion musical en escena que, como vemos, ocurre entre una diversidad
de formas. Es asi como defino el acontecer de la actuacién itinerante o callejera,

objeto de esta investigacion.

En ella, el proceso tipico ideal para convertirse en oyente consiguiendo un

boleto en una taquilla de manera electiva, anticipada y consciente, se rompe

10 En la conceptualizacién que elabora Giddens: “La regionalizacidn cerca zonas de espacio-tiempo, un
cercamiento que permite sostener relaciones diferenciadas entre regiones <<anteriores>> y
<<posteriores>> que los actores emplean para organizar la contextualidad de una accién y el
mantenimiento de una seguridad ontolégica” en La constitucion de la sociedad. Bases para la teoria de la
estructuracion. 2003. Buenos Aires: Amorrortu; p. 156
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porgue la dinamica de la actuacion debe resolverse en segundos y ante un actor
de quien, los que escuchan, saben poco o nada. A su vez, el musico itinerante
—como lo llamaré aqui— se presenta en un espacio publico con individuos de
gustos que también desconoce y que podrian decidir ignorarlo. Desde el principio
esta dinAmica fuera de lo institucional —y el rol del propio musico— se diferencia del
resto porque, como veremos, convierte al encuentro con el intérprete en una

negociacion cara a cara mas que en una eleccién impulsada por el espectador.

Este espacio en donde actla es sélo relativamente mas heterogéneo en su
audiencia que el resto de escenarios mencionados, pues aunque la calle, las
mesas separadas de un restaurante o el pasillo del transporte colectivo pueden
permitir una amplia variedad de personas, esos lugares estan posicionados en un
contexto que si estad dotado de otras funciones sociales especificas que, aunque
no sean particularmente las del concierto, acotan formas de comportamiento y
tipos de participantes de manera que es posible incluirlos en la dinamica de la

actuacion mediante diversas estrategias que se despliegan en la interaccion.

En lo referente a las caracteristicas de los musicos, éstos pueden tener
estudios musicales formales ya sea en términos académicos, por una tradicion
heredada familiarmente, por gusto o por necesidad de realizar una actividad con la
cual generar ingresos econdémicos; pero también en muchos casos son liricos:
personas que desarrollaron destrezas musicales y aprendieron repertorios de

oido!! y a partir de diversas experiencias:

Con el tiempo, los intérpretes van creando su propio repertorio con base en su
actividad musical y su experiencia. Aprenden canciones cada vez con mas detalle,
desde el mero conocimiento del nombre, el tono y una idea general de la melodia y
la armonia, hasta un conocimiento profundo, derivado de haberla tocado mucho y

haber explorado largamente sus posibilidades. Lo que han aprendido, lo que

11 Esta expresion se utiliza generalmente por los musicos para designar la competencia o habilidad de
reconocer gestos musicales ya sea como obras, patrones ritmicos, melodias, armonias, entre otros, y
poder interpretar a partir ello una pieza, sin la necesidad de leer una partitura.
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saben y lo que pueden tocar en determinado momento constituye su repertorio,
gue bien puede parecerse a los repertorios de muchos otros musicos de la misma

época con experiencias similares.*?

Por otro lado, el repertorio que el musico itinerante maneja suele ser mucho
mas versatil respecto a lo que en otros escenarios ocurre, pues depende en gran
medidad de la cuna en que el mismo se form6é —es decir, cOmo y qué tipo de
piezas aprendié a tocar—, pero también de su gusto y el de los publicos a que
pretende dirigirse cuando entra en accién. Asi, puede suceder que aunque
presente canciones que a las personas les gustan, también decida integrar piezas
de su propia eleccién dando un rango mas abierto de posibilidades para atraer la
atencion de sus oyentes y garantizar una actuacion exitosa. De esta manera, el
repertorio se construye y presenta en un proceso flexible y de adaptacion acorde

con las experiencias adquiridas en su interaccion con los diversos publicos.

En el caso de repertorios colectivos, éstos se construyen al estilo de lo que
sefialan Faulkner y Becker en su descripcion de los musicos comunes: “El
repertorio de una comunidad musical incluye todas las canciones que por lo
menos un miembro de esa comunidad sabe y, si es necesario, puede tocar y
ensefar a otros; por lo tanto, es la coleccién de canciones que esa comunidad

potencialmente tiene disponibles para su ejecucién.”*3

De cualquier manera, en la actuacion itinerante las competencias musicales
no son lo Unico que se pone en accién. Cada escenario, mediante reglas
histéricamente definidas, establece limitantes a la vez que posibilidades para el
comportamiento tanto del musico como del publico; sin embargo, en el caso
itinerante, para que la accién pueda tener lugar, es necesario que el intérprete

articule diversas estrategias de interaccién social, mismas que buscamos conocer

12 Becker, Howard S. y Robert Faulkner. 2011. El jazz en accién. La dindmica de los miisicos sobre el
escenario. Buenos Aires: Siglo XXI; p.59
13 [dem; p.60
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y desarrollaremos en esta investigacion para comprender “qué sucede ahi” desde

la perspectiva particular del musico.

De este modo el intérprete tiene, de manera sucinta, dos opciones para
hacerse de un publico: puede convocar de manera verbal a un determinado grupo
de personas o puede, por el contrario, sélo comenzar a actuar en el espacio que
haya elegido. Si decide hacer esto ultimo, puede atraer en principio la atencion
haciendo una presentacion oral generalizada, pero si sélo comienza a tocar, la
dindmica es mucho mas abierta y el hecho de que los presentes decidan si
ponerle atencion o no, dependera en mayor medida de que logre articular una
actuacion que resulte a simple vista lo suficientemente Ilamativa, aspecto
independiente de si el espacio los imposibilita para alejarse o si es bastante
amplio. Si, por el contrario, decide interpelar de manera verbal a un grupo
especifico de personas anunciando lo que va a hacer, ahi comienza el proceso de
negociacion cara a cara para que el oyente acepte participar como espectador

atento de la actuacion.

En comparacion con la actuacion en la sala de conciertos, donde existe un
protocolo de comportamientos y los muasicos se dedican “exclusivamente” a
interpretar, el caso itinerante depende en mayor medida de sus gestos, tono de
VOz, Su cuerpo, emociones, el dominio de sus destrezas musicales, la flexibilidad
de su repertorio e incluso la capacidad para improvisar en un sentido distinto, pues
el objetivo no es solo interpretar musica sino también lograr la aceptacion de los

oyentes para actuar y mantener un curso duradero de la interaccion.

Por otro lado, dado que los espacios en que se presenta el musico
itinerante siempre son publicos, es necesario que tenga al menos una idea general
de las reglas que los guian, ya que pueden existir mediadores con quienes deba
negociar antes del encuentro con sus posibles oyentes —como los trabajadores en

un restaurante o el chofer de un camién que aprueben su actuacion— o en ciertos
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casos —como en las calles— también su presencia se puede considerar ilegal y

acarrear problemas mas graves.

A partir de estos aspectos podemos reconocer que la figura del muasico
itinerante carece de un cardcter institucionalizado y su aparicion puede acontecer
de forma tan abrupta que practicamente toda su habilidad se debe poner en
accion para adaptarse al espacio social y salir exitoso al tratar de convencer a los
otros en la negociacion para que acepten el marco del ‘concierto instantaneo’ que
se les propone. Asi, a diferencia del curso de cualquier concierto programado —sea
de tradicibn académica o popular— en que la interaccién con el publico se presenta
como un acuerdo con reglas histéricamente establecidas y, en que sin necesidad
de dialogo el oyente tiene de antemano nociones de lo que va a presenciar, la
interaccion del musico itinerante con su publico previa y durante la interpretacion

es la fuente primaria de su aceptacion social.

A su vez, cabe mencionar que todas estas condiciones alrededor de la
actuacion itinerante, complican potencialmente el proceso de supervivencia del
intérprete porque sus actuaciones se ven inmersas en un contexto de vida
metropolitana. Por un lado, la estructura y constitucion misma de la ciudad de
modelo occidental apela siempre a una imagen de civilizacibn que excluye
practicas, formas de paisaje y hasta de comportamiento que no coincidan con los
tipos ideales de la modernidad. Este contexto, como expondré mas adelante,
sesgara de diversas maneras la eleccibn o jerarquizacion que el intérprete
construya de los espacios en que se presenta.

Y por el otro lado, “el tiempo apremia™ en la cotidianidad hay poca
disposicion para los encuentros duraderos cara a cara —no planeados—'*y ello da
como resultado inesperado, entre otros aspectos, el anonimato como base de la

interaccién social. De esta suerte ocurre que, sin importar si son espacios publicos

14 Simmel, Georg. 1988. “La metropolis y la vida mental” en Antologia de Sociologia Urbana. México:
UNAM, FCPyS.
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abiertos como las calles 0 mas cerrados como establecimientos, la disposicion de
los individuos para ser participes de la interpretacion y convertirse en oyentes
atentos se ve limitada en muchos casos. La reaccion del publico aparece, de ser
asi, como una respuesta de indiferencia o reserva que Simmel denomina actitud

blasée, propia de la vida moderna metropolitana:

En este caso los nervios encuentran en el rechazo a reaccionar ante los estimulos
la ultima posibilidad de acomodo frente a las formas y contenidos de la vida
metropolitana. [...] En efecto, si yo no me engafio, el nucleo de esta reserva
externa no es sélo indiferencia sino —y esto en un grado mayor de lo que uno
cree— que contiene una ligera omision, un rechazo y extrafieza mutuos que se
convertirdn en odio y lucha en el momento mismo de un contacto mas cercano, por

cualesquiera causas.'®

A ello se agrega la complejidad que supone el cOmo se ponen en juego
marcos para comprender lo que esta ocurriendo por individuos reflexivos que
conforman sentidos y valoraciones, y que se valen de multiples estrategias en los
encuentros cara a cara. Ademas, ante la existencia y naturalizaciéon de otros
espacios creados y respaldados histéricamente para cubrir las funciones de la
interpretacion musical en escena y, a la regulacion propia del espacio publico
urbano que casi siempre excluye la practica de estos mausicos, la actuacion

itinerante encuentra ya de por si elementos sociales diversos con los cuales lidiar.

El objetivo de este trabajo es comprender cdmo se articulan y resuelven,
con base en marcos de referencia sociales, todos esos aspectos en la actuacion
musical itinerante, asi como las mdltiples estrategias que como intérprete pero
también como actor social, el musico construye y requiere emplear cotidianamente

para sobrevivir a un escenario tan complejo.

15 [dem; pp- 52,53
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Estribillo: Encuadrando la actuacion

Para comprender dicho proceso, resultan ilustrativas las observaciones de Berger
y Luckmann?® respecto a las interacciones cara a cara, donde los esquemas
tipificadores 1’ con que comprendemos la realidad son relativamente mas
vulnerables a la interferencia del otro y por eso la relacion social aparece de
manera mas flexible. Sin embargo, los autores también puntualizan que en la vida

cotidiana estos encuentros estan ya pautados por la cultura.

Asi, el estudio de la interaccidén cara a cara supone tomar en cuenta cOmo
se desarrollan diversos elementos, como la expresividad y los sentidos que
imprimen los actores, al igual que sus expectativas sobre el otro, pero éstas y su
propio comportamiento no pueden pensarse en el vacio, sin pautas sociales que

guian de antemano la accion.

Existe una diversidad de posibilidades en que se puede enmarcar por qué
un individuo se dedica a la musica, y sin embargo cuando cuestionamos el caso
especifico de que haya mausicos tocando actualmente en la calle, la primera
respuesta generalizada tanto en oyentes como en otros musicos suele ser “porque
guieren ganar dinero”, como si las actuaciones en los escenarios
institucionalizados —teatros, salas de concierto, estadios— fueran de algin modo
excluyentes de esta necesidad y, como consecuencia, el caso itinerante pudiera

ser reducido sélo a eso.

En el desarrollo del trabajo planteo como esta vision acerca del musico
itinerante, entre otros factores sociales, es permeada y resultado de los valores
gue se le han adjudicado histéricamente a la posicidbn social del musico en

Occidente, mismos que se localizan mas alla de lo que podemos observar de

16 Berger, Peter L. y Thomas Luckmann. 2001. La construccién social de la realidad. Buenos Aires:
Amorrortu

17 [dem; p. 49. Categorizaciones que realizamos en la vida cotidiana para aprehender a los otros (por
ejemplo, “hombre”, “mexicano”, “cliente”) que ademas guian nuestro trato hacia ellos y nuestros actos

en una situacion.
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hecho al presenciar una actuacion callejera. De manera que para comprender la
construccion social del ¢ qué esta pasando aqui [y ahora]? es necesario conocer el
rol de los actores y las condiciones que hacen posible y comprensible su

encuentro de esa manera y no de otra.

Para el desarrollo de este andlisis resulta muy pertinente el trabajo de
Erving Goffman sobre los marcos de la experiencia [frames], en tanto es posible
aterrizar la situacion del concierto itinerante y las posiciones sociales que
descansan en ella con base en los planteamientos que arroja sobre el orden y la
comprensién de los acontecimientos sociales. Ya desde su trabajo La
presentacion de la persona en la vida cotidiana se vislumbran de forma clara
diversos elementos de esta perspectiva situacional, tales como las expectativas
sociales, los roles, las implicaciones expresivas del cuerpo y sus gestos o las
pautas culturalmente instauradas para la interaccion de acuerdo con
establecimientos sociales: “cuando el individuo se presenta ante otros, su
actuacion tendera a incorporar y ejemplificar los valores oficialmente acreditados

de la sociedad, tanto mas, en realidad, de lo que lo hace su conducta general.”'8

Tomando esto en cuenta, recuperar su perspectiva sociologica resulta
esclarecedor, pues permite reconocer significados muy puntuales de la interaccion

anclados a elementos sociales estructurales:

Parece inevitable que nuestra competencia interpretativa nos permita llegar a
distinguir entre una mano que ondea para hacer sefiales de una mano que ondea
para saludar a un amigo, y que ambos movimientos se distinguiran de los que nos
ven hacer para espantar moscas o para acelerar la circulaciéon. A su vez, estas
distinciones parecen estar ligadas al hecho de que cada clase de acontecimiento
no es sino un elemento dentro de todo un lenguaje de acontecimientos, formando

parte cada lenguaje de un marco de referencia distinto.*®

18 Goffman, Erving. 2012. La presentacion de la persona en la vida cotidiana. Buenos Aires: Amorrortu; p.
50
19 Goffman, Erving. 2006. Frame Analysis. Los marcos de la experiencia. Madrid: CIS-Siglo XXI; p. 40
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Y mediante la conceptualizacion que hace el autor sobre la interaccion
social también se vuelve evidente el papel permanentemente activo, mencionado
al inicio de este trabajo, de los individuos en la participacion sobre los

acontecimientos y la construccion de la definicion de lo que ocurre:

Parece que dificilmente podemos mirar alguna cosa sin aplicar un marco de
referencia primario, haciendo, por tanto, conjeturas sobre lo ocurrido previamente y
anticipando expectativas sobre lo que probablemente vaya a ocurrir después. La
disposicion para dar simplemente un vistazo a algo y desviar luego la atencion
hacia otras cosas, al parecer, no se produce so6lo por una falta de interés; el hecho
mismo de dar un vistazo parece que llega a ser posible gracias a la rapida
confirmacion que pueden lograr los observadores, cerciorandose asi de que se
aplican las perspectivas anticipadas. [...] La mera percepcion resulta ser, pues,
una penetracion mucho mas activa en el mundo de lo que en principio podria

pensarse.?

A la luz de estos elementos, es posible aseverar que en los diversos
escenarios de los eventos musicales parece que aquellos que de forma electiva
“s6lo estan escuchando” en realidad se han posicionado en ese rol de manera
condicionada por sus sociedades. Incluso quienes aparentemente no estan
prestando atencion a una actuacion estan participando en definir qué situacion es
esa, pues soOlo bajo esas condiciones saben si pueden “sélo dar un vistazo” y
desviarse a otra cosa o si, por el contrario, adquieren un rol distinto ante los
acontecimientos. Bajo estos términos, la dicotomia de la que hablaba Small —de
roles pasivos/activos— resulta limitada y tiene sentido sélo si de lo que queremos
hablar es del tipo ideal que se construye sobre la escucha en la tradicién de la

musica clasica.

No estamos refiriendo, por tanto, que las situaciones se generen en el
momento mismo del encuentro cara a cara —como podria llegar a pensarse si

tomamos la nocibn mencionada de la ‘vulnerabilidad de los esquemas

20 fdem; p. 41
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tipificadores’ sin el matiz correspondiente—, por el contrario, aqui buscamos
puntualizar que las situaciones se constituyen con anterioridad como marcos de
referencia sociales y el encuentro directo es desarrollado como una expresion de

ello:

Presumiblemente, hay que buscar casi siempre una <<definicion de la situacion>>,
pero por lo general aquellos que intervienen en esa situacibn no crean la
definicion, aun cuando a menudo se pueda decir que sus sociedades si lo hacen;
normalmente todo lo que hacen es establecer correctamente lo que deberia ser la

situacion para ellos y actuar después en consecuencia.?

En suma, las reacciones individuales y sus gestos mas acotados pueden
ser comprendidos, aun dado su caracter polisémico, gracias al cobijo de marcos
de referencia que en la cotidianidad son efectivamente proyectados por los

acontecimientos, confirmando las expectativas de sus actores.

Por un lado, basandome en estos criterios elaboro en el capitulo siguiente
un marco de referencia general constituido histéricamente para la posicion social
del masico en México, mismo que es permeado por aspectos estructurales de la
configuracion del campo musical en Occidente, y que se cristaliza en la
experiencia del musico itinerante de actuacion presentada en el espacio publico de
la ciudad moderna, sin un acuerdo previo y sin respaldo alguno de
institucionalizacion ante completos desconocidos que, dada la naturaleza abrupta

de la interpretacion, pueden ni siquiera estar dispuestos a escuchar.

Por el otro lado, mas adelante presento un andlisis de la interaccion del
musico itinerante con los escuchas para conocer directamente ¢cdémo resuelve
una situacidon que por muchos factores sociales resulta critica?, apuntando
siempre en la direccién de cdmo esas formas de significar y resolver encuentros

cara a cara descansan en marcos de referencia configurados por nuestra cultura.

21 [dem; p.-1
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Coda: Las herramientas de andlisis

Dado que mi interés es profundizar en como es que el musico sobrevive a esta
situacién en la interaccion cara a cara, sin buscar hacer con ello una tipologia de
los intérpretes callejeros de acuerdo con su estiio de masica u otras
caracteristicas, 0 su caracterizacion en una época particular, me propuse seguir
durante un afio la trayectoria de un musico que se dedica a ello en la ciudad como
forma de subsistencia cotidiana, con un repertorio versétil —que no se limita a un
solo estilo musical—; que aunque lo hace principalmente como solista, también ha
experimentado la actividad itinerante tocando en conjunto; que aunque mantiene
una zona predilecta para actuar, ha articulado itinerarios en otras zonas de la

ciudad y, que tiene diversos espacios publicos como escenarios posibles.

Elegir un intérprete que se enfrente a demandas heterogéneas en términos
de interpretacion musical y de adaptacion a espacios sociales diversos permite
obtener datos significativos sobre como se resuelve la situacion itinerante con
base en marcos de referencia sociales. Por un lado, dado que no se adscribe a un
estilo musical en particular, no se dirige a un tipo Unico de publico con el cual
negociar la actuacion, por el contrario, lo hace ante grupos heterogéneos; por el
otro, se realiza en espacios con diversas funciones y demandas sociales [las
calles, el rincdn de un restaurante o cada mesa en particular que éste aloje, el
pasillo en un camion de transporte publico, entre otros] lo que representa una

diversidad de escenarios a los cuales adaptar su actuacion.

Para la obtencion de los datos y su andlisis, realizo una etnografia
valiéndome de entrevistas a profundidad o entrevistas cualitativas en el sentido de
Taylor y Bogdan?? y de la observacion directa en el curso de sus itinerarios para
conocer cOmo y cuales son las estrategias que utiliza en el proceso de ejecucion,

negociacion y convencimiento para lidiar con los multiples obstaculos y demandas

22 Taylor, S.J. y R. Bogdan. 1994. Introduccién a los métodos cualitativos de investigacién. La biisqueda de
significados. Barcelona: Paidds
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con que se encuentra al querer naturalizar su actuacién ante los otros y lograr salir
exitoso de ella. Fue crucial mantener un dialogo reiterado, preguntando sobre sus
impresiones sobre las situaciones pero también observando el curso de sus
“viajes” entre un establecimiento y otro, pues solo a partir de éste era posible des-
naturalizar aspectos de la interpretacion musical que para mi eran tan familiares y

gue inicialmente yo me explicaba desde otros términos.

Algunas condiciones concernientes al contexto del intérprete, tanto fortuitas
—como Vviajar para tocar en otros lugares de provincia—, como de primera
necesidad —tener que trabajar en otros proyectos personales—, propiciaron un
periodo de aproximadamente 4 meses en medio de la investigacién que, aunque
superaron mis planes y me impidieron realizar trabajo de campo, sirvieron para
afinar nociones tedricas, indagar a fondo en fuentes historicas y terminar de

planear los elementos que permitirian perfilar un posible final al trabajo.

Esta indagacion implicaba necesariamente tratar con la complejidad y la
significatividad de elementos mencionados solo de manera superficial en esta
primera descripcion: aspectos contextuales que impulsan la decision de tocar en
las calles, la constitucion de su repertorio personal y en conjunto, el papel de la
expresividad en la actuacion, las consecuencias de ser una figura no
institucionalizada, las estrategias necesarias en la negociacibn con otros
individuos por aceptar y mantener el marco de la situacion e incluso la experiencia

social del aprender a tocar.

Estoy consciente de que todo ese conocimiento es generado y se encuentra
disponible en el masico itinerante, pues es él quien propone la situacion del
“concierto instantaneo” y el interesado en salvaguardar en todo momento esa
condicion. Su experiencia, reconocible en sus practicas, reflexiones y estrategias,
es vital para la comprensién de la interaccion social ocurrida. Reconocerla,

reconstruirla y re-significarla es una tarea realizada conjunta y dialégicamente
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entre el investigador y el mudsico, quienes vivenciamos un aprendizaje y

generamos saberes sociologicos.
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Capitulo 2

El marco de la actuacion

“Como el tropel de bueyes del pueblo de los Nuer, espejo y doble del pueblo, del que habla
Girard, la masica es paralela a la sociedad de los hombres, estructurada como ella, y
cambiante junto con ella. No evoluciona linealmente sino imbricada en la complejidad y
circularidad de los movimientos de la historia.”

Jacques Attali
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Intro

En una aseveracion de anclaje evidentemente social, Small asegura que las
relaciones entre aquellos que toman parte en una interpretaciébn musical, sea
tocando, cantando o escuchando, comienzan incluso mucho antes de que se
escuche el primer sonido?3. Retomar esta idea para hablar de la interaccién social
en el escenario musical —o el de cualquier otro foco de andlisis en el terreno de las
interacciones— resulta util, pues permite el reconocimiento de que el encuentro
cara a cara es la concreciébn de multiples procesos sociales concatenados
histéricamente. Como en la analogia con el iceberg, para que el concierto
comience y tenga un curso especifico, es necesaria una multiplicidad de
elementos que permitan su acontecer y que no se presentan a simple vista, por lo

gue se necesita de otras aproximaciones para revelarlos.

Para hacer evidente este aspecto, el analisis de dichos elementos en este
trabajo esta basado principalmente en el concepto de marco que Goffman elabora:
“‘Doy por supuesto que las definiciones de una situacion se elaboran de acuerdo
con los principios de organizacion que gobiernan los acontecimientos —al menos
los sociales— y nuestra participacion subjetiva en ellos; marco es la palabra que

uso para referirme a esos elementos basicos que soy capaz de identificar.”?*

Asi, los marcos de referencia con que damos sentido a los acontecimientos
guian nuestra interpretacion de los hechos y generan la posibilidad de que haya
expectativas para actuar. Su configuracidon opera, en este sentido, como
demandas de tipificaciones sociales sobre “;qué deberia ocurrir?” y de ese modo

organizan nuestra experiencia y participacion de lo real.

Sin embargo, en las situaciones sociales pueden presentarse multiples

marcos en tanto existan multiples posiciones a partir de las que se interpreta. Esto

23 Small, Christopher. Op. Cit
24 Goffman, Erving. 2006. Frame analysis. Los marcos de la experiencia. Espafia: CIS-Siglo XXI; p. 11
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puede presentar complicaciones para el encuadre que pueden identificarse como
ambiglUedades, errores, rupturas e incluso disputas para establecer una definicion
de lo que ocurre. Pero aun ante estas posibilidades Goffman apunta —y el
planteamiento de Small lo expresa de forma sencilla— que siempre existe un
contexto con base en el que se aplican los marcos: “Si bien es central la situacion
de interaccion para comprender el marco de referencia que esta operando en ese
momento, la situacion de interaccibn no es el contexto absoluto de la
interpretacion.” 2®> Tomar esto en consideracion nos permite omitir aqui una
descripcién detallada de cada uno de estos elementos probleméticos -ya
caracterizados en profundidad por el autor y que sélo retomaremos mas adelante,
si es que ocurren, para clarificar nuestro andlisis— y sefialar que la situacién de
“concierto” donde visualizamos a oyentes e intérpretes, se significa como tal por
ese proceso anterior al primer sonido en la actuacion, esa parte del iceberg oculta

a simple vista.

Este capitulo expone la construccién de un marco de referencia que permita
analizar la interaccion en el escenario musical itinerante de la ciudad de México.
Para ello es necesario desarrollar diversos elementos —valoraciones, practicas y
normativas sociales que prevalecen en tiempo y espacio— que tienen lugar en la
configuracion de sentido alrededor de como se define y se actia en ese
encuentro, ademas de cémo se constituye la posicion social 2 del musico

itinerante:

“Una posicion social incluye la especificacion de una <<identidad>> definida dentro
de una red de relaciones sociales, [...] que lleva consigo cierto espectro —por
difusa que su especificacion sea— de prerrogativas y obligaciones que un actor a

guien se concede esa identidad —o que es un depositario de esa posicion— puede

25 Acevedo, Mariela H. 2011. Notas sobre la nocion de “Frame” de Erving Goffman. Universidad de
Buenos Aires: Revista Sociolégica de Pensamiento Critico INTERSTICIOS’, vol. 5 (2), p. 193

26 Retomo la nocion de Giddens sobre las posiciones sociales aunque Goffman utilice la de rol en sus
analisis, dado que esta ultima destaca un caracter “dado” a los individuos: un guién ya escrito que sélo
se reproduce frente a otros.
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activar o poner en practica: esas prerrogativas y obligaciones constituyen las

prescripciones de rol asociadas a esa posicion.”’

Ahora bien, en México —como en gran parte de América Latina—, el espectro
musical se ha configurado hasta la actualidad por una multiplicidad de origenes
sonoros que, mediante el mestizaje, dan un panorama heterogéneo al ir desde las
expresiones de los pueblos originarios americanos hasta las manifestaciones
europeas y africanas mas diversas sincretizadas por “el encuentro entre los
mundos”. De manera que comprender la actuacién enmarcada por el campo
musical en nuestro pais requiere tomar en cuenta el proceso colonizador, que ha
permeado en términos de la creatividad e interpretacion sonora y también
profundamente en las formas en que identificamos, significamos y nos

relacionamos con ellas cotidianamente.

Si partimos de este reconocimiento historico, serd mas facil comprender
gue el campo de la musica en nuestro pais —como autonomo e institucional—y las
posiciones sociales que configura estan intimamente condicionados por el modelo

moderno articulado desde el contexto europeo.

Estrofa: Breves antecedentes de la posicion social del mauasico

moderno y sus espacios de autonomizacion

Si bien, es cierto que los musicos que se presentan en los espacios publicos
siempre han existido, sus actuaciones no han estado siempre sujetas a las
mismas condiciones ni han sido percibidas de la misma manera. El hecho de que
actualmente el masico callejero pueda, aun con las limitaciones que ello supone,
elegir y proponer sus propios escenarios en espacios tan distintos de la urbe y ser
aceptado, es posible gracias a un proceso histérico a partir del que su posicion

social adquirid una independencia relativa —impensable en diversas civilizaciones

27 Giddens, Anthony. Op. cit.; p. 117
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durante siglos— con la cual desenvolverse en el espectro social y que se ha ido
modificando y adaptando, acorde con sus contextos, a huevas demandas sociales.

A su vez, sabemos que su actuacion tiene, entre otros propdsitos, la
intencion de colocarse en el terreno de lo econdmico y servir como un medio para
la subsistencia cotidiana, pero esto tampoco seria posible de no ser porque existe
un marco que le brinda a la actividad musical un caracter especializado con su

respectivo valor de cambio.

Histéricamente, aunque siempre inmersa en las relaciones de poder y con
sus connotaciones politicas y religiosas, la musica se encontr6 separada del
sentido econdmico hasta la Edad Media; en ciertos periodos, el musico figuraba
mas bien de pagano o como un esclavo. A los juglares se les consideraba
indeseables y ello provocaba su exclusion social, pues desde los términos magico-
religiosos desde los que se calificaba a sus practicas —que no sélo se referian al
espectaculo sino también a la circulacion de informacion— la Iglesia y la sociedad
condenaban su condicién itinerante. En este sentido, la actividad musical, sefala

Attali?®, carece hasta entonces de cualquier elitismo y de monopolio creativo.

De esta manera, la gestacion de una aceptacion social distinta y de su valor
como agente econdmico se puede rastrear en el periodo que va del siglo XIV al
XVI, momento en que hay un cambio en la dinamica establecida hasta entonces vy,
el musico entra en el intercambio comercial al posicionarse como asalariado de las

cortes?°,

Hasta este momento, los juglares manejaron repertorios de memoria que
resultaban heterogéneos al incluir diversos estilos, melodias, letras e incluso
contenidos politicos que funcionaban como medios de legitimacion y materia para

la circulacion de informacion social. No obstante, la estructura de estos repertorios

28 Attali, Jacques. 1995. Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica. México: Siglo XXI
29 [dem.
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comienza a verse mas acotada cuando la musica escrita, que solamente se habia
utilizado en la Iglesia, se convierte en una caracteristica fundamental del muasico

sirviente de la corte.

Aunado a ello, los cambios en el proceso compositivo —incluso en la musica
de Iglesia que comienza a secularizarse- y la creciente expansion de las técnicas
musicales en las cortes, profundizan la separacion entre éstas y el resto del
pueblo, generando —junto con otros hechos— factores para la caracterizacion de
los que politicamente se constituian y distinguian como centro social. Es asi como
el musico deja de confundirse con ‘el pueblo’ como juglar para especializarse y
limitarse a una clase social Unica; podriamos considerar a éste su primer rasgo en

la constitucion de un status institucionalizado o profesional.

Ahora bien, estos cambios no ocurren de manera total e inmediata. Ya
desde aproximadamente el siglo Xl se perfilaba un “refinamiento cultural” en el
contexto de las grandes cortes feudales, mismo que proveia las condiciones que,
con el tiempo, convertirian la figura del juglar y sus actuaciones en algo cada vez
mas dirigido a circulos prestigiados y con contenidos mas refinados: “La poesia
trovadoresca so6lo surge en las cortes y clases sociales que tenian la riqueza y el
poder suficientes para permitir y cultivar este tipo de relaciones [entre el hombre,
de posicion social inferior, y la mujer en condicién social superior]. Ahora bien,
esta clase es, en realidad, una clase minoritaria, una elite en comparacién con la

totalidad de la clase caballeresca.”®

Asi, vemos que las caracteristicas concretas que se expresan en posiciones
sociales especificas no aparecen de manera tajante, sino que resultan —a veces
de manera inesperada— de la sedimentacion de procesos complejos que, en
algunos casos, atraviesan incluso largos periodos histéricos. Ello se puede hacer

mas evidente en nuestra deconstruccion de la figura del muasico asalariado si

30 Elias, Norbert. 2009. EI proceso de la civilizacién. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas.
México: FCE; p. 391.
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retomamos a Norbert Elias cuando hace referencia al papel del trovador en la
sociedad feudal previa a dicha posicion como sirvientes, donde ya se puede
comenzar a localizar la configuracion de condiciones que posteriormente seran de

vital relevancia en su distincién social:

Aparece, igualmente, la necesidad de prestigio y ostentaciéon de estos grandes
sefiores feudales, evidente en sus luchas competitivas reciprocas, cruentas o
incruentas, y la voluntad de distanciarse de los caballeros menores. Y, como
manifestacion de todo ello, pasan a convertirse en auténticas instituciones sociales
mas o menos soélidas los poetas y los cantores, que alaban al sefior y a la sefiora 'y
gue ponen en palabras los intereses y opiniones politicas de los sefiores, asi como

el buen gusto y la belleza de las sefioras.?!

Por consiguiente, el inicio de su autonomia se asienta, siguiendo los
trabajos de Elias y Attali, paulatinamente en el periodo de las cortes absolutistas.
Al mismo tiempo, ello no significa que la figura del juglar desaparezca, por el
contrario, éste permanece presente en otras esferas de la sociedad. Y por otro
lado, a pesar de la relativa aceptacion social y la sofisticacion de sus
interpretaciones —que ya se ven siempre condicionadas por partituras escritas y
con arreglos hechos “sobre pedido’- el musico asalariado continua articulando
repertorios a partir de lo que antes lo constituyd como juglar y esta siempre
supeditado a las 6rdenes de las cortes: “Como los sonidos de la musica tonal en el
pentagrama, esta encerrado, canalizado. Sirviente, su remuneracion y su vida
cotidiana dependen de la buena voluntad del principe. La presidén sobre su obra se
vuelve imperativa, impudica, a imagen de la que sufren un criado o un cocinero de

esa época.”*?

Con base en este contexto, donde un sector prestigiado consume y legitima
un tipo especifico de musica, se comienza a perfilar, de manera velada, la

perspectiva de que las obras musicales de tradicién escrita adquieren un valor

31 [dem; p. 394.
3z Attali, Jacques. Op. Cit. p. 31
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estético superior a las que Unicamente se expresan en la tradicién oral. Mas alla
de las implicaciones estéticas que esta discusion supone y que no es necesario
mencionar aqui, esta valoracion que se impone a la obra escrita se convierte en
factor para una nueva forma de reificacibn mediante la que se considera que la
musica esta en la partitura, y que fuera del objeto fisico so6lo existimos mediadores
—intérpretes, escuchas, compositores— que se relacionan en la tarea de que éste

circule.

De manera que la inmersién de la musica en la esfera econémica produjo
nuevas valoraciones en torno al musico como un empleado, y también alrededor
de la practica misma y sus expresiones como un objeto de cambio: una
mercancia. El perfil profusamente capitalista de esta perspectiva se enfatiza por
las condiciones de lo que genera, en palabras de Elias, “el transito del ancien
régime al régimen industrial’®® donde ya es una obra de mayor valia social, pero
ademas un bien material que tiene precio y se puede intercambiar. Como
desarrollaremos mas adelante, ambas condiciones permean hasta la actualidad y
constituyen aspectos fundamentales del campo de la muasica que, al menos en
nuestro pais, enmarca de manera particular a la actuacion en los espacios

publicos de la urbe.

Posteriormente, algunos hechos del siglo de las luces terminan por afianzar
este ascenso del muasico en la estructura social. EI mas evidente de ellos es el
hecho de que con la Revolucién Francesa se diera lugar a la institucionalizacion
de las Bellas Artes: con ello, las actividades artisticas ya se conciben separadas
de la vida religiosa e incluso de las cortes®*, y para el siglo XIX, el ideal del “arte
por el arte” que referia Oscar Wilde®*® ya es muy claro con base en esa autonomia
de la esfera estética. Con los ideales del individuo y la libertad alimentando este

proceso, el musico se emancipa y legitima como especialista, y con ello también

33 Elias, Norbert. 1996. La sociedad cortesana. México: FCE

34 Habermas, Jurgén. 1985. “La modernidad, un proyecto incompleto” en La posmodernidad, Hal Foster
(comp). Barcelona: Editorial Kairds

35 “El objetivo del arte es revelar el arte y ocultar al artista” en El retrato de Dorian Gray. 1991. México:
Distribuciones Fontamara; p.7
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se constituye un nuevo rol para el escucha. En consecuencia, la estructura y
demandas de los espacios donde ambos tienen su encuentro, también se

modifican.

Consideremos para ello que hasta el siglo XVII la 6pera, como espacio
teatral caracteristico, aun apela a un sentido de comunidad: “En los inicios de la
Opera publica mas popular en Venecia la concurrencia solia ser de la comunidad
—casi— entera, aunque separada jerarquicamente en gradas y pisos de acuerdo
con su posicion social.”®® De manera que, al estilo de las formaciones colectivas
de caracter ritual®’, el espacio operistico mantiene siempre un ambiente propicio

para que el publico se sienta participe de lo que ahi ocurre.

Sin embargo, para la segunda mitad del siglo XVIII hay una creciente e
intencional formalizacion del espacio como un escenario creado para el
espectaculo, en el que las dimensiones actor-espectador estan claramente
diferenciadas. Esta separacion entre el area que proyecta y la que observa, en
concatenacion con los ideales del “individuo iluminado”, transforma la perspectiva
sobre la escucha como una accidn vivenciada en colectivo para convertirla en una

experiencia “en solitario” que requiere de la concentracion individual.

Esta formalizacion del espacio para la musica instrumental tiene su
desarrollo hasta el siglo XIX y junto con ella también se despliegan, impulsados
por el contexto del romanticismo, los valores de una sacralizacion de la obra y el
artista con los que es posible que se constituya la figura del genio. En el caso de la
musica, se ha propuesto que esta configuracibn se encarna en la figura de

Beethoven y, Baricco sintetiza claramente sus caracteristicas:

36 Dufour, Michele. 2011. “La escena para la musica instrumental: un espacio simbélico” en Dossier:
Muisica y sociologia; Revista Scherzo n? 268. Madrid

37 El caracter ritual que refiere Dufour heredaron los escenarios musicales, es definido por la estructura
fisica —en su mayoria de disposicion circular— que se puede apreciar en el espacio de rituales
primigenios donde todos los involucrados se sienten participes de su realizacion.
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Lo que sucede con Beethoven es que por primera vez, y bajo la legitimacion del
genio, se superponen tres significativos fenébmenos: 1) el musico aspira a escapar
de una concepcion simplemente comercial de su trabajo; 2) la musica aspira,
incluso explicitamente, a un significado espiritual y filosoéfico; 3) la gramatica y la
sintaxis de esa musica alcanzan una complejidad que a menudo desafia las

capacidades receptivas de un publico normal.®

De esta manera, ocurre el proyecto estético —emergente desde los valores
del refinamiento aristocratico— con el que, sefiala Baricco, la masica se permea de
un status de ‘supremacia moral y cultural’ y deviene en una concepcion que la
libera de su caracter Unicamente comercial para transformarla a ella, sus actores y
espacios de existencia, en “una profunda experiencia pseudorreligiosa que exigira
silencio absoluto y una entrega absorta™®, generando asi la estructura tipico ideal

sobre la dinamica escénica de roles activo-pasivo entre emisor-receptor.

En conclusion, esta transicion que reconocemos en un proceso paulatino y
complejo, extendido desde el Renacimiento hasta el ascenso de la burguesia
como clase dominante, consolida la autonomia del campo musical occidental y se
expresa hasta nuestros dias en las posiciones sociales que Margarita Mufioz
denomina el triangulo de individualidades: “la individualidad del genio musical del
compositor, la individualidad del virtuosismo del intérprete y la individualidad de la

sensibilidad del escucha.”*°

Estribillo: Institucionalizaciéon e identidad musical en México

La descripcion que aqui se ha desplegado de manera muy sucinta sobre la
autonomizacion del campo de la musica y sus condiciones en Occidente no es
contenido ocioso: los procesos sociales sefialados permearon el contexto que se

desarroll6 en nuestro pais y su mencion permite comprender con mucha mayor

38 Baricco, Alessandro. 2008. El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin. Espafia: Ediciones Siruela; p.19
39 Dufour, Michéle. Op. Cit. p. 108

40 Munoz Rubio, Margarita. 2008. EI proceso de autonomizacion del campo de la musica: México 1920-
1940. México: Tesis de doctorado, UNAM; p. 59
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claridad la conformacion del marco, a partir de valores, de posiciones y practicas
sociales prevalecientes histéricamente, que hoy acoge como modelo dominante a

las actuaciones musicales condicionando su devenir.

En México, la configuracibn de nuevas formas de vida en que se ven
inmersos estilos, obras, instrumentos y técnicas musicales, asi como pautas de
conducta y apreciacion de sus practicas, tiene lugar como forma de aculturacién
generada por la conquista espafiola del siglo XVI de tal manera que el desarrollo
del campo musical ocurre en una suerte de reproduccion paralela a las practicas
europeas desde tiempos del virreinato: “Ya desde tiempos de la Nueva Espana se
registraron antecedentes importantes de composicion y representacion de

operas.”

Asimismo, diversas tradiciones y valores en el plano de la vida cotidiana
permearon al sector privilegiado en el México independiente: la introduccion de los
pianos en el ambito domeéstico, protagonizados por las mujeres jévenes, como
simbolos de la virtud y el buen gusto; la “musica de salén”, que siempre implicaba
a la danza como otro factor de refinamiento y de diversion, celebrada por la
burguesia; el crecimiento del mercado de instrumentos y partituras para consumo

hogarefio, entre otras.

Paralelamente, con la consolidacion de los estados-nacionales desde
finales del siglo XVIII, la prioridad de afianzar las identidades colectivas requirio
gue diversos elementos jugaran un papel en su configuracion, no es una
coincidencia que el nacionalismo musical tenga su auge maximo precisamente
cuando el orden mundial que se conforma en el siglo XIX exige la distincion entre
culturas independientes. De este modo, el arte se convierte en un proyecto que
busca homogeneizar, fundamentar y diferenciar de otras identidades nacionales, y

en ese juego nuestro pais no es una excepcion.

41 Miranda, Ricardo. 2013. “Identidad y cultura musical en el siglo XIX” en La musica en los siglos XIX y
XX, Ricardo Miranda y Aurelio Tello (coords). México: Conaculta; p. 29

-36-



En este contexto, la institucionalizacion de las artes propicia un giro en su
significado y los métodos para su conservacion: la actividad artistica se ha
secularizado y ahora se enmarca en un sentido patrimonial, por lo tanto, requiere
indispensablemente de un Estado con sus respectivas politicas publicas que la
respalden. A ello también hace referencia Dufour 4’ cuando menciona que el
concierto publico descansa en dos elementos que posibilitan su acontecer: un
publico dispuesto a disfrutar como espectador y una autoridad publica que

subvencione la misica como patrimonio de la ciudadania.

El sustento de este proyecto patrimonial e identitario en México tiene como
antecedente directo la fundacion de la Academia Filarmonica en 1825 por el
compositor y pianista mexicano José Mariano Elizaga (1786-1842), misma que
derivo en el primer Conservatorio en Ameérica; y comienza a adquirir forma desde
mediados del siglo XIX con la consolidacion y desarrollo de la educacion musical
en conservatorios y escuelas —al mas puro estilo europeo- vy, la aparicion de las
primeras orquestas institucionales. Inicialmente, dicho proyecto es impulsado por
las élites intelectuales que demostraban interés por el crecimiento del medio
operistico, asi como por su posicionamiento en el ambito internacional *3
expresando siempre su “impronta mexicana”, dando lugar en 1865 a la creacién
del Club Filarménico de México. Para 1866 se funda el Conservatorio Nacional de
Musica de la Sociedad Filarmonica Mexicana bajo el contexto de la
democratizacion de la educacién y con la intencion de equiparar la formacion

musical a los canones internacionales.

A esta primera base educativa le sucede la creacién de otras instituciones
publicas en el pais, tales como la Escuela Nacional de Musica de la UNAM —ahora
Facultad de Muasica— en 1929, la Escuela Superior de Muasica del INBA en 1936 y

el Conservatorio de las Rosas, en Morelia, en 1941. Con ello no estd de mas

42 Micheéle Dufour. Op. Cit.

43 Gomez Rivas, Armando. 2013. “Instituciones musicales. La conformacién de una cultura musical en el
México del siglo XX” en La milsica en los siglos XIX y XX, Ricardo Miranda y Aurelio Tello (coords).
México: Conaculta.
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sefialar que su creacion se desarrolla siempre bajo una légica centralista que las
ubica Unicamente en la capital del pais y otros puntos crecientemente urbanizados

del mismo.

En relacion a ello, y siguiendo el trabajo del musicélogo Armando Gomez
Rivas#, las primeras orquestas sinfonicas oficiales en nuestro pais se pueden
localizar en el periodo que va de 1892 a 1921 y su creacion forma parte medular
en el proceso que apunta tanto al reconocimiento publico de los egresados de
instituciones educativas como a la integracion de México en el mapa institucional
musical del mundo. La primera de ellas pertenece claramente al Conservatorio
Nacional y posteriormente se conforman orquestas sinfonicas y filarménicas en
otros puntos de la republica: Querétaro, Xalapa, Aguascalientes y Estado de
México, aunque la existencia de éstas fue efimera por estar siempre supeditada a

los gobiernos transitorios encargados de subvencionarlas®.

Por otro lado, es importante tomar en cuenta que ya desde los albores del
siglo XX era explicito el énfasis que daban los propios musicos a la exaltacion de
‘lo mexicano” en la composiciéon de sus obras e incluso en sus discursos
difundidos en mdltiples encuentros y publicaciones. Este aspecto se vislumbra
como un elemento directo en la gestacion del nacionalismo musical que se
consolida explicitamente como movimiento después de la Revolucion, y su figura

mas representativa es el musico zacatecano Manuel M. Ponce (1882-1948).

Al igual que en el caso europeo, el objetivo era recuperar el folclor
entendido como las caracteristicas sonoras propias que identifican a la nacién
para encontrar en la musica un rasgo de su originalidad e identidad cultural. Asi,
con Ponce se expresa la intencion de que la musica popular mexicana fuera

recuperada por contener los valores que él llamaba “del pueblo”, e incluso cabe

44f§1em; p-375
45 [dem, p. 401

-38-



mencionar que pugnd por su aceptacion por parte del sector burgués?* a partir de
su tratamiento y “ennoblecimiento” con técnicas y elementos sonoros propios de la
musica académica europea que, claramente, era bien acogida por los sectores

privilegiados.

Este proceso tiene su desarrollo entre las décadas de 1910 a 1930 y, para
esta Ultima, Carlos Chavez (1899-1978) aparece como el caso representativo de
su oficializacién al posicionarse como una figura de autoridad institucional en tanto
el cambio que realiz6 en el programa educativo del Conservatorio y la direccién de
su Orquesta Sinfénica Nacional (OSN) operan como directrices del campo musical
en la construccion del proyecto de nacion. Por supuesto, ello no eximié a Chavez
de caer en contradicciones al articular el discurso para la legitimacion del estudio y
recuperacion de la masica popular mexicana —es hasta la década de los afios 20
gue incorpora en sus composiciones elementos de los pueblos originarios—; por el
contrario, y como sucedi6é también con Ponce, se postula una reivindicacion de lo
mexicano ponderando al mismo tiempo técnicas y valores estéticos propios de la

tradicion europea.

De esta manera, en el discurso de ambos se expresa una concepcion de
corte euroceéntrico que a partir de las nociones de civilizacién/barbarie coloca en
una condicion de superioridad al contexto de la musica académica europea frente
a la popular mexicana —la de los “mestizos” y que también excluye la de los
“inexistentes” pueblos originarios— y, sobre todo en los discursos jovenes de

Chavez, a las clases altas sobre las subalternas:

La originalidad que Ponce y Chavez atribuyen a la cancién popular mexicana es,
en palabras de este ultimo, una consecuencia de la “falta de cultura” del pueblo
mexicano. Este “pueblo” al que Chavez caracteriza como “ardiente y apasionado”,

“de mdviles puramente ideales y de sensibilidad intensa”, es la clase baja mestiza

46 Picin, Olga y Consuelo Carredano. 2012. “Nacionalismo musical mexicano: una lectura desde los
sonidos y los silencios” en El arte en tiempos de cambio 1810-1910-2010. México: IIE-UNAM
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—de la que entonces excluye al sector indigena—, ajena al desarrollo del

pensamiento europeo.*’

No obstante, otra posicion alrededor de la reivindicacion de lo mexicano se
aprecia con las composiciones y discursos de musicos como Silvestre Revueltas
(1899-1940) o José Pomar (1880-1961), quienes para el analisis historico nos
sirven como representantes de un sector que considera a los rasgos populares
como propios y ademas asigna a la muasica la funcién social de contribuir como
fuente emancipadora de la clase trabajadora. Asi, a pesar de las contradicciones
internas del discurso oficial y de las discrepancias ideoldgicas existentes entre los
integrantes del gremio musical, el escenario de tensiones que supone este periodo
y los significados del nacionalismo musical mexicano expresan la vastedad de
elementos culturales que configuran el espectro sonoro del pais y las diversas

formas en que se piensa al proyecto de nacion desde la esfera de la musica.

No estad de mas apuntar que aun con esta aparente defensa de lo nacional,
para el siglo XX las obras de compositores mexicanos —claramente solo dentro de
esta tradicion académica— son minimas y hay una légica en el manejo institucional
de los repertorios que privilegia las obras extranjeras y, como sefiala Gémez
Rivas, solo recupera “lo mas distinguido” del pais. Ademas, hay una significativa
incorporacion de modelos extranjeros en la educacién musical que hasta la fecha

se pueden apreciar.

De esta forma, el movimiento evidencia la contradiccion que implica todo
proceso de unificacion nacional: el intento de consolidar la identidad de un
territorio, y tan pluricultural como lo ha sido México, automaticamente excluye
formas de vida que no logran ser “incluidas” por el modelo moderno. Existe una
multiplicidad de expresiones musicales a lo largo y ancho del pais que, en muchos
casos, aparecen como elementos configurativos de identidades locales y

regionales que este proyecto civilizatorio eurocéntrico no logra abarcar. En

47 {dem; p. 506
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consecuencia, aunque el campo de la musica se institucionaliza y legitima a partir
de diversos discursos, tengan o no un reconocimiento a la pluralidad de paisajes
sonoros del pais, esta intimamente permeado por los valores de la tradicidn
europea y no se le puede definir a priori como una esfera representativa de la

nacién como unidad cultural.

Simultdneamente, la materializacion de esta tradicion estética heredada y la
concrecion de las artes como patrimonio ciudadano se celebra también con la
inauguracion del Palacio de Bellas Artes en 1934, simbolo fundamental en tanto
se convierte en el recinto representativo de la vida artistica de México ante la
nacion y el mundo. Las caracteristicas de su construccion, iniciada desde el
porfiriato®®, lo colocan a la par de otros recintos monumentales en Occidente tanto
material como simbolicamente, conduciendo a la representacion del progreso y a

la inclusion del pais en el modelo moderno.

En el concierto inaugural se presenta la Orquesta Sinfonica Nacional con el
estreno de la Sinfonia proletaria, obra compuesta y dirigida por Chavez que ya
apunta “al intento de plasmar un arte destinado al proletariado y compartia las
propuestas del muralismo de Rivera, Orozco y Siqueiros y de la poesia de la
Revolucién que pretendia encarnar Gutiérrez Cruz.”#° A su vez, el Palacio es
también pieza fundamental en la comprension del desarrollo del arte operistico,
gue hasta el momento habia sido impulsado basicamente por las élites® y con la
creacion del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) en 1947 es acogido por

recursos publicos.

Posteriormente, con la fundacién del INBA, el desarrollo administrativo de la
cultura, que habia estado a cargo de diversas instancias de la SEP, toma un

nuevo rumbo que se asentara a lo largo del siglo XX. Gomez Rivas sintetiza

48 Figueroa Franco, José Luis. 2011. Paseo virtual por el Palacio de Bellas Artes. México: Tesis de
licenciatura, UNAM.

49 Tello, Aurelio. 2013. “Rasgos nacionales en la musica mexicana de concierto del siglo XX” en La
musica en los siglos XIX y XX, Ricardo Miranda y Aurelio Tello (coords). México: Conaculta; p. 515

50 Gomez Rivas, Armando. Op. Cit.
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también como instancias representativas de esta consolidacion oficial al Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta, ahora convertido en Secretaria de
Cultura), y a los departamentos regionales formados por casas de cultura y
universidades. La politica cultural configurada a partir de entonces, convida a la
creacion de un arte nacional a la vez que a reconocer a los artistas locales: “Lo
gue podria considerarse como una defensa irracional de lo mexicano era en
realidad una busqueda y un principio de consolidacion de una produccion artistica

propia.”™?!

Con ello, también resulta interesante mencionar que a pesar de la
existencia de multiples acervos y recursos para registros musicales, los esfuerzos
de divulgacion mas grandes que se cristalizan en la creacion de fonogramas, la
publicacion bibliogréafica tanto de critica como de investigacion musicales —también
a cargo de la SEP antes de la creacidon del INBA-y, la conformacién de “Ediciones
Mexicanas de Musica A.C."%? en 1947 como institucion editorial especializada en la
musica mexicana, aparecen determinados gubernamentalmente desde sus

cimientos.

Ello se explica por el caracter patrimonial, mencionado con anterioridad,
gue se imprime en este tipo de soportes materiales. Dado que la musica
registrada, ya sea como partituras o grabaciones, se nos presenta como la
posibilidad de conservar y transmitir las obras al estilo de un objeto museal, la
politica cultural hegemonica que se ha desarrollado hasta la actualidad privilegia
estos aspectos y, como consecuencia, otros tipos de expresiones se ven

eclipsados:

Los métodos de registro adquieren una importancia significativa en nuestro pais,
pero su exaltacion, con la consecuente ponderacion de los objetos, desdibuja a los

musicos y a sus comunidades respectivas. [...] En esta logica, las acciones

51 Gémez Rivas, Armando. Op. Cit. p. 383
52 Fundada también por Carlos Chavez y los musicos Blas Galindo, José Pablo Moncayo, Rodolfo Halffter,
Luis Sandi, Adolfo Salazar y Jesus Bal y Gay. Véase www.edicionesmexicanasdemusica.com
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abocadas al cuidado del patrimonio musical se han enfocado de manera esencial a
la conservacién de los objetos, relegando a las personas y a las comunidades,
olvidando quiénes son los verdaderos sujetos sociales portadores del saber. Este
punto es sustancial, sobre todo cuando se trata de las practicas musicales
correspondientes a las sociedades orales.>

Al mismo tiempo, es posible localizar elementos dentro de este escenario
politico-cultural que aparentemente responden a trayectorias distintas. Un ejemplo
de ello es el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca) que se ha
desarrollado desde 1988 —creado paralelamente al Conaculta— como programa de
fomento a la creacidén y difusion artistica del pais sin hacer distinciones entre
musica “culta” o “popular”4; sin embargo, mediante sus principios de impulsar una
identidad nacional, competitividad internacional y movilidad de artistas al
extranjero, su dinamica continia operando inmersa en la paradoja institucional:
hay un interés por exponer lo mexicano o lo folclérico pero a la vez existe una
l6gica eurocéntrica que busca “competir’” en un sistema y a partir de valores
extranjeros, mismos que son los que se ensefan en las instituciones educativas

nacionales.

A partir de este analisis es posible evidenciar dos aspectos indispensables
gue en este trabajo visibilizo para realizar el encuadre de las actuaciones: el
primero, que el desarrollo del arte en México esta condicionado por un modelo
civilizatorio a partir del que muchas practicas son automaticamente excluidas por
no cumplir con los canones eurocéntricos de “lo moderno”; y segundo, que
también se encuentra relativamente constreflido por responder a un proyecto de

Estado, identitario pero excluyente, que lo posiciona como bien patrimonial.

53 Camacho Diaz, Gonzalo. 2009. “Las culturas musicales de México: un patrimonio germinal” en Cunas,
ramas y encuentros sonoros. Doce ensayos sobre patrimonio musical de México. Hijar Sanchez, Fernando
(coord.) México: Conaculta; p. 25

54 Ejea Mendoza, Tomas. 2011. Poder y creacion artistica en México. Un andlisis del Fondo Nacional para
la Cultura y las Artes (FONCA). México: UAM Azcapotzalco
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Frente a este contexto, la ciudad de México, al ser una imagen
representativa en la constitucion de la nacion y del progreso, se encuadra también
por ambos aspectos al posicionarse como escenario de la préctica itinerante. Con
base en ellos se articulan su marco legal y caracter identitario que cabe discutir en
este trabajo, pues a partir de éstos se despliegan multiples reglas para el espacio
publico, construcciones valorativas, formas de interaccién y de comportamiento e

incluso politicas publicas.

Coda: La ciudad de México como escenario para el escenario

La vida urbana aparece frente al ojo sociolégico como un foco de atencién que
encanta por la multiplicidad de simbolos e imagenes que la configuran y la dotan
de una identidad: el tipo de relaciones sociales que se entretejen en ella; las
diversas formas de apropiacion, produccion y significacion del espacio; las
tensiones entre lo publico y lo privado; la creciente presencia de la tecnologia,
entre otros aspectos articulados por una gran diversidad de culturas que puede

albergar. Sin embargo, la metrdpolis, ademas de imagen, es también sonido.

La ciudad de México es un paisaje social profusamente heterogéneo y
dinamico que permite indagar en las multiples experiencias sonoras que dan
cuenta de la construccion social de su realidad. Dado el curso de la vida
metropolitana, como proceso que no ocurre de manera uniforme, se produce un
ambiente auditivo que también se expresa en una multiplicidad de manifestaciones
distintas. Tomar esto en cuenta nos permite reconocer que los grupos humanos
gue tienen su encuentro en la urbe estan continuamente experimentando, re-
significando y transformando lo que implica vivir en ella a partir del espectro

sonoro.
En este sentido, resulta pertinente retomar el concepto de espacio publico

sonoro con el que la antropdloga Olga Picun reconoce la existencia de una

dimension auditiva, ademas del espacio fisico, como un elemento fundamental en
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dicha construccion. No obstante, en sus planteamientos sélo se caracteriza este

elemento acustico en términos de la dicotomia publico/privado:

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.?®

En consecuencia, y para utilizarlo con mayor precisién, aqui desarrollo el
concepto apuntando tres aspectos basicos que podemos identificar para poder
caracterizar claramente esa construccion auditiva del espacio publico que,
evidentemente, condiciona la actuacion itinerante en tanto opera como elemento

de su escenario:

En primer lugar, se localizan las acciones sonoras que hemos definido en el
capitulo anterior como aquellas que, con base en una intencion con sentido
enmarcado socialmente, deliberadamente buscan producir sonidos o hacer musica
—por lo que se incluye a la practica callejera—, ocurran o no en establecimientos

creados para ello.

En segundo lugar, esta el ruido, que aparece como un fendmeno
sumamente complejo si reconocemos que se construye en dos dimensiones: por
un lado, como una efectiva saturacion de estimulos consecuencia de la vida
metropolitana, que es posible medir y de la cual comprobar efectos negativos para
el individuo; y por otro, como una construccion subjetiva que en términos practicos
resulta ambigua en la medida que lo que para unos puede ser agradable, otros lo
consideran molesto e incluso ofensivo —y por ello también se llega a incluir en él a
los masicos itinerantes. Es importante visibilizar este elemento y sefalar que
ocupa un lugar preponderante, pues aunque cotidianamente se suele dar poca

importancia a la “contaminacion sonora” tanto en términos de salud publica como

55 Picun Fuentes, Olga. 2007. Una tipologia de las prdcticas de los miisicos callejeros del Centro Histérico
de la Ciudad de México. México: Tesina de maestria, UAM-I
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de elemento cultural producido por la vida social, segun la Procuraduria Ambiental
y del Ordenamiento Territorial de la ciudad de México, entre el 60% y 70% de las

denuncias ciudadanas en la actualidad son por problemas de ruido®®.

Y en tercer lugar, estan aquellas manifestaciones que se encuentran
ligadas a la tecnologia, tales como la radio en los automoviles, las grabaciones en
establecimientos comerciales, plazas publicas, centros culturales, medios de
transporte, entre otras, y que se configuran como “sonido o musica ambiental”. En
ese sentido, éstas también pueden llegar a asociarse con el ruido en tanto
presentan la dicotomia de escuchar algo de manera involuntaria, practicamente

forzados por el contexto, o de manera electiva.

De este modo, es posible analizar que el espacio publico sonoro también
presenta condiciones sociales en disputa que continuamente, seamos conscientes
0 no, generan multiples valoraciones y significados de lo que implica visitar o
recorrer ciertos lugares, permeando nuestras consideraciones sobre los espacios
gue es molesto visitar o, por el contrario, los que se consideran atractivos para

llevar a cabo ciertas actividades.

La practica musical callejera, participante de este espectro, ocurre como
una pluralidad de interpretaciones que, como podemos inferir a partir del trabajo
realizado por Picun en la ciudad de México, es posible analizar en sus diversas
caracteristicas para generar tipologias que expresen la complejidad del fenémeno
y ayuden a comprenderlo al reconocer las particularidades que las conforman, ya

sea de manera comparativa en diversas ciudades o dentro de su mismo contexto.

Por otro lado, también es importante reconocer que la estructuracién fisica
del espacio citadino juega un papel muy importante en la configuracion de los

marcos de referencia sociales con que los individuos significan los

56 Guzman, Fernando. Contaminacién sonora. Ruido, motivo de 70% de denuncias en la capital en Gaceta
UNAM, N2 4,783. 12 de mayo de 2016; p. 7
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acontecimientos y sus relaciones en la urbe: los lugares estan codificados
histéricamente con funciones especificas que generan conocimiento y una
expectativa sobre qué clase de eventos podrian 0 no acontecer y de como se
puede actuar en ellos.

Estos conocimientos se expresan como posibilidades para interpretar los
acontecimientos e interactuar, pero también establecen pautas sociales de
comportamiento y sanciones para aquello que se considera indeseable: “En un
concierto de musica clasica, en cambio, la gente se pone en un estado de escucha
directa e inmediata, atenta y concentrada exclusivamente en la masica. Cualquier
accion que distraiga a los demas es condenable; a quien tose o hace crujir la
butaca se lanzan miradas torvas.”®” Y en algunos casos, estas reglas sociales
propician la creacion de marcos institucionales encargados de vigilar y castigar

todas aquellas actividades que no se acoplen al modelo establecido.

En este sentido, la ciudad de México ha contado explicitamente con un
marco legal que acoge a las actuaciones itinerantes —con antecedentes
localizados desde la década de los 40— bajo un reglamento para “trabajadores no
asalariados”® a partir de un concepto que agrupa un sinnimero de actividades
gue sOlo encuentran relacion por el hecho de ser posibles fuentes de ingreso
econdmico que se localizan en la via publica: “aseadores de calzado; estibadores,
maniobristas y clasificadores de frutas y legumbres; mariachis; musicos,
trovadores y cantantes; organilleros; artistas de la via publica; plomeros,
hojalateros, afiladores y reparadores de carrocerias; fotégrafos, mecanografos y
peluqueros; albafiles; reparadores de calzado; pintores; trabajadores auxiliares de
los panteones; cuidadores y lavadores de vehiculos; compradores de objetos
varios, ayateros; y vendedores de billetes de loteria, de publicaciones y revistas

atrasadas”™®.

57 Stefani, Gino. 1985. Comprender la milsica. Barcelona: Ediciones Paidés; p. 12

58 Véase “Reglamento para los trabajadores no asalariados del Distrito Federal” en el Anexo de este
trabajo.

59 fdem; Articulo 3.
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Al articularse de este modo, la politica oficial resulta ineficiente porque
asume, como analiza Picun®, que la actividad musical automéaticamente implique
una remuneracion —aspecto que no siempre sucede—; pero ademas porque
categoriza y pretende abarcar bajo las mismas bases normativas a una
heterogeneidad de formas de “auto-empleo” que poco o nada tienen en comun.
Mas aun, para el caso de los musicos resulta ruidosa y contradictoria al exponer
claramente una exclusion de sus practicas —lo mismo podriamos decir de los
fotégrafos y el resto de artistas— dentro del concepto de patrimonio bajo el que, en
teoria, el Estado resguarda las construcciones culturales de la sociedad.

Con base en estos términos, la practica itinerante se llega a tratar en la
realidad como una actividad incluso ilegal porque se considera que obstruye la via
publica y propicia una imagen de mendicidad: en la Alameda Central de la ciudad
estd prohibida la presencia de cualquier actividad que reciba remuneracion
incluyendo a artistas, vendedores ambulantes y mendigos; el reglamento de los
“trabajadores no asalariados” también prohibe estas actividades en diversos
espacios como medios de transporte, estaciones de metro o mercados; en las
inmediaciones del Centro Histérico hay policia designada para evitar que haya
esta clase de practicas, aunque a pesar de ello los artistas callejeros se las han
ingeniado para permanecer en la zona generando un ritmo de actividades e
incluso configurando una identidad de la misma, atractiva en algunos casos tanto

para los turistas como para el citadino coman.

El espacio, en teoria publico, deja de serlo en la practica cuando la sola
presencia de estos actores se ve amenazada por los servidores de vigilancia que
llegan a perseguirlos y, que respaldados por el marco legal que impone permisos y
sanciones, tienen el poder de multarlos e incluso arrestarlos. Dado este contexto,
en el gue también cabe mencionar ocurren casos de extorsiones, algunos muasicos

en la ciudad deciden abandonar los espacios de las calles con oyentes dinAmicos

60 Pictin, Olga. 2013. ;Mendigo, vendedor ambulante, delincuente, o... miisico? en Quaderns-e, N2 18 (2).
Institut Catala d’ Antropologia; pp. 81-95
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qgue escuchen y continlen caminando, para acercarse a establecimientos que
permitan sus actuaciones con audiencias asentadas en ellos a las que puedan

interpelar verbalmente de manera mas segura.

Tomando en cuenta este elemento coercitivo y discriminatorio, se explica
por qué se generan confrontaciones —que se describen mas adelante— entre los
propios ciudadanos, los servidores de vigilancia de los espacios publicos y los
intérpretes en la disputa por su utilizacion. Ademas, la prohibiciéon se presenta méas
alld de las calles, pues incluso algunos establecimientos se niegan siquiera a
negociar la presencia de los muasicos (Figura 1). Contrario a lo que podriamos
pensar al ver las respuestas de la mayoria de “audiencias” respecto a su actividad
en las calles, la perspectiva oficial puede considerar que la imagen que generan
estos actores de la via publica es negativa y que, dado que existen lugares
definidos para la interpretacion musical, nos presenta ante el mundo como un

lugar incivilizado.

Figura 1. La prohibicion no sélo esta en las calles. La fotografia muestra un letrero en el vitral
de un restaurante sobre la calle de Regina, en el Centro Histérico de la ciudad, donde se
ejemplifica el tipo de practicas discriminatorias al que se enfrentan los musicos itinerantes.
Fotografia de archivo personal.
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Esta percepcidn peyorativa que se dirige especificamente hacia la condicion
nomada -y todo lo que se le asemeje— ha existido a lo largo de la historia de
Occidente como un juicio, enfatizado por la modernidad, anclado justamente a la
formacion de los grandes asentamientos humanos que, cabe mencionar, ven
como amenaza la presencia de grupos diferentes que ponen en jaque la imagen y
el proyecto civilizatorio de la ciudad moderna. Aunque la existencia de estos
individuos se mantiene en la actualidad, sea por condiciones laborales, de
migracién, u otras, no han cesado las posiciones racistas que los colocan como

seres indeseables relacionados con criterios de maldad, pobreza e inferioridad.

Si bien, la prohibicion de estas practicas en ciertas zonas de la ciudad tiene
una intencion de desplazamiento y seguridad con la cual se pueden evitar
accidentes o complicaciones en caso de siniestros —como en las estaciones del
metro—, al propiciar esta negacion de la practica musical itinerante como parte de
la cultura inmaterial de la sociedad, la politica de la ciudad denota una posicion
eurocéntrica y oficialista en la que bajo el ideal del “orden publico” se piensa que el
Estado debe erradicar toda actividad de “propdsitos mendicantes”; que para
presenciar las artes soOlo existen espacios designados y, que también le
corresponde la preservacion de sus manifestaciones materiales —acotadas a
objetos que no se presentan en todas las practicas musicales— como expresiones

del patrimonio.

Ello, en relacion con los valores mencionados anteriormente que han
guedado impresos en la posicion social del misico genio y de la musica misma
como mercancia, también genera en la poblacion una posicion incrédula ante la
actuacion de la via publica, cuestionando incluso el status de musico y
estableciendo el prejuicio mencionado lineas atras adjudicado a esta condicién de
los intérpretes de que “sélo les interesa ganar dinero”, en contraposicion al que
consagra al concertista de tradicion académica que se presenta en salas y teatros
como un actor situado en un terreno “mas sublime” y que se encuentra mas alla de

los términos del intercambio econdmico.
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Estas aseveraciones, a simple vista, parecerian exageradas de no ser
porque el proceso de licencias que propone el reglamento de los “trabajadores no
asalariados” para normar a los sujetos itinerantes®! opera de manera muy similar
al proceso llevado a cabo a principios de 1900 en Prusia para controlar a los

gitanos:

La clave estaba en la licencia que se necesitaba para la practica de un oficio
itinerante, y el método era ahogar las peticiones de licencias con un sinfin de
requisitos burocraticos aplicados meticulosamente, incluidas la prueba de un
domicilio fijo, la ausencia de antecedentes penales graves, la provisién de una
educaciéon satisfactoria para los hijos, y facturas adecuadas con propositos

fiscales.5?

De este modo, es posible visibilizar que aunque el proceso mediante el cual
se busca aplicar un marco legal a los musicos itinerantes podria en cierto sentido
legitimar, aparentemente a la par de otros oficios, la presencia de estos actores,
en realidad la mayor parte del tiempo termina por excluirlos y criminalizarlos
expresando una logica de control —que también pretende involucrar en el proceso
a los establecimientos que dan acceso para actuar®*— incapaz de reconocer sus
diferencias y su relevancia en la vida metropolitana en términos de los procesos
sociales por los que se desarrolla y los fendmenos culturales que articula: las

diversas formas de aprehender, cultivar y compartir un conocimiento.

A la luz de estos elementos que no contemplan a la practica musical
itinerante, es posible entender por qué la misma se localiza en un terreno de
marginalidad. La ciudad funge como su escenario pero a la vez responde a
criterios diferentes en términos oficiales, ello propicia que mdltiples factores en la
generacion de un marco legal e identidad bajen continuamente el telon e incluso

impidan el inicio del espectaculo.

61 Véase el capitulo II (articulos 9 a 14) del Reglamento, en el anexo de este trabajo.
62 Fraser, Angus. 2005. Los gitanos. Barcelona: Ariel; p. 252
63 Véase articulo 40 del Reglamento, en el anexo de este trabajo.
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De manera simultanea a este proceso, donde se juegan multiples
perspectivas incluso antagénicas —los musicos itinerantes pueden aparecer como
agradables o ruidosos, como artistas o mendigos— se est4d produciendo
continuamente el espacio urbano y sus significados; las personas se apropian de
éste e incluso llegan a generar un sentido de pertenencia a partir de las diversas
formas en que se relacionan con él. Mediante el derecho a la ciudad lo utilizan y lo
modifican para adaptarlo a sus multiples demandas, y mediante estas
transformaciones los individuos también cambian; la ciudad aparece ante ellos
como un lugar en constante movimiento que se estructura a la par de sus formas

de vida.

El musico itinerante participa de este proceso re-significando y proponiendo
esos nuevos sentidos cuando convierte la jardinera de la calle, la mesa del
establecimiento o, a pesar de las leyes, el pasillo del transporte colectivo en
escenarios de actuacion. Los espacios publicos, construidos material vy
simbolicamente por su sociedad, le permiten prever a sus posibles oyentes y
generar estrategias aun en el espectro pluricultural que le presenta para el
encuentro cara a cara. Sobrevive a mdultiples condiciones historicas y en la
busqueda por adaptarse efectivamente logra ser aceptado e incluso aclamado:
logra naturalizar su actuacion y recibir, ademas de dinero, aplausos e incluso

nuevos “contratos”.

Los espacios son jerarquizados y elegidos con base en experiencias que
dotan al intérprete de nuevos marcos de referencia: el establecimiento especifico
en que se presente y también el curso de la situacién que estén experimentando
los oyentes en el momento de su aparicion, seran los que condicionen las
posibilidades para tener una actuacién exitosa, por lo que €l mismo necesitara

hacer una interpretacion inicial sobre el ‘;qué sucede aqui?’.

Simultaneamente, su presentacion propicia una regionalizacion del lugar

para los otros: ahora existen nuevas zonas internas en las sedes o
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establecimientos donde se encuentran; unas regiones responden al caracter de
encubrimiento y otras al de exposicion; el comensal del restaurante o bar que
observa tiene ante si una dimension de espectaculo y se encuentra en otra de
espectador, en la que ya no necesita forzosamente de una butaca y un boleto,
porque ahora entiende que en ese momento la clave ® para leer los

acontecimientos y su responsabilidad ante ellos responden a las del escucha.

No analizamos, entonces, una actividad intencionada y situada Unicamente
en los términos medios-fines y que por ello se reduce a la posibilidad de servir
para la subsistencia cotidiana —como lo parece plantear la normatividad de la
ciudad—, por el contrario, es una accién que encierra una complejidad de
elementos en la medida que requiere desarrollar diversas destrezas del oficio, en
este caso musical, pero que también se ven permeadas por la historia que les
antecede y por las experiencias ancladas al esfuerzo por lograr la adaptacion a un

espacio social especifico.

Mediante los factores aqui mencionados se visibilizan en profundidad los
elementos histéricos con los que se encuadra la actuacion itinerante. Pero
presentar la actuacion, estableciendo y manteniendo el mismo marco de
referencia para todos los participantes —lo que en términos de Goffman se
denomina clarificacion del marco— es, en primera instancia, el objetivo principal del
intérprete. COmMo se desenvuelve ese proceso y sus variantes en la interaccion

desde su perspectiva, es lo que se describe en el siguiente capitulo.

64 Los cambios de clave operan como transformaciones de los marcos primarios -aquellos que dan
sentido a los acontecimientos sin tener que remitir a otros marcos- que permiten dar
reinterpretaciones a una misma actividad, generando nuevos significados de la misma.
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Capitulo 3

Las estrategias en accion

“La vida puede que no sea una imitacion del arte, pero la conducta ordinaria es, en cierto
sentido, una imitacion de los canones sociales, un ademan dirigido a las formas
ejemplares, y la realizacion primordial de estos ideales pertenece mas al hacer creer, a la
ficcion, que a la realidad.”

Erving Goffman
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Estrofa: Conciencia practica y constitucién de marcos

Para comprender la interaccion social ocurrida a partir de los datos empiricos que
se presentan y analizan en este capitulo, es de crucial importancia tener presente
que los elementos que provee la observacion directa y el propio discurso
racionalizado que el sujeto de estudio brinda sobre su actuar no estan separados
de las caracteristicas estructurales que configuran su contexto, es decir, “...]
ningun sector de interaccion —adn limpiamente puesto entre paréntesis espaciales

y temporales— se puede entender por si mismo.”®

En otros términos, las expresiones gestuales y corporales, las percepciones
y las formas en que el intérprete aprende a controlar y aprovechar elementos de
Su entorno, son aspectos de la interaccion que se delimitan por caracteristicas
sociales que los acogen y dan cuenta de procesos historicos de mas amplio
alcance: las acciones que las personas llevamos a cabo en la vida cotidiana estan
sujetas a las condiciones dadas por la historia. Sin embargo, éstas tampoco
pueden pensarse como entidades independientes del obrar humano; de modo que
es fundamental hacer énfasis en la importancia de entender la vida social como
una sintesis entre sentidos acotados en encuentros de copresencia y reproduccion
de rasgos sociales institucionalizados, misma que pretendo evidenciar a partir del
analisis realizado con base en los marcos que plantea Goffman. Este
reconocimiento fue la guia para la observacion y el tratamiento de la informacion

sobre las practicas del musico en el curso de esta investigacion.

Como seflalamos anteriormente de manera breve, en este tipo de concierto
las personas que escuchan no eligen de forma anticipada ser participes como
sucede cuando compran boletos en algun teatro o foro; su comportamiento no
estd obligado por los canones sociales a guardar absoluto silencio ni a vestir de
manera formal como en la sala de conciertos; tampoco reciben presion alguna

para prestar atencién absorta a la interpretacion; pueden aplaudir en el momento

65 Giddens, Anthony. Op. cit; p. 173
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gue quieran e incluso dialogan directamente con el intérprete. El musico tampoco
tiene la obligacion de mantenerse separado de la audiencia; no utiliza partituras
para guiarse en ese momento; no hay un director musical al cual seguir ni un
programa especifico que deba cubrir. Y sin embargo, su encuentro también tiene

sus propios codigos y reglas de interaccion.

El conocimiento que posee el musico itinerante sobre la interaccion es
profusamente valioso para indicar como se aplican los marcos de referencia al
entender y resolver situaciones, por su caracter detallado tanto en términos de lo
gue es valorado estética y socialmente como de lo que se considera indeseable y
gue puede propiciar consecuencias catastroficas en su actuacién, y es
desarrollado para configurar estrategias muy puntuales que se ven ancladas a las
caracteristicas de escuchas y espacios, a sus destrezas musicales e incluso sus

propias limitaciones corporales.

En este sentido, la distincion que realiza Giddens sobre la conciencia
practica como caracteristica inmanente de los individuos, resulta muy
esclarecedora no s6lo por la rigueza analitica que ofrece al conciliar el obrar
intencionado con la reproduccion y continuidad de la vida social, sino porque se
encuentra estrechamente relacionada —surgiendo, de hecho, a partir de su

lectura— con los planteamientos goffmanianos sobre los marcos:

Una conciencia practica consiste en entender las reglas tacticas por las que se
constituye y reconstituye la vida social diaria en tiempo y espacio. Actores sociales
se pueden equivocar algin tiempo sobre lo que esas reglas y tacticas sean, y en
€S0S Ccaso0s sus errores pueden aparecer como <<inconveniencias situacionales>>.
Pero toda vez que en la vida social exista continuidad, la mayoria de los actores no

puede menos que acertar la mayor parte del tiempo [...]%

Ahora bien, en este trabajo me referiré a las estrategias de interaccion

entendidas como los conocimientos y comportamientos adquiridos a lo largo de los

66 [dem; p. 123
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encuentros que los individuos tienen en la vida cotidiana, que utilizan para actuar
convenientemente y para interpretar las acciones de los otros. En estos términos,
las estrategias pueden estar situadas tanto en una conciencia discursiva del
musico, donde sabe reconocer de manera racional sus tacticas para actuar y para
prever situaciones no deseadas, COmo en una conciencia practica a partir de la
gue posiblemente ocurran consecuencias no buscadas y, donde algunos de los
elementos que le dotan de un comportamiento y fachada particular pueden verse

conformados de manera intuitiva.

Enfatizar la presencia de la conciencia préactica y tratar de visibilizarla en el
analisis de este trabajo es fundamental porque, aunque reconocemos que el
musico itinerante reflexiona y hace conclusiones sobre los sucesos, también
mucho del conocimiento que desarrolla en sus experiencias esta referido a
elementos muy puntuales de la interaccion: los gestos, el tono de voz, las
condiciones y postura de los cuerpos; mismos que se van mediando y
construyendo en el curso del encuentro y que no siempre reciben de los
observadores o el propio musico una explicacion fundada racionalmente. Tomar
esto en cuenta permite entender por qué es relevante el uso de entrevistas en
profundidad y la observacion directa durante un tiempo suficientemente
prolongado: seguir sus recorridos permite verificar, en contraste con sus
testimonios, que las estrategias y destrezas para resolver su situacion son, en
muchas ocasiones, saberes guiados por motivaciones y conocimientos sensibles

mas que por calculos rigurosamente planeados.

Anclar estos aspectos a nuestro andlisis desde los marcos es posible
porque estamos considerando que las expectativas y definiciones de situaciones
presentadas en la relacién musico-audiencia se configuran de manera previa en el
obrar cotidiano que genera “sentido comun” y una seguridad ontolégica con la que
es posible dar por hecho la mayoria de sucesos que ocurren en su desarrollo v,

acertar al hacerlo.
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Ademas, podemos clarificar mejor la base intersubjetiva de los marcos
tomando en cuenta el caracter de rutina de la actividad social, pues “fa repeticion
de actividades que se realizan de manera semejante dia tras dia [refiere] el
caracter situado de la accion en un espacio-tiempo, la rutinizacion de la actividad y

la naturaleza repetitiva de la vida cotidianal...]"”®’

De esta forma, sera posible entender como una practica limitada por
acciones y valores sociales, que se presenta ante tantas demandas y con base en
las que, en teoria, podria facilmente extinguirse, en la realidad sobrevive e incluso
se naturaliza como parte de la continuidad de la vida en la ciudad, dandole al
musico un conocimiento que le permite generar una rutina con itinerarios,
actitudes y estrategias definidas que puede repetir en un escenario o en otro de

las calles, durante mucho tiempo.

Estribillo: Espacios para la presentacion y regionalizacion

Un elemento esencial que caracteriza al musico itinerante es el espacio publico
gue sirve de su escenario, y en la practica resulta ser también una de sus iniciales

preocupaciones: ¢donde empezar a tocar?

Como mencionamos en el capitulo 1, los intérpretes itinerantes por lo
general tienen las opciones de interpelar de forma directa a quienes pretenden
mantener como audiencia o simplemente comenzar a actuar. El primer aspecto
gue parece crear una atmosfera propicia para esta Ultima, sea en el espacio
callejero o en establecimientos, es la alta afluencia de personas: mientras mas
gente esté escuchando habra mas probabilidades de recibir atencién y ser
aceptado. De este modo, algunos establecimientos comerciales —sobre todo de
restaurantes— que se caracterizan por fomentar la “musica en vivo” como un

atractivo, y las zonas que operan como centros en la ciudad por su amplia oferta

67 {dem; pp. 24-25
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comercial y cultural, resultan ser los principales focos de atencién para que los

musicos actuen.

No obstante, este factor de “masificacion” de los posibles oyentes también
puede representar un problema en el momento en que el ambiente se torne muy
ruidoso o la circulacién de las personas sea tan dinAmica —como en las calles—
que préacticamente no haya tiempo suficiente ni el medio auditivo propicio para
detenerse a escuchar atentamente. Es importante tomar en cuenta este factor
porque aunque algunos musicos cuentan con amplificacion, la mayoria depende
del volumen de instrumentos acusticos y de su voz; ello implica que el ruido en la
ciudad dificulte en cierto grado que sean lo suficientemente audibles y llamativos,
generandoles la necesidad de adaptarse y elegir de forma muy cuidadosa sus
espacios de actuacion.

De cualquier manera, lo mas comun para ellos es encontrar un lugar con
esta caracteristica y comenzar a actuar generando en los oyentes la impresion de
gue pueden acercarse a escuchar y dar una moneda con la oportunidad de seguir
su camino a mitad de la interpretacion. Si las destrezas musicales e interpretativas
gue desarrollen logran ser lo suficientemente Ilamativas o extraordinarias,
mantendra la posibilidad de recibir atencién, monedas e incluso aplausos, aunque
sean pocos los casos de quienes se detengan el tiempo necesario para prestar

atencion a toda la interpretacion (Figura 2).

A este respecto resulta muy interesante agregar que a pesar de que el
musico itinerante sea una figura carente de cierta aceptacion social y legal, al
seguir los itinerarios e incluso al experimentar de manera directa la accion de tocar
en las calles, es posible observar que las personas también reaccionan con mucha
curiosidad hacia los intérpretes, en ocasiones prestando atencion desde antes de
gue comience la actuacion, cuando se estan preparando los instrumentos y el
espacio para detenerse a tocar. Este es un matiz importante porque aunque el

musico deba generar estrategias para ser aceptado, ello tampoco significa que el
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publico siempre repele sus actuaciones; por el contrario, en algunos casos son
incitados para continuar tocando e incluso suelen ser defendidos por transeuntes
gue abiertamente protagonizan escenas de conflicto con servidores de vigilancia

publica que llegan a criminalizar su presencia.

Figura 2. El musico se apropia de la calle. En la fotografia se aprecia un musico interpretando
en la banqueta de Eje Central y Avenida Judrez del Centro Histérico, y sus diversas
condiciones: un escenario dinamico con transetntes que no se detienen, un ambiente acustico
dificil de abarcar por lo que utiliza un amplificador (en el que estd sentado), escuchas atentos
a su actuacién y un estuche donde recibir dinero por su actuaciéon. Fotografia de archivo
personal.

Sin embargo, las limitaciones legales que mencionamos en el capitulo
anterior sobre poder actuar en las calles de la ciudad convierten la opcion de sélo
tomar el espacio en algo bastante complicado y riesgoso, ya que no todos los
musicos cuentan con el permiso establecido como “trabajadores no asalariados”, e
incluso tenerlo no es una garantia para actuar libremente, en la medida que

prohibe la actuacion en multiples puntos de la ciudad como zonas donde se
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encuentren hospitales, escuelas y otros lugares, que ademas llegan a ser vigilados
e incluyen al propio Centro Hist6rico®8.

De cualquier manera, los intérpretes cominmente suelen arriesgarse y se
establecen en algin punto que parezca visible o llamativo a los transeuntes,
evadiendo a los servidores de vigilancia publica cuando los hay, y aprendiendo
ademas a reconocer horarios especificos y puntos estratégicos donde es mas facil
tener una actuacion duradera y efectiva. Desde el inicio de esta investigacion, una
entrevista con una joven artista de la calle Madero en el Centro Histérico revel6
gue por la vigilancia es muy complicado para los musicos poder actuar durante el
dia en esa zona, pero por las noches los intérpretes aprovechan su ausencia para

actuar incluso con amplificacion.

Asi, sabemos que incluso el hecho de contar con la aparente venia
institucional resulta insuficiente, pues se establecen prohibiciones arbitrarias que
incluso generan casos de extorsion a los musicos por parte de los servidores de
vigilancia, de manera que muchos musicos en la ciudad han optado por
abandonar la idea de tomar las banquetas para buscar establecimientos donde

puedan realizar de manera mas legitima y sin mayores riesgos sus itinerarios.

Para nuestro andlisis presentamos el caso de Juan Manuel Avila, un joven
de 26 afios residente del Estado de México que, aunque también tiene formacion
como actor de teatro y experiencia laboral en diversos ambitos, ha mantenido
durante al menos 3 afos la actuacion musical en la capital como su medio de

subsistencia cotidiana.

El curso de las entrevistas iniciales con Juan, en contraste con testimonios
de otros musicos callejeros con los que interactué, evidencio que un factor crucial
gue impulsa a los musicos a elegir ciertas zonas para comenzar a actuar es el

conocimiento generalizado que la poblacién ya tiene sobre ellas como lugares

68 Véase articulo 5 y 41 del Reglamento, en el anexo de este trabajo.
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propicios para su oficio, en el sentido de que aglutinan grandes cantidades de
personas, y también porque histéricamente se han caracterizado por tener artistas
gue con su aparecer cotidiano se convierten en parte de su identidad. Zonas como
el Centro Histérico de la ciudad o el centro de Coyoacan han sido durante afios
sedes constantes de presentaciones artisticas que deambulan junto a fuentes,
cruceros o alrededor de los establecimientos que se extienden por las calles con

sus mesas para dar servicio al aire libre.

Tomando esto en consideracién es posible reconocer que los musicos
participan activamente en la construccion simbdlica de los lugares donde actuan,
pues su presencia cotidiana genera una identidad dando a los citadinos un
conocimiento delineado de éstos, donde reconocen el ambiente acustico con que
se pueden encontrar porque saben anticipadamente de las actuaciones

itinerantes. En otras palabras:

Las formas y sentidos que los individuos proporcionan a su habitat son elaborados
progresivamente mediante la acumulacién de experiencias, relaciones y redes que
construyen por sus caminos, que articulan lugares frecuentados y los puntos de

referencia para ubicarlos.%°

Sin embargo, para que esta apropiacion de los espacios ocurra y se
vuelvan familiares no basta con ser constantes, pues también requieren
desarrollar empatia con duefios y trabajadores de los establecimientos, misma que
implica tener mucho tacto y sensibilidad para tratarlos. Establecer vinculos con
ellos se convierte en una necesidad indispensable porque solo creando redes de
solidaridad pueden evitar conflictos, generar que les brinden condiciones
adecuadas para actuar —tanto acustica como fisicamente en los espacios— e

incluso les ayuden ante personas que pudieran llegar a molestarlos.

69 Vergara Figueroa, Abilio. 2003. Identidades, imaginarios y simbolos del espacio urbano. Quebec, La
Capitale. México: Conaculta, INAH; p. 166
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En algunos casos, puede ser dificil generar este vinculo de confianza a
partir del que permitan sus actuaciones, por lo que incluso el hecho de mostrar

cierta sumision sirve como estrategia para construirlo:

Cuando llegué aqui le tuve que decir a la gerente: “De verdad, s6lo déjame tocar
una cancion y si quieres ni siquiera pido dinero. Pero escuchame. Y si en verdad
no te gusta ni tantito, como sea doy las gracias y ya no vuelvo.” Y con eso. Se
alivianan un buen, quién sabe por qué... como que les gusta que agaches la

cabeza.”

Esta forma de acercarse a personas que demuestran poca disposicién a
aceptar su presencia funciona en la mayoria de los casos, y a pesar de la reserva
inicial, con el paso del tiempo actuar en los lugares se vuelve una rutina que ya no
requiere negociacion porque el intérprete se ha convertido en una persona de
confianza, que se considera inofensiva y que propicia un ambiente mas dinamico
en los establecimientos. Con ese vinculo también puede lograr establecer, en
conjunto con los duefios o trabajadores, nuevas reglas y acuerdos en cuanto a
horarios, region especifica donde poder actuar dentro del lugar, formas de colectar
el dinero, la disminucion del volumen o eliminacion de musica grabada al menos
durante las interpretaciones, e incluso maneras diversas de organizar “turnos” con

otros musicos que actien constantemente en el mismo punto.

Ahora bien, desde los capitulos anteriores he venido utilizando la nocién de
regionalizacion en el sentido que refiere Giddens —misma que aunque retoma de
Goffman’ desarrolla de forma mas amplia—, para sefialar brevemente cémo se
establecen ciertos “cortes” en la interpretacion de la realidad que dan sentido a los
lugares y no se limitan solo por el espacio geogréfico, pues refieren practicas
sociales en espacio y tiempo definidos, estableciendo fronteras de sentido para

ubicar acontecimientos que responden ya sea a un caracter colectivo y de

70 Entrevista en el Centro Histdrico. Mayo 2016.

71 Giddens, Anthony. Op. cit. También en palabras de Goffman: “Observamos a menudo dos regiones: la
region posterior, donde se prepara la actuacion de una rutina, y la region anterior, donde se ofrece la
actuacion.” en La presentacion de la persona en la vida cotidiana, p. 267
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exposicion, como a otro de encubrimiento que incluso puede indicar formas

diversas de privacidad.

La regionalizacion resulta muy util en términos conceptuales en la medida
que nos permite sistematizar de manera clara como pueden operar diversos
marcos de referencia en una misma situacién; es decir, como esas fronteras o
cortes permiten generar diversos significados sobre los hechos, incluso con
regiones internas en una sede o0 establecimiento que ya con anterioridad se
encuentra delimitado fisicamente. Un ejemplo de ello es considerar que en el
restaurante donde se presenta el musico, una vez iniciada la actuacion se separa
al intérprete de los comensales en dimensiones respectivas de espectaculo y
audiencia; cada mesa puede ser un escenario distinto o puede realizarse una
interpretacion dirigida a todos (Figura 3b); y en ese mismo proceso, el repliegue
del musico hacia un rincén del lugar después de terminar su interpretacion dota a
ese apartado metro cuadrado de las funciones que, en el contexto del teatro,

tienen los camerinos tras el cierre del telon (Figura 3c).

En dicha regién posterior o “tras bambalinas”, el intérprete puede realizar
acciones que frente a su publico no podria hacer: planear su proxima actuacion,
prepararse €l y a su instrumento, intercambiar opiniones sobre la situacion y los
publicos con sus compafieros —en caso de tenerlos— e incluso negociar por
primera vez la inclusién de nuevas piezas para el repertorio, practicar una pieza y

tener equivocaciones, o contar el dinero que ha ganado.

Dichas acciones, que tienen que ver con el dominio de sus destrezas
interpretativas y que de alguna manera ‘le quitan el encanto” a la actuacién
cuando se las observa, deben ser encubiertas para que ésta permanezca como un
estado ideal donde aparece como algo facil de hacer para €l y que, aunque reciba
remuneracion, mantiene un valor “sublime” o de interés estético. Si las realizara a
la vista de todos, podria ser juzgado negativamente por oyentes e incluso por

parte de trabajadores y duenos de establecimientos, como sefiala Goffman: “Si un
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individuo ha de expresar estandares ideales durante su actuacion, tendra
entonces que abstenerse de la accibn que no es compatible con ellos o

encubrirla.”’2

Desde estas observaciones es posible apreciar que aunque aparentemente
la figura del masico itinerante se encuentra muy distanciada de la posicion del
concertista institucionalizado, el contexto y las expectativas de los que escuchan
en torno a lo que significa “ser artista” permanecen exigiéndole mantener una
region posterior para prepararse y equivocarse como si estuviese tras el escenario

del foro o el tel6n del teatro.

Por otro lado, el detalle que Goffman sefala sobre poder “simplemente
echar un vistazo y desviar la mirada” esta intimamente relacionado con la
capacidad de responder a la pregunta ¢,qué sucede aqui? y con la posibilidad de
gue se apliqguen mdultiples marcos de referencia en una situacion, y ello es un
elemento fundamental de la interaccion entre el masico itinerante y sus escuchas:
la actitud de éstos responde siempre a la posibilidad de aparentemente no darle
importancia sin que eso signifique automatica ausencia de atencion o que no

sepan qué es lo que esta sucediendo.

Dado que este escenario musical esta construido como una region de
sentido y no como un espacio fisicamente delimitado en butacas o espacios
dispuestos frente al intérprete, no podemos saber con exactitud en qué grado el
publico esta prestando atencion —al menos no hasta que se inicia el ritual del
aplauso o una interaccion mas directa—; sin embargo, todos saben qué esta
sucediendo ahi, y es posible identificar dos tipos de escuchas que dan una

definicion de la situacion: dinamicos y estaticos.

Por un lado, habra quienes ni siquiera adviertan su presencia, pero aun

guienes no presentan interés y no se detienen a observar en las calles, cuando se

72 Goffman, Erving. 2012. Op. cit; p.56

-65-



percatan de la presencia del intérprete, lo ignoran y contindan su camino estan

definiendo qué ocurre.

A su vez, con los clientes o comensales de establecimientos, podria parecer
a simple vista que el hecho de mantener la mirada en su conversacion, en una
pantalla o en sus alimentos, implicaria que no prestan atencién a las piezas que el
musico interpreta, pero sabemos que no sucede asi porque cuando éste termina,
recibe aplausos, dinero —a veces mas del esperado—, alguna felicitacién verbal por
su interpretacion e incluso se dan casos de personas que ofrecen trabajos
ocasionales para tocar en algun otro lugar o evento. ¢ Como se significan dichas
muestras de amabilidad y admiracién recibidas en la interaccion? Son lo que dan
el status de actuacion exitosa; el curso de la interaccion anterior a ellas es aun un

proceso permanente de busqueda por ser aceptado.

La disposicion y capacidad para interpretar diversas piezas de gusto
popular y, el didlogo en los casos en que se interpela directamente a los oyentes,
son elementos que juegan un papel fundamental en su aceptacion y que
describimos en profundidad méas adelante. No obstante, el hecho de que el oyente
sea amable o acepte integrarse en la interaccion sélo es una ganancia parcial,
pues al ser una actividad de subsistencia, recibir dinero también se convierte para

el intérprete en otro indicador crucial del éxito.

En este contexto, observamos que la capacidad de los individuos para
definir la situacion acertadamente no estad condicionada por el hecho de que
presten escucha atenta o no; por el contrario, es el primer paso para que distingan

posibilidades para actuar y definan claramente su rol frente a los hechos.
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Figura 3. Representacion de la regionalizacion en la actuacién itinerante. a) Se ejemplifica una
actuacién al aire libre donde la region del escenario se puede desplazar, al igual que los
escuchas atentos incluso mientras siguen caminando. b) En los establecimientos se puede
ocupar todo el espacio sonoro o dirigir la actuacion a regiones especificas. c) Region posterior
o “tras bambalinas” de los musicos dentro del establecimiento. A la derecha se observa la
codificacion de los sujetos representados. llustracion realizada por Carlos Saldafia Cejudo.

-67-



Asi, la region de escuchas se va configurando cuando éstos se aglutinan
alrededor del intérprete mientras actta en las calles; generando la dimension de
espectaculo que puede llamar la atencion para ser observada desde diversos
puntos y, ademas puede irse trasladando (Figura 3a). Lo mismo puede ocurrir
dentro de los establecimientos (Figura 3b) aunque en estos casos, dadas las
limitaciones geograficas y las condiciones acusticas, es mas factible que el
intérprete asegure que, si bien no le presten atencion absorta, al menos todos se

percaten de su presencia.

Cabe resaltar que ademas de esta regionalizacion interna que se aplica en
espacios particulares, ocurre otra previa y de mayor alcance que es generada en
torno a la ciudad, también sefialada anteriormente: la percepcion que tenemos de
ella y su configuracion en barrios, zonas comerciales, de interés cultural, entre
otras, de manera efectiva esta basada en la presencia de grupos sociales y formas

de comportamiento especificas con las que se espera interactuar.

Asi, aunque es cierto que con el tiempo el musico itinerante desarrolla cierta
sensibilidad para identificar y generar disposicion y empatia en autoridades y
escuchas, y que su experiencia también le brinda nuevos conocimientos sobre las
zonas especificas de la urbe en donde se encuentra mas propenso a tener
actuaciones exitosas, antes de aprender todo eso en la practica lo que guia su
eleccion de los espacios siempre son marcos de referencia que clasifican a las
personas y lugares en que se localizan mediante el status que representan y sus
apariencias. Es decir, resulta posible presentarse y actuar sin haber
experimentado la interaccion de manera previa porque en el conocimiento de la
vida cotidiana existen ya registros que indican qué tipo de individuos,
pertenecientes a ciertas clases sociales, frecuentan cierto tipo de lugares y, qué

clase de trato se les puede o debe dar.

Sobre ello, el hecho mas evidente es la centralizacion de la ciudad de

México y algunos de sus espacios por sobre los barrios “relegados” de ésta y las
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zonas periféricas: Juan, asi como diversos musicos entrevistados en el curso de la
investigacion, pertenecen a distintos lugares del Estado de México y aun a pesar
de las distancias que deben recorrer, se dirigen a la ciudad cotidianamente para
realizar su actividad musical en las calles porque automéaticamente se espera
tener mas éxito. Es un fendbmeno que también ocurre en otras ciudades, como

sefala Abilio Vergara sobre su estudio en Quebec:

Existen zonas oscuras en la ciudad que no solamente refieren a espacios
desconocidos sino principalmente a aquellas areas indignas de conocimiento, sin
los atractivos necesarios para conducir los pasos y la mirada hacia ellos, en
versiones de un centralismo que puede coincidir con las representaciones oficiales

de la ciudad, donde el dominio del Centro Historico es abrumador.”

También es algo que se explica claramente cuando Juan asegura haber
llegado al Centro Histérico por recomendacion de sus conocidos, quienes le
hablaban de la existencia previa de otros musicos y la cantidad tan grande de
personas para ser escuchado y, cuando habla sobre las diferencias que él y su
compafero percusionista lyari preveian entre oyentes de ahi y de Polanco, zona
residencial de la ciudad: “Alla sabes que tienen mas varo y que quienes te den van

a pagar bien, mas que lo que alguien puede dar aca en el Centro.”*

En lo que toca a la articulacion de itinerarios en distancias y duracién, en el
inicio de la investigacion Juan aseguraba no poder tocar mas de cuatro horas al
dia porque la propia capacidad vocal no permite tanto tiempo de actividad; sin
embargo, después de un afo los recorridos se extendieron hasta durar
practicamente las ocho horas de una jornada laboral comun, y aunque si bien, el
tiempo de interpretacion pocas veces rebasa las cuatro horas, las distancias si son

mas largas.

73 Vergara Figueroa, Abilio. Op. cit; p. 244
74 Entrevista en el Centro Histdrico, junio 2016.
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Figura 4. Mapa de la zona predilecta de Juan para realizar los itinerarios. En este mapa del
Centro Histdrico se resaltan los puntos estratégicos (con lineas rojas) que Juan ha establecido
para actuar con base en su experiencia. Realizado por Carlos Saldafia Cejudo, sobre mapa
satelital.

Este aspecto implica haber ido construyendo un conocimiento mas a fondo
tanto de la movilidad que permiten los espacios del Centro Histdrico como de los
horarios estratégicos para recorrerlos, generando la posibilidad de extender el
tiempo de trabajo sin forzarse fisicamente y diversificar los lugares para actuar.
Ademas, como veremos mas adelante, dicho conocimiento se encuentra

intimamente ligado a la forma en que se conforma el repertorio.
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También en este sentido es posible identificar que los itinerarios estan
rutinizados en cuanto a tiempo y espacio: aunque las sedes o establecimientos
que se visitan pueden variar en cuanto al orden del recorrido, la zona de accion es
siempre la misma y se focaliza en horarios vespertinos: las jornadas pueden
comenzar aproximadamente entre tres y cinco de la tarde para extenderse hasta
las doce de la noche. Asi, con el tiempo Juan ha construido conocimiento y
estrategias a partir de los que es mucho mas sencillo identificar lugares
especificos en la zona de accion de acuerdo con publicos, “ambientes” y horarios

propicios para realizar y diversificar las rutas cotidianamente.

De manera concreta, no existe una unica cualidad que brinde a los espacios
de actuacion el caracter de lugar propicio; aun en el curso de las entrevistas y
acompafnando los itinerarios durante toda la investigacion el intérprete nunca pudo
verbalizar cual era el criterio para detenerse a actuar. Como es posible apreciar
desde los datos obtenidos, se juegan multiples factores con los que el intérprete
responde inicialmente a la pregunta ‘;qué sucede aqui?’y, en muchos sentidos, lo
hace y reconoce coémo actuar en la situaciéon desde una conciencia practica’: el
“ambiente” que generan las personas a que se va a interpelar dice mucho sobre
su posible disposicion a prestarle escucha atenta, no basta con que haya mucha
gente ni con que exista el espacio fisico suficiente para dar una actuacion
llamativa, deben parecer propensos a interactuar por el tono en que estén
teniendo una conversacion o el gesto que expresen mientras estén realizando sus

propias tareas.

No, aunque haya muchos no siempre me acerco. A veces no se ve ambiente para
hablarles. A veces estan haciendo un buen de ruido. Luego estdn muy serios, 0 si
estan discutiendo o algo asi, jmenos!, ni me van a pelar y nada mas se van a

enojar, no tiene caso.’®

75 A esto también hace referencia Giddens, afinando teéricamente la nocién de los marcos, al plantear
que cuando los individuos participamos de una interacciéon y nos enfrentamos a la pregunta ‘;qué
sucede?’ lo hacemos en un nivel practico, y s6lo en casos de ambigiiedades o inquietud se suele abordar
en un nivel discursivo.

76 Entrevista en el Centro Histdrico, mayo 2016.
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A ello se suma que también en las primeras ocasiones la presentacién que
hace el intérprete ocurre como un intento por experimentar, generando los
registros iniciales sobre la interaccién en un sentido de “prueba y error” donde no
hay mas estrategia que tratar de explotar las destrezas y conocimientos con los

que ya cuenta:

La primera vez que lo hice fue en un camion, en Cancun. Me hacia falta el dinero y
como me sabia varias canciones en la guitarra, pues dije “a ver qué pasa”. No
tenia ni idea de cémo me iba a ir, si me dio nervios, pero pues lo necesitaba.
Ademas en aquél entonces pensaba que no tenia buena voz para cantar, eso lo
descubri después. Y al final si logré que me dieran algo de dinero y en alguna
ocasion hasta conoci a un chavo que sabia hacer sonidos de trompeta con la boca

y bajando del camién le pedi que me ensefara. Asi empezé todo.””

Todos estos elementos guian su respuesta al definir qué esta sucediendo y
con base en ella decidirad si es momento de prepararse para actuar o seguir con el

recorrido a un lugar mas apropiado.

Solo: Apariencia, destrezas musicales y limitaciones corporales

“B.B. King no toca con los dedos sino con los surcos de su cara. Marcado por el tiempo, cada vez
gue estira una cuerda o rasguea los melancélicos acordes menores del blues, su rostro se
estremece, se deforma, se amplia, se despliega. Cierra los o0jos, ensancha la boca, arquea las
cejas con los sintomas patoldgicos del blues [...]”

Lino Portela, Diario El Pais, Madrid

“Dicen que a las obras musicales ejecutadas con ordenador siempre les falta algo. Aunque las
partituras se toquen perfectamente, adolecen de esas pequefiitas imperfecciones que transmiten la
informacioén de que detras existe un ser humano.”

Miguel Angel Sanmartin (miembro Avalcab), en entrevista para Begofia Donat, Grupo Plaza

Cuando Juan toca en algun establecimiento, presentar el marco de su actuacion
frente a todos bien puede comenzar directamente con una pieza, cuidando que el
volumen de la voz y la guitarra alcancen a cubrir los timpanos de los presentes. En

ese momento, comienza la definicibn de la situacion por parte de quienes

77 Entrevista en el Centro histérico, abril 2015.
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escuchan: algunos se mueven para buscar de dénde proviene el sonido; otros ni
siquiera voltean, y sin embargo lo reconocen, pues aplauden e incluso siguen en
voz baja la letra de las canciones, siguen el ritmo con alguna parte de su cuerpo o
hacen referencia a ellas con sus acompafantes. La realidad se re-organiza como
uno o multiples marcos que contemplan las acciones en curso y ahora integran la
del concierto instantdneo. EI momento en que el intérprete empiece a imprimirse
de expectativas se desata: “Cuando el individuo entra en el campo perceptivo de
otras personas, una especie de responsabilidad le cae encima. Normalmente,
debe presumir que su comportamiento se observara e interpretard como expresion

de la opinidn que tiene de aquellos que lo observan.”’®

No parecen presentarse ambigiedades para los oyentes porque los
registros previos sobre las actuaciones itinerantes del Centro Histoérico, las rutinas
en sus espacios e identidades, apuntan a un curso que ya conocen. Cuando la
primera pieza termina, se hace una presentacion verbal en la que se saluda, se
propone su musica como acompafiamiento para pasar un momento agradable y

se desea que los comensales disfruten sus alimentos. La actuacion continda.

En los primeros meses de la investigacion, la actuacion general podia ser
de hasta cinco o seis canciones; en ese transcurso algunos oyentes sonreian,
otros llegaban a mostrar asombro en reconocimiento a la calidad de la
interpretacion, otros simplemente escuchaban y aplaudian entre piezas, otros
parecian ni siquiera inmutarse y no faltaban casos de quienes terminaran con sus
alimentos o conversaciones y se levantaban para marcharse sin decir nada.
Frente a esto, después de un afio la actuacién se redujo a sélo tres canciones,
hecho que a simple vista puede parecer una gran reduccién pero contiene un

sentido practico:

Ya dejé de tocar tantas porque a veces se me van antes de que acabe; o s6lo me

canso y el resultado a veces es el mismo. Asi no les doy tiempo para irse y

78 Goffman, Erving. 1991. Los momentos y sus hombres (textos seleccionados y presentados por Yves
Winkin) Barcelona: Ediciones Paidos; p. 100
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tocando menos tiempo ya no es tan pesado. Ademas tengo mas rango de

canciones libres por si me llegaran a pedir.”

Al final de la interpretacion, si el establecimiento es cerrado se recorre mesa
por mesa con actitud amable y sonrisas: en el codigo de la interaccién el hecho de
acercarse directamente a dar las gracias es el gesto que sefiala el momento para
gue los oyentes den alguna moneda al intérprete; el intercambio es muy breve y la
efectividad de la actuacién se define por lo que el musico recibe: “Hola, buenas
noches. Provecho... jMuchas gracias!”. Y aun cuando éste no reciba remuneraciéon
por parte de todos, mientras no se le brinde un mal trato y si la cantidad
recolectada alcanza el promedio que tiene calculado, su objetivo de cumplir con

una presentacion lo suficientemente satisfactoria estara cubierto.

Por el contrario, si el espacio es abierto o mas amplio, también se ofrece la
posibilidad a los oyentes por separado de tocar alguna cancion a su eleccion, con
una interpretacion dirigida solo a ellos y de la que se espera automaticamente
recibir algun agradecimiento o pago especial —aunque al final también quede a
consideracion de quienes escuchan. En este caso, si la audiencia lo acepta, la
interaccion es mas duradera y requiere que el intérprete esté preparado para tocar
lo que le pidan, con un repertorio vasto y del que tenga dominio para que pueda
cubrir e incluso sobrepasar las expectativas que le imprimen sobre ser competente

y que “suene bien’.

79 Entrevista en el Centro Histdrico, marzo 2016.

=74-



Figura 5. La musica itinerante en espacios cerrados. En la fotografia se aprecia la
interpretacion de Juan e lyari ocupando el espacio sonoro dentro de un establecimiento del
Centro Historico, asi como los individuos dinamicos y estaticos involucrados en la actuacién.
Fotografia de archivo personal.

Por su parte, desde el inicio de la investigacion fue posible localizar que al
interpelar directamente a los oyentes y proponer el marco de su actuacion, el
hecho de tener que buscar una interaccion duradera y efectiva lo llevé a construir
su propio método estratégico para propiciar el didlogo y buscar generar desde el

principio una predisposicion a aceptar la interaccion:

Yo les digo que escuchen mi dinamica. Es la Regla de 3. Antes de cantar, llego
asi, a la mesa. “Hola, buenas tardes. Perddn la interrupcion. ¢Me regalan un
minuto de su tiempo? Soélo uno, de veras. Lo pueden tomar si gustan, les platico
una dindmica rapido; si al final deciden continuar con la dinAmica pues va a ser
mas tiempo, y si no, termina el minuto y yo sigo mi camino, ;me lo regalan?”. “No,
pues ya esta corriendo”, ¢no? o algunos si dicen “No, gracias”. Pero casi siempre
dicen gue si, toda la banda dice que si; un 95 por ciento, yo creo. Como que se me
da abordarlos bien y trato de ser muy respetuoso, ¢,no? Busco ser muy amable. Y
veo en qué momento llegar; o sea, si veo una platica asi muy... densa... pues no.

Entonces... “La dinamica es la siguiente: voy a cantarles una cancion, espero sea
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de su agrado, la pueden escoger si quieren, hay un poco de rock, pop, balada,
bolero, trova, jazz, reggae (cuando ya tenia todo eso) y al final de la cancion, si les
gusta, primera opcién: me regalan una sonrisa y un aplauso: rico, sincero y
caluroso... (Ahi como que se quedan asi de qué pedo... {no?, les hace un corto
circuito). Segunda opcion: si no les gusta, pues me dan un ‘buu’ bien fuerte y
minimo las gracias. Y la tercera opcion, la mejor para mi: si les gusta mucho la
cancion, la interpretacion, o de plano dicen “va, me latio, lo hizo chido”, entonces
que sea una sonrisa, un aplauso ¢y?... jCien pesos!”... y asi, ¢no? Ah... Con eso

se rien un buen. Y ya digo “No... pues lo que gusten cooperar.”®

De este modo, el intérprete clarifica el marco para la interaccion a la vez
gue define su rol ante los hechos por venir y busca cierto control de la situacion
acotando las expectativas de quienes lo escuchan. Esta forma de presentacion de
“la Regla de 3”7, que aparece tan accesible y con la que busca convencer pero que
a la vez ofrece la posibilidad de negociar y reconocer el rol activo de los oyentes,
se puede reconocer desde lo que Goffman denomina tacticas de ganancia y, en la
interaccion opera generando empatia permitiéendole, en ocasiones, obtener
respuestas deseadas de sus publicos en el encuentro: “En este caso, el tactico,
habitualmente, trata de aumentar la estimacion que tienen de él los demas actores
presentes [...] En estas situaciones, la acogida de conveniencias ya no es un
objetivo o un medio de accidn, sino un marco que establece las condiciones y los

l[imites de la accion.”®!

Con el tiempo, este discurso también se convierte en parte de la rutina
porque sin importar el aspecto de sus audiencias, la dinamica se pone en accién y
funciona practicamente en todas las interacciones que él decida iniciar; para
hacerlo requiere tener sus habilidades musicales en practica y también mantiene
una apariencia especifica, generando una fabricacion completa sobre si mismo.
No obstante, cabe sefialar que aunque el encuentro pueda extenderse por algunos

minutos, el anonimato sigue siendo la base de la interaccion, pues no requiere que

80 Entrevista en el Centro Histdrico, mayo 2015.
81 Goffman, Erving. 1991. Op. cit; p. 96
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los participantes se conozcan a fondo y el contenido central en su intercambio

sigue siendo la musica.

A la vez, la actitud expresada en esta estrategia se ve estrechamente
relacionada con su habilidad musical porque el discurso y la flexibilidad con que se
presenta se basan en la seguridad que le brinda la versatilidad de su repertorio,
misma que le da gran capacidad para cubrir una amplia gama de publicos con
gustos musicales diversos. De este modo, la fachada, que implica tanto su
gestualidad y discurso como sus habilidades de intérprete, buscara siempre
expresar lo que la expectativa social genera, y el elemento fundamental para ello
es la actitud estratégica con la que el musico tanto se adapta y logra vincular con
publicos y autoridades en los espacios, como propone y dirige de manera

significativa el curso de la interaccion.

Ahora bien, con base en las formas de regionalizacion que hemos
desarrollado sobre cémo se pueden significar establecimientos y espacios
diversos en la ciudad, el intérprete también genera conocimiento sobre el tipo de
publicos con que se puede enfrentar y con base en ello también él les imprime
expectativas. Ello se ejemplifica cuando, al saber que en Polanco hay personas
gue tienen mayores ingresos economicos, Juan e lyari deciden experimentar
actuando, augurando posibilidades de obtener mayor cantidad de dinero y tal vez
en menor tiempo; sin embargo, a pesar de acertar y hallar personas “dispuestas a
pagar mas por la musica” también se encuentran con otros que prestan poca
atencion y disposicion para ser interpelados directamente, con lo que deciden

priorizar al Centro Histérico como zona mas propicia:

O sea, alla si te pagan mas pero igual no te pelan tanto. Ya no digas que te
aplaudan, a veces ni te voltean a ver, ni una sonrisa, nada. Una persona del lugar
te puede dar hasta doscientos pesos, pero tal vez sblo ése te dé. Aca si nos

aplauden, o al menos nos hacen mas caso, nos sonrien. Por eso alld no
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regresamos. La verdad preferimos venir aqui, aunque saquemos lo mismo, o

menos y en mas tiempo, pero que nos traten mejor.8?

Esto expresa que la practica itinerante se guia por motivaciones sobre el
buen trato que se recibe como intérpretes, la atencion y los aplausos, y que se
vuelven incluso mas importantes que el objetivo econémico aunque éste sea una
necesidad béasica, rebasando el prejuicio que pretende encasillarla como una

actividad “que se hace por dinero”.

Por otro lado, bajo estas mismas condiciones con las que generan
expectativas sobre sus publicos en relacion con lugares y otras caracteristicas, los
intérpretes pueden prever incluso qué tipo de vestimenta les conviene utilizar. En
Su actuacion, se cuidan todos los elementos que apunten al ser y parecer

profesional y versatil.

Este aspecto se hace mas visible si tomamos en cuenta que al presentarse
en lugares como Polanco o la colonia Condesa -otra zona considerada
“‘acomodada” y de clase media—, también preveian expectativas distintas que
tendrian que cumplir frente a la audiencia, mismas que responden a un caracter
aparentemente mas “formal y sofisticado” (Figura 6b). En estos casos, se volvid
algo importante comenzar a preocuparse por su aspecto visual, buscando una
vestimenta que les diera apariencia de mayor status: tocar “mas arreglados” y
utilizar un traje y zapatos en lugar de la mezclilla, playera y botas que utilizan
comunmente en el Centro Historico. Frente al cuidado de su apariencia, los
publicos efectivamente tuvieron un trato mucho mas amable hacia ellos y, en
algunos casos, también obtuvieron un mejor pago y reconocimiento por sus
interpretaciones, ademas de un caso extraordinario en que les fue posible pasar
de tocar unos minutos en la calle, a terminar en una limusina para llegar a otro

evento particular donde “la cuota del dia” se superd por mucho:

82 Entrevista en el Centro Histdrico, mayo 2016.
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[...] coincide que alguien de los que escucha tiene algun cumpleafios o reunion y si
les gusta te dicen “Oye, tengo este evento, squé onda?” y casi siempre los
tomamos y pues, nos va bien. Esa vez era un funeral pero a la persona fallecida
no le gustaban las cosas tristes y eso, asi que ellos mas bien hicieron una tipo
fiesta, nos lo plantearon, dijimos “6rale, va” y nos fue suUper bien; salimos con
cuatro mil pesos y hasta nos regresaron a la Condesa otra vez en la limusina, sin

broncas, porgue les dijimos que ahi habiamos dejado el coche.®

El haber tenido un acercamiento amable y flexible frente a estos oyentes
resulté fundamental, y a veces estos codigos de interaccion son incluso mas
importantes que el virtuosismo de la propia interpretacién para generar gusto por

Su actuacion y para poder establecer mayor confianza.

Asimismo, se pueden presentar casos en que la respuesta de los publicos
no sea la esperada, y ello ni siquiera responde forzosamente a su apariencia ni a
Su actitud; en ocasiones, la atencion a sus interpretaciones desde el inicio es casi
nula y el pago por ellas también es muy bajo: cuando uno de los comensales en
un restaurante del Centro dio un peso al final de la actuacién, ambos musicos se
escandalizaron “jUn peso, wey! jNeta un peso nos dio! Y ni gracias dijo... Para eso

mejor nada, ;no?’8*

Como ya sefialamos, la actuacion exitosa tiene como indicadores tanto la
cantidad de dinero que reciben de las personas como sus muestras de amabilidad,
y con este ejemplo podemos ver que ambos aspectos son indisolubles: para Juan
e lyari la veracidad de uno viene acompafiado con alguna muestra congruente del
otro; es decir, que si reciben dinero, como minimo esperan que las personas les
sonrian, y si hay aplausos o cierta atencién también se espera recibir al menos
algunas monedas. Ademas, con la experiencia de tocar juntos por varios meses,
pudimos observar que las cantidades que la gente paga por la interpretacion

individual son menores que cuando tocan en conjunto; con ello los intérpretes

83 Entrevista en el Centro Histdrico, junio 2016.
84 Comentario de Juan a Iyari después de una interpretacion, junio 2016.
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significan que las personas efectivamente reconsideran la necesidad econémica

de ambos.

Por su parte, el Centro Histérico, que con el tiempo se convirtié en el
espacio por excelencia para realizar los itinerarios, se caracteriza por tener
establecimientos que reciben a publicos profusamente heterogéneos
—provenientes de diversas edades, clases sociales y de toda la ciudad- y, en
consecuencia, por brindar mayor facilidad de tener una apariencia mas “informal”,
usando vestimenta mas casual sin que ello represente un impedimento para ser
atendido y valorado por los oyentes (Figura 6a). La apariencia, en este sentido,
esta fabricada de tal manera que ni demuestran un aspecto de absoluta
mendicidad o pobreza, como tampoco uno de mayor status que pudiera crear la

impresion de que “no les hace falta el dinero”.

a) b)

Figura 6. Expectativas sociales sobre el intérprete, acordes con su ubicacién. a) En lugares
heterogéneos como el Centro Histdrico hay mayor facilidad para una apariencia “informal” o
“casual” b). Por el contrario, la expectativa del publico al actuar en zonas como Condesa o
Polanco responde a un caracter mas “formal”, “elegante” o “sofisticado”. Ilustraciones
realizadas por Carlos Saldafia Cejudo.
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Por otro lado, la necesidad de poder moverse durante horas sin tener tantas
incomodidades torna importante este aspecto, pues referimos que en el itinerario
se caminan largas distancias, y que ademas deben lidiar con las condiciones
climaticas que pueden volver mucho mas agotadora y complicada la jornada de
trabajo.

Con base en esto, podemos hablar del papel fundamental que tiene el
cuerpo tanto como elemento de expresividad como de base material para el
mantenimiento del oficio itinerante. EI hecho de preferir utilizar vestimenta
cémoda, el no cargar con mas instrumentos que los necesarios y no utilizar
amplificacion para ellos, no son decisiones azarosas: por practicidad y por
seguridad se evita tener que llevar cargas pesadas, muy llamativas para
condiciones de robos y que generen inestabilidad para poder sobrellevar

satisfactoriamente la jornada completa.

En este aspecto hay que incluir las limitaciones que impone el propio
cuerpo mediante la enfermedad o el cansancio, pues sin una condicidon sana se
vuelve sumamente complicado realizar el oficio itinerante. Incluso en los casos de
quienes cuenten con licencia del reglamento para los “trabajadores no
asalariados”, las circunstancias de enfermedad o malestar por accidentes resultan
conflictivas porque aunque se les ofrece atencion meédica en un hospital
especialmente dirigido a ellos y a personas sin seguro social®®, no se contemplan

pagos por incapacidades y los dias sin poder trabajar siguen siendo pérdidas.

En una ocasién, una lesion relativamente simple como lo fue cortarse
profundamente la yema de un dedo por accidente, impidi6 que Juan pudiera
trabajar durante dos dias seguidos; posteriormente retomd la actividad por ser su
medio de subsistencia, pero aun tenia indicacion de que lo mas conveniente era

no tocar por varios dias para evitar complicaciones con la herida. La solucién a

85 Véase articulo 50 del Reglamento, en el anexo de este trabajo.
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estas necesidades es descansar y perder esos dias, o trabajar poniendo en riesgo

o retrasando la salud.

A su vez, los dias muy lluviosos complican mucho la actuaciéon porque
disminuyen considerablemente las posibilidades de presentarse al aire libre y
propician mucha menor cantidad de personas aun en establecimientos cerrados;
como consecuencia, aun considerando que el itinerario dure mas de seis horas, en

"

estos casos la “cuota del dia” dificilmente se cubre.

En lo que toca a su dimension expresiva, el cuerpo del intérprete debe tener
la capacidad de mostrar con su actuacion los aspectos socialmente valorados: un
musico lo suficientemente competente y profesional sera capaz de conocer y tocar
una pieza completa, pero también de imprimir con matices, gestos y miradas el
sentido que ésta requiera. Desde el momento en que comienza la interaccion, su
desenvolvimiento corporal condicionara de qué manera podra concluir el
encuentro: el contacto visual al dialogar y convencer a la audiencia; el tono de voz,
seguro pero sin parecer impositivo y, una postura de cordialidad, son aspectos
cruciales; si la actitud general —conformada por estos aspectos y condicionada por
el desarrollo del itinerario—, no esta lo suficientemente controlada y tiene visos del

cansancio o la preocupacion, puede tener resultados contraproducentes:

No voy por la lana, ¢no? Siempre cambiaba como ese chip, decia “No voy por el
dinero, no voy por el dinero... voy a hacer que pasen un rato ameno”. Me vendia
yo esa idea mentalmente para llegar como... energéticamente asi. Porque de
verdad no fluia. Cuando no traia varo, llegaba asi y la banda “No, ahorita no”.
Desde ahi empecé con el rollo energético bien cafiéon y... con el tren de
pensamiento, que igual era algo que manejaba en el teatro pero dije “Wey, es la
vida”, squé tren de pensamiento traes a la hora de decir las cosas? Entonces es:

“Quiero que pasen un rato ameno” y la gente era “Ah, ok... si.”

Por otro lado, para la comprension del fenbmeno y para clarificar

concretamente por qué en este trabajo utilizo la nocion de interpretacion sobre la
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de ejecucién musical, es central dejar en claro que aun los elementos que parecen
mas “personales” o privados durante la interpretacion estan permeados por
valores socialmente construidos: cerrar los 0jos, tener cierta postura, moverse con
cierta cadencia en congruencia con la musica, son signos que indican diversos
significados en la interaccion y se interpretan como el feeling® para agradar,
conmover y convencer al publico de que lo que se esta tocando se esta sintiendo.

En esta linea de argumentacién, los gestos que realiza el musico mientras
toca y canta no son una coincidencia, pues han sido aprendidos a lo largo de su
trayectoria musical y tienen una intencién deliberada —aunque no siempre
racionalizada— ya sea de expresar emociones o recuerdos, como de enfatizar o
hacer evidente el contenido de las piezas asi en letra como en sonidos. El
espectador es capaz de reconocer e interpretar eso bajo los mismos estandares
de significado porque socialmente se han construido ya marcos que referencian
formas de sentir, gozar y actuar la musica segun el contexto en que tienen su
encuentro: “[...] el sentido de estos diversos tipos de gestualidad se constituye
intencionalmente en nuestra percepcion musical enriquecida por las experiencias

vividas en el mundo de la vida cotidiana.”®’

En relacion con ello también esta la nocién de paralenguaje, que ha sido
utilizada ampliamente incluso por el propio Goffman a lo largo de sus trabajos para
apuntar los signos de la interaccion humana que no siempre se comunican con
lenguaje verbal. Como ya mencionamos, resulta conflictivo saber el significado
exacto de estos elementos s6lo mientras los individuos estamos en proceso de
reconocer qué marco aplicar a la situacion, pero acertar en su definicion resulta
sencillo —aun frente a la posibilidad de que tenga mas de un sentido— una vez

aplicado el marco para lo que ocurre:

86 Término utilizado cominmente por los musicos para nombrar el hecho de imprimir un sentido
emotivo en las piezas, también reconocido como “tocar con sentimiento”.

87 Pelinski, Ramon. 2005. “Corporeidad y experiencia musical” en Trans. Revista Transcultural de
Musica, nim. 9, diciembre. Sociedad de Etnomusicologia: Barcelona, Espafia. p. 26
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Pero la relacion entre la forma o patron de un gesto y su significado no es
arbitraria. Muchos gestos resultan icénicos y llevan consigo la imagen de su
significado: el descubrir los dientes, por ejemplo, para significar agresion tiene una
base obvia en las formas de ataque y defensa de los animales (se ha sugerido que
mostrar los dientes cuando sonreimos refleja el elemento agresivo que esta
presente en todo el humor), y el extender la mano derecha vacia para mostrar que
no cargamos un arma. Esto significa que no s6lo cuando usamos este tipo de
comunicacion utilizamos un conjunto de relaciones, un patrén, para significar otro
(el proceso que llamamos metafora) sino que también el gesto y el significado son,

al menos en algun grado, analogos el uno del otro.%®

De este modo, aunque el caracter polisémico de los gestos podria parecer
muy conflictivo por poseer posibilidades aparentemente infinitas, en realidad
existirAn solo variantes de significado como marcos de referencia sea posible
aplicar. En ello se basa el hecho de que este tipo de lenguaje no-verbal sea tan
utilizado e importante en los encuentros cara a cara para poder tener un sentido

mas completo de la posicién del otro.

Asi, el proceso particular de tocar o cantar tiene un componente importante
en el que se deben desarrollar habilidades motrices que generen sonidos, pero
también descansa en una base hermenéutica donde se juegan las experiencias,
sensaciones y emociones con las que el individuo comprende, aprehende y
presenta una pieza frente a otros con quienes comparte referentes para darle

sentido.

Estribillo: El repertorio

Todos los elementos hasta ahora desarrollados y las estrategias que cada uno va
desplegando en la interaccidbn se expresan y sintetizan en el repertorio del
intérprete porque, como mencionamos en una primera descripcion, el acervo de

canciones que todo musico posea, sea del tipo que sea, estara siempre

88 Small, Christopher. Op. cit; pp. 59-60
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condicionado, primero que nada, por la cuna en que adquirié sus conocimientos
musicales y, mas importante, por la trayectoria que tiene en un contexto
especifico. Todo lo que aprenda en ese proceso y la percepcidén que genere sobre
lo que significa ser musico sesgardn de manera significativa como desarrolla

paulatinamente su gusto musical y un perfil como intérprete.

En nuestro caso de estudio sucede —pero ademas es muy comun—, que el
origen del musico se encuentra en la familia y que antes de tener algun estudio
formal de la musica todo comienza por socializacién e imitacion: algun pariente
cercano inicia al nifio o joven ensefidndole ejercicios basicos y piezas sencillas
con las cuales pueda comenzar a apropiarse del instrumento. Con el tiempo y la
practica —tanto motriz como auditiva—, es mas sencillo aprender a reconocer
patrones ritmicos, melodias, relaciones armonicas entre los tonos, de modo que
incluso le sea posible continuar desarrollando destrezas y tocando piezas sin la

necesidad inmanente de tener alguien que dirija en todo momento su aprendizaje.

El aprendizaje de nuevas piezas y de diferentes estilos, teniendo 0 no un
seguimiento académico formal, se basa en poder reconocer auditivamente dichos
elementos que son utilizados para no estar fuera de tono, tener ritmo y poder
experimentar tocando en diversas velocidades. Un mejor aprovechamiento de
ellos se puede dar al conocer y dominar, al menos hasta cierto punto, las reglas
basicas a partir de las que se establecen tonalidades —para ir formando escalas,
intervalos o acordes—, y las diversas formas de lectoescritura (Figura 7) que

ofrecen los sistemas occidentales mas usuales: partitura, tablatura y cifrados®®:

89 Los textos musicales de guitarra ejemplifican estos sistemas pues suelen incluir las partituras, que
llevan la musica escrita en un pentagrama con la clave correspondiente a los instrumentos, sefialando
con simbolos el compas, las notas en su duracion y altura, alteraciones, etc.; la tablatura, debajo del
pentagrama, que representa en sus lineas las cuerdas de la guitarra y con nimeros los trastes en que se
debe tocar con el orden asignado; asi como el cifrado, nomenclatura que representa con letras a las
notas: A=La, B=Si, C=Do...etc. y a sus alteraciones con los mismos signos que la notacién en pentagrama.
Ademas, en algunas publicaciones se pueden encontrar también esquemas o representaciones graficas
de los acordes, ya sea en apéndices al final o sobre la misma transcripcion de las piezas.
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Figura 7. Notacién musical de la guitarra en los primeros dos compases del tema Karma
Police®. Ejemplos de escritura musical que facilitan la circulacion y aprendizaje de temas.

Estas herramientas resultan utiles porque facilitan la aprehension de temas
circulando de forma escrita ademas de oral. Pero desarrollar todas estas
competencias musicales es una tarea complicada. De manera muy sucinta,
implican multiples elementos como son comprender y apropiarse de un codigo,
aprehender nuevas técnicas referidas a teorias y meétodos, reconocer diversos
estilos y caracteristicas particulares de los textos para escuchar teorica, auditiva y
visualmente, la memorizacion de diversos gestos musicales y piezas, ademas del
dominio e independencia corporal que implican procesos multiples como tocar y

cantar al mismo tiempo, o poder tocar en mas de un instrumento a la vez.

Al principio no cantaba nada, yo pensaba que los que cantaban agudo eran los
gue cantaban bien, sentia que yo no tenia voz, no me gustaba... o0 sea, me
gustaba y lo hacia por relajo con mis cuates pero yo decia “yo no soy cantante”.
Empezando a hacerlo asi, en la calle, me di cuenta de que si podia hacer ciertas
cosas y de que sonaba bien, me gust6 y creo que también a la gente. Ahora hasta
he tomado algunas clases para aprender a cantar mejor, controlar el aire y eso, y

he ido aprendiendo a explotar mis tonos graves.®*

9% Fragmento recuperado de Radiohead: OK Computer (Guitar-Tab-Vocal) 1997. London:
Warner/Chappel Music Ltd/International Music Publications; p. 37
91 Entrevista en el Centro Histérico, marzo 2015.
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Tomando en cuenta que se deben aprender estos aspectos y que hay
diversas formas para hacerlo, podemos entender que la actividad musical requiere
mucho tiempo de preparacion antes de poder interpretar piezas completas frente a
una audiencia —incluso cuando sea de oido—, y en este sentido, el tema del
repertorio es un elemento central para entender la actividad del masico itinerante
porgue la decision de dénde y como actuar estard sumamente condicionada por
qué tipo de piezas es capaz de interpretar y, con base en ello, a qué tipo personas
puede dirigirse para que sea mas factible que acepten participar en la dinamica de

interaccion.

Los intérpretes pueden especializarse en un solo estilo musical y ello a su
vez propiciara una tendencia en el tipo de publicos que los escuchen; pero ser un
intérprete que maneje un perfil de masica versatil representa una complejidad muy
especial. En un primer momento, los musicos no tienen un conocimiento directo y
generalizado sobre como pueden responder los citadinos a sus actuaciones, sin
embargo, culturalmente existen pautas que permiten prever el gusto de las
audiencias (por su edad, género, clase social) y eso genera posibilidades para ir
experimentando con temas que, con el paso del tiempo, se van estandarizando

para cada estilo musical.

Asi, un musico itinerante que se enfrente a publicos diversos requiere
construir un acervo que incluya temas standard populares que entran dentro de la
categoria de ‘o que siempre te van a pedir’, ademas de piezas significativas sobre
festejos o fechas especificas, temas que respondan a modas, temas tradicionales
gue se relacionen con alguna época o corriente en particular, y piezas que son
consideradas clasicos por volverse representativas de ciertos géneros musicales
(Figura 8).
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Género
Temas/Fechas
Balada Rock/Pop Jazz Bolero Trova representativas
: . El di . .
El triste Bonito All of me dla.que Ojala Las Mafanitas
me quieras
Mi Busca lo mas
Todo a . . . . . .
, Caraluna My way |Sinos dejan| unicornio vital (Dia del
pulmén -
azul nifo)
Yo soy tu amigo
Under m
Una mafana |All my lovin' <kin y Cien afios Coincidir fiel (Dia del
nifio)
| Besame Drive Fly me to Sabor a mi 19 diasy Amor eterno
GEJ mucho the moon 500 noches
= A I [B h
Loco mor de eyond the Reloj Sin tu latido La bikina
bueno sea
Ves Yellow Everything Me falltabas Penélope La canc'lon _del
tu mariachi
El rev azul Use Mackie EI | Contigo en Hoy ten Contieo aprendi
¥ somebody Navaja la distancia [miedo de mi goap
More than . Over the La gloria Un beso :
Imagine ) ) Somos novios
words rainbow eres tu grande

Figura 8. El repertorio de un musico itinerante versatil. Realizacion propia de cuadro donde se
condensan algunos de los temas basicos, organizados por género musical, que Juan interpreta.

El repertorio que se pone en accion responde a los individuos, tanto los que
piden temas como los que solo escuchan, y a la situacion: la experiencia que se
adquiere con el tiempo responde al placer y a las demandas de un publico viejo
gue casi siempre pide boleros; de personas que siempre que se encuentren en los
establecimientos festejando un cumpleafios pediran “Las Mafanitas”; de grupos
de amigos que quieran cantar alguna pieza de trova o una balada mientras toman
una copa,; de parejas que piden dedicar alguna cancion “romantica”; o de fechas
significativas como el dia del nifio o el dia de las madres tocando “Yo soy tu amigo

fiel” o “La gloria eres t0”, respectivamente.
Esta riqueza de temas para interpretar inicialmente no existe —o al menos,

no en términos tan amplios— y no siempre se vislumbra claramente como

necesidad cuando la trayectoria en las calles inicia. La interaccién entre musico
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itinerante y audiencia y el propio proceso de conformacién del repertorio individual
para llevar a cabo esta actividad, se desarrollan en una dinAmica de habla en los
términos que analiza Goffman: no existe un programa definido de canciones a
interpretar, existe una logica de turnos de habla donde tanto el intérprete como el
publico van proponiendo el material musical y, con el tiempo, las demandas del

publico aprenden a reconocerse y a cubrirse.

También en este sentido se juega el lenguaje gestual de los publicos
cuando, en el curso de la interpretacion, también dirigen movimientos corporales
gue indican su gusto por lo que estan escuchando: sonrien, cantan junto con el
intérprete, pegan con las manos en las mesas donde estan sentados, bailan en
sus lugares, piden mas piezas, aplauden con elocuencia y agradecen dandoles la
mano o dando palmadas en la espalda a los musicos. Ademas de las peticiones
de piezas especificas para tocar, es mediante este tipo de respuestas en el curso
de la interaccion que el musico itinerante sabe si el repertorio que tiene y su

interpretacion son lo suficientemente atractivos y acertados o si debe modificarlo.

Por otro lado, y esto también tiene que ver con el caracter rutinizado de la
vida cotidiana, al tener publicos tan heterogéneos pareciera que las demandas al
repertorio podrian resultar infinitas, pero aun en esa diferencia y diversidad de
gustos, las reacciones de las audiencias son muy similares: casi nunca saben qué

pedir y dificilmente piden algo que el intérprete no sepa:

Y les digo: “Va, ¢qué rola?”, “No, ps la que ta quieras...”. Casi siempre la banda:
“No sé...” Se les va, como toda la lista, ¢no? Hay un chingo de canciones y se
guedan “Amm... No... no sé, no pienso ninguna” Como que les da panico escénico,
no sé, esta bien raro, a todo mundo le pasa. Igual era 95 por ciento que decian la
gue tu quieras o no sé, y el otro 5 decia “Pues no sé...a ver jqué tienes?” o “Algo
de José José” o “Algo romantico...”. Pero era asi, el uno por ciento que pedia una
cancién en especifico... y casi siempre me la sabia. O pedian algo asi, fuera de
lugar, ¢no?. No sé como... ¢qué me llegaron a pedir?... “jAlgo de Korn!” y yo “No

ma, wey...” y todos se reian asi como “Wey, qué pedo”. Una vez me toco... fue el
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concierto de los Foo Fighters, apliqué la dinamica, y como me laten saqué la de
My Hero en la guitarra. Entonces me eché toda la dindmica, acababa de ser el
concierto y uno de ellos de broma dijo “Ahh... Algo de los Foo, wey” y todos se
rieron. Y yo “Pues si me sé...” 4no? y ellos “; Neta?”, “Si, la de My hero” “j{Ohh! {No
mal...”. jY bien!, me dieron como 50 pesos. Porque si los sorprendi, me dijeron
“Wey, aparte la cantaste bien chido...”, como me gusta, le puse como sentimiento.
Dije, qué chido, me piden una rola que me gusta y aparte los sorprendi. Fue como

triple sorpresa.®

Esto explica por qué después de varios meses es posible haber extendido
hasta ocho horas la jornada itinerante con un repertorio que, aunque si es muy
amplio y diverso, no cubre tantas horas de interpretacion. En estos términos, la
propia articulacion del repertorio responde a un caracter estratégico en el sentido
de que frente a una gran multiplicidad de situaciones e interacciones diarias, habra

siempre marcos especificos para aplicar y prever intervenciones.

Cabe mencionar que este proceso de ir reconociendo las demandas de los
publicos e ir adhiriendo temas nuevos al repertorio es una tarea compleja porque
el hecho de no tocar un unico estilo musical conlleva muchisima practica, ya que
no existe un unico patron o “férmula” musicalmente hablando para aprender y
explorar todas las canciones: cada estilo implica elementos ritmicos, melddicos o
armoénicos diferentes que requieren que el intérprete haya desarrollado

ampliamente sus habilidades para cambiar facilmente de uno a otro.

Ahora bien, la conformacion inicial del repertorio para tocar en conjunto
sucede de manera similar a lo que Faulkner y Becker desarrollan en su
descripcion sobre los musicos de jazz: no hay ensayos previos. Generalmente,
cuando se realizan los itinerarios entre dos o0 mas musicos es complicado tener
ensayos formales, sin embargo, también es cierto que antes de decidir reunirse
con otros para tocar, existe ya entre ellos un conocimiento de qué tipo de

habilidades tienen y con base en ello qué resultados podrian esperar. Por otro

92 Entrevista en el Centro Histérico, mayo 2016.
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lado, cuando las habilidades de todos permiten acoplar rapidamente temas que ya
conocen, también es posible planear en algunos minutos, justo antes de entrar en
accion, qué repertorio se va a presentar y generar una idea general sobre como se
va a actuar: “[La interpretacion] vincula el saber individual y compartido con
situaciones especificas, cada una con sus propias demandas derivadas del
publico, el empleador, el ambiente fisico y la variedad de musicos que se han

reunido para esa ocasion.”3

La conexion entre muasicos se va construyendo al seguir presentandose
juntos: el hecho de tocar e improvisar sobre temas que todos conocen, con el
tiempo les permite reconocer y acostumbrarse al sonido de los otros, ir acoplando
sus habilidades para explorar las posibilidades interpretativas de las piezas, y
construir juntos estrategias para la interpretacion. Generar esta empatia para
compartir el escenario requiere un conocimiento profundo de las piezas y también
son muy importantes los codigos corporales presentes durante la interpretacion,
tales como el contacto visual y los ademanes para “marcar’ y orientarse en los

cambios, matices, cadencias y cierres.

El hecho de que los musicos compartan un contexto facilita que tengan
repertorios y experiencias similares; por otro lado, al ser versatiles, se generan
muchas mayores posibilidades de que cada uno pueda ensefar y aprender
nuevos temas y técnicas musicales a partir de los que pueden adquirir o mejorar
sus destrezas como intérpretes, a la vez que flexibilizar y extender sus repertorios,

ampliando la gama de publicos posibles a interpelar.

En el curso de los itinerarios también se evidencié que la interpretacién en
conjunto resulta mucho mas eficaz frente a los publicos porque a simple vista
resulta mas atractiva auditiva y visualmente, y también porque las percusiones
generan mucha mayor sonoridad y es posible alcanzar un volumen mas alto que

llame la atencién en distancias mas amplias: “Si, yo prefiero mil veces mas tocar

93 Becker, Howard S. y Robert Faulkner. Op. cit; p. 281
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con él que asi viniendo solo. Creo que a la gente también le gusta mas. Y a mi se
me va mas rapido el tiempo, me divierto y ademas si nos va mucho mejor:

sacamos mas lana.”®*

Aunque la interpretacion individual facilita poder tocar en lugares mas
concurridos y tener un poco mas de libertad en cuanto a la organizacién de
ocupaciones y horarios, en los dias de actuar en conjunto las ventajas que se
presentan son que el itinerario se hace mas llevadero, las personas suelen pagar
mas dinero y los musicos pueden apoyarse mutuamente en el curso de la

interaccion para convencer y mantener atentos a los oyentes.

Asi, frente a todos estos conocimientos que los musicos construyen sobre
la zona de accion y los publicos, el amplio bagaje de canciones esta siempre
preparado para entrar en accion y para administrarse en las ocho horas de
jornada; no obstante, las propuestas iniciales y basicas que haga el intérprete a
sus oyentes seran un repertorio mas reducido preparado estratégicamente para

arriesgar poco la capacidad vocal, el cansancio e incluso el tiempo.

En estos términos, el repertorio supera la simple definicion de ser una lista o
conjunto limitado de piezas disponibles para presentar; es un proceso complejo
gue sintetiza las destrezas y experiencias del individuo a partir del que es posible
generar rutinas, cubrir expectativas, desarrollar habilidades y crear estrategias
tanto musical como socialmente hablando: “El repertorio, considerando en esta
forma como un proceso, como algo que continuamente se hace y rehace a medida
gue las personas incorporan, intercambian, aprenden y ensefian los elementos
relevantes, nos brinda un instrumento flexible para entender las formas de accion

colectiva.”®

94 Entrevista en el Centro Histérico; abril 2016.
95 Becker, Howard S. y Robert Faulkner. Op. cit; p. 281
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La préactica de interpretacion musical en los espacios publicos de la ciudad de
México forma parte de un amplio entramado de expresiones artisticas que la dotan
de ritmo e identidad, pues diversos lugares en ella se caracterizan desde hace
tiempo por un entorno visual y auditivo transformado y apropiado por los artistas
urbanos. Las posibilidades de éstos para tener actuaciones exitosas o condiciones
no deseadas son anticipadas y planeadas por ellos gracias a ese conocimiento
habitual, mientras los citadinos también prevén su presencia al visitar ciertas

zonas de la urbe.

Cuando el musico itinerante decide apropiarse de un espacio en las calles o
presentarse en un establecimiento donde interpelar a los otros para proponerles el
marco de su actuacion, no lo hace de manera azarosa, pues ha generado ya una
primera respuesta al ‘;qué sucede aqui?’ impresa de expectativas que guiaran el
curso de su accion. A su vez, desde que el intérprete entra en el marco perceptivo
de los transeuntes es posible dar inmediatamente una definicion de la situacion:
hay un musico apropiandose del espacio publico sonoro. Interpretar esa region de
los hechos y reconocerla como un tipo de concierto re-organiza la realidad

vivenciada.

Puede haber diversas razones para quien toca: es posible que lo esté
haciendo despreocupadamente o porque deliberadamente busca atraer la
atencion de los presentes con una actuacién, ya sea para que simplemente
conozcan lo que hace o para que le den alguna moneda en reconocimiento por
sus habilidades. Sin embargo, tanto escuchas dinamicos como estaticos
establecen una definicion para lo que estad sucediendo y reaccionan ante ello:
algunos se percatan de su presencia y deciden ignorarlo; otros continGan sus
recorridos aunque escuchando con interés mientras sus oidos sean capaces de
percibir a distancia; otros mas se llenan de curiosidad y como consecuencia se
acercan y permanecen cerca del intérprete para atender a su actuacién; aunque
otros contindan con sus tareas sin mirarlo o sin evidenciar escucha absorta,

cantan, realizan el ritual del aplauso o sonrien al final de las piezas.
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Dado que este trabajo fue enfocado al oficio itinerante como una forma de
subsistencia cotidiana, nos encontramos con que el intérprete mantiene siempre
un cardcter de exposicion frente a los otros. No obstante, ello no basta para que
quienes lo escuchan acepten entrar en el marco de su actuacion como oyentes
atentos. Para lograrlo, el musico requiere desarrollar diversas destrezas del oficio
y estrategias de interaccién con las que sea posible cubrir una amplia gama de
demandas tanto acusticas como sociales, y resolver las consecuencias no
deseadas de su accion. Comprender dichos procesos requiere tomar en
consideracion las caracteristicas estructurales en que éstas descansan, pues las
condiciones a las que el musico se enfrenta para poder realizar su actividad se
ven intimamente permeadas por un modelo hegeménico de arte y de ciudad que
suele situar a sus practicas en un terreno critico y de conflicto, acarreandole

incluso prohibiciones legales.

En este sentido, el campo musical —autbnomo e institucional- esta
configurado con base en elementos culturales que permearon al pais en la
colonizacion europea y los procesos de institucionalizacion de las artes previos a
la consolidacion de los estados-nacion. Asi, existen dos consecuencias historicas
gue en este trabajo destacamos como esenciales para comprender la posicion
social del musico itinerante: 1) prevalencia de un modelo hegemoénico de arte
sustentado en valores eurocéntricos y 2) este modelo, al estar encasillado en la
nocion de patrimonio, opera como un proyecto de Estado excluyente de las

practicas situadas fuera de "lo que es posible conservar”.

Asi, la vida musical de México expresa su impronta europea no solamente
en manifestaciones materiales como la inclusién de instrumentos y de espacios
arquitectonicos propios para las ejecuciones autobnomas como los teatros de épera
0, mas adelante, las salas de concierto, sino también en un aspecto mas profundo
gue tiene que ver con el orden de la vida cotidiana. Si bien, siempre es visible la
heterogeneidad de construcciones sonoras originarias de nuestro pais, las

composiciones y los ideales de “sofisticaciéon” colonizadores se fueron
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desarrollando en la vida familiar y las costumbres de la sociedad de manera que,
para cuando se articuld el proyecto de nacion, fue relativamente mas sencillo
terminar de interiorizar una identidad que se presentara como “civilizada” ante el

resto de Occidente.

La manifestacion maxima de dicha materializacion se expresa con la
construccién del Palacio de Bellas Artes como simbolo de nuestra inclusion a la
Modernidad y al progreso. La consolidacién previa de orquestas institucionales, el
desarrollo de la educacion publica musical en México y los discursos oficiales de
“‘identidad nacional” que de ella se desprenden, asi como los proyectos de
divulgacion mas importantes, se han caracterizado por depender del Estado que
los subvenciona y por ser una extension de la tradicion académica europea,
apelando siempre a construir un campo musical dentro de los canones de ‘“lo

moderno”.

De este modo, el modelo de arte que se caracteriza como patrimonial
pondera, en el caso de la musica, a soportes materiales tales como las
grabaciones, partituras y otras publicaciones, por considerarse registros de
conservacion al estilo del objeto museal, provocando que las culturas musicales
de tradicion oral y cualquier otra practica que no cumpla con estas caracteristicas,
se vean excluidas. A su vez, la ciudad de México se encuentra configurada
también por el modelo occidental que repele la presencia de cualquier grupo
diferente o de cualquier rasgo de condicion nédmada por considerarlos amenazas a

su imagen de “civilidad”.

Como consecuencia, la politica cultural hegemdnica se expresa en el marco
legal e identitario de la ciudad dejando a las practicas de los artistas urbanos en
un terreno de marginalidad, donde se conceptualizan como meras actividades de
“auto-empleo” eclipsando su perfil cultural. Con un reglamento de “trabajadores no
asalariados”, se imponen restricciones y se establecen normativas para controlar a

los sujetos itinerantes que puedan propiciar una imagen de mendicidad. En este
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sentido, la dinAmica escénica tiene ya asignados culturalmente tanto espacios de
autonomizacion, como posiciones sociales de espectacularizacion y de escucha
absorta, de manera que la actuacion musical ocurrida en las calles adquiere una
condicion de conflicto, pues estar inmersa en el ritmo de vida metropolitana, al
margen de la institucionalidad, puede generar incredulidad e incluso rechazo por
parte de los citadinos.

No obstante, frente a este contexto institucionalizado que constrifie al
musico de los espacios publicos se presenta la otra cara de la moneda: en la vida
cotidiana no siempre se repelen sus actuaciones, hay individuos que
efectivamente resultan atraidos por la interpretacion, incitan que continte e incluso
la defienden de quienes pretendan interrumpir su curso. La aceptacion social que
se le brinda permite que se convierta en una practica naturalizada y que incluso

sirva como medio de subsistencia para el intérprete.

Aprovechando esta condicion, el musico itinerante logra construir
estrategias de interaccion que le permiten adaptarse a espacios sociales
heterogéneos y producir actuaciones exitosas que tanto reciben dinero, como
sonrisas y aplausos. Sus esfuerzos por generar empatia y confianza con
trabajadores de establecimientos o servidores de vigilancia publica se cristalizan
en redes de solidaridad con las que es posible rebasar la reserva inicial que llega
a presentarse en los primeros encuentros y volverse familiar. Posibilitado para
desarrollar sus competencias musicales incluso en conjunto con otros intérpretes,
construye un repertorio flexible a las situaciones y que condicionara el curso de
sus estrategias, generando ademas una regionalizacion distinta de los espacios

mientras se encuentre en accion.

La fabricacion completa que el intérprete desarrolla sobre si mismo frente al
auditorio se constituye tanto en su apariencia como en su discurso, y es guiada
siempre por pautas sociales adquiridas a lo largo de su trayectoria musical. En

este sentido, su cuerpo es base material de su oficio pero también fuente
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expresiva de valores sociales: sus gestos en la interpretacion se han desarrollado
como habilidades motrices y también como codigos de interaccion que se
interpretan para dar sentido a las piezas que se tocan; ademas, la expectativa
hacia sus actuaciones permanece cercana al interés estético presente en la
posicion del musico institucionalizado, exigiéndole mantener ocultas acciones
como contar el dinero ganado, las equivocaciones al tocar o la planeacion de su

actuacion.

Con el tiempo, sus habilidades, experiencias y su conocimiento sobre los
espacios y publicos que albergan, se va delineando hasta permitirle generar
rutinas como “la Regla de 37, los recorridos acotados a puntos y horarios
estratégicos, y un repertorio basico al cual recurrir segun el contexto de sus
oyentes. Con ello, aprende a acotar y cubrir expectativas convirtiéndose en parte
del paisaje cotidiano de la urbe.

Este trabajo asume que es posible comprender la interaccién social como
acciones guiadas por marcos de referencia sociales, donde el desarrollo de
encuentros cara a cara implica la presencia de expectativas y normativas
configuradas culturalmente a partir de las que se definen situaciones cotidianas y
acciones convenientemente aplicadas por actores especificos. Estas pautas
sociales demandan de los individuos formas definidas de comportamientos

generando tipificaciones sobre ‘¢qué —y a quiénes- deberia ocurrir?’ y acotan
significados posibles a los elementos de la interaccion con los que siempre se

sabe lo que sucede, permitiendo un flujo continuo de la vida social.

Se ha criticado que los trabajos de Goffman carecen de una postura
metodolégica explicita en torno a la problematizacion de los motivos de los
individuos para actuar, a la vez que se abstiene de hablar sobre “estructuras”; sin
embargo, me parece que es posible rastrear en sus planteamientos una evidente

linea socioldgica que tanto reconoce la subjetividad, como sus constrefiimientos
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estructurales al asegurar que la interpretacion subjetiva de los hechos cara a cara

esta guiada por referentes previos pertenecientes a una cultura.

La conciencia préactica del musico, visible en sus practicas, es guiada por
los marcos de referencia y evidencia esta sintesis existente entre rasgos sociales
institucionalizados y sentidos articulados en copresencia por los individuos porque,
por un lado, sus acciones y estrategias responden en muchos sentidos a un
caracter social introyectado que es “dificil de explicar”, pero que puesto en accion
siempre resulta funcional; y por el otro, porque su posicién social no se conforma
de manera aislada, sino que estd inmersa en una amplia red de relaciones
sociales que rebasan la mera dimensién de las calles y que condicionan

historicamente el curso y los significados de su actuacion.

Frente a estos resultados de investigacion, es posible visibilizar que la
accion sonora se despliega desde una multiplicidad de variables que le dan
sentido, configurando diversos tipos de relaciones sociales, pertinentes para el
estudio socioldgico que dé cuenta de ellas. En nuestro caso, desaparece la forma
gue establece roles idealmente pasivos y activos para escuchar e interpretar,
respectivamente, pues la interpretacion en las calles encuentra un escenario para
desarrollarse de manera diferenciada al espectaculo musical convencional,

articulando sus propios codigos y reglas de interaccion.

Desde el reconocimiento de dichos elementos, la actuacion musical
itinerante es una forma de “economia alternativa” pero también un fenémeno
cultural en tanto articula diversas practicas desde las que se aprehende, cultiva y

socializa un tipo de conocimiento, convirtiéndose incluso en una forma de vida.

Ademas de lo que se puede apreciar en el curso de la interaccion, la
experiencia narrada por Juan e lyari expresa amplia distancia con la creencia
popular y la oficial de “lo hacen para ganar dinero”, pues mas alla de la

importancia de su actividad como una fuente monetaria, la base que guia su
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comodidad como intérpretes y algunos indicadores del éxito en sus actuaciones,
es el reconocimiento de si mismos como artistas que ejercen una vocacion y

generan una identidad y expectativas frente a ello.

En este sentido es necesario reconocer que multiples practicas que la
nocion oficial de patrimonio no contempla, estan efectivamente configurando
imaginarios y simbolos que identifican espacios ademas de grupos sociales en la
vida cotidiana. Ademas, esta invisibilizacibn se perpetida porque incluso la
construccién de investigaciones especializadas en torno a “nuestra identidad
cultural” y a construir una Historia de la musica en México se ve inmersa en dicha
dindmica excluyente, pues esta dirigida al estudio de practicas localizadas en la
tradicion académica europea, donde la musica es cosificada en la nocion de obras
conservables en partituras y otros soportes materiales. En palabras de Dahlhaus®,
se le estudia y explica como un objeto y no como resultado de acciones, mediante

la superposicion de la nocién work sobre event.

Es muy importante replantearnos y cuestionar estas distinciones que desde
su origen llevan a los estudios que se enfocan en culturas musicales de pueblos
originarios y otro tipo de practicas consideradas “populares” o “relegadas” a
concentrarse primero en categorias de lo “exético” o “en peligro de extinguirse”
antes que ser dignas del analisis académico por su complejidad misma y su papel

en la configuracién de un México claramente rico, heterogéneo e insoluble.

Muchas de las fuentes consultadas para el analisis historico presentado en
el curso de este trabajo expresan dicho aspecto, de manera que la dicotomia
“‘musica culta-popular o institucional-relegada” parece ser tomada por realidad mas
gue por conceptos que nos permiten analizar y hacer visibles las distinciones de
clase que se han establecido cotidianamente para discriminar y excluir formas

distintas de ver, ser y estar en el mundo.

96 Dahlhaus, Carl (1983), citado por Small, Christopher. Op. cit.; p. 4
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No obstante, la interpretacion musical y otras acciones sonoras contienen
en su seno multiples elementos sociales frente a los que es posible generar
todavia muchisimas preguntas de investigacion. Las herramientas que la
sociologia posee para buscar comprenderlas son vastas y también existe la
posibilidad de configurar amplios puentes de comunicacion con otras disciplinas
tales como la semidtica, la ethnomusicologia y la antropologia, entre otras, para dar
nuevos acercamientos a las interacciones y significados del cuerpo y el oido

musical.

Las tensiones generadas en torno a la practica musical itinerante se
desarrollan por multiples aspectos que van desde las formas en que significamos
algo como ruidoso y molesto, hasta negociaciones y disputas por el espacio
publico o nuestras ideas sobre la mendicidad y lo civilizado, mismos que se
reproducen en ciudades de modelo occidental que mantienen un ideal de progreso

y Modernidad y, de las que aun quedan muchos casos por indagar y contrastar.

Si bien, he propuesto que este trabajo sirva para dar cuenta del caracter
social de acciones aparentemente individuales y no como un analisis de una
cultura subalterna o en resistencia, al analizarla y comprenderla como una
situacion critica en muchos sentidos, surgieron siempre elementos que permiten
realizar investigaciones posteriores en esos términos. Por un lado, seria
interesante cuestionar sistematicamente y mucho mas a fondo el papel del Estado
frente a practicas realizadas al margen de lo institucional que surgen como
respuesta a la falta de empleos, mismas que no reciben seguridad social y
mediante las que se eclipsan aspectos de la crisis econdmica del pais, sin
mencionar que la propia dificultad que en muchos casos implica poder vivir sélo de
una actividad remunerada es ya otra pregunta de investigacion que se abre para
hablar de diversas disciplinas ademas de la musica, y de otros oficios y

profesiones ademas de las artisticas.
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En consecuencia, es posible y necesario replantear la riqueza inmaterial de
nuestro pais mediante diversas aristas, pues ello permitiria evidenciar
posiblemente con mayor énfasis la heterogeneidad cultural de que somos parte,
ademds de cuestionar e indagar en los motivos y origenes de estas practicas, en
contraposicion al hecho de mantenerlas en un terreno marginado tanto social
como académicamente hablando. En el orden de lo cotidiano y desde nuestro
conocimiento practico del mundo, ya somos participes de estos elementos

complejos y que en ocasiones pasan desapercibidos.
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REGLAMENTO PARA LOS TRABAJADORES NO ASALARIADOS DEL
DISTRITO FEDERALY’

Al margen un sello con el Escudo Nacional, que dice. Estados Unidos mexicanos.-
Presidencia de la Republica

LUIS ECHEVERRIA ALVAREZ, Presidente Constitucional de los Estados Unidos
Mexicanos, con apoyo en los articulos 73, fraccion VI, base primera de la
Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos, 19 de la Ley de
Secretarias y Departamentos de Estado, y I, 36, fracciones XXIV y LXIV y 47,
seccion 6, de la Ley Orgéanica del Departamento del Distrito Federal, he tenido a
bien expedir el siguiente

TITULO PRIMERO
CAPITULO |
Disposiciones Generales

Articulo 1o.- El presente Reglamento tiene por objeto proteger las
actividades de los trabajadores no asalariados que ejerzan sus labores en el
Distrito Federal.

Las dudas que surjan en la aplicacion de este ordenamiento seran
aclaradas por el Jefe del Departamento Del Distrito Federal, por conducto de la
Direccion General de Trabajo y Prevision Social.

Articulo 20.- Para los efectos de este Reglamento, trabajador no asalariado
es la persona fisica que presta a otra fisica o moral, un servicio personal en forma
accidental u ocasional mediante una remuneracion sin que exista entre este
trabajador y quien requiera de sus servicios, la relacion obrero patronal ge regula
la Ley Federal del Trabajo.

Articulo 30.- Quedan sujetos a los normas de este Reglamento:

|.- Aseadores de calzado;

Il.- Estibadores, maniobristas y clasificadores de frutas y legumbres; Ill.-
Mariachis;

97 Documento recuperado de
http://www2.df.gob.mx/virtual/tlahuac/transparencia/fraccion1/REGLAMENTOS/REGLAMENT0%?2
OPARA%20L0S%20TRABAJADORES%20N0%20ASALARIADOS%20DEL%20DF.pdf
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IV.- Musicos, trovadores y cantantes;

V.- Organilleros;

VI.- Artistas de la via publica.

VII.- Plomeros, hojalateros, afiladores y reparadores de carrocerias;
VIII.- Fotégrafos, mecanodgrafos y peluqueros;
IX.- Albaniles;

X.- Reparadores de calzado;

Xl.- Pintores

XIl.- Trabajadores auxiliares de los panteones;
XIll.- Cuidadores y lavadores de vehiculos;

XIV.- Compradores de objetos varios, ayateros; y

XV.- Vendedores de billetes de loteria, de publicaciones y revistas
atrasadas.

Asimismo, los individuos que desarrollen cualquier actividad similar a las
anteriores se someteran al presente ordenamiento, de no existir normas
especiales que los rijan.

Articulo 40.- Para el ejercicio de sus actividades los trabajadores no
asalariados se clasifican con las siguientes denominaciones: Fijos, Semifijos y
Ambulantes.

Son trabajadores fijos aquellos a quienes se asigna un lugar determinado
para realizar sus actividades.

Trabajadores semifijos son aquellos a quienes se sefiala una zona para el
ejercicio de sus especialidades, con autorizacion para que las realicen en
cualquier punto dentro de dicho perimetro.

Trabajadores ambulantes son los autorizados para prestar sus servicios en
todo el Distrito Federal, sin que puedan establecerse en un sitio determinado.

Articulo 50.- Los trabajadores filarmoénicos, trovadores, aseadores de
calzado, ambulantes, fotégrafos de instantaneas y artistas de la via publica no
podran desarrollar sus actividades en las zonas remodeladas del Distrito Federal,
excepto durante las fiestas navidefias y patrias.

Tampoco podran ejercer su oficio los trabajadores no asalariados en los
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prados, camellones, en el interior de las estaciones del metro y de los mercados;
en autobuses, tranvias y trenes, en accesos a los espectaculos publicos, entradas
a los estacionamientos de automoviles, enfrente de hospitales, clinicas, escuelas y
otros lugares similares que determine la Direccion de Trabajo y Prevision Social.
Quedan exceptuados de esta disposicion los organilleros.

Articulo 60.- La Direccion General de Trabajo y Prevision Social,
determinara la distribucion de los propio trabajadores previa opinion de la union
mayoritaria, conforme a la clasificacion regulada en los articulos 40. y 5o.
anteriores, atendiendo al numero de ellos y a la demanda de sus servicios.

Articulo 70.- Los conflictos que se susciten entre dos 0 mas trabajadores
del mismo gremio o entre gremios, con motivo del ejercicio de sus actividades,
seran resueltos por la citada Direccidn, después de oir el parecer de las partes.

Articulo 80.- Los trabajadores no asalariados estan obligados a mantener
limpios los lugares en que realicen sus labores, por lo que deben evitar que en
ellos queden desechos, desperdicios o0 cualesquiera otra clase de substancias
derivadas de las actividades que les son propias.

Queda estrictamente prohibido a los trabajadores no asalariados colocar en
el suelo los productos que expendan. La Direccion General de Trabajo y Prevision
Social fijara los muebles en que se exhiban.

CAPITULO Il
De las Licencias de Trabajo

Articulo 90.- Para ejercer sus actividades, los trabajadores no asalariados
deberan obtener la licencia correspondiente conforme a las siguientes
disposiciones de este Capitulo:

Los fijo, semifijos y ambulantes presentaran la solicitud correspondiente
ante la Citada Direccion.

En el caso de los trabajadores fijos y semifijos, la Direccidn expedira las
licencias mediante consulta con la dependencia o dependencias correspondientes
del Departamento del Distrito Federal, dentro de cuya jurisdiccion se encuentre el
lugar o area de trabajo en que se les pretenda ubicar.

Articulo 10.- Para obtener licencia de trabajador no asalariado, el
solicitante deberé satisfacer los siguientes requisitos;

l.- Ser mayor de catorce afios. Para que los mayores de catorce y menores
de dieciséis afios puedan laborar se requiere autorizacion de los padres o de la
persona que ejerza la patria potestad. En caso de que el menor no tuviere padres
ni persona que ejerza la patria potestad, la Direccion General de trabajo y

-112-



Prevision Social hara el estudio socio-econdémico del caso y otorgard o negara la
autorizacion correspondiente.

Los mayores de dieciocho afios deberan presentar los documentos que
acrediten haber cumplido o estar cumpliendo con el Servicio Militar Nacional, salvo
las excepciones que establece la Ley de la Materia.

Il.- Saber leer y escribir. Si el solicitante es menor de dieciocho afios, debe
haber concluido el ciclo de ensefianza primaria 0 presentara constancia de que
asiste a un centro escolar.

I1l.- Poseer buenos antecedentes de conducta.

IV.- Tener domicilio. Los cambios de domicilio deberan ser comunicados a
la Direccion General de trabajo y Previsidbn Social, dentro de los diez dias
siguientes a la fecha en que el traslado se hubiese efectuado.

Cuando un trabajador no asalariado no reuna alguno de los requisitos a que
se refiere este articulo, dicha dependencia queda facultada para dispensarlo,
previo el analisis socio-economico que al efecto se realice.

Articulo 11.- Para comprobar los requisitos del articulo anterior, los
trabajadores no asalariados deberan presentar la siguiente documentacion:

l.- Acta de nacimiento o, en su defecto, alguna otra prueba fehaciente que
demuestre su edad y nacionalidad,;

Il.- Certificado de instruccion primaria o constancia de las autoridades
escolares, en el caso de estarla cursando; y

lll.- Los mayores de catorce afios y menores de dieciséis deberan presentar
dos cartas que acrediten su buena conducta; a falta de éstas, sera suficiente el
estudio socio-econdmico que practique la Direccion General de Trabajo y
Prevision Social.

Articulo 12.- Los trabajadores no asalariados deberan resellar sus licencias
anualmente, ante la Direccion General de Trabajo y Previsién Social.

Articulo 13.- La Direccion podra otorgar licencias temporales para que se
realicen actividades similares a las reguladas en este Reglamento.

Articulo 14.- Cuando exista desequilibrio entre el nimero de trabajadores y
la demanda de sus servicios por parte del publico, la Direccion General de Trabajo
y Prevision Social, escuchando la opinion de la Unién mayoritaria, podra
suspender temporalmente la expedicién de licencias.
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CAPITULO 1l
De las Asociaciones de los trabajadores no Asalariados

Articulo 15.- Los trabajadores no asalariados tienen derecho de asociarse
para el estudio, mejoramiento y defensa de sus intereses.

Articulo 16.- Las asociaciones de trabajadores no asalariados, que para
efectos de este Reglamento se denominan Uniones, estableceran sus estatutos,
elegiran libremente sus representantes, organizaran su administracion y
actividades, asi como formularan sus programas de accion.

Articulo 17.- La unién de trabajadores no asalariados que tenga el mayor
namero de miembros con licencia y de una especialidad, sera reconocida como
mayoritaria y representara el interés gremial correspondiente ante las autoridades
competentes.

Articulo 18.- Las uniones de trabajadores no asalariados se registraran en
la Direccion General de Trabajo y Prevision Social. Para constituirse y ser
reconocidas, deberan tener un minimo de quinientos miembros con licencia.

Articulo 19.- Al solicitar su registro ante la direccion General de Trabajo y
Prevision Social. exhibieran por cuadruplicado los documentos siguientes:

I.- Copia debidamente protocolizada de las actas de constitucion de la
Union, de aprobacion de sus estatutos y de la asamblea en que se hubiere elegido
a la directiva; y

Il.- Padron de los miembros integrantes, con expresion del nombre, edad,
estado civil, nacionalidad, domicilio y la especialidad de cada un o de ellos.

Los documentos a que se refieren las fracciones anteriores seran
autorizados por el Secretario General, el Secretario de Organizacion y el
Secretario de Actas, ademas de lo que dispongan los estatutos de cada Union.

Cumplidos estos requisitos se registraran y tendran capacidad legal.

Articulo 20.- Los estatutos de las uniones de trabajadores no asalariados,
contendran:

|.- Denominacion de la organizacion, que la distinga de otras similares;
II.- Domicilio social:
[ll.- Objeto;

IV.- Duracién. En el caso de que no exista esta disposicion dentro de los
Estatutos, se entendera que la Union queda constituida por tiempo indeterminado;
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V.- Condiciones para la admision de los miembros;
VI.- Obligaciones y derechos de los agremiados;
VII.- Motivos y procedimientos de expulsion y correcciones y disciplinarias;

VIIl.- Procedimientos para la eleccion de la directiva y niumero de sus
miembros;

IX.- Periodo de duracion de la directiva;

X.- Causas y formalidades para la destitucion de los integrantes de la
directiva;

Xl.- Reglas para convocar a las asambleas, periodicidad con que deben
celebrarse las que tengan el caracter de ordinarias y quérum requerido para
sesiones, asi como las causas para celebrar las extraordinarias y forma de
efectuarlas;

Xll.- Normas para integrar la Comision de Honor y Justicia y y la de
Hacienda, y sus respectivas disposiciones de funcionamiento;

Xlll.- Modo de pago y monto de las cuotas, asi como la forma de
administrarlas; XIV.- Fechas de presentacion de cuentas por la directiva: XV.-
Sistema para la liquidacion de la union y de su patrimonio; y XVI.- Las demas
normas que aprube la asamblea.

Articulo 21.- Las uniones estan obligadas a informar a la Direccién General
de Trabajo y Previsién Social, en un plazo maximo de diez dias, acerca de los
cambios de directiva, la modificacion de los estatutos; la admision o la expulsion
de algin miembro debiendo remitir copia autorizada de los documentos
respectivos.

Articulo 22.- Cuando se plantee la expulsion de uno o varios agremiados,
se seguira el siguiente procedimiento:

l.- Se turnard la acusacion, con las pruebas del caso, a la Comisiéon de
Honor y Justicia. El dictamen respectivo de la Comision sera presentado a a la
asamblea que se convoque para tal efecto;

Il.- La asamblea de trabajadores se reunira sélo para conocer del caso;

lll.- El trabajador afectado sera oido en defensa, permitiéndosele aportar las
pruebas que posea y dandole facilidades para que esté en aptitud de
desahogarlas;

IV.- La expulsién o absolucion debera ser aprobada por mayoria de las dos
terceras partes del total de los agremiados; y
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V.- La expulsién solo podr4 ser decretada por las causas expresamente
consignadas en los estatutos y debidamente comprobadas. En estos casos el voto
sera personal.

Articulo 23.- La representacion de la Union se ejercerd por el Secretario
General o por la persona que designe la Directiva, de conformidad con lo
establecido en los estatutos.

Articulo 24.- La Direccién General de Trabajo y Previsién Social, solamente
substanciard los asuntos de las Uniones de Trabajadores no Asalariados
registradas, que se gestionen a través de sus representantes legales,
considerados en los términos del articulo anterior.

Articulo 25.- Son requisitos para ser miembros de la directiva de las
Uniones de Trabajadores no Asalariados, los que se establezcan en los estatutos
de cada uno de ellas, pero en ningun caso dejaran de observarse los siguientes:

l.- Ser mexicano por nacimiento;
Il.- Tener mas de dieciocho afos;

lll.- Tener credencial de trabajo para ejercer la especialidad del gremio a
gue pertenezca; y IV.- No haber sido declarado culpable por sentencia firme de
delito intencional.

Articulo 26.- Las Uniones Mayoritarias de trabajadores no asalariados de
cada una de las diferentes ramas de actividades, con el asesoramiento de la
Direccion General de Trabajo y Prevision Social, fijara la remuneracion que debe
cubrir la persona a la que se le preste el servicio.

Otra vez aprobadas las tarifas por mayoria legal, por las mencionadas
Uniones, la Direcciéon General de Trabajo y Prevision Social, de comun acuerdo
con las mismas, determinara la forma en que estén a la vista del publico, de
manera permanente.

CAPITULO IV
De la Cancelaciéon de Registros y Licencia

Articulo 27.- La Direccion General de Trabajo de Prevision Social podra
cancelar el registro de las Uniones mediante resolucion que dicte, por los motivos
siguientes.

.- Disolucién de la Unién, por determinacion expresa de la Asamblea,;
Il.- Dejar de reunir los requisitos que este Reglamento sefiala.

.- violacion reiterada al presente Reglamento;
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IV.- Falta cumplimiento del objeto para el cual fue creada; y

V.- Otros motivos graves, a juicio de la Direccion General de Trabajo y
Previsiéon Social.

La organizacion de que se trate sera oida en su defensa, a cuyo efecto
deberéd aportar las pruebas que estime convenientes dentro del término de treinta
dias. Recibidas y desahogadas éstas, la autoridad pronunciara su resolucion en
un plazo igual al precedente.

Articulo 28.- Las licencias de trabajo podran ser canceladas por la misma
Direccidn, en los casos siguientes:

l.- A solicitud del interesado previa devolucion del documento que lo
acredite como trabajador no asalariado;

Il.- Cuando habiéndose aplicado el maximo de las sanciones previstas en
este Reglamento, se reincida en violarlo; y

[1l.- Por inhabilitacion total o fallecimiento del trabajador.

Para retirar la licencia se oira al interesado y se le dara oportunidad de
ofrecer pruebas y alegar, debidamente asistido en su caso, por el representante
de la Union respectiva.

TITULO SEGUNDO
De las Actividades en Particular de los trabajadores no Asalariados
CAPITULO |
De los Aseadores de Calzado

Articulo 29.- Seran considerados aseadores de calzado, los trabajadores
gue habitualmente se dediquen a esa actividad.

Articulo 30.- La Direccion General de Trabajo y Previsibn Social,
determinara los lugares en que los aseadores de calzado puedan ejercer su
trabajo. Queda estrictamente prohibido a quienes tengan asignado un lugar fijo o
semifijo, deambular ofreciendo servicios fuera del sitio o perimetro que
especificamente se les haya sefialado, sin la previa autorizacion de dicha
dependencia.

Articulo 31.- Los aseadores de calzado pueden ser ambulantes o
asignados a los siguientes lugares:

l.- Parques y jardines;

Il.- Lugares fijos de la via publica; y
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lll.- Lugares fijos interiores.

Articulo 32.- Los trabajadores a que se refiere este capitulo, autorizados
para ejercer sus actividades en lugares fijos interiores, no podran trabajar en la via
publica, pero tendran derecho a laborar en bolerias establecidas, despachos,
oficinas y en general dentro de lugares cerrados, de acuerdo con la licencia que se
les expida, la que especificara el lugar preciso en que pueden laborar. Cuando
algun trabajador del mismo ramo invada el perimetro sefialado exclusivamente a
otro, el afectado podra recurrir en queja ante la Direccién General de Trabajo y
Prevision Social, para que sean respetados sus derechos.

Articulo 33.- La expedicion de licencia a un aseador de calzado para
trabajar en los lugares interiores a que se refiere el articulo precedente, requiere
previamente del consentimiento escrito del propietario, encargado o administrador
del inmueble de que se trate.

Articulo 34.- Los trabajadores deberan estar siempre aseados y usaran el
uniforme que la Direccion General de Trabajo y Prevision Social apruebe. Para los
efectos de su identificacion, fijaran en lugar visible del cajon o silla con que presten
Sus servicios, la placa metalica que autorice la propia dependencia.

CAPITULO Il
De los Estibadores, Maniobristas y Clasificadores de Frutas y Legumbres

Articulo 30.- Los trabajadores no asalariados cuya actividad consiste en
cargar o descargar mercancias, equipajes, muebles y otra clase de objetos
similares en sitios publicos o privados o en clasificar frutas y legumbres, sea que
utilicen su fuerza personal o el auxilio de objetos mecanicos, seran considerados
como estibadores, maniobristas y clasificadores

Articulo 36.- Los trabajadores a que se refiere el articulo anterior se
clasifican en:

l.- Semifijos; y
[I.- Ambulantes.

Los semifijos seran aquellos a quienes se asigne areas de trabajo
especificas, tales como mercados, zonas comerciales, terminales de servicios de
transporte u otras similares. Para que los estibadores maniobristas o clasificadores
de frutas y legumbres ejerzan sus actividades, obtendran previamente el
consentimiento escrito de los propietarios, administradores o encargados de los
inmuebles respectivos, quienes lo comunicaran a la Direccion General de Trabajo
y Prevision Social.

Articulo 37.- Los trabajadores no asalariados a que se refiere este Capitulo
estan obligados a usar el uniforme que la Direccion General de Trabajo y Prevision
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Social, apruebe, asi como portar en forma visible, la licencia correspondiente.
CAPITULO Il

De los mariachis, Musicos, Trovadores, Filarmoénicos, Cantantes,
Organilleros y Artistas de la Via Publica

Articulo 38.- Los mariachis, musicos, trovadores, filarmonicos, cantantes,
organilleros y artistas de la via publica deberan comprobar que son mayores de
dieciocho afios. Cuando el interesado no satisfaga este requisito, la Direccion
General de Trabajo y Prevision Social en los términos del parrafo final, del articulo
100., expedira la licencia respectiva, pero en ningun caso permitira que los
menores de edad trabajen en establecimientos en que se expendan bebidas
alcohdlicas.

Articulo 39.- Los trabajadores a que se refiere este Capitulo se clasificaran
en la forma que establece el articulo 40. de este Reglamento.

Articulo 40.- Para que estos trabajadores puedan ejercer sus actividades
en centros de diversion, bares, cantinas y, en general, en los interiores de
inmuebles publicos o privados, deberan contar con el consentimiento escrito del
duefio, encargado o administrador de éstos, quienes lo comunicaran a la Direccion
General de Trabajo y Prevision Social.

Articulo 41.- Los trabajadores comprendidos en este Capitulo, no podran
realizar sus actividades en vehiculos de transporte publico de pasajeros, y
deberan vestir los trajes o ropa tradicional de su gremio, aprobados por la
Direccion General de Trabajo y Prevision Social.

Articulo 42.- El incumplimiento a lo dispuesto en el articulo anterior se
sancionara con la suspension temporal de la licencia, hasta que el trabajador
cumpla con los requisitos previstos.

CAPITULO IV
De los Trabajadores Auxiliares en Panteones

Articulo 43.- Para ejercer sus actividades, los trabajadores no asalariados
gue se dediquen a auxiliar a los Jefes de Campo de los Panteones del Distrito
Federal, necesitan contar con la licencia respectiva, en los términos de este
Reglamento.

Articulo 44.- Para el ejercicio de esta actividad se requerira autorizacion
por escrito del administrador o encargado del pantedn, quien lo hard del
conocimiento de la Direccion General de Trabajo y Previsidon Social.
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CAPITULO V
De los Cuidadores y Lavadores de Vehiculos

Articulo 45.- Los trabajadores no asalariados que tengan como ocupacion
habitual el cuidado y aseo de vehiculos, se clasificaran conforme a lo dispuesto en
el articulo 40. de este Reglamento.

Articulo 46.- Los trabajadores a que se refiere este Capitulo deberan portar
el uniforme y la placa que apruebe la Direccion General de Trabajo y Prevision
Social.

Los miembros de la policia auxiliar se sujetaran a las normas de su
corporacion.

CAPITULO VI
De Otros Trabajadores no Asalariados

Articulo 47.- Para que los plomeros, hojalateros, afiladores, reparadores de
carrocerias, fotoégrafos de instantaneas, de cinco minutos, de sociales y oficiales;
mecanografos, peluqueros, albafiles, reparadores de calzado, pintores,
compradores de objetos varios, ayateros, vendedores de billetes de loteria y de
publicaciones y revistas atrasadas y otros similares, puedan ejercer sus
actividades deberan recabar previamente sus licencias, en los términos de este
ordenamiento

Articulo 48.- Queda prohibido a los hojalateros y reparadores de
carroceria, realizar su actividad en la via publica, cuando pueda provocar
trastornos al transito de vehiculos y peatones.

Articulo 49.- Los trabajadores a que se contrae este Capitulo podran
desarrollar sus labores en lugares cerrados publicos o privados, debiendo tener el
consentimiento del propietario o encargado del predio de que se trate o el permiso
de la autoridad que corresponda.

TITULO CUARTO
CAPITULO UNICO
Del servicio Médico de los Trabajadores no Asalariados.

Articulo 50.- Los trabajadores no asalariados debidamente acreditados en
los términos de este Reglamento y los familiares que dependan econémicamente
de ellos, tendran derecho a recibir servicio médico gratuito, en la Clinica "Dr.
Gregorio Salas".

Esta disposicidon se aplicara a los trabajadores no incorporados al régimen
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de seguridad social.
TITULO QUINTO
CAPITULO UNICO
Del Centro de Adiestramiento

Articulo 51.- El Departamento del Distrito Federal en coordinacion con las
autoridades correspondientes y las uniones mayoritarias, promovera el
establecimiento de un Centro de Adiestramiento para trabajadores no asalariados
gue tenga por objeto capacitarlos en las distintas areas de la actividad técnica, asi
como elevar su nivel de cultura y propiciar su mejoramiento integral.

TITULO SEXTO
CAPITULO UNICO
De las sanciones

Articulo 52.- Las sanciones por incumplimiento o violacion de este
Reglamento seran aplicadas por la Direccion General de Trabajo y Prevision
Social.

Las Uniones de trabajadores no asalariados seran auxiliares de las
autoridades del Departamento del Distrito Federal en la vigilancia del cumplimiento
de dichas disposiciones, y estan obligadas a comunicarles las violaciones de que
tengan noticia, a fin de que se practiquen las investigaciones pertinentes y, en su
caso, se impongan las sanciones que procedan.

Para tales efectos, la Direccion General de Trabajo y Prevision social
expedira el nombramiento de inspectores honorarios a propuesta de las Uniones,
y cuyo numero quedara a criterio de esa dependencia.

Articulo 53.- Las violaciones a este Reglamento seran sancionadas con
multa hasta de cien pesos y suspension temporal o cancelacion definitiva de la
licencia, por la Direccion General de Trabajo y Prevision Social. La cancelacion
s6lo procedera cuando el infractor hubiere cometido mas de dos veces la misma
violacion, o mas de cinco cualesquiera otras.

En todo caso, se observara lo dispuesto en el articulo 21 Constitucional.

Articulo 54.- Los inspectores de la Direccion General de Trabajo y
Previsién Social, los de las Delegaciones y los Agentes de Policia en ningun caso
podran recoger los utensilios o instrumentos de trabajo, a los no asalariados.
Cuando dichos trabajadores cometan alguna violacién al presente Reglamento, los
inspectores o0 agentes se concretaran a conducirlos ante la Direccion antes citada.
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Articulo 55.- Cuando la infraccion sea cometida por un menor de dieciséis
afos y se deba exclusivamente a su ignorancia, a su notoria inexperiencia o a su
extrema pobreza, la Direccion General de Trabajo y Prevision social esta facultada
para conmutar la sancién correspondiente por la de simple amonestacion,
exhortdndolo a que desempefie su actividad con apego a las normas que
establece este Reglamento.

TRANSITORIOS

ARTICULO PRIMERO.- El presente Reglamento entrara en vigor el dia
siguiente al de su publicacion en el "Diario Oficial" de la Federacion.

ARTICULO SEGUNDO.- Se abroga el Reglamento para Artesanos,
Pintores, No Asalariados, publicado el 25 de enero de 1944, el de Limpiabotas o
Boleros; publicado el 25 de agosto de 1941; el de Cargadores de Numero,
publicado el 18 de julio de 1945; el de Musicos y Cancioneros Ambulantes,
publicado el 25 de enero de 1944; y el destinado a otros trabajadores, publicado el
13 de enero de 1945, asi como las demas disposiciones legales en todo lo que se
oponga al presente ordenamiento.

ARTICULO TERCERO.- Las Uniones de Trabajadores No Asalariados cuya
solicitud de registro se encuentra en tramite, asi como las de expedicion de
licencias que se hayan en situacion similar, dispondran de un plazo de 180 dias a
partir de la vigencia del presente Reglamento, para que las ajusten a las
prescripciones del mismo.

Dado en la residencia del Poder Ejecutivo Federal en la ciudad de México,
Distrito Federal, primero de mayo de mil novecientos setenta y cinco.- Luis
Echeverria Alvarez.- Rubrica.- El Secretario de Gobernacién, Mario Moya
Palencia.- Rubrica.- El Jefe del Departamento del Distrito Federal, Octavio Senties
GoOmez Rubrica.- El Secretario del Trabajo y Prevision Social Porfirio Mufioz
Ledo.- Rubrica.

REFORMAS AL REGLAMENTO PARA LOS TRABAJADORES NO
ASALARIADOS DEL DISTRITO FEDERAL

REFORMAS: 0 PUBLICACION: 2 DE MAYO DE 1975

Aparecidas en el Diario Oficial de la Federacién
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