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PRESENTACION

A este libro le preceden mas de diez afos de indagaciones sobre
las identidades profesionales y la precariedad laboral en el mundo
actual, aunque la idea de estudiar la condicién social de los musi-
cos profesionales surgio casi sin proponérmelo al reflexionar sobre
la trayectoria de mi propio hijo, musico por profesion y vocacion.
Este chispazo, como muchos de los que esta hecha la investiga-
ci6én, me condujo a un terreno desconocido y a la vez cercano a
mis intereses profesionales. La condicion social de los musicos pro-
fesionales, y en general de los artistas, surgié como un terreno
virgen, practicamente olvidado en los estudios laborales mexica-
nos, que revelaba nuevas aristas de analisis. Mas adelante, cuando
el proyecto tomd forma, descubri las ricas tradiciones francesa y
anglosajona que relacionan arte y trabajo, cada una a su manera.
Dos autores en particular me abrieron las puertas de este campo de
estudio: Pierre-Michel Menger y Howard Becker. El primero con
su idea crucial sobre el principio de incertidumbre, que define la
vida de los artistas, y el segundo con sus reflexiones sobre la colabo-
racion y las redes en el trabajo creativo que parecerian amortiguar
el rasgo anterior. A partir de sus propuestas y de las de otros autores
cuyos nombres iran apareciendo, empecé a elaborar mis propias
reflexiones sobre el caso mexicano.

Desde entonces, han visto la luz varios articulos sobre masica
y trabajo, y un libro que resumié el proyecto inicial de la preca-
riedad laboral en México (Guadarrama, Hualde y Lopez 2014). El
segundo libro, que el lector tiene en sus manos, constituye no sélo
la maduracion de las ideas anteriores, sino también un producto
nuevo en el que se hilan en un mismo discurso mis reflexiones,
dudas y preguntas sobre, por ejemplo, qué es un musico profesio-
nal, cuales son los factores objetivos y subjetivos que intervienen en

su devenir, de qué se compone lo que algunos llaman “vocacién”,
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como caracterizar las relaciones entre los agentes que constitu-
yen el campo musical, cuidles son los anclajes sociales de los esque-
mas ideoldgicos —fincados en los ideales de la consagracion— que
guian a los musicos para alcanzar sus metas, y en especial, como
experimentan la distancia —contradicciones, frustraciones— entre
estos esquemas y las condiciones de precariedad que prevalecen en
el mercado artistico.

Hay que decir que escribi el libro en un estilo narrativo de
manera premeditada para colocar en primer plano la voz de los
musicos entrevistados, los personajes principales. Ellos hicieron
una pausa en sus largas jornadas para hablarme de su gusto por
la musica, los caminos variados de su profesidn, sus aspiraciones
de realizacién y los desafios que les imponen las instituciones y el
mercado profesional. Por ello este libro esta construido a partir de
y para los musicos. En sus paginas se cruzan miradas tedricas apli-
cadas a su condicién social en el mundo actual con testimonios
discrepantes que hablan de situaciones particulares y compartidas,
pero siempre reinterpretadas a la luz de la experiencia de cada uno.
Por este motivo el lenguaje del libro es cercano a la vida cotidiana y
refleja diferencias objetivas —segun edad, sexo, especialidad, esti-
los, lugares de trabajo, regiones, etc.—y los anhelos por mejorar las
condiciones de vida y trabajo.

También conviene reparar en que escribi con toda inten-
cion el giro la miisica para romper el canon linglistico que impone
miisico para ambos sexos. Si la estructura misma de la lengua excluye
muchas veces la voz femenina, como dice la critica argentina Ali-
cia Salomone (2006) en su estudio sobre Virginia Woolf'y Victoria
Ocampo, entonces debemos encontrar los mecanismos apropiados
para dar testimonio de la representaciéon de la mujer y su hacer
en este campo profesional. En otros paises de lengua espanola es
comun leer y escuchar la trabajadora social/el trabajador social, la

enfermera/el enfermero, la ingeniera/el ingeniero, la escribana/el
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escribano. Para atender a que la lengua es también uso, aqui se
marca con el género el oficio musical: la musica/el musico. Con
estas ideas como guia sobre el estilo de escritura mas conveniente
para el proyecto, procuré traducir los conceptos abstractos sobre el
trabajo artistico —como los referidos a la vocacidn, el trabajo pre-
cario y la multiactividad— a situaciones concretas que representan
los contextos historicos, sociales y culturales vividos por los entre-
vistados. Me apoyé en ejemplos y descripciones sobre el encuentro
con la masica, la familia, la escuela, el empleo y la vida cotidiana.
En este ejercicio interpretativo, coloqué en primer plano los signi-
ficados que los sujetos dan a su trabajo.

Para comprender mejor las experiencias de los 80 entrevista-
dos, se agregd informacion secundaria —estadistica, documental,
hemerografica— que da sentido a lo recogido en las entrevistas.
Esta mezcla de datos cualitativos y cuantitativos busca ampliar las
explicaciones posibles sobre los temas de interés. En esta direc-
ci6n, el modelo se enriquecié con trabajos anteriores acerca de las
dimensiones de la precariedad laboral, con un estudio profundo de
las practicas y los campos de interaccion de los musicos de orquesta
y los dedicados a la ensenanza. Ahora proporcionamos un conjunto
complejo de factores sobre lo que llamamos “precariedad laboral”,
como es vivida y descrita por los sujetos, con sus tensiones y con-
tradicciones. Los relatos evidencian también que se trata de un
fenémeno cambiante, con significados multiples y nuevos.

Por ultimo, vale comentar que este trabajo no hubiera sido
posible sin el generoso apoyo financiero del Consejo Nacional de
Ciencia y Tecnologia, con recursos destinados a proyectos de cien-
cia basica. El marco institucional, intelectual y humano que cobij6
este esfuerzo se lo debo a la Universidad Autébnoma Metropolita-
na-Cuajimalpa, en particular al Consejo Editorial de la Division
de Ciencias Sociales y Humanidades cuyos responsables hicieron

posible la edicién de este libro. Quiero hacer mencion especial al
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acompafiamiento de José Luis Torres en los primeros bosquejos
de este trabajo y sus antecedentes. Con este colega, amigo y com-
plice comparti muchas ideas y buenos momentos, hasta que parti6
a mejores lugares. Es indispensable nombrar a otras personas que
han enriquecido las ideas aqui desarrolladas: Alfredo Hualde, Edith
Pacheco y Silvia Lopez. En aspectos técnicos fundamentales, recibi
el apoyo de Rosa Estela Garcia y Hedalid Tolentino. La lectura
cuidadosa y critica de los dictaminadores anénimos fue fundamen-
tal para darle una dimension mas profunda a muchas de las ideas
centrales de este libro. En el tramo final, para convertir la investi-
gacién en una obra escrita, agradezco el entusiasmo, compromiso y
buen oficio de Marina Porcelli, que hizo esta etapa menos solitaria.
Desde luego, esta labor no hubiera sido posible sin la acogida gene-
rosa de los musicos, que abrieron las puertas de su vida profesional
para compartirla conmigo. A ellos dedico esta obra.

Por altimo, quiero decir que este libro, ademas de ser un
esfuerzo intelectual, académico y editorial, es por mucho la con-
juncién de emociones, conocimientos y experiencias familiares
compartidos con mis hijos. Emiliano me hizo comprender que el
de los musicos es un oficio apasionante que, a su vez, enfrenta enor-
mes retos para sobrevivir. Me introdujo a sus lugares de trabajo, con
sus amigos y colegas, con quienes sostuve largas conversaciones.
Elena puso a mi disposicién su enorme sensibilidad como amante
de las letras y la literatura, y su gran calidad humana para entablar
relaciones con las personas en el terreno de campo y para la dificil
tarea de interpretar y dar sentido a las declaraciones. Gracias a los
dos por aprender juntos. No podria dejar de mencionar el acom-
pafiamiento emocional de Michel, quien hizo el camino mas ficil

Y g0Z0S0.

Rocio Guadarrama Olivera

CI1UDAD DE MEXICO, OCTUBRE DE 2018
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INTRODUCCION: LOS DILEMAS
DE UNA PROFESION POR VOCACION

Si hoy los artistas tienen problemas con la
sociedad es porque le plantean problemas sobre
su propia existencia, sobre los fundamentos
sociales de su existencia

—PIERRE BOURDIEU

El punto de partida de este libro tiene como referencia el debate
que atraviesa el campo de la creacidn artistica desde la década de
1980, en particular sobre la formacion profesional y la inestabili-
dad del trabajo en el contexto del capitalismo precario. Este sector,
por su condicién permanente de flexibilidad e inseguridad, ilustra
lo que Pierre-Michel Menger llama principio de incertidumbre
(2009a, 7) y constituye un laboratorio ideal para observar la hiper-
flexibilidad laboral, cuya visibilidad corre en paralelo al creci-
miento de la poblacion activa asalariada y el surgimiento de nuevas
categorias de empleo (Benhamou 2011, 69). Menger habla de una
nueva cartografia del empleo artistico y cambios en la composicidon
interna del sector (2005, 200-201). La presencia de los artistas en
la vida cultural y laboral es hoy indiscutible. S6lo en México, esta
ocupacién contribuye con 3.3% del producto interno bruto (piB)
y emplea a 1 359 451 personas (INEGI 2016). Mas alla de su defini-
ci6n estadistica, en el plano de las politicas publicas y la academia,
y entre quienes ejercen ocupaciones relacionadas con la cultura y
el arte, la pregunta quién es un artista —atn mas, quién es un artista
profesional— sigue sin respuesta. Los contornos imprecisos del tér-
mino afectan la toma de decisiones y constituyen “el primer obsta-
culo para el disefio de leyes, normas o reglamentos encaminados a

la seguridad de las y los artistas” (cDMX-UNEsco 2018, 7-8).
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Por la trascendencia del debate, este libro propone ampliar la
discusién para el caso de los masicos profesionales en México en
tres direcciones ineludibles. En primer lugar, se plantea la cues-
ti6én de la identidad del sector y su devenir profesional, tefiida por
esquemas ideologicos y representaciones que aluden todavia a un
“don especial”, con el cual se asegura el éxito y el prestigio profe-
sional. Se busca saber qué pasa en el o los trayectos que siguen las
personas para llegar a ser miisicos profesionales en una sociedad como
la nuestra, que carece de un mercado de trabajo bien integrado
a los esquemas de formacién académicos y extraacadémicos. Por
ultimo, nos interesa averiguar como estas discrepancias se reflejan
en condiciones de vida y trabajo cada vez mas individualizadas,
desprovistas de un marco juridico que reconozca los derechos
humanos y laborales de los musicos.

En suma, bajo la sospecha indiscutible de que el quehacer de
los musicos en México se desenvuelve en un campo con normas
ambiguas, apremiado por un mercado laboral precario, esta investi-
gacion exploratoria pone en evidencia las contradicciones entre la
logica de una vocacion que define lo que significa ser musico y
las habilidades juzgadas como necesarias, y la légica de un mer-
cado que exige otras competencias, que no se relacionan necesa-
riamente con la musica. Vocacion y precariedad son las dos caras

de este acertijo.

HILOS TEORICOS DEL DEBATE

¢Qué es un masico profesional en México? Esta pregunta guia la
investigacion y encarna varias posibilidades de respuesta, lo que in-
dica la complejidad del problema. ;Cémo definir esta categoria
profesional con sus caracteristicas mas objetivas, estadisticas? Por
ejemplo, las consideradas en la clasificaciéon de ocupaciones de los
ejercicios censales y encuestas de empleo oficiales en México y el

ambito internacional, lo que indican las instituciones educativas
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y las organizaciones profesionales y gremiales, ademas de lo que
piensan los propios musicos. Este oficio muestra dependencia
con las situaciones particulares que constituyen el entorno de su
quehacer, influenciadas por categorias normativas que reglamen-
tan y configuran el campo artistico musical. Estas preguntas y
respuestas intentan describir el proceso de constitucién de agentes,
normas e imperativos técnicos que definen las condiciones de acceso
a la profesion; las instancias de consagracidon de quienes aspiran a
ser reconocidos como musicos profesionales; sus trayectorias,
condiciones de vida y trabajo, y todo lo que conforma el campo

artistico musical.

HABITUS MUSICAL

En palabras de Pierre Bourdieu (2011, 25-26, 39-40), lo que hace
al musico depende de las condiciones sociales e historicas en las
que vive y trabaja —que se relacionan con su trayectoria, origen
social, tipos de escuelas, etc.—; de las regulaciones institucionales
que lo enmarcan y establecen las reglas sobre el derecho a llamarse
musico, vale decir, la legitimidad de la profesion, y de las dispo-
siciones —maneras de ser, miradas, categorias de percepcidn— y
esquemas —estructuras de invenciéon, modos de pensamiento—
que se ponen en juego en el campo musical. Bourdieu (1988, 32)
le llama principio de diferenciacién y tiene que ver con las formas con-
sideradas correctas en términos sociales y la disposicion estética
prevaleciente en un campo artistico para tratar los objetos designa-
dos socialmente como arte (Bourdieu 2002, 26).

Concebida asi, la identidad profesional no puede surgir de un
dia para otro, es mas bien un proceso de reformulacién constante
en el campo de lo posible conformado por el habitus, la trayecto-
ria 'y el campo artistico. En este decurso, se aspira a lograr acuerdos
temporales sobre qué es un musico, para desprender de ahi diag-

noésticos, normas, reglamentos y disposiciones que afectan la vida
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cotidiana, en particular derechos y obligaciones sociales, laborales,
fiscales y otros.

A partir de la experiencia de los sujetos de esta investigacion,
la cuestidon de quiénes son los musicos profesionales nos lleva al
camino que recorren. Examinamos los factores que empujan a las
personas hacia la musica, a decidir que serd su ocupacién princi-
pal, su trabajo en el sentido de trabajo creador, y a aceptar la diferencia
sutil entre trabajo utilitario, de supervivencia, y trabajo produc-
tor que da una identidad permanente, por hacer una parafrasis de
Hannah Arendt (2008, 93-98). Los contenidos duales, antagdni-
cos, se mezclan de manera indisoluble durante la trayectoria profe-
sional de los musicos.

Las preguntas qué es un miisico profesional y cémo se alcanza
este estatus son inevitables para esclarecer su situacion social, tanto
en su quehacer profesional como en cuanto a sus derechos y con-
diciones de trabajo y de vida. El reconocimiento social de los
artistas, o la falta de él, va de la mano de su condicidén social.
Las sociedades que reconocen el valor de la cultura y la creacién
artistica en su desarrollo son las que muestran mayores avances en
la definicidn de las condiciones sociolaborales de estas ocupaciones
y del marco juridico que las protege. Con todo, el balance mundial
no es muy favorable hasta hoy. Se desarrolla una discusion al res-

pecto en el post scriptum de este volumen.

FORMACION, VOCACION Y MERCADO

Si bien el corazén de este libro alude a aspectos relacionados con el
mundo laboral de los musicos profesionales, éstos no pueden enten-
derse por completo sin considerar el proceso de formacién que
arranca con la iniciacién y pasa por los estudios y el acceso al
campo profesional. Respecto al conjunto de las profesiones artis-
ticas, no podemos olvidar que el acceso “no estd mas que parcial-

mente ligado a la adquisicion de una formacidn, porque el requisito
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de una formacién inicial especifica es muy variable, y porque la
adquisicion de tal formacion explica solo parcialmente el éxito y
la capacidad de originalidad” (Menger 2009a, 14).

La eleccion profesional en el campo de la musica no es indivi-
dual, repentina o relacionada con las dotes geniales del artista, por
el contrario, es una evoluciéon compleja en varios campos de inte-
raccidon (Francois 2009, 165). Esta idea es esencial para la presente
investigacion: la vocacion responde siempre a un proceso que se des-
envuelve en un juego de interacciones en espacios colectivos. Los
factores que atraen al nino hacia la musica son variados y dependen
tanto del contexto sociohistérico mas amplio como del mas inme-
diato, conformado por el medio cultural que define una época,
la clase social, el sexo, la comunidad, la familia y la escuela. El
entorno influye en las posibilidades para acceder a ciertas compe-
tencias técnicas en las que padres, maestros y amigos desempenan
un papel importante. Podria decirse que la formacidon general —
total— del musico profesional es larga y acumulativa. Al final, el
capital humano que lo distingue resulta de los “saberes, informa-
ciones y experiencias de trabajo” que se suman en su vida (Men-
ger 2009a, 1006).

Este aprendizaje total se adquiere de dos modos: de forma
“precoz e insensible” en el seno de la familia, prolongada por
el aprendizaje escolar, y de manera “tardia, metddica y acelerada”
que corresponde a la practica profesional (Bourdieu 2002, 64). Vale
reparar en que el aprendizaje en la prictica es trascendental en la
carrera de los musicos, puede ocurrir en el seno familiar, entre
padres e hijos que heredan una habilidad, o con amigos y cono-
cidos. También la escuela supone un contacto prolongado entre
el discipulo y el maestro. Todo interviene en la eleccidon del ins-
trumento, el género musical, y en general, en el tipo de forma-
cién elegida, ya sea practica o escolarizada. En el aprendizaje de la

musica es dificil separar las formas precoces de las tardias y lo que
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se asimila con un método escolarizado del capital adquirido fuera
de la escuela. Esto hace que la ensefianza escolarizada se siga ape-
gando al método artesanal del contacto directo entre maestro
y alumno. De acuerdo con el compositor estadounidense Philip
Glass, los grandes maestros de musica, igual que los que ensefian
tradiciones milenarias como el hatha yoga, “ensefian en sesiones
individuales con sus estudiantes, para que éstos lleguen a domi-
nar las técnicas paso a paso mediante un intenso trabajo personal”
(2017, 240). En su conjunto, las formas de aprendizaje permiten
a los artistas adquirir una “certeza de si mismos”, una identidad
que se constituye con “la certeza de poseer la legitimidad cultu-
ral y la soltura con la que se identifica la excelencia” (Bourdieu
2002, 64).

Estos contextos se expresan en las percepciones sobre la acti-
vidad del propio musico y la sociedad en general, que no necesa-
riamente coinciden, de las que resultan, por ejemplo, los binomios
estereotipados entre musicos profesionales de concierto versus ma-
sicos populares, amateur u ordinarios, que estan en los escalones
inferiores de la piramide del campo profesional (Perrenoud 2008,
101). Estas percepciones disimbolas se traducen en criterios para
acceder a cierto tipo de empleos —algunos muy institucionaliza-
dos, como musico de orquesta, y otros proyectos independientes,
sometidos a las reglas del mercado— vy juzgar el desempeno del
musico como maestro, instrumentista, compositor y otras activida-
des, relacionadas o no con la musica. Al final, los estereotipos difu-
minan las barreras internas del campo profesional y las que existen
entre éste y otros grupos profesionales artisticos, al mismo tiempo
que confirman la presuncién de que los grupos profesionales son
conjuntos “fluidos, segmentados y en constante evoluciéon” (Dubar
2003, 51).

La sinuosidad en la formacion de los musicos profesionales se

muestra en una posicion social que ha sido admirada y despreciada
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de manera simultanea a lo largo de la historia (Supici¢ 1987, 200).
Segtin Ivo Supici¢, la idea de que los musicos viven en condiciones
mis bien modestas, excepto los directores de orquesta y los solis-
tas, es cercana a su caracterizaciéon como trabajadores precarios,
mientras el multiempleo que los singulariza debilita sus expecta-
tivas de logro econémico vy artistico. Esta imagen deteriorada del
musico profesional, que vive sometido al principio de incertidumbre
(Menger 2009a, 16), influye desde su origen en la eleccidon profe-
sional (Francois 2002, 169). Sin embargo, quienes siguen esta pro-
fesion con frecuencia reconocen que la falta de ganancias elevadas
puede compensarse con otro tipo de gratificaciones, como el logro
o reputacion en el campo artistico.

En esta otra forma de ganancia intervienen factores vincu-
lados a la socializacidon de los individuos, como la educacidén de
los padres, las condiciones técnicas de aprendizaje, las aspiraciones
sociales, los valores del ambiente familiar, el conocimiento de los
gustos musicales de la época y las competencias musicales, entre
otros (Elias, citado en Green 2006, 155), aunque hoy la reputa-
cién constituye cada vez mas un proceso individual que deriva de
los esfuerzos del musico dentro de su campo artistico. En este sen-
tido, el prestigio se refiere a las posiciones que el musico ocupa en
los estadios sucesivos de su campo de especializacién y al reconoci-
miento de sus habilidades y destrezas por otros agentes del mismo
campo, por ejemplo, grados y diplomas obtenidos, la acreditaciéon
de su presencia activa y la difusion de su obra.

Esta incongruencia entre la valoraciéon o legitimacién de las
competencias del musico profesional acumuladas a lo largo de su
formacion y su estimaciéon econémica en el mercado —en el que
se forma el precio de esas competencias— refleja la incomprension
de la inversion afectiva que el artista imprime a su trabajo, en el
sentido dado por el psicoanalisis, también expresado en térmi-

nos que aluden a algo similar, como illusio, creencia, involvement
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o compromiso (Bourdieu 2002, 84). Esta incomprension historica

toma nuevas formas en el contexto de un mercado precario.

PRECARIEDAD DEL EMPLEO

Como senalamos al comienzo, al despuntar el siglo xx1 hubo un
crecimiento significativo en el empleo artistico en un contexto
extendido de inestabilidad e inseguridad. Este rasgo estructural del
mercado laboral (Paugam 2000, 15-16), que se expresa en la pre-
cariedad del trabajo, plantea un reto para las ocupaciones artisticas,
que de por si tienden a alejarse de la figura cada vez mas difusa de
la ocupacién normal, es decir, permanente, bien remunerada y con
proteccién social (Guadarrama, Hualde y Lopez 2014, 18).

De acuerdo con Robert Castel (2003, 6-7), la paradoja que
supone la pérdida de la seguridad lograda histéricamente consti-
tuye el mayor desafio de las sociedades contemporaneas, de ahi el
interés por descifrar su evolucidn en varios mercados de trabajo
(Rodgers y Rodgers 1989; Hirata y Préteceille 2002; Esope 2005).!
Se trata de una situaciéon compleja, que se manifiesta de acuerdo
con los mercados de trabajo, las politicas ptblicas, los marcos regu-
latorios y la accidn de los agentes sociales colectivos e individuales.
En esta investigacion observamos el empleo artistico, en particular
a musicos profesionales y su caracterizacion, desarrollada en el pri-
mer capitulo de este volumen.

La expansion actual de la precarizacion (Castel 2009) no es
extrana en un pais como México, en el que las formas de regulacion
protectora o garantista se han dirigido de manera historica a grupos

privilegiados de trabajadores de los sectores ptblico y privado.? Esta

1. Enun estudio anterior se analizaron las formas de empleo en tres ocupaciones
contrastantes: la industria de la confeccién, los centros de llamadas o call cen-
ters y los musicos profesionales (Guadarrama, Hualde y Lépez 2014).

2.  Este rasgo de la precariedad laboral en México y Latinoamérica tiene como
antecedente la ola privatizadora y la desregulacién de la década de 1980,
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tendencia impacta el mercado artistico, hasta los nichos de empleo
por lo regular mas estables, como las orquestas. Si bien no es lineal,
se parece cada vez mas a lo que Jean-Francois Boudy llama “trabajo
hibrido, asalariado y por cuenta propia”, que supone una combi-
nacién cambiante de empleos principales y secundarios a lo largo
de la vida de los individuos (2013, 119). Cuando los musicos se
emplean fuera de su campo profesional, en actividades menos cali-
ficadas, aparece una trayectoria precaria o de riesgo que se distin-
gue por la acumulacién o sucesidn de estatus diversificados, como
se analizara en el capitulo 3.

Ante este panorama, uno podria preguntarse si la articulacion
entre varios empleos simultaneos constituye una forma de fracasoy
deterioro profesional inevitables, o si esta modalidad podria llegar
a ser, en ciertas circunstancias, una férmula virtuosa de impulso a
la creatividad, la realizacién profesional y el bienestar social de los
miusicos. Esta cuestiéon atraviesa el libro de principio a fin. En la
investigacion buscamos despejar los aspectos que estan en el origen
del dilema, que remiten a las dos légicas que cruzan la profesion
musical: el trabajo por vocacién y el trabajo de subsistencia. Mas
adelante, se abordan aspectos especificos que tienen que ver con las
trayectorias profesionales y las dimensiones de la precariedad en el

trabajo artistico musical.

DISCREPANCIAS ENTRE ARTE Y MERCADO
En el mercado de trabajo, la precarizacion laboral se manifiesta en

el valor econémico otorgado a la actividad musical y en las enormes

cuyos efectos se han agudizado en los Gltimos 30 afios (Bensusan y Middle-
brook 2013; Pacheco, De la Garza y Reygadas 2011; Reygadas 2011a). Si bien
hay diferencias entre los paises de la region, la Organizacién Internacional del
Trabajo (0IT) confirma que desde mediados de 2013 la desaceleracién econé-
mica ha producido fenémenos en el mercado laboral que remiten a la normali-
zacién de la precariedad laboral en esta region del mundo (01T 2014, 8).
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desigualdades entre los pocos musicos favorecidos y los que estan
en la base de la piramide. Esta situacion hace dudar que sea un
trabajo del cual se pueda vivir. Al final, la asignacién de los ingre-
sos de quienes clasifican en la categoria de musicos depende de las
concepciones de sus empleadores potenciales (Supici¢ 1987, 197).
La discrepancia entre una formacién profesional larga y cos-
tosa, que promete el éxito y el reconocimiento profesional, y las
disyuntivas que presenta un mercado precario remite a los dilemas
entre arte y mercado, vistos como mundos aparte desde el naci-
miento de la industria cultural en la sociedad capitalista de posgue-
rra (Horkheimer y Adorno, 1998). Bourdieu lo describe como una
contradiccién entre la inversion afectiva y la inversidon econdémica,
que supone la existencia de los lugares —el mercado— en los que,
“mediante sanciones positivas y negativas’, se forma el precio de las
competencias artisticas, es decir, lo “aceptable” o legitimo que se
diferencia de lo que no lo es (2002, 84). La historiadora francesa del
arte Raymonde Moulin (1967) estudia la relacién entre mercado
y produccién artistica en especifico en Francia. En esta tradicion,
cuando el siglo xX estaba por terminar, Eliot Freidson expresaba su
escepticismo acerca de las oportunidades de profesionalizacion de la
actividad artistica en un mundo cada vez mas sometido a las reglas
del mercado, en el que la flexibilizacién y la inseguridad del empleo
se anunciaban como los rasgos distintivos (1994, 125). El autor alu-
dia a los problemas para establecer normas sobre el trabajo artis-
tico y definir los valores e ideas legitimos para guiar la ensefianza
y la practica de la profesién, asi como para establecer las barreras
de entrada al campo artistico y las acreditaciones para obtener un

empleo.’ En el fondo, la debilidad de los campos profesionales rela-

3. Ensu”Recomendacién relativa a la condicién del artista”, de 1980, la Organiza-
cién de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO,
por sus siglas en inglés) sefialaba que frente al “caracter particular de la activi-
dad artistica”, singularizada por la intermitencia del empleo y las variaciones de
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cionados con el arte responde a una situacién de precariedad labo-
ral en la que los profesionistas “estin condenados a ganar su vida en

otras actividades y a crear en su tiempo libre” (1994, 134).

IDENTIDAD PROFESIONAL Y TRABAJO INTERMITENTE:
¢UN ACERTIJO IRRESOLUBLE?
Como se menciond, la elecciéon profesional es resultado de un pro-
ceso colectivo, de interacciones con otros. En el contexto actual, la
tensiéon entre sueno y realidad objetiva es cada vez mayor, aunque
la ganancia esperada —el mito de la consagracién— sigue impul-
sando a los jovenes a estudiar musica. Entre los musicos activos,
sobre todo los de menos edad, la acumulacidn de experiencias de
empleo, contra lo que se esperaria, parece aumentar sus posibilida-
des de logro y las certezas sobre su destino (Francois 2002, 171). Sin
embargo, la proporcién entre el empleo por gusto y el de supervi-
vencia pone en duda la conformacidén de la identidad profesional.
Varios autores analizan los efectos de la flexibilizacion en
el vinculo de los individuos con su trabajo (Castel 2003; Paugam
2000; Pilmis 2007). Advierten que la identidad laboral no se cons-
truye en relacién con un empleo en particular —para toda la vida,
de acuerdo con el modelo ideal—, ni siquiera con lo que signi-
fica el trabajo en si mismo, sino con la actividad en su conjunto a
lo largo de la vida. Si se atienden las formas de empleo maltiples
y cambiantes de los artistas intermitentes, como los musicos, esto
quiere decir que la flexibilizacion se expresa en toda su magnitud
como ‘“relaciones de empleo cortas, efimeras, marcadas por lazos
impersonales” (Pilmis 2007, 298), ya sea dentro o fuera del campo
profesional. En este sentido, la tension entre identidad profesional

y trabajo intermitente parece un acertijo irresoluble.
los ingresos, los Estados miembros debian adoptar modalidades especiales de

financiamiento de la seguridad social de los artistas y medidas fiscales espe-
ciales (UNEsco, 1980).
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Si se piensa en los musicos profesionales que empezaron sus
estudios casi nifios, el aliciente que los identifica es lo que Hya-
cinthe Ravet (2006, 151-152) llama la “logica de la vocacidon” o
el “amor al oficio”, opuesto al trabajo técnico y econémico, segin
la distincién establecida por Arendt (2008). El prototipo de este
musico de oficio es el masico de orquesta, en cuya figura “se objeti-
viza, al institucionalizarla, la pertenencia a la profesion y la entrada
en la carrera profesional” (Ravet 2006, 151-152). Los masicos que
giran alrededor de este nacleo duro, sin contrato o con contratos
temporales, aunque animados por la misma dinimica, corren el
riesgo de acabar sometidos a la l6gica de la subsistencia.

Especialistas en el empleo artistico hablan de un sector del
mercado laboral en el que las personas se mueven sin cesar de una
ocupacion a otra, acumulan trabajos de corta duracidn, a veces
uno sobresale como principal, y llegan a acuerdos verbales o escri-
tos con varios empleadores, como subordinados o por cuenta pro-
pia (Laplante 1999; Menger y Gurgand 1996; Menger 2002; 2005;
Mauger 2006; Pilmis 2007; Coulangeon 2004; Ravet 2006). Es
frecuente que estos multiempleados vivan de trabajos que no se rela-
cionan con su profesion, aunque se declaren artistas profesionales
“por vocacidon” (Péquignot 2009, 40). Para Menger, estos rasgos del
mercado artistico lo hacen parecido a “un mercado secundario
de empleos de mala calidad, mas expuestos a la flexibilidad preca-
rizante” (2005, 205). Por otro lado, los datos estadisticos en pai-
ses desarrollados muestran que la tendencia a tener varios empleos
aumenta con la educaciéon y entre profesionistas con ingresos de
medios a altos. Las investigaciones que ponen el acento en los
aspectos subjetivos encuentran que algunos musicos, en especial
los mas jovenes, piensan que la pluriactividad enriquece su expe-
riencia y sus posibilidades para obtener un buen empleo. Este no
es el caso de los musicos adultos, que necesitan segundos empleos

para sobrevivir. Segin el Departamento del Trabajo de Estados
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Unidos, desde 1995, musicos y compositores encabezan la lista de
las 25 ocupaciones con mayor porcentaje de personas empleadas en
trabajos secundarios, junto a otras de artistas dedicados a la inter-
pretaciéon o la ensefianza (Amirault 1997, 10-11, 14).

El empleo de los artistas depende también de las normas que
regulan sus condiciones y de su capacidad de accién para organi-
zarse y modificarlas a su favor. Un ejemplo es el régimen de los
“intermitentes del espectaculo” en Francia, establecido de forma
tripartita para paliar el desempleo de los asalariados del arte con
contratos por tiempo limitado, repartidos entre varios empleadores
(Péquignot 2009, 47; Menger y Gurgand 1996, 349). En Latinoa-
mérica no existe una norma parecida y el tema apenas se ha plan-
teado en algunos sindicatos y organizaciones independientes de
musicos en Argentina, Chile y Colombia.* En México, los recla-
mos de los gremios artisticos han sido dispersos, pocas veces colec-
tivos y como respuesta a situaciones concretas. No obstante, cada
vez mas se plantea la necesidad de revisar el estatuto particular del
artista y de crear los mecanismos para regular sus derechos socia-
les, como se estableci6 en un foro convocado por la UNESCO y el
Gobierno de la Ciudad de México (cpmMmx-UNEScO 2018).°

TRAYECTORIAS PROFESIONALES

En los estudios que analizan la evolucion del empleo artistico a lo
largo de las carreras hay situaciones contradictorias. En casos extre-
mos, la acumulacion de actividades, incluso fuera de su profesion,

aproxima a los artistas a la figura tipica del trabajador precario des-

4. Al respecto, véase Sindicato Argentino de Musicos, http://www.sadem.org.
ar; Mdsicos de Chile, http://musicosdechile.blogspot.ca; http://elmagacin.
com/2012/08/16/musicos-de-colombia-reunidos-en-un-solo-canto-marcha-
ran-para-exigir-sus-derechos/. Un diagndstico méas amplio sobre la situacién
de los musicos se encuentra en Vincent (2001).

5. Se presenta una discusion més amplia sobre el tema en el post scriptum de
este volumen.
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crita por Gorz: “que ejerce de manera discontinua multiples traba-
jos, pero que no se identifica con ningn oficio o alguna profesion
determinada” (citado en Boudy 2013, 103). En otros casos, la mul-
tiactividad parece asociada a la libertad de eleccidn de ciertos pro-
fesionales de la cultura, ajenos a la rutina y la repeticién, como
los arquitectos y disenadores en ciertos espacios creativos (Bres-
son 2011, 10).° El debate en este punto cuestiona si la identidad
profesional se construye por caminos distintos al modelo ideal de
empleo estable y seguro a pesar de o por la multiactividad. En este
contexto, debemos preguntarnos en qué medida la vocacién per-
vive al mismo tiempo que el trabajo econdémico. La respuesta no
es sencilla. Como sefiala Susan Coulson (2012, 251), el trabajo del
artista puede concebirse como un continuum entre varios empleos
de supervivencia y un solo trabajo remunerado como miusico. La
combinacién varia a lo largo de su carrera.

No hay que olvidar el papel de las redes familiares y comu-
nitarias, y de los fondos publicos y privados que permiten a jove-
nes de escasos recursos mantener una continuidad en sus estudios
hasta grados profesionales y algunas formas de insercién laboral.’
También deben tomarse en cuenta los mecanismos de seleccion
social asociados a la clase, el género, la edad o la nacionalidad,

que influyen en el curso que siguen las carreras de los musicos,

6.  Alrespecto, véase Leslie y Brail (2011) y Kloosterman (2010).

7. En esta investigacion se encontraron pocos casos de musicos de extraccion
popular, provenientes de comunidades indigenas, que lograron forjarse carre-
ras profesionales de éxito con estos apoyos; sin embargo, no es la tendencia
general. Hay programas de fomento musical que han concitado esfuerzos de
gobiernos federales, estatales y municipales, e iniciativa privada, ademas del
apoyo decisivo de padres de familia y organizaciones solidarias para promo-
ver la educacion musical preventiva. A pesar de sus propdsitos loables, estos
programas no se han consolidado como una oferta educativa y social para la
poblacién a la que se dirigen, y carecen de recursos suficientes para ofrecer
condiciones laborales decentes a los profesores y gestores musicales que los
sostienen (Morales, Ledn y Ramos 2013).
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“hacia arriba” o “hacia abajo”, independientemente de sus habili-
dades técnicas.®

Como se observa, factores multiples intervienen en la trayec-
toria laboral de los musicos y su estatus social —reconocimiento,
estabilidad, proteccion social o su carencia—, que tiene un caracter
difuso por la falta de un marco juridico que reconozca las caracte-
risticas particulares de los artistas y asegure sus derechos laborales.
De ahi surge una figura devaluada. Como veremos mas adelante,
esta relacidn entre la representacion social del artista y su condicion
social podria revertirse por el efecto de sus propias experiencias de
ascension social o decadencia, que Bourdieu llama el efecto de tra-
yectoria social (2002, 110).

En esta investigacidn consideramos el sentido que los propios
musicos otorgan a sus ocupaciones, pues de ese modo la precarie-
dad del empleo cobra matices distintos y en algunos casos no se
percibe asi. Las representaciones sociales sobre la profesion influ-
yen en esto. De acuerdo con Bruno Péquignot (2009, 40-41), si
bien muchos musicos no viven de sus habilidades profesionales de
manera estricta, se reconocen como tales a partir de una nocién
de vocacién que alude a lo que deberia ser un musico profesio-
nal. En la medida en que las ocupaciones se alejan de estas figu-
ras de referencia, es posible que la vocacion musical se debilite
(Guadarrama 2016). Eso sucede con los musicos intérpretes de con-
cierto, quienes obtienen sus ingresos principales de la ensefianza mas
que de la interpretacion, y los que se emplean en actividades rela-
cionadas con la musica, como acompafiamiento de cantantes pop
o grabacion de jingles, y tienen empleos secundarios no musicales
al mismo tiempo. Esto depende de como los musicos definen su

ocupacion, que puede no ajustarse a las etiquetas establecidas de
8.  Sobre estos mecanismos, véase Lehmann (2002, citado en Avril, Cartier y Serre

2010, 155) y el anélisis de las trayectorias de los musicos de concierto, en el
capitulo 3 de este volumen.
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“musicos auténticos”, que separan a compositores de intérpretes y a
compositores de docentes, porque en la prictica es posible desem-
panar mas de una de estas actividades o incluso algunas secundarias
no relacionadas con la musica.

En resumen, la ocupacién a la que los individuos se adscriben,
por eleccidén o de manera forzada, prefigura posibilidades, trayec-
torias y figuras de referencia que contribuyen a orientar las estrate-
gias de los sujetos y los grupos profesionales, porque forman parte
de los saberes de la ocupacion o la profesion (Bidart y Kornig 2014,
2). No obstante, como se sefial6é arriba, este camino imaginado
puede sufrir cambios dentro de ciertos mercados, contextos ocu-
pacionales y dispositivos institucionales que limitan la accién de los
individuos (Guadarrama 2016).

METODOLOGIA

Después de haber trabajado sobre nuestro imagi-
nario y de haber buscado una muestra adecuada
de casos de investigar —una que abarque el es-
pectro completo de tipos del fendmeno que que-
remos estudiar y analizar—, estamos preparados
para empezar a pensar en serio.

—HowARD BECKER

El afan de mostrar los puntos opuestos entre el proceso de devenir
musico y las condiciones precarias del trabajo artistico, de las que
emergen temas relacionados con la identidad, la formacién pro-
fesional, las carreras fincadas en el multiempleo y estrategias de
supervivencia para mantenerse en el mercado laboral, condujo a
delinear una estrategia de investigaciéon que abarcara la comple-
jidad del fendmeno visto desde la experiencia de los sujetos. Esta

investigacion es en esencia cualitativa, se asienta en la narracion de
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recuerdos, percepciones y practicas, y acude de manera comple-
mentaria a datos objetivos para precisar los linderos de la ocupa-
cién y las trayectorias de empleo. Se sostiene en una metodologia
mixta, segin los prototipos de disenio propuestos por Tashakkori y
Teddie (1998), Bryman (2004) y Creswell (2014).

Al aplicar esta metodologia, se pretende definir quiénes son
los musicos profesionales en México. Primero, con los datos esta-
disticos censales se trazaron los bosquejos iniciales de este grupo
profesional y se pusieron en evidencia sus rasgos sociodemografi-
cos y sociolaborales, sus actividades principales y distribucién geo-
grafica.

Con los datos cuantitativos generales como base, se empren-
di6 una exploracién empirica en dos fases, entre 2010 y 2011. La
primera consistié en la aplicacién de un cuestionario a una mues-
tra de 80 musicos que trabajaba en orquestas, programas de coros y
orquestas juveniles, escuelas y programas de ensefianza musical de
niveles superior, iniciacién musical y actividades artisticas (véase el
anexo ). Como complemento, se entrevist6 a cinco directores de
escuelas de musica profesionales y dos gerentes de orquesta.

El criterio de seleccion de esta muestra apuntd a explorar con-
textos territoriales disimbolos, para mostrar la centralizacion de
oportunidades del mercado musical en la Ciudad de México, en
contraste con la region conformada por las ciudades de Tijuana y
Ensenada, una de las que presenta menos desarrollo musical en el
pais. Ademas, se consideraron diferencias importantes para nues-
tros propositos, como sexo y edad. La herramienta identificaba los
rasgos sociodemograficos generales de los musicos, antecedentes
familiares, formacion escolar, condiciones de trabajo y prestacio-
nes sociales (véase el anexo I).

Para conservar el anonimato de los mdasicos entrevistados
se usaron nombres ficticios. En el anexo II, cada uno se identi-

fica segun el tipo de empleo (segiin contrato), actividad, instru-
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mento, especialidad, sexo, edad y nivel de escolaridad, ademas de
un extracto sobre su trayectoria profesional. Los lugares de trabajo
—orquestas y escuelas— tampoco se identifican con su nombre
oficial. Se habla de musicos de orquesta y profesores en general de
la Ciudad de México y Baja California. Nos interesa mostrar las
diferencias entre los tipos de masicos mas que estudiar casos con-
cretos de orquestas y escuelas de musica.

En la segunda fase de la investigacion se entrevistd a un sub-
grupo de 30 musicos, con el objetivo de representar la diversidad
del conglomerado en términos de edad, sexo, formacion y prac-
tica profesional. Se utiliz6 una guia de entrevista semiestructurada
dirigida a profundizar en los puntos de vista de los masicos sobre su
trabajo. Los temas de este segundo instrumento amplian los aspec-
tos incluidos en el cuestionario, vistos desde la experiencia de los
sujetos (véase el anexo I). Con este procedimiento quisimos ins-
cribir las dimensiones de la precariedad en la temporalidad de
historias biograficas, que cobran sentido en sus contextos micro-
sociales de vida y trabajo. La reconstruccién de las trayectorias
laborales de los masicos partié de este instrumento, que por su
flexibilidad permiti6é capturar la dindmica de los empleos simul-
taneos. Mas adelante, se reconstruyeron los eventos para observar
tendencias e identificar los tipos de trayectorias segun la condicién
y la permanencia en el empleo. Otros temas basicos tratados en la
entrevista fueron la formacion, la identidad laboral, el mercado de
trabajo, sus condiciones de trabajo y la vida familiar. Ademais,
se pregunt6 acerca de las perspectivas hacia el futuro (véase la guia

de entrevista en el anexo I).

9.  Losinstrumentos cuantitativos y cualitativos y los datos recopilados correspon-
den al proyecto matriz sobre precariedad laboral en México, sin embargo en
este libro se incorporaron datos no explorados, particularmente cualitativos,
que le dieron un nuevo giro al andlisis de la precariedad laboral en el campo
del arte.
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Por altimo, la tipologia de trayectorias sirvidé para ordenar
la heterogeneidad de la poblacion de estudio y comprender mejor
sus estrategias de formacién y acceso al mercado de trabajo. Este
esquema facilité penetrar con mas certeza en los microcontextos
familiares, escolares, laborales y en especial comprender las suti-
lezas de los conflictos, expectativas, frustraciones y éxitos que
se expresan en el principio de incertidumbre en palabras de los

musicos.

PLAN DEL LIBRO

Como se senald en la presentacion, este libro se pensd para ser
leido por un publico no especializado, al menos no en sociologia,
en el sentido ortodoxo del término. Se pretende que llegue a lec-
tores de otras disciplinas, en particular los que habitan el mundo
de la musica, que no necesariamente son musicos de profesion. Se
dirige, de manera indirecta, a los tomadores de decisiones sen-
sibles a la importancia de otorgar visibilidad social a los artistas
como sujetos indispensables en la vida y evolucién sustentable de
las sociedades, a quienes piensan que este sector de trabajadores
“deberia tener la posibilidad de contribuir a su desarrollo y de ejer-
cer sus responsabilidades en igualdad de condiciones con todos los
demas ciudadanos” (cpmx-uNEesco 2018, 4). El libro aspira, en
suma, a tender puentes de comprension entre el arte, la sociologia
y la politica pablica. En especial, nos interesa que lo lean quienes
han vivido experiencias similares a las de los musicos profesiona-
les que participaron en esta investigacion y que también busquen
cumplir las exigentes expectativas sociales sobre lo que se entiende
por musico profesional, dada la enorme carga técnica de la expre-
si6n, que choca con los dichos comunes sobre la excepcionalidad
del genio y la vocacidén musical innata, particularmente cuando
se accede a un medio laboral plagado de incertidumbres sobre las

posibilidades de alcanzar esta meta en condiciones dignas.
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El pablico al que se dirige el libro impuso el estilo de inves-
tigacién y exposicidon de ideas, la narrativa y la concepcion del
formato editorial. Fue una decision plural, en la que participaron
muchas personas, desde la eleccidon de la muestra, el terreno de
estudio, el diseno de los instrumentos, hasta la transcripcidon
de las entrevistas grabadas, su codificacion lingiiistica y conceptual,
y la lectura de los borradores y avances de investigacion. Es impor-
tante destacar el caracter colectivo de la investigacién y los acto-
res que colaboraron en su organizacion y construccion. El formato
adoptado intenta expresar el estilo literario —si cabe esta expresion
en un texto socioldogico—, mas usado por los antropologos de la
cultura y los historiadores cercanos a la critica literaria, preocupados
por introducir la narrativa como forma de conocimiento (Rosaldo
1989, 123), lo que puede resumirse asi: “en el momento en que uno
escoge una forma particular de discurso (y no otra) ésta moldea
el conocimiento histérico [podriamos agregar que cualquier
tipo de conocimiento], tanto por lo que incluye como por lo que
excluye” (White 2014, citado en Rosaldo 1989, 124).

Aun para la narrativa de los datos cuantitativos, este argu-
mento resulta valido. En este punto habria que recordar a Carl
Martin Allwood (2012, 1422), profesor de psicologia de la Uni-
versidad de Gotemburgo, Suecia, cuando afirma que, en princi-
pio, toda investigacion es cualitativa, pues el investigador siempre
hace una descripcién cualitativa de sus datos. Esto abarca tanto la
verbalizacidn del problema como la interpretacion de los resulta-
dos, como se muestra en el primer capitulo, en el que se describe
un universo poblacional con apoyo en datos cuantitativos sobre los
musicos profesionales en México. En resumen, el lenguaje de la
obra intenta revelar ideas construidas al conversar con los sujetos de
la historia que queremos contar, a partir de los sucesos que selec-
cionaron y narraron en sus palabras. Se trata de una dialéctica de

investigacidén compleja, tejida entre los argumentos de los hablan-
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tes y su resignificacién en la fase de interpretacidn, expresada en la
estructura final del texto. Habria que agregar el seguimiento posi-
ble de los lectores.

A partir de estos supuestos literarios y comunicativos, el libro
se organiz6 segiin una logica expositiva que responde a la metodolo-
gla mixta por triangulacion de datos. Esta introduccién muestra las
dificultades para arribar a una definicion tedrica y operativa de los
artistas en general y los musicos profesionales en particular, un sec-
tor profesional no muy numeroso, pero estratégico para el desa-
rrollo mas equilibrado de la sociedad. Con base en preguntas en
apariencia simples —quién es un artista profesional y cémo llega
a serlo, y de manera mas delimitada quién es un musico profesio-
nal y cémo llega a serlo—, intentamos conocer las consecuencias
de estos procesos de definicion en las condiciones de vida y trabajo de
los musicos. Al mismo tiempo, buscamos introducir al lector en las
conjeturas de fondo de quien esto escribe, que desde el comienzo
estaba lejos de saberlo todo, por lo que se desplazaba a tientas a la
espera de construir las herramientas adecuadas para aclarar aspec-
tos cruciales. En este camino, identificamos las ideas que podian
ser un antecedente, como postulados que alimentaban y fortale-
cian nuestras nociones emergentes. Fue necesario revisarlas y rela-
cionarlas entre ellas y con la realidad particular de manera critica.

El primer capitulo, “;Quiénes son los musicos profesiona-
les en México? Acercamiento cuantitativo”, se concibidé como una
aproximacién descriptiva del campo ocupacional de los musicos
profesionales. Como ha advertido la UNEsco, hasta hoy no hay
una definicién consensuada sobre qué es un artista profesional,
y por ende qué es un musico profesional, preimbulo necesario para
el disefio de leyes, normas y reglamentos encaminados a la seguri-
dad de los artistas. Para contestar a esta pregunta basica se requiere
hacer un balance inicial de fuentes y datos estadisticos para mos-

trar, en el caso mexicano, el peso de los musicos en el universo
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mas amplio de las profesiones artisticas y las profesiones en gene-
ral. Un dato que impulsé la indagacion es que las profesiones artis-
ticas han crecido de manera significativa desde principios de este
siglo, aunque los artistas sigan siendo un grupo reducido dentro
de la poblacién ocupada. También fue interesante averiguar a qué
actividades se dedican quienes estudian musica, pues un porcen-
taje importante se emplea fuera de su campo de especialidad. Para
fines de esta investigacion fue muy significativo ordenar los datos,
interpretarlos y preguntarse sobre las caracteristicas sociodemogra-
ficas y sociolaborales de esta poblacion. Asi, se contestaron cues-
tiones como por qué hay mas hombres que mujeres en la masica,
doénde estan unos y otras en materia de ocupacién y empleo, cual
es la relacion entre anos de estudio e ingresos, a cuanto asciende
el ingreso promedio de un musico, si es menor o mayor que el de
categorias afines, por qué los musicos profesionales siguen siendo
asalariados en su mayoria y los que trabajan por su cuenta tienden
a aumentar, qué impacto tiene este hecho en sus ingresos y en el
acceso o carencia de proteccion social.

Estos aspectos fueron apareciendo en el analisis estadistico y
se recuperaron como lineas indagatorias en el cuestionario apli-
cado a la muestra cualitativa. En este capitulo también se ana-
lizan los resultados de la aplicacién de este instrumento y otros
datos para conocer la distribucién geografica de los musicos, las
escuelas de musica y las orquestas, y sus particularidades en las dos
regiones seleccionadas. Tal vez lo mas importante fue comprobar
la heterogeneidad de la profesion con un modelo usado en una
investigacion previa mas amplia, para definir las dimensiones de
la precariedad en el empleo (Guadarrama, Hualde y Lopez 2012;
2014; Hualde, Guadarrama y Lopez 2016). EI mismo modelo sir-
vi6 de guia para construir la propuesta de tipos de trayectoria y
profundizar en el significado y las dimensiones de la precariedad

laboral de los musicos.
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El segundo capitulo corresponde a uno de los pivotes que sos-
tienen esta investigacion: el proceso de formacién profesional de
los musicos. Aunque el centro del estudio es el trabajo, se plantea
que el aprendizaje de lo que distinguira a las personas como musi-
cos es fundamental para explicar si pueden o no vivir de ese conoci-
miento que, a final de cuentas, constituye la fuente de su identidad
profesional.

Como en cualquier otra profesion, la escuela cumple un papel
central, es la depositaria del conocimiento legitimo y sus meca-
nismos de certificacidén. A partir de esta idea, se identificaron las
escuelas que han sobresalido en la formacién profesional de musi-
cos, todas concentradas en la Ciudad de México, y las tradiciones
que representan. Lo que cada instituciéon entiende por “musica” o
“conocimiento musical” influye en la construccién individual
de la profesion y sus especialidades. La certificacion instaura una
marca que abre o no oportunidades laborales. La apuesta de este
capitulo es rescatar de la voz de los musicos —directores de escue-
las de musica, masicos de orquesta en activo— su evaluacién sobre
el peso relativo de la formaciéon musical en una profesiéon que man-
tiene rasgos del modelo artesanal de educacion, caracterizado por la
relacion cotidiana maestro-aprendiz. Antes que la adscripcion ins-
titucional, la afiliacién a un maestro y su grupo parece un distin-
tivo mas eficaz para conseguir empleo, en particular al comienzo
de la carrera. Otras formas de reconocimiento observadas en algu-
nas trayectorias nacen de las comunidades de tradicion musical en
ciertas regiones del pais, o bien de la relacion con empresas o per-
sonajes de la industria musical. Los mdasicos profesionales que se
mueven en espacios limitrofes entre la musica de concierto y la
musica popular requieren estos distintivos de entrada.

El analisis de los aspectos laborales que caracterizan a la profe-
si6n musical y su expresion en la vida cotidiana se desarrolla en los

dos capitulos restantes con el enfoque del concepto de precariedad.
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Se pretende mostrar que la ampliacién y perdurabilidad de la pre-
cariedad en el mundo contemporaneo alcanza los reductos mas
estables del mundo profesional, aunque de manera dispareja. Se
hace hincapié en las dimensiones objetivas y subjetivas del fend-
meno, que expresan su devenir imprevisto en el tiempo (dimen-
sidn temporal) y sus significados maltiples en las relaciones entre
el mundo del trabajo y la vida cotidiana que estan plasmadas en
las dimensiones econémica, organizacional, relacional, social y el
mundo privado de la familia. De alli que hablamos de una preca-
riedad extendida.

A partir de este enfoque, en el tercer capitulo, se profundiza
en la dimension temporal de este concepto, que toma cuerpo en
las trayectorias de empleo de los musicos, marcadas por la multiac-
tividad. Esta dimensién transversal constituye la médula del tra-
bajo musical, recorre las carreras de principio a fin, aunque no es
determinante. En realidad, depende de numerosas circunstancias,
entre las que sobresalen los antecedentes familiares, las tradiciones
escolares y comunitarias, las vias de acceso al mercado de trabajo,
el tipo de relacién laboral predominante y el tipo de contrato, que
asegura o no ciertas condiciones de empleo. Sin embargo, los indi-
viduos ponen en juego estos limites objetivos al otorgarle un sig-
nificado propio a su trabajo, e impulsan sus carreras en una y otra
direccion. De ahi que hablemos de trayectorias objetivas y trayec-
torias subjetivas. Las primeras se relacionan con los tipos de empleo
y las segundas con los dispositivos simbdlicos que orientan las bio-
grafias de los musicos entrevistados.

En el capitulo cuatro se analizan las dimensiones de la preca-
riedad que caracterizan las relaciones laborales y sus consecuencias
en la vida cotidiana —intima, personal, familiar— como es vivida
y narrada por los musicos entrevistados. A partir de sus relatos,
en un ejercicio inductivo, se identifican otras cinco caras de este

poliedro que registran la condicién econdmica, organizacional,
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relacional, social y de la vida cotidiana de los musicos. Las expe-
riencias describen un fenémeno multifacético en el que conviven
la capacidad de los musicos para gestionar sus ingresos, sus arreglos
especificos para combinar jornadas y espacios de trabajos en situa-
ciones de empleos multiples, las contradicciones entre las relacio-
nes jerarquicas y las relaciones de cooperacidon que caracterizan el
trabajo artistico musical, las tensiones que produce el desempeiio
de un trabajo “por amor al arte” o por vocaciéon —que la mayoria
de las veces esta fuera de los margenes de los derechos humanos y
sociales basicos— y las complicaciones para llegar a acuerdos entre
el trabajo y la vida familiar. Estas dimensiones son las categorias
de situacidn que, segiin Bertaux (2005, 17-19) identifican la esen-
cia del fendmeno de nuestro interés desde sus condiciones particu-
lares, tal como son narradas por los propios actores.

En su conjunto, este libro pretende marcar rutas generales
para comprender quiénes son los muisicos profesionales en México,
a partir de la estrategia metodologica de centrarse en la voz de los
actores del campo musical. El objetivo se cumple en parte, por-
que se trata de una investigacién exploratoria en un terreno poco
visitado por los estudiosos en lengua espanola. En todo caso, espe-
ramos que el libro cumpla con el propésito de entusiasmar a estu-
diantes, investigadores, directores y académicos de instituciones
de ensefanza, intérpretes de ensambles y orquestas, gestores cul-
turales, politicos y administradores de la cultura, consumidores y
amantes de la musica de concierto, para que se sumen a la tarea de
comprender la profesiéon a profundidad. Se afiade un post scriptum
que refuerza la invitacidn al debate. Asi, las propuestas planteadas
buscan desbrozar el camino para construir mecanismos que hagan
compatibles las metas de desarrollo cultural con la profesionaliza-

cién y el bienestar social de los artistas.
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CAPITULO 1. ;QUIENES SON LOS
MUSICOS PROFESIONALES EN MEXICO?
ACERCAMIENTO CUANTITATIVO™

El grupo profesional es un conjunto fluido,
segmentado, en constante evolucién, que agrupa
a las personas que ejercen una actividad con el
mismo nombre dotado de una visibilidad social
y de una legitimidad politica suficiente, por un
periodo significativo.

—CLAUDE DUBAR

En esta primera aproximacion al universo de estudio intento contestar
a la pregunta sobre quiénes son los musicos profesionales en México
en términos cuantitativos. El interés es identificar sus rasgos socio-
demograficos, econémicos y laborales. Con este proposito, y sélo
para este capitulo, se adopta el lenguaje de las fuentes estadisticas que
hablan de muisicos profesionistas como aquellas personas con estudios
superiores en su campo ocupacional durante la primera década de
este siglo.! Ademas, se traza un bosquejo general de su distribucién
geografica y de los ambitos del mercado laboral en los que se inser-
tan. Esta descripcion general sirvid como plataforma para delimitar
el terreno empirico y la muestra de estudio de esta investigacion.

De acuerdo con estos propositos, el capitulo se divide en tres

apartados, antecedidos por una explicacidn sobre las fuentes y el

10. Agradezco a Edith Pacheco y Rosa Estela Garcia su acompafiamiento en el tra-
bajo estadistico, particularmente a Rosa por su apoyo en la consulta de fuentes
y andlisis de datos. Desde luego, es mia la responsabilidad final de lo que se
afirma en este capitulo.

11. En este capitulo hablaremos de “musicos profesionistas” en el sentido arriba
sefialado, mientras que en el resto del libro nos referimos a los “musicos profe-
sionales” en el sentido amplio del término, que abarca su identidad profesional
y su visibilidad social.
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analisis de los datos consultados. En la primera parte, a partir de
datos censales y encuestas de ocupaciéon y empleo, se identifica a los
profesionistas con estudios en musica dentro del campo mas amplio
de las disciplinas artisticas y los profesionistas en general. Sobre esta
base estadistica, se delimita su campo ocupacional y sus caracteris-
ticas sociodemograficas y sociolaborales. En el segundo apartado,
se considera la distribuciéon geografica de los musicos y se ubican
los principales centros de formacién y ocupaciéon en el pais. Para
terminar, se describe el universo empirico de la investigacion: los
dos mercados de trabajo locales y regionales, Ciudad de México y
Tijuana, y las caracteristicas de la muestra compuesta por 80 masi-

cos profesionales.

DATOS, FUENTES Y PROCEDIMIENTOS DE ANALISIS

Antes de entrar en materia, conviene puntualizar el procedimiento
metodologico y las fuentes de informacion que sirven de base para
describir las actividades y los perfiles sociodemograficos y labora-
les de la poblacion de estudio. En primer lugar, vale recordar que
la unidad de analisis es el profesionista en el campo de la musica,
es decir, quienes tienen estudios en especialidades relacionadas, las
cuales practican con asiduidad y de las que viven. Si bien la forma-
cién de este conglomerado es heterogénea, es indispensable deli-
mitarla a partir del nivel profesional. La informacién se tomé de
las muestras censales de poblacion de 2000 y 2010 (iNnect 2000a;
2010a), cuyo instrumento de captacion es el cuestionario amplia-
do.!? Estas fuentes son las Gnicas que ofrecen datos sobre el tipo
de estudios —técnico, profesional o posgrado— con representa-
tividad nacional, por entidad federativa, municipio o delegacidon

y localidades con 50 000 o mas habitantes. Para analizar la con-
12. Hay dos tipos de cuestionarios: uno bésico que se aplica a toda la poblacion,

pero carece de datos sobre el tipo de estudios de las personas, y uno ampliado
que si incluye estos datos.
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cordancia entre estudio y ocupacién de los musicos, se consultd la
Encuesta Nacional de Ocupacion y Empleo del segundo trimes-
tre de 2012 (iNec1 2012), fuente principal de informacién sobre las
caracteristicas laborales de la poblacién mexicana."

Para el analisis de las muestras censales se consider6 la pobla-
ci6én que declaré haber estudiado una carrera técnica y universi-
taria, o estudios de posgrado relacionados con la musica y otras
carreras afines en el campo especifico de las artes (INEGT 2000Db;
2010b)." En relacién con las ocupaciones de esta poblacidn, se
agregaron a la clasificacién estricta de los censos todas las espe-
cialidades vinculadas con la ensefianza y otras asociadas o no a la
musica, porque en la practica estos profesionistas desempefian todas

estas actividades, casi siempre de manera simultanea.

LOS MUSICOS PROFESIONISTAS EN MEXICO:

CARACTERIZACION GENERAL

De las numerosas ocupaciones relacionadas con la masica, en este
libro se estudian las actividades profesionales, en particular la inter-
pretacion, ensenanza y otras asociadas a la llamada musica culta o
sinfonica, y a quienes las desempenan. Esta eleccion busca ilustrar
la multiactividad que caracteriza a la ocupacion, que afecta hasta a
los profesionistas mas calificados. Esta condiciéon plantea una pri-

mera dificultad para identificar las actividades de los musicos y

13. Se concentra en la poblacién de 12 afios de edad y mas, y tiene representativi-
dad nacional, estatal y para 32 ciudades autorrepresentadas.

14. En la clasificacion del XII Censo General de Poblacién y Vivienda 2000, las
disciplinas artisticas son mdsica, artes plasticas, artes visuales, danza, teatro y
actuacion, cinematografia y artes escenogréficas. La clasificacion del Censo de
Poblacién y Vivienda 2010 es més especifica. En el dmbito de la musica se to-
man en cuenta actividades como compositor, instrumentista y concertista, y
entre las artes escénicas se contemplan coreografia, direccidn artistica, musical
y de actuacion, artes escénicas y teatrales, danza, arte dramaético, historia del
cine y el teatro, y otras (INEGI 2000b; 2010b).
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los lugares en los que trabajan. En ese plano, se observa que su
orientacion estética® no les impide incursionar en varios géneros
musicales o en circuitos del mercado laboral que no son estricta-
mente los de la masica de concierto. La polivalencia entre las espe-
cialidades y el subempleo son rasgos de la flexibilidad del trabajo
musical. De ahi que sea comn encontrar instrumentistas, direc-
tores, compositores y cantantes en actividades relacionadas con su
especialidad en la llamada industria cultural y en otros circuitos
comerciales y de servicios ajenos a su profesion.

Para desentranar el laberinto de las ocupaciones de los musi-
cos de concierto con los escasos datos disponibles en los registros
nacionales, se trazd su perfil de empleo, la dindmica y distribu-
cioén geografica de sus actividades y lugares de trabajo en México.
Se incluyeron musicos instrumentistas con formacién profesio-
nal que ejercen una actividad musical remunerada, como cantan-
tes, directores de orquesta o directores de coros de varios géneros
musicales —mousica versatil, rock, clasica, jazz, entre otros—, y pro-
fesores, compositores y arreglistas con estudios profesionales. En la
practica, todos combinan especialidades en el campo de la musica,

sobre todo, la instrumentacion y la docencia.

ACTIVIDADES DE 2000 A 2010

Para tener una idea del lugar que ocupan los profesionistas en el
campo de la musica, en relacion con el total de profesionistas en
México y en especifico en las disciplinas artisticas, hay que recor-
dar que consideramos profesionistas a los individuos que cuentan
con estudios técnicos, universitarios o de posgrado, de acuerdo con
la definicidn censal. Seleccionamos a los que estudiaron alguna

disciplina artistica, en particular a los que se formaron como musi-

15. Los elementos estilisticos o tematicos que caracterizan a la musica clasica, tam-
bién llamada de concierto.
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cos entre 2000 y 2010. No debemos perder de vista que en 2010
cambid la clasificacion de carreras y ahora los musicos se incluyen
en las artes escénicas (véase el cuadro 1).

Quienes estudiaron disciplinas artisticas, en especial el grupo
de musica y artes escénicas en el periodo de la investigacidn, cons-
tituyen una porcidon pequena del total de la poblacion profesionista
en México. A pesar de esto, su crecimiento es notorio, casi el triple
que el total de los profesionistas.

Para conocer la dinimica de empleo de estos profesionistas,
investigamos en qué trabajan y si existe o no concordancia entre
sus estudios y su actividad laboral. Este dato es importante porque
representa un indicador indirecto de la subocupacidén en el sector y
la multiactividad que lo caracteriza.

Al respecto, el Observatorio Laboral (or) de la Secretaria
del Trabajo y Prevision Social (stps 2012), con base en datos de
la Encuesta Nacional de Ocupaciéon y Empleo (ENOE), actualizados al
segundo trimestre de 2012, indica que entre los musicos profe-
sionistas ocupados la concordancia es la misma que muestra el con-
junto de los egresados del campo de las humanidades, aunque hay
musicos con formacidn superior subocupados en su mismo campo
profesional, que desarrollan actividades menos calificadas para su
nivel de instruccién. Por otra parte, los datos censales de la primera
década del siglo xx1 sefialan que esta concordancia se desliza de
75% a 70% en el periodo estudiado, lo cual lleva a suponer que mas
musicos profesionistas trabajan en actividades fuera de su campo
profesional (véase el cuadro 2).

Vistos en detalle, los datos relativos al empleo musical en la

primera década del siglo xx1 indican las siguientes tendencias:

16. Dado que este observatorio actualiza constantemente sus datos, los corres-
pondientes a las estadisticas de carreras profesionales en el drea de artes, con-
sultados en 2012, actualmente ya no estan disponibles.
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Cuadro 2. Ocupacién de los profesionistas en musica
y artes escénicas en México, en 2000y 2010

Masi
usicos 2000 (N) | 2000(%) | 2010(N) | 2010 (%)
profesionistas
Ocupados 9594 70.1 30648 69.2
Musica' 7 160 74.6 21581 70.4
Ensefianza? 2 967 41.4 11208 51.9
Interpretacion? 3285 459 6672 30.9
Otras actividades 617 8.6 2526 1.7
afines*
Industria cultural® 291 4.1 1175 5.4
Sectores
no relacionados 2434 25.4 9 067 29.6
con la musica
No ocupados® 4085 29.9 13 641 30.8
Total 13 679 100.0 44 289 100.0

Fuente: Elaboracién propia con base en los microdatos de las muestras censales de
2000y 2010 (INEGI 2000a; 2010a).

' En los registros censales de ambos afios, los intérpretes se clasifican bajo el rubro
estricto de musicos para diferenciarlos de profesores, maestros y otras actividades
relacionadas con la musica. En vista de que es comun que desempefien varias acti-
vidades de manera simultanea, como intérpretes, maestros y otras, todos estan bajo
la denominacién genérica de musicos profesionistas.

2 Profesores e instructores en estudios y capacitacién artistica: directores, gerentes,
coordinadores y jefes de centros de ensefianza y capacitacién; profesores universita-
rios y otros establecimientos de educacion superior, maestros de ensefianza bésica,
preescolar, cantantes, compositores y arreglistas.

3 Instrumentistas, cantantes, compositores y arreglistas.

4 MUsicos con estudios profesionales que trabajan como actores; escritores y criti-
cos; bailarines y coredgrafos; técnicos y mecanicos en mantenimiento y reparacién
de instrumentos de precisién y musicales, y actividades afines.

° Directores y productores artisticos; directores, coordinadores y jefes de museos,
cines y otros establecimientos deportivos y culturales; productores y organizadores
de actividades artisticas; técnicos en operacién de equipos (TV, cine); animadores y
organizadores.

¢ Bajo este rubro se incluyen los musicos profesionistas, hombres y mujeres, que
declaran no trabajar, estar buscando trabajo, dedicarse a labores del hogar, ser jubi-
lado o pensionado, o estudiante.
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d)

En términos proporcionales, la actividad docente tiende a expandirse mas
de 10 puntos porcentuales entre el total de los masicos profesionistas.

En sentido contrario, la actividad de los instrumentistas —cantantes,
compositores y arreglistas— se reduce de 46% a 31%, sobre el total de
estos musicos.

El sector dedicado a actividades afines o relacionadas con la musica, y
el que presta sus servicios en la industria cultural aumento6 sus efectivos.
Como conjunto, en 2000 apenas representaban 12.68%. Diez anios des-
pués eran 17% de la poblacién estudiada.”

Llama la atencién el crecimiento del grupo que no logra colocarse en su
campo profesional. De un censo a otro, pasaron de ser la cuarta parte de
los ocupados a casi un tercio. Estos musicos, subempleados fuera de su
campo, trabajan en actividades diversas, incluso extrafias a su profesion.'
Por @ltimo, aunque a lo largo de la década la franja de los musicos profe-
sionistas no ocupados permanece casi constante, es relevante que abar-

que 30% de esta poblacion.

Un dato oculto en las estadisticas del subempleo musical es

el llamado “hueso”, nombre coloquial que recibe en México el

empleo informal que casi todos los musicos desempefian en algin

momento de su carrera profesional y a veces de por vida. Se trata de

servicios remunerados en todo tipo de ceremonias y fiestas socia-

les, privadas y publicas, de caracter religioso o laico.

Para completar esta primera aproximacién general al empleo

musical, veremos algunos datos sobre los lugares de trabajo de

los musicos profesionistas segin el Censo de Poblacion y Vivienda

17.

18.
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Esta visibilidad del sector de musicos profesionistas podria deberse a la modi-
ficacién en la clasificaciéon de ocupaciones del Censo de Poblacién y Vivienda
2010, a la que se agregaron campos emergentes en el area de las artes, como
técnicos audiovisuales y produccién de medios (INEGI, 2010b).

Actividades relacionadas sobre todo con el comercio —gerentes, empleados y
agentes de ventas—, los servicios, por lo general meseros, y otras tan diversas
como el transporte y la construccién.



2010. No es extrafio que los establecimientos educativos ocupen
un lugar preponderante, pues emplean a 36.5% de los musicos.
Resaltan también las compaifias y grupos de espectaculos, con
18%, y las industrias de medios de comunicacioén, con 2.2%.

El grupo de los instrumentistas se perfila mejor en este
censo, separado de otras actividades afines y de la industria cul-
tural. Aunque a partir de estos datos no es posible medir el creci-
miento de los afines a la musica de concierto, suponemos que la
multiplicaciéon de los establecimientos orquestales en el pais en
la primera década del siglo xx1, hizo crecer este nicho de activi-
dad.” Por lo pronto, se sabe que en cuanto a lugar de trabajo, 5 570
musicos seflalan las companias y grupos de espectaculos artisticos,
sin diferenciar el género musical, tamafio y otras caracteristicas
que no se hacen explicitas en este registro. Otro dato interesante
es su visibilidad en puestos de direccion y coordinaciéon de pro-

yectos culturales.

PERFIL SOCIODEMOGRAFICO Y LABORAL

DE LOS MUSICOS PROFESIONISTAS OCUPADOS

Para redondear la caracterizacion de los musicos profesionistas, se
indican a continuacion los principales rasgos sociodemograficos y

laborales de quienes se encontraban ocupados en 2010.%

El punto
de comparacion son los profesionistas en general y con los de dis-
ciplinas artisticas que declararon haber realizado alguna actividad
remunerada la semana anterior a la encuesta.

De acuerdo con el cuadro 3, el grupo ocupado de los profe-

sionistas de la musica y las artes escénicas es sobre todo masculino,

19. Es muy posible que en este rubro haya un subregistro de los numerosos con-
juntos orquestales de una variedad de géneros musicales, algunos de filiacion
institucional y otros independientes.

20. Nos referimos a los profesionistas relacionados con la mdsica y artes escéni-
cas que desempefian alguna actividad remunerada o estédn ocupados.
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con 63.1%. Sucede algo parecido con los que se dedican a las dis-
ciplinas artisticas, de los cuales 58% son hombres, en contraste con
los profesionistas en general, cuya distribucién por sexo es mas
equilibrada.

Respecto a la edad, puede afirmarse que los musicos, igual
que los profesionistas en general y el conjunto dedicado a las dis-
ciplinas artisticas, son relativamente jovenes. En los tres grupos, la
cohorte de entre 30 y 49 anos es la mas numerosa. Este rasgo es
mas evidente entre los musicos, si se considera que casi 85% tiene
menos de 50 afios.

En relacidn con la escolaridad, a pesar de que los musicos en
general empiezan muy jovenes sus estudios preprofesionales, ape-
nas 71% llega a la licenciatura. El ndmero de los que se queda en el
nivel técnico supera la cifra para los profesionistas en general y los
dedicados a actividades artisticas. En el otro polo, los que tienen
estudios de posgrado alcanzan casi la mitad de los otros dos grupos.

En cuanto al perfil laboral (véase el cuadro 4), un rasgo carac-
teristico de los profesionistas en actividades artisticas, entre ellos
de los musicos, es que la tercera parte trabaja por cuenta propia, en
contraste con el 18% del conjunto de los profesionistas ocupados.
Aunque la posicidn central de sus ingresos es casi igual, este dato
explica por qué el promedio de ingresos al mes es menor entre los
musicos, sin olvidar que sus ganancias son por lo regular la suma
de varios empleos por cuenta propia. Este indicio de precariedad
econdmica se confirma con los datos sobre las tres prestaciones
basicas: salud, aguinaldo y vacaciones con goce de sueldo. Ape-
nas poco mas de 60% de los asalariados que se dedican a la musica
y artes escénicas tiene prestaciones, esto representa menos del 70%
del grupo de disciplinas artisticas, mientras cerca de 80% del total
de profesionistas cuenta con seguridad social. A continuacién,
se presenta un panorama general de la distribucion geografica de la

profesion, en particular de las orquestas.
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GEOGRAFIA DE LOS MUSICOS PROFESIONISTAS

Segtin el Observatorio Laboral, con base en datos de la ENOE,
actualizados en el segundo trimestre de 2012 (stps 2012), las per-
sonas ocupadas que estudiaron la carrera de musica se distribuyen
en cinco regiones que agrupan a las 32 entidades politico-admi-
nistrativas del pais.”’ Estos profesionistas se concentran de forma
abrumadora en la regidn central, que contempla Estado de México
y Puebla, y el polo preponderante de la capital en la Ciudad de
México, donde se encuentra 30% de los musicos, de acuerdo con
el Censo de Poblacién y Vivienda 2010. Como se observa en la gra-
fica 1, siete de cada diez personas que estudiaron musica estan en la
regidn central, lo que contrasta con 36% de las personas que estu-
diaron una carrera profesional.

El resto de los profesionistas en musica y artes escénicas se
reparte en proporciones semejantes entre el Centro Occidente, con
9%, en estados de tradicidn en el campo de la musica de concierto,
como Jalisco y Michoacan; el noreste, con 10%, donde sobresale
Nuevo Ledn con una potente infraestructura cultural, y el sureste,
con 9%, con Veracruz y Oaxaca como centros activos en la masica
popular y de concierto. La region noroeste queda muy atras, con
apenas 0.8% de los musicos profesionales (véase la grafica 1).

Esta distribucién de los musicos profesionistas en activo coin-
cide con la matricula escolar nacional de las especialidades de las
carreras de musica en 2001, cuando casi la mitad se concentraba

en la Ciudad de México (anuies 2002). Hacia el comienzo del

21. Centro: Ciudad de México, Hidalgo, México, Morelos, Puebla, Tlaxcala. Centro
Occidente: Aguascalientes, Colima, Guanajuato, Jalisco, Michoacéan, Nayarit,
Querétaro, San Luis Potosi y Zacatecas. Noreste: Coahuila, Chihuahua, Duran-
go, Nuevo Ledén y Tamaulipas. Noroeste: Baja California, Baja California Sur, Si-
naloa y Sonora. Sur Sureste: Campeche, Chiapas, Guerrero, Oaxaca, Quintana
Roo, Tabasco, Veracruz y Yucatén. Observatorio Laboral con datos de la ENOE,
segundo trimestre 2012 (stps 2012).
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ciclo escolar 2010-2011 despuntaban algunos centros de formacién
profesional regionales, mientras la matricula de la capital pare-
cia estancarse (ANUIEs 2011). El mapa 1 muestra una matricula
mejor distribuida entre cinco entidades emergentes y la Ciudad
de México, con poblaciones de mas de 300 estudiantes cada una,
todavia sobre una base universitaria incipiente, pero extendida a

buena parte del pais.??

Grafica 1. Distribucion porcentual de personas ocupadas que
estudiaron musica y artes escénicas seglin zona geografica, 2012

=Personas que estudiaron musica

=Personas que estudiaron una carrera profesional

Centro Centro Noreste Noroeste Sur Sureste
Occidente

Fuente: Observatorio Laboral con datos de la ENOE, segundo trimestre 2012
(sTPs 2012).

El registro de la Asociaciéon Nacional de Universidades e Insti-
tuciones de Educacion Superior (ANUIES 2011) considera 199 progra-
mas o carreras de musica en el pais, ofrecidos por 48 universidades
o centros de enseflanza superior, 37 publicas y 11 particulares, en
27 entidades federativas. Entre las especialidades de los progra-
mas, destacan instrumentista, concertista en instrumentacion y

ejecucidn; siguen en importancia canto, composiciéon y direcciéon

22. La matricula de las carreras de musica se elabord con datos proporcionados
por la Asociacién Nacional de Universidades e Instituciones de Educacién
Superior en México (ANUIES). Cuestionarios 911, 9A, ciclo escolar 2010-2011,
iniciacion cursos (ANUIES 2011).
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Mapa 1. Mdusicos profesionistas y estudiantes
de musica por regiones y estados

Simbologia

de
por Regiones (2012)
[ Region Noroeste (0.6%)
] Regitn Sur-Sureste (8.6%)
7] Regin Centro-Occidente (9.2%)
] Regién Noreste (10.1%)
-] Regién Centro (71.3%)

Matricula de Carreras de Masica
y
por Estado (2010-2012)

@ Menos de 100
@ 10130

N
% México D. F.
w E
s 0 130 260 520 780 1,040

Fuentes: La regionalizacion fue tomada de Secretaria del Trabajo y Previsién Social
(sTPs) (2012). La matricula de las carreras de musica es elaboracién propia con
datos proporcionados por la Asociacién Nacional de Universidades e Instituciones
de Educacién Superior (ANUIES 2011).
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coral y de orquesta, y por Gltimo, etnomusicologia, lauderia, jazz
y otros. En un campo aparte, estan las licenciaturas de formacion
docente con énfasis en la musica que se imparten en escuelas nor-
males y universidades.

Hay que destacar la formacién de los primeros tres progra-
mas de posgrado en musica en el pais en este periodo: dos pablicos,
en la Ciudad de México y Xalapa, Veracruz, y uno privado en
musica de camara en Puebla. Esta incipiente descentralizacion
en la oferta educativa coincide con el ensanchamiento del mer-
cado de la musica de concierto respecto a las orquestas, uno de sus

nichos de empleo tradicionales.

GEOGRAFIA DE LAS ORQUESTAS Y LOS MUSICOS DE ORQUESTA

Hasta ahora, no existen registros estadisticos publicos en México
que ofrezcan datos bésicos sistematizados de estos ensambles.?
Apenas es posible tener informacién dispersa sobre su funda-
ci6n y desarrollo en las paginas electronicas oficiales de algunas
agrupaciones y en notas de periddicos. En una muestra intencio-
nal de 33 orquestas actualizada en marzo de 2019, se identifica-
ron seis fundadas entre 1928 y mediados de la década de 1950.
A éstasse suman las siete creadas durante las siguientes tres décadas,
es decir, en mas de 60 anos se formaron apenas 13 orquestas, de
las cuales mas de la mitad tenia su sede en la Ciudad de México.
Hasta la década de 1990 y las primeras dos décadas del siglo xx1,
se produjo la expansidon numérica y territorial de estos ensam-
bles, entre los que predominan los de caracter publico (véase el

cuadro 5).

23. Los registros sobre infraestructura cultural en el pais del Consejo Nacional para
la Culturay las Artes (CONACULTA), transformado en Secretaria de Cultura el 16 de
diciembre de 2015 (SEGoB 2017), no aportan informacién al respecto y el Insti-
tuto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) no incluye este tipo de datos en
la Cuenta Satélite de la Cultura (INEGI 2017).
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Desde entonces, la politica federal en la materia se enfocd en
la promocién de la muasica de concierto y la formacién de publicos
afines al género musical, con el apoyo de gobiernos estatales y fon-
dos privados en menor medida. La politica descentralizadora rin-
di6 sus principales frutos a lo largo de la primera década del siglo
xx1. En este fendmeno intervinieron otros factores, por ejemplo,
las orquestas nuevas impulsadas por grupos de melémanos, musicos
amateurs y profesionales relacionados con la vida cultural y el desa-
rrollo turistico de las localidades, y las corrientes migratorias que
trajeron consigo musicos de otros paises y los nacionales que bus-
caron nuevos horizontes fuera de la capital. Las agrupaciones tam-
bién se beneficiaron por movimientos culturales que emergieron
en las universidades y se tradujeron en festivales con cierto renom-
bre nacional e internacional.

Los datos dispersos sobre la variedad de conjuntos orquesta-
les hablan de un mercado de calidades diversas para los musicos de
concierto. En la cuspide siguen estando las orquestas de primera
categoria, publicas, concentradas en la Ciudad de México, por lo
general con mas de 100 musicos profesionales con cierta estabilidad,
que reciben recursos federales regulares, del gobierno de la Ciudad
de México y algunos fondos privados. Algunas estan enclavadas en
los principales centros de educacion superior.

En segundo lugar, estan los ensambles que forman parte de
los establecimientos culturales pablicos de la Ciudad de México, las
administraciones estatales o las universidades de los estados. Algu-
nas funcionan como asociaciones civiles o fundaciones. Su condi-
ci6n financiera suele ser inestable, pues dependen del interés del
gobierno en turno y de los particulares que simpatizan con el desa-
rrollo de esta oferta cultural. Por ello, en la mayoria de los casos,
no rebasan los 30 o 40 musicos —algunos de tiempo completo—
con niveles profesionales dispares, sin permanencia asegurada, lo

que los impulsa a buscar otros empleos para completar su ingreso.

63



En un tercer plano, atin mas inestables, estan las orquestas y
bandas municipales o adscritas a las alcaldias de la Ciudad de México.
Por altimo, en el piso de la piramide se encuentran las orquestas y
coros juveniles que constituyen un medio de inserciéon en el mercado
de trabajo para estudiantes y masicos principiantes, pero también son
un refugio para muchos que no logran tener un empleo principal ni

permanente en las orquestas estatales y nacionales.**

EL UNIVERSO EMPIRICO: LA CIUDAD DE MEXICO

Y LA REGION DE TIJUANA Y ENSENADA

Para ahondar en la descripcidon del universo heterogéneo de la
musica de concierto en México, se eligieron dos contextos de estu-
dio que muestran los contrastes sectoriales y regionales de la profe-
sidn. Se compard la condicion social de los musicos profesionistas
en la zona mas densa del pais en oferta musical, en la Ciudad de
México, con la regién noroeste, la mis desprovista, en las ciudades

de Tijuana y Ensenada en el estado de Baja California.*

24. En los capitulos 3y 4 de este volumen, se analizan las caracteristicas del mer-
cado de trabajo orquestal y las trayectorias laborales de los musicos de este
género. Ademas de las orquestas mencionadas, habria que considerar los en-
sambles, coros, bandas y solistas de géneros musicales diversos, pocos ads-
critos a programas institucionales, publicos o privados, y el resto que funciona
como iniciativa individual o colectiva por cuenta propia.

25. Para apegarnos a los datos estadisticos, nos referimos en particular a la ciudad
de Tijuana, aunque el flujo de la dindmica cultural es constante entre las cabe-
ceras de los tres municipios principales, Tijuana, Ensenada y Mexicali, que con-
centran la infraestructura cultural en materia musical. El primero es la capital
econdémica del estado y la region noroeste del pais, con una importante activi-
dad industrial y de servicios. Destaca por ser la sede de la orquesta estatal, un
centro de formacién musical vinculado a la orquesta y numerosos ensambles,
grupos y proyectos musicales y de artes escénicas. Ensenada es un puerto a 84
km de Tijuana. Ademas de su importancia econdmica, concentra la oferta de
ensefanza e investigacion, como la escuela de musica de la universidad publi-
ca estatal, un centro de las artes y auditorios para representaciones escénicas.
Mexicali es la capital politica del estado y cuenta con equipamiento cultural
relevante.
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Del censo de 2000 al siguiente, la poblacién ocupada de
musicos profesionales en la Ciudad de México aumentd de 66%
a 77%, contrario a lo que sucedié en el resto del pais. También
es mayor el porcentaje de aquellos que estudian y trabajan en el
mismo campo de la masica, aunque disminuy6 de 86% en 2000 a
80% en 2010. Llama la atencién que el grupo de los no ocupados
entre estos profesionistas, en 2000, fue menor que la cifra nacio-
nal, 24% frente a 31%, y baj6 diez puntos porcentuales durante la
primera década del siglo xx1. En el mismo periodo, el indicador se
mantuvo estable (véase el cuadro 6).

En cuanto a las actividades desempenadas dentro del campo
musical o afin, los musicos profesionistas dedicados a la interpreta-
ci6n han dejado de ser el grupo mas importante entre los ocupados
en la Ciudad de México. Hacia 2010, el mercado de trabajo se divi-

di6 en tres segmentos principales: ensefianza, 38%; interpretacion,

Cuadro 6. Ocupacién de los musicos profesionistas
en la Ciudad de México, 2000y 2010

2000 2010
% %
Ocupados 2940 66.3 9221 76.5
Mdsica 2516 85.6 7 381 80.1
Ensefanza 1026 40.8 2839 38.5
Interpretacién 1192 47.4 2383 32.3
Industria cultural 117 4.7 551 7.5
Otros sectores no
relacionados con la 424 14.4 1819 19.7
musica
No ocupados 1496 337 2836 235
Total 4436 100.00 12 057 100.0

Fuente: Elaboracién propia con microdatos de INEGI (2000a y 2010a).
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33%, e industria cultural y otras actividades relacionadas, 29%. La
primera actividad se encuentra estancada, la segunda ha descen-
dido y la altima ha despuntado.

En los datos censales relativos a la ciudad de Tijuana, resalta
que los musicos profesionistas, aunque escasos, se triplicaron, sobre
todo durante la primera década del siglo xx1. Lo mismo sucedi6 a
escala nacional: pasaron de 91 a 331 individuos en diez anos. No
obstante, la proporciéon de 50% de musicos profesionistas no ocu-
pados en el municipio no se modificé.

Todos los musicos ocupados se dedican a la ensenanza. Al
respecto, la investigacién de campo mostrd aspectos que no se
observan en estos registros. En primer lugar, el establecimiento de
musicos de orquesta en la regidon de Tijuana y Ensenada, que data
de la década de 1990, y la formacion de un sector incipiente dedi-
cado a la ensefianza profesional, que no excluye a los que se dedican
a la ensenanza preprofesional y otras actividades relacionadas o no
con la musica. Estos casos son un ejemplo del proceso irrefrenable
de descentralizacién de la vida musical en México y de las trans-

formaciones de fondo en las caracteristicas de la profesiéon musical.

Cuadro 7. Ocupacién de los musicos profesionistas
en Tijuana, 2000y 2010

2000 2010
Musicos profesionistas
% %

Ocupados 45 49.5 166 50.2

Ensefanza 20 44.4 166 100.0

Otros sectores

no relacionados 25 55.6 0 0

con la musica
No ocupados 46 50.5 165 49.8
Total 91 100.00 331 100.0

Fuente: Elaboracién propia a partir de los microdatos de INEGI (2000a y 2010a).
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Al comparar lo que sucede en la Ciudad de México, que con-
centrd por décadas una tercera parte de estos profesionistas, con
uno de los laboratorios musicales emergentes en el noroeste, en el
que se delinea el nuevo perfil profesional de los musicos de con-
cierto, se confirman algunas hipdtesis planteadas en este capitulo.

En el balance general de los datos presentados hasta aqui
sobre la musica de concierto en México durante la primera década
del siglo xx1, se advierte una evolucién interesante. Por un lado,
el incremento en la profesionalizaciéon aunada a la descentraliza-
ci6n de la infraestructura educativa y cultural ha creado nuevos
publicos y consumidores que presionan para obtener servicios de
mayor calidad, como lo indica la existencia de orquestas en casi
todo el pais. Por el otro, el reconocimiento de los actores pablicos
acerca de la cultura como parte fundamental del desarrollo econd-
mico regional y un antidoto contra la violencia social y delincuen-
cial se ha traducido en mas inversiones ptblicas en la materia.

Al comparar dos casos extremos, se encuentra que la aglo-
meracion de recursos culturales en el centro del pais y la masifi-
cacion de la ensenanza profesional de la miisica —procesos que
deben estudiarse a fondo— han acentuado las diferencias entre el
sector privilegiado y selecto de los musicos de las grandes orques-
tas y la masa creciente de musicos con numerosos subempleos en
orquestas locales de segunda categoria, instituciones de educa-
cién basica y secundaria, circuitos comerciales relacionados con
la industria cultural, la practica privada de la profesion y traba-
jos no relacionados con la musica. Esto refleja la mercantiliza-

ci6n de un sector que a lo largo de su historia ha dependido de la

26. Aunque, las politicas que plantean la intervencién de la cultura en la lucha
contra la violencia en México son motivo de criticas agudas que apuntan a la
falta de consideraciones méas amplias sobre la relacién entre cultura y violencia,
cuyos resultados estan lejos de ser automaticos, como los hacen parecer los
postulados gubernamentales.
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inversion publica en los dos primeros segmentos. En la docencia,
este fendmeno se expresa en el incremento de escuelas privadas.
Es posible creer que los musicos profesionales que no son absor-
bidos por las actividades de interpretaciéon ahora se emplean en
actividades relacionadas con el cine, el teatro, la television y otros
establecimientos culturales y de entretenimiento. Falta mucho por

investigar al respecto.

GRUPO DE ESTUDIO, DIMENSIONES

Y HERRAMIENTAS DE INVESTIGACION

El ejercicio descriptivo basico de los linderos sociodemograficos y
sociolaborales de los profesionistas de la musica, a partir de regis-
tros estadisticos nacionales y otros especificos sobre sus progra-
mas de estudio y centros de formacion, fue la base para construir
una plataforma de observacién empirica, que permitié ir al fondo
de los problemas relacionados con el empleo de estos individuos.
Para conformar la muestra intencional, adecuada para una inves-
tigacién exploratoria, se seleccionaron 80 musicos y se elaboraron
dos herramientas que sostienen el trabajo de campo, un cuestiona-
rio y una guia de entrevista. Estos utensilios metodologicos estan
disefiados a partir de dimensiones objetivas y subjetivas, respecti-
vamente. El cuestionario busca capturar los datos que caracterizan
las condiciones sociales y laborales de los musicos entrevistados, y
la guia invita a la narracién de sus trayectorias profesionales y con-
diciones de trabajo.

Para integrar la muestra intencional de musicos, como se
indica en el cuadro 8, se incorporaron individuos de edades diver-
sas y de ambos sexos, y se atendieron las diferencias en su forma-
cién y situacion en el empleo en las dos ciudades estudiadas. La
disparidad en su conformacién responde a las particularidades
de la poblacidén y los lugares de estudio, y a las posibilidades de

aACCeSO.
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Cuadro 8. Caracteristicas sociodemograficas

de los musicos entrevistados

Caracteristicas %
Regién
Tijuana-Ensenada 22 27.5
Ciudad de México 58 72.5
Total 80 100.0
Sexo
Mujeres 24 30.0
Hombres 56 70.0
Total 80 100.0
Grupos de edad
24-29 afos 8 10.0
30-49 afos 45 56.3
50 aflos y mas 27 33.8
Total 80 100.0
Edad promedio 46.8 afos
Situacion conyugal

Solteros 22 27.5
Unidos 41 51.3
Alguna vez unidos 17 21.3
Total 80 100.0

Fuente: Elaboracién propia con base en los datos de la encuesta.

Dado que la investigacion es exploratoria de tipo cualitativo, se
busco que la muestra no rebasara los 100 casos. Ademas de la muestra
de 80 individuos, se entrevistd un subgrupo de 30. Aunque el propd-
sito era que la distribucion de los musicos por localidad y region fuera
equivalente, la concentraciéon de los profesionistas en la Ciudad de
Meéxico influyé para que esta muestra fuera mayor. Predominan los
hombres, 56 de 80, lo que confirma la pauta masculina de esta pro-
fesi6n, notoria en especial entre los musicos de orquesta. En relacion
con la edad, hay un sesgo porque la muestra se integra por musicos

profesionistas activos en orquestas y escuelas de musica. Casi tres

69



cuartas partes son personas de mas de 30 afos, de las cuales 45 se
concentra en el grupo de 30 a 49 anos de edad. La situaciéon conyu-
gal refleja no sélo las edades de los musicos de la muestra, también
las dificultades que enfrentan estos profesionistas para conciliar la
vida familiar y laboral. Del total de la muestra, sélo la mitad mas

uno vivia en pareja al momento de la entrevista.

LA ENCUESTA: EL CONTORNO SOCIAL DE LOS MUSICOS
En la encuesta, el perfil sociodemografico de los musicos se delinea
a partir de sus antecedentes familiares y otros datos basicos, como

sexo, edad, escolaridad, estado civil y nacionalidad.

ANTECEDENTES FAMILIARES: ESCOLARIDAD

Y OCUPACION DE LOS PADRES

Los estudios de los padres son un indicador aceptado de movili-
dad social. Como se vera, las cifras confirman que la escolaridad de
los padres influye en la trayectoria laboral de los musicos. Llama la
atencion que la formacién académica de ambos progenitores es casi
igual, pero s6lo 56% de las madres trabaja, mientras 41% se dedica
a actividades del hogar. En contraste, casi la totalidad de los padres

estd en el mercado de trabajo (véase el cuadro 9).

FORMACION PROFESIONAL

La formacién profesional de los musicos entrevistados, como puede
verse en el cuadro 10, estd antecedida por la preparaciéon musical
que tiene lugar al mismo tiempo que la formacién escolar prepro-
fesional y tiene una duracidon promedio de 10.4 afios. Mas de 60%
de los entrevistados estudid musica en escuelas o academias publicas,
lo cual coincide con la preeminencia de los programas de institu-
ciones publicas del pais. Un ntimero significativo de musicos sigue
el camino clasico de aprendizaje con un tutor y unos pocos asis-

ten a escuelas privadas. Sin embargo, como se vera al analizar sus
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trayectorias profesionales, los musicos por lo regular combinan

varias modalidades de estudio.

Cuadro 9. Escolaridad y condicién de actividad
de los padres de los musicos entrevistados

Caracteristicas Padre Madre
% %

Escolaridad
Ninguno 0 0.0 3 3.8
Primaria 15 19.0 16 20.5
Secundaria 4 5.1 9 1.5
Bachillerato 20 25.3 16 20.5
Universidad 35 44.3 32 41.0
Otros estudios 5 6.3 2 2.6
Total’ 79 100.0 78 100.0
Condicién de actividad
Trabaja 74 96.1 44 56.4
Estudia 0 0.0 2 2.6
Actividades del hogar 0 0.0 32 41.0
Otras actividades 3 3.9 0 0.0
Total' 77 100.0 78 100.0

Fuente: Elaboracién propia con base en los datos de la encuesta.
! Sin considerar los casos perdidos, en los que el dato se desconoce o no se
contestoé la pregunta.

Entre los musicos de orquesta y profesores de musica entre-
vistados se confirmé un nivel alto de escolaridad, pues 90% cuenta
con formacién equivalente a grados universitarios. No obstante, se
encontraron también algunos que ejercen su profesion sin recono-
cimiento formal, en particular en la region de Tijuana y Ensenada.

Distinguimos tres grupos de profesionistas formales: los que
tienen estudios superiores y no siguieron su perfeccionamiento,
24%; los que tienen posgrados o cursos de especializacidn, pero
no estaban estudiando cuando los entrevistamos, casi la mitad de

la muestra, y los que tienen estudios de posgrado o especializaciéon
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y siguen estudiando, 10%. Llama la atencién que el grupo de los
que tienen estudios informales en la region noroeste, sin licencia-

tura, es mas grande que el de los residentes de la Ciudad de México

—23%—.

Cuadro 10. Formacién preprofesional y perfil educativo
de los musicos entrevistados

Caracteristicas %

Modalidad de estudios preprofesionales

Institucion publica 52 65.0
Institucion privada 9 1.3
Tutor 13 16.3
Otras modalidades' 6 7.5

Total 80 100.0

Grado escolar

Preparatoria 10 12.5
Licenciaturay mas 70 87.5
Total 80 100.0

Perfil educativo (grado alcanzado/estudia en la actualidad/
posgrado/curso de formacién profesional)

Nivel medio superior, estudia y con cursos 3 3.8
Nivel medio superior, no estudia y con cursos 2 2.5
Nivel medio superior, no estudia y sin cursos 5 6.3
Nivel superior, estudia, con posgrados o algin curso 8 10.0
Nivel superior, estudia, sin posgrados o algin curso 4 5.0
Nivel superior, no estudia, con posgrados o algun curso 39 48.8
Nivel superior, no estudia, sin posgrado o algin curso 19 23.8
Total 80 100.0

Fuente: Elaboracién propia con base en los datos de la encuesta.
" Autodidacta, escuela de nivel basico y la banda u orquesta de localidad.

NACIONALIDAD Y MOVILIDAD GEOGRAFICA
La cuarta parte de los musicos entrevistados provienen del extran-
jero. Esto es comtn en el medio musical profesional actual. Algu-

nos fueron seleccionados para establecer puntos de contraste con
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las trayectorias profesionales de los nacionales. Varios vienen de
Europa occidental o Estados Unidos, otros de paises latinoameri-
canos y un numero significativo de los paises del antiguo bloque

socialista.

LA ENTREVISTA: LAS DIMENSIONES

SUBJETIVAS DE LA PRECARIEDAD LABORAL

La narrativa sobre la condiciéon familiar y laboral de los musicos
se construyo6 a partir de entrevistas a profundidad que se aplicaron
a 30 musicos tomados de la muestra mas amplia. Tuvimos como
referencia las dimensiones subjetivas de la precariedad, como se
explicaron en la introduccién, y consideramos su expresion amplia
que comprende la vida laboral y familiar de los sujetos. Con estos
datos cualitativos, identificamos las caracteristicas de la precariedad,
que tocan seis dimensiones: temporal, econémica, organizacional,
relacional, social y de la vida cotidiana. El analisis pormenorizado

se desarrolla en el capitulo 4.

Cuadro 12. Dimensiones subjetivas de la precariedad

Dimensiones Caracteristicas generales
de la precariedad

Temporal Categorias de empleo y trayectorias laborales objetivas
y subjetivas

Econdmica Gestidn individualizada de los ingresos

Organizacional Control sobre el trabajo en situaciones de multiempleo
(jornadasy espacios de trabajo)

Relacional Jerarquias, cooperacién y negociacion

Social (In)seguridad social

Vida cotidiana Trabajo, géneroy mundo privado

Fuente: Elaboracién propia.
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CONCLUSIONES

Esta primera aproximacién cuantitativa a la poblacion de estudio
revel6 los contornos que definieron a los musicos profesionistas en
la primera década de este siglo y el lugar que ocupan en el uni-
verso de los profesionistas en México. El corte que separa a los
musicos con estudios profesionales nos permitié observar también
sus particularidades sociodemograficas y sociolaborales, ademas
de su distribucion geografica. El contraste entre los datos estadisti-
cos generales y los obtenidos en la investigaciéon empirica en las dos
regiones analizadas hizo posible profundizar en las particularidades
de esta poblacion. La estrategia de analisis ayudd a comprender
mejor la heterogeneidad sociolaboral y regional de esta profesion.
Asi, aunque en el conjunto de los datos estadisticos nacionales se
observan caracteristicas y tendencias en la formacién escolar, las
actividades y el perfil sociodemografico y sociolaboral, el anali-
sis desagregado por ciudad y las caracteristicas individuales de los
musicos, como se vera mas adelante, desvelan la complejidad de la
unidad de analisis. En el estudio aplicado se observa una relaciéon
entre las ocupaciones y el sexo de los musicos de la muestra, por
ejemplo, la tendencia a la masculinizaciéon de la actividad musi-
cal entre los musicos de orquesta. Sin embargo, esta inclinacidén no
es estatica y puede cambiar por regiones. Acerca de los contrastes
geograficos, si bien cada vez es mas notoria la emergencia de otros
centros de formaciéon musical y de mercados de trabajo, hay dife-
rencias en la formacién profesional y las oportunidades laborales.
Mientras en la Ciudad de México la profesionalizacion de los masi-
cos es contundente, en otros lugares, como en Tijuana, todavia se
aprecia un atraso. También las oportunidades de trabajo en sitios
alejados de la capital siguen atadas al mercado tradicional de la
enseflanza. En la Ciudad de México, las nuevas ocupaciones
de la llamada industria cultural van en aumento. Asimismo,

es determinante la escolaridad de los musicos y sus padres, de los
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cuales poco mas de 40% tiene estudios universitarios. En suma, el
perfil socioprofesional de los musicos de la muestra indica que en su
mayoria son hombres, relativamente jévenes y con educaciéon pro-
fesional. Las diferencias radican en las economias locales, los mer-
cados de trabajo y las ocupaciones. Esta serie de factores interactta
con las condiciones laborales de los trabajadores de cada ocupaciéon
y define sus vivencias de la precariedad. En los siguientes capitulos
profundizaremos en los significados de este fendmeno, que orienta
la formacidén profesional de los masicos, sus trayectorias profesio-

nales y sus experiencias de trabajo.
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CAPI'TULOIZ. LOS CAMINOS DE LA
FORMACION PROFESIONAL. FAMILIA,
ESCUELAY MERCADO DE TRABAJO

Mi familia tiene como 120 afios que se dedica a
la musica. Desde que naces, oyes musica; desde
que estas en la cuna, te identificas con la musica,
entonces es lo tnico que quieres hacer

—DANIEL (TROMBONISTA)

La formacioén artistico-profesional de un musico no sigue una tra-
yectoria lineal, como proponen los programas de estudio y ciertos
patrones generalizados que desglosan “lo que debe saber un musico
profesional” en habilidades, dominios, competencias y conoci-
miento técnico certificado, ademas de pasar por escuelas determi-
nadas y otros procesos de reconocimiento, como los concursos y
premios. En este capitulo se vera que ninguna de estas coordena-
das es determinante.

¢Qué es ser musico profesional hoy en México? La pregunta
atraviesa este estudio y no se responde de manera directa. En este
capitulo ensayamos diversas respuestas que surgen de reconocer la
complejidad de la interrogante. Los perfiles y trayectorias de los
entrevistados dan testimonio de definiciones que parecen laxas,
pero son congruentes para documentar la practica de su disciplina.
Por estas razones no hay respuestas generales. La identidad profe-
sional de los musicos es un proceso que depende de situaciones par-
ticulares en contextos historicos dados, pues todo musico, como
cualquier artista, cuando se legitima lo hace s6lo en el marco que
le imponen estos limites.

En el capitulo 1 se ensayd una descripcién sobre quiénes son
los musicos profesionistas en México a partir de los datos de cen-

sos, encuestas nacionales y un ejercicio propio. Aclaramos que la
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delimitacién operacional, cuantitativa, nos obligaba a hablar de
profesionistas con cierto grado de escolaridad, que estudian o cur-
saron programas técnicos, universitarios y de posgrado en mdasica.
En este capitulo volvemos a la idea de grupo profesional en el sen-
tido amplio del término, que se refiere a la identidad derivada de
la visibilidad social y la autoadscripcidon de los individuos (Dubar
2003). Esto implica conocer los contextos en los que se unen a
un grupo profesional y los significados que le otorgan a este pro-
ceso, matizado por sus experiencias, reconstruidas y sesgadas por
sus recuerdos. Para profundizar en este terreno complejo, es impe-
rativo hacer un acercamiento multiple a la voz de los musicos y la
de los otros, que buscan regular y legitimar sus campos de accién.
De ahi nuestro interés por identificar las posturas y los factores alu-
didos en el discurso, en principio los que explican la orientacién de
los musicos y sus trayectorias.

¢Cuales son las situaciones concretas, los desafios, que enfren-
tan los musicos mexicanos contemporaneos ante un camino incierto
desde el comienzo? Este capitulo se divide en tres apartados para
esbozar una respuesta. El primero retoma algunos dilemas y conje-
turas sobre como se llega a ser artista —musico— y los asuntos cri-
ticos de la formacién, vocacion e identidad. En el segundo se hace
un resumen de estilos y tradiciones de la ensenanza musical en el
pais a manera de preambulo para llegar a la Gltima parte, que retine
los relatos de directores de escuelas profesionales y masicos que
se formaron dentro y fuera de ellas. Se expone una gama de pen-
samientos recuperados en las entrevistas para hacer evidentes los

angulos de la cuestion y sus respuestas posibles.

PREGUNTAS, DILEMAS, CONJETURAS:
QUIEN ES Y COMO SE DEVIENE MUSICO
Antes de entrar en materia, conviene recordar lo dicho por el

socidlogo francés Pierre Bourdieu en un encuentro con un grupo
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de estudiantes de la Escuela de Bellas Artes de Nimes, en 1999
(2011). El autor puso sobre la mesa preguntas que siguen siendo
pertinentes para comprender el mundo del arte, en nuestro caso,
de los musicos profesionales en México. Sin mas rodeos, se cues-
tiona qué es un artista. Es dificil responder de manera acotada,
estrecha y directa, todo lo contrario, se requiere un pensamiento
mas elastico, dispuesto a formular dilemas y conjeturas que llamen
a la reflexion y que, a su vez, lleven a nuevas preguntas y dile-
mas. Segiin Bourdieu, un artista puede ser “alguien que dice de
si mismo que es un artista, o es aquel de quien los otros dicen es
artista” (2011, 22). La respuesta no es trivial, aunque lo parezca.
Por ejemplo, cuando las instituciones ptblicas se plantean el asunto
imperativo de regular la condicidn social de los artistas —en el sen-
tido promovido por la Organizaciéon de las Naciones Unidas para
la Educacidn, la Ciencia y la Cultura (UNEsco) desde 1980—, es
esencial formular criterios técnicos para determinar quiénes pue-
den ser reconocidos como tales. Esto constituye una condicion sine
qua non para resolver un asunto delicado, por ejemplo, la creaciéon
de un directorio de artistas, que al ser identificados asi, podrian ser
reconocidos como personas con derechos sociales y laborales. Este
reconocimiento abarcaria también a las asociaciones que los agru-
pan. En este ejercicio es indispensable escuchar a los propios artis-
tas. Con todo y lo apremiante de las decisiones, hasta hoy no existe
una definicién universal aceptada de lo que significa ser un artista
profesional y el tipo de empleo y derechos a los que pueden aspirar.

En la conversaciéon entre Bourdieu y los estudiantes franceses
saltd otra pregunta que también nos preocupa: ;por qué y como se
deviene artista? El autor apunta la siguiente respuesta-reflexion:
“aparte del deseo de gloria, ;qué es lo que produce la vocacion de
ser artista?”’. De manera tajante, rechaza la idea de que la vocacién
es algo misterioso e inaprensible, un don, predisposicion, habili-

dad o genialidad que se hereda, creencia sobre la que se ha cons-
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truido “el culto del artista”. En el caso de los masicos, esta nocidon
es alimentada por los conservatorios que llaman a cultivar un arte,
una actitud sacerdotal, mas que a preparar una carrera, y que imbu-
yen en sus estudiantes grandes aspiraciones de éxito (Caves 2000,
24). Sin embargo, en la medida en la que el trabajo artistico se hace
visible en el mercado laboral, la ideologia del don, por llamarla de
alguna manera, pierde su centralidad y se hace evidente que el tra-
bajo en los campos de las artes estd desprotegido y se sittia en los
margenes, aun en los establecimientos mas formales de la industria
cultural (Beck 2002, 3).

Con todo, la ideologia del don sigue influyendo en la percep-
cién social de las artes como profesion. Segtin Caves (2000, 23), es
comun que los estudiantes de bellas artes otorguen un valor esté-
tico elevado a su trabajo, mientras califican a la baja su valor eco-
némico. Esta discrepancia en la valoracion de la obra de arte se
reproduce en el campo profesional y se expresa en el dilema de tra-
bajar “por amor al arte”, aunque sea con mal pago, frente a la posi-
bilidad de tener un trabajo rutinario mejor pagado, incluso mejor
si esta fuera del campo de las artes y la creacion.

El encauzamiento de estas percepciones contrastantes sobre el
quehacer artistico refleja las disputas que se suceden dentro de los
campos del arte. La institucién escolar cumple un papel fundamen-
tal en esto, pues es la poseedora de los recursos “colectivamente
acumulados” —del capital cultural—, al mismo tiempo que des-
empefia un papel estratégico en su reparto —desigual— al imponer
limitaciones y posibilidades en el acceso de los individuos al mer-
cado de trabajo y en su desarrollo profesional (Bourdieu 2011, 38).

Sobre el tema, las corporaciones y academias, ademas de in-
tervenir de manera directa en la regulacion del aprendizaje de
los artistas, establecen las convenciones relacionadas con el pro-
ceso creativo en general —normas, reglas, acuerdos, costumbres—

y los vinculos entre los artistas y el pablico (Becker 1982, 30).
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Ademas, no hay que olvidar que el Estado se encuentra por encima
de las instituciones para determinar las reglas generales de con-
trol sobre las profesiones, por un lado, y los mecanismos del mer-
cado para traducir el valor estético en valor econémico, por el otro.
En el fondo, esto supone un proceso de legitimacion politica que
depende de los actores y las apuestas en juego.

En resumen, si buscamos saber qué hace al artista, es menes-
ter considerar las condiciones sociales e historicas en las que estan
situados, las regulaciones institucionales que los enmarcan y lo
que Bourdieu denomina el habitus (2011, 39-40). El habitus com-
prende las disposiciones —maneras de ser, miradas, categorias de
percepcion— vy los esquemas —estructuras de invencidén, modos
de pensamiento— ligados a las trayectorias, como el origen social,
la formacién escolar, los tipos de escuela. En el vinculo entre el
habitus y el campo de juego se engendra la llamada “consagraciéon
artistica”, que constituye una relaciéon social construida en el pro-
ceso de produccién y consumo de los bienes simbolicos que rige el
mundo del arte, lejos de ser una representaciéon mistica del arte y
el artista. En otras palabras, la especializacion de los campos artis-
ticos supone la constituciéon de un cuerpo diferenciado de produc-
tores y vendedores de bienes simbolicos profesionales —sometidos
a imperativos técnicos y normas que definen las condiciones de
acceso a la profesion— e instituciones que legitiman los saberes del

campo artistico (Bourdieu 2011, 86).%”

HABITUS VOCACIONAL: FORMACION, VOCACION E IDENTIDAD

¢Cudl es el entorno histérico y social en el que nacen y crecen las
personas que se dedican a la masica? ;Este incide en su eleccién pro-
fesional? ;Es un estimulo, una referencia, o no guarda relacién con

su trayectoria? Como lo plantean Hargreaves, Miell, y Macdonald

27. Véase una ampliacion del tema en Bourdieu (1999; 1988).
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(2002, 117-133), la forma en la que los masicos se definen a si mis-
mos, y el papel de la familia y la escuela, constituye una referencia
central de sus percepciones sobre la musica y el campo musical. Al
poner en el centro la pregunta sobre la identidad profesional de los
musicos a partir de sus funciones sociales, se toca también el pro-
blema de su autenticidad, relacionada con el tipo de experiencia
musical que tiene cada uno y con las definiciones sociales imperan-
tes sobre qué debe entenderse por formacién profesional. La for-
macién profesional supone “adquirir y mantener un conjunto de
habilidades, convenciones culturales y caminos para lograr lo que
puede ser llamado un habitus vocacional, del que las practicas
de trabajo simplemente son una parte” (Coulson 2012, 252). De
ahi derivan diferencias entre categorias particulares de musicos,
por ejemplo, compositores, arreglistas e intérpretes, que pueden
calificarse como de mayor o menor prestigio, aunque eso depende
de la época, los estilos y las generaciones, entre otros factores.

El compositor contemporaneo de origen estadounidense Phi-
lip Glass ilustra en sus memorias estas divisiones. En la década de
1960, en la famosa escuela neoyorquina de musica Juilliard, la teo-

ria estaba separada de la practica musical:

Hacer de la practica musical y la escritura dos actividades separadas era
una mala idea. Reflejaba un desconocimiento de la naturaleza misma
de la masica. La masica, por encima de todo, es algo que se toca, no
algo que solamente se estudia... Para mi, la interpretacion es una parte
esencial del hecho de componer. Esa actitud, sin duda, fue propiciada
por mi generaciéon. Nosotros éramos todos intérpretes. Que llegira-
mos a ser intérpretes por voluntad propia fue parte de nuestra rebelion

(2017, 113-114).

Entre estas diferencias, no hay que olvidar las impuestas por la divi-

sidn del trabajo, que produce trabajos especializados diferenciados
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segiin los géneros musicales, por ejemplo, clasico, jazz o rock, las
escuelas imperantes y las épocas. Destaca también la division entre
trabajo creativo o artistico, y trabajo paraartistico o de apoyo. Este
ultimo considerado por lo general como menos calificado (Becker
1982, 17-21). Concluimos que las identidades musicales siempre se
basan en categorias sociales y practicas culturales musicales dife-
rentes, y dependen de la posicidon que ocupa el musico en la estruc-
tura del campo artistico, que impone una distribucion desigual del
capital simbdlico.

Cada vez que los entrevistados utilizaron la palabra formacion,
aparecié entretejida con conceptos como vocacion e identidad. Pero
esa relacion no resulta extrana a la luz del cruce que propone Pierre
Francois (2009, 166). Para este autor, la pregunta por la vocacion, esa
especie de llamado al que responde el individuo, se reformula de
manera mas concreta al atender a los factores que atraen a un nifno
o adolescente hacia la musica, y el camino que sigue para lograr su
condicion profesional. La vocacion, asi significada, no aparece como
una iluminacién stbita, dada de repente, sino, en sentido estricto,
“queda ligada a la acumulacién de una competencia especifica y
técnica de muy alto nivel” (Francois 2009, 167), que se produce a lo
largo de la carrera musical. Por eso no puede entenderse como una
decisiéon y tampoco como una decisidon en abstracto. De manera
concreta, segin cada situacioén y contexto biografico, la influencia de
padres, amigos y profesores orienta la eleccion de la carrera. De ahi
que la vocacion sea resultado de interacciones con los otros (Francois
2009, 168-169). Por ultimo, esta vocacién se entrelaza, segiin lo
dicho por los musicos entrevistados, con categorias como experien-
cia y prestigio. Por lo que, si se entiende la experiencia como “una
manera de conocer sus aptitudes y las condiciones para la realiza-
cién”, este estrato vivencial queda atravesado por las concepciones
sobre el prestigio, “la tensidn entre suefio y realidad objetiva”, que

al final alimenta el reto de llegar a ser un musico profesional.
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ESTILOS Y TRADICIONES EN LAS ESCUELAS
PROFESIONALES DE MUSICA. CIUDAD DE MEXICO?
Veamos ahora como se constituye el marco institucional que regula
el aprendizaje de los musicos mexicanos. Primero haremos una
revision somera de la historia de las principales escuelas profesiona-
les de mdasica publicas de la Ciudad de México, para visualizar las
tradiciones pedagdgicas musicales imperantes en las que se inser-
tan los musicos actuales.?” Este marco se alimenta del coro de voces
de los directivos de las escuelas y de algunos musicos profesionales,
provenientes de las entrevistas realizadas entre 2010 y 2011.%° De
este contraste de opiniones saltan preguntas sobre como los musi-
cos se constituyen en seres sociales, cOmo se ven a si mismos, qué
prejuicios y ventajas tienen los sujetos artisticos en sociedades como
las nuestras.™

En la actualidad hay una gran variedad de centros de estudios
musicales en la Ciudad de México. Destacan las escuelas publicas,
algunas con una caudalosa trayectoria historica, como el Conserva-
torio Nacional de Mdsica (cNMm), la Facultad de Musica de la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México (EM-UNAM) —hasta diciembre

de 2014, Escuela Nacional de Musica— o la Escuela Superior de

28. Nos referimos sélo a esta entidad porque concentra los establecimientos cultu-
rales mas importantes del pais, entre los que destacan las escuelas de musica
con mayor tradiciéon. Ademads, en estas escuelas estudiaron y trabajan muchos
de los musicos entrevistados.

29. Esta revision histdrica resume las visiones de los autores referidos en el texto
y de los directores de las escuelas en el momento de la investigacién, asi como
del directory el subdirector académico de un centro cultural al que esta adscri-
ta una de las escuelas consideradas.

30. Como se ha dicho, mantenemos el anonimato de nuestros informantes para
destacar su perspectiva, mas que voces particulares.

31. En la recopilacién y andlisis del material bibliografico desarrollado en este
apartado participaron alumnos de la licenciatura en sociologia de la Universi-
dad Auténoma Metropolitana-lztapalapa. Destacamos a Erick Bautista y Liliana
Juédrez. Parte de esta informacion fue la base para sus trabajos terminales.
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Masica (esm). Cabe mencionar que desde principios de este siglo
han proliferado pequenas y medianas instituciones privadas con
perfiles diversos. Algunas buscan ser centros de especializacion
innovadores sobre aspectos de la ensefianza musical que no se
encuentran en las escuelas publicas, de caracter mas masivo; en
otras es evidente que el objetivo es el lucro por encima de la calidad
de las clases. La tradicion de ensenanza encarnada en cada escuela
proyecta de alguna manera como se define socialmente el queha-
cer artistico y las caracteristicas de los sujetos que lo sustentan, es
decir, cada grupo social posee una identidad propia que se refiere
a un pasado inscrito en las representaciones colectivas que le dan
sentido y lo justifican.

La constitucién de los espacios de ensefianza musical es clave
para la formacién de sujetos, por medio de su historia y su caracte-
rizacién es posible contextualizar aspectos identitarios del masico
y su desempefio. A modo de primer acercamiento, puede decirse
que el hecho de que la formacioén musical tenga lugar, por lo gene-
ral, a temprana edad, habla del papel de la familia para fomentar
el acercamiento de los ninos a la musica, amén de la escuela y el
entorno social inmediato, como las redes de amigos y conocidos.
Que preguntas como “quién fue tu maestro”, “con quién apren-
diste” abunden y tengan relevancia en el ambiente es testimonio de
la figura de los maestros —la personalidad que implica cada maes-
tro— como legitimadores del oficio, al grado de funcionar como

enlaces y voces de recomendacidén en el mercado laboral.

CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA.

LA TRADICION COMO CLAVE

Fundado en 1866, el Conservatorio Nacional de Musica (CNM) es
la primera escuela formal de masica en Hispanoamérica. Entre sus
antecedentes, que se remontan a la época colonial, se encuentran

los esfuerzos de varias 6rdenes religiosas para crear los primeros
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centros dedicados a la ensefianza musical del pais.”* Segtin Saldi-
var (1934), la palabra conservatorio aparecié publicada por primera
vez en una carta en el periddico EI Sol, el 15 de abril de 1825. El
compositor y pedagogo mexicano autor de la carta la utilizé en dos
sentidos: como sinénimo de hospicio, aplicada a todos los estableci-
mientos en los que se educaba por caridad a los huérfanos, en espe-
cial en musica, y como equivalente de escuela de miisica en la que se
dan cursos completos con limitacion de edad y aptitudes. En 150
anos de historia, del Conservatorio han salido musicos de la talla
de Julian Carrillo, Carlos Chavez, Silvestre Revueltas, José Pablo
Moncayo y Juventino Rosas. Ademas, de ahi se han desprendido
otros organismos, como la hoy Facultad de Musica de la unam, la
Escuela Nacional de Arte Teatral y la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal, del Instituto Nacional de Bellas Artes (Zanolli 2000, 5-11).
En sus comienzos, el cNMm ostentaba la hegemonia de la ense-
nanza musical en México. Todos los musicos notables del pais lle-
gaban al recinto, que contaba con planes de estudio enfocados en
el desarrollo de los estilos musicales dominantes de la época: ope-
ristico, instrumental y coral. La institucién surgidé por iniciativa
privada y poco a poco se convirtié en publica, regida por poli-
ticas estatales. Durante el régimen de Porfirio Diaz (1876-1911),
cuando el apoyo gubernamental fue mas evidente, fue moldeada
en el contexto del espiritu nacionalista en las letras y las artes, lo
que generd ciertas resistencias en las tradiciones religiosas. Hacia
1910, al filo del estallido de la Revolucién mexicana, como una
expresion de la madurez de la institucion, en el cNM se fermen-
taba una de las caracteristicas que lo distinguen aun hoy: ser
generador de talentos musicales, virtuosos ejecutantes y compo-

sitores extraordinarios.
32. Podemos citar la Escuela de Musica, fundada en 1740, en el Convento de San

Miguel Bethlen de la Ciudad de México, y la Escuela Patridtica Municipal de
Veracruz, creada en 1816 (Saldivar, 1934).
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El cNm pasé de depender del Ministerio de Instruccion
Puablica y Bellas Artes, en 1905, a ser parte del Departamento Uni-
versitario y Bellas Artes, de la Universidad Nacional de México
(unMm), en 1917, tundada siete afios atrds. Su adscripciébn como
dependencia universitaria perdurd hasta 1929, cuando se reincor-
por6 al Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de Educa-
ci6n Publica (sEP), con el nacionalismo como bastion del proyecto
educativo.™

Ese ano, el cNMm sufrié una escision. La UNM se erigidé como
auténoma y de manera simbdlica rechazé la figura estatal bajo la
que se resguardaban la mayoria de las instituciones nacionales.
Es decir, cuando los circulos intelectuales de la casa de estudios
vieron en este recinto un espacio para las artes, las ciencias y las
humanidades, defendieron el cNM como un centro de estudios de
alto nivel y profesionalizacién de la educacidn, con lo que provo-
caron un enfrentamiento dentro de la institucidn, que se proyecta
hasta hoy. La primera Escuela Nacional de Musica, de caracter
universitario, se opuso al cNM. Por un lado, se desplegd una edu-
cacidén musical que pretendia ser de masas, orientada a los secto-
res medios urbanos en expansion, pivoteada por el cNM, y por el
otro, prevalecié la educacidon musical cultural superior, que no
era accesible a todos los sectores de la poblacion, absorbida por la
Escuela Nacional.

Maestros y alumnos se vieron motivados tanto por las con-
cepciones de lo que debia ser la ensefanza musical, como por el
sentido social que marcaba al masico profesional. Las posturas esta-
ban en choque: unas optaban por preservar su condicién univer-
sitaria y se resistian a la reincorporacion a la Sep; otras buscaban lo
contrario. El enfrentamiento provocd que una parte importante de

la planta docente entregara su renuncia al director Carlos Chavez
33. Estos cambios ocurrieron en el contexto del régimen posrevolucionario.
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para manifestar su inconformidad con la determinacién de perma-
necer en el seno de la sEp. Esto dio origen a una nueva institucion
educativa musical, la primera Facultad de Mdsica, fundada el 7 de
agosto de 1929.

En cuanto al cNMm, en 1951, su plan de estudios definid los cri-
terios para la seleccidén de los aspirantes y redujo los objetivos de
la institucién a dos: la ensenanza profesional de la musica y la
preparacién de maestros especializados en la enseflanza musi-
cal. Se crearon las secciones de iniciaciébn para ninos, estudios
secundarios, técnicos, técnicos superiores y normales. En 1962 se
estructuraron las carreras profesionales en tres ciclos, inicial,
medio y superior (Zanolli 2000), que han prevalecido con algu-
nas variantes en las escuelas musicales de la Ciudad de México y
el pais.

De acuerdo con esta concepcién de la ensefianza profesio-
nal de la musica, los maestros del cNM son concebidos como los
transmisores oficiales de los conocimientos adquiridos, su tarea
es formar nuevas generaciones, en tanto reproduccion de saberes,
y sobre todo, de una cosmogonia del mundo musical. Su calidad
como profesionales estd afincada en el prestigio de la instituciéon
y su reconocimiento social. Las figuras sobresalientes formadas
ahi contribuyen, a su vez, a preservar y renovar la tradicién con
su propia imagen. El mecanismo principal mediante el cual se
transmiten los valores de la tradicién institucional es la conviven-
ciay practica cotidiana de la relacién maestro-alumno, propia del
aprendizaje de los oficios, en un ambiente solemne por la admi-
racidn a las figuras a alcanzar. Otros valores relativamente dife-
renciados de esta tradicién son el respeto por la profesion artistica
y la importancia del arte, la posesion de una personalidad crea-
tiva y musical propia, que se expresa en el caricter ejecutante de
la persona. Los valores adquiridos en las instituciones musicales

permanecen en el estudiante a lo largo de toda su vida. Los musi-
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cos profesionales llevan en si mismos a la institucién donde se for-
maron y los valores que adquirieron, los transportan, reproducen

y reconstruyen en todo lugar.

FACULTAD DE MUSICA. LOS VALORES DE LA UNIVERSIDAD

La primera Facultad de Musica derivéd del conflicto entre profe-
sores del cNM, con un plan de estudios modificado, en 1929. En
general, la Facultad impartia conocimientos para obtener el titulo de
profesor de ensenanza elemental de musica, el certificado de perfec-
clonamiento técnico en la ejecucion de instrumentos de orquesta o
banda militar, y el diploma de concertista, compositor, cantante
o director Este plan de estudios se conservo hasta 1933. En 1935
dej6 de funcionar como facultad y se integré primero como
Escuela Superior de Masica (Aguirre 2006, 107), y en la década
de 1940 obtuvo la denominacién de Escuela Nacional de Masica.
Seria hasta 2014 cuando se transformé de nuevo en facultad.

La diferencia fundamental entre el Conservatorio y la Escuela
radica en que el primero, desde su fundacién, se regia por un
modelo personalista, sus planes de estudio se basaban en normas
tradicionalistas o empiricas impuestas por los directivos, como
consecuencia de la practica que daba menos importancia a los estu-
dios cientificos y literarios vinculados a lo musical (Aguirre 2006,
109-110). La Escuela nacié con otros objetivos, que implicaron
otros resultados, no s6lo para la institucion sino también para los
alumnos y la tradicién musical mexicana. Su rasgo especifico era
ofrecer estudios profesionales de musica relacionados con otras dis-
ciplinas para formar profesionales dotados de una visiéon universal
del arte, el humanismo, la ciencia y la tecnologia, que les permi-
tiera acercarse al fenémeno musical desde una perspectiva inte-
gral, vanguardista, en actualizacién constante y con una conciencia
clara de los problemas nacionales de su disciplina, asi como un

compromiso serio con su solucion.
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Como dependencia de la unam,** la Escuela Nacional de
Musica nacié sujeta a su normatividad. Es coherente que haya
heredado esa visidon educativa, materializada sobre todo en el ideal
de capacitar musicos conscientes de la importancia de su profesion,
los problemas sociales del pais y una formacién amplia dentro del
ambito de las humanidades y las artes. Actualmente, la identidad
de estos musicos profesionales tiene un arraigo enorme en la insti-
tucionalidad de la musica como profesion, lo que fomenta la unién
y la seriedad con el quehacer y la sociedad en su conjunto. La con-
solidacién de esta trayectoria institucional se manifiesta en la apro-
bacion de los planes de estudio de posgrado en 2004 y, finalmente,

en la transformacién de la Exm en Facultad de Msica en diciem-

bre de 2014.%>

ESCUELA SUPERIOR DE MUSICA.

EL SENTIDO PRACTICO DE LA ENSENANZA

La Escuela Superior de Musica depende del Instituto Nacional
de Bellas Artes. Surgi6é en 1936, durante la presidencia de Lazaro
Cardenas. Se caracteriza por sus reformas sociales, como escuela
nocturna, y la idea de dar formacion artistica a trabajadores. La
fundaron maestros provenientes del cNM y el alejamiento de esa
instituciéon marcéd de algin modo la identidad de la nueva ense-
nanza. En su versiéon mas moderna, la ENM se distingue por haber
abierto un taller de jazz en la década de 1960 e incorporar un
grupo de maestros con este perfil. El trabajo de Francisco Téllez,
primer maestro de esa especialidad, resulté indispensable. En
su proyecto de ensenanza, la Escuela integra vertientes del género

popular, pero se aboca no sélo al material impartido o ensenado,

34. Heredera de la Real y Pontificia Universidad de México, 1551, y en su forma
mas moderna, de la Universidad Nacional de México que adquirié su caracter
autébnomo en 1929.

35. https://consejo.unam.mx/static/gaceta/GacetaConsejo_2014_04.pdf
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sino a una concepcion distinta, “no tradicional”, de la idea de
musico. El énfasis en la practica marco la diferencia con las otras
instituciones.

La EsMm ofrece una formacién no tradicional y ha conformado
una visiéon, una manera de aprendizaje, que sucede al margen de
la ensenanza tipica, al mismo tiempo que interactiia con ella. Los
egresados no cuentan con el perfil mas estricto de la musica cla-
sica, pues la propuesta del desarrollo profesional es mas abierta al
incorporar géneros populares. Cuando se sostiene que el énfasis de
la formacidn se ancla en lo practico de su enseflanza, el sentido de lo
practico implica que el aprendizaje de un oficio se logra sélo al desa-
rrollarlo, y esto se vincula con la condicién social del musico en
México. Para la Esm, el quehacer musical se define, se encarna,
en el desempeno del masico en la sociedad.

Otra de las preocupaciones fundamentales de esta institucion
radica en el cruce con otras disciplinas, como el teatro, la plastica, ra-
mas de la musica que la formacién escolar no ha explorado, como
el hip-hop. Este planteamiento de la escuela desemboca en la cons-
tituciéon de un egresado que se gradtia, fundamentalmente, con un
examen practico. Esto no es un dato menor. Muchos de los alum-
nos de la ESM ganan numerosos concursos nacionales, trabajan en
lugares privilegiados o en orquestas excelentes de México, lo que
pone en evidencia, en cuanto a resultados, que la formacién prac-
tica es tan legitima como la tedrica.

El perfil de profesores de la Esm responde a estas concepcio-
nes, lo que proyecta un cuadro muy variado que va de personas
con formacidn conservatoriana a intérpretes o concertistas de for-
macién mas autodidacta. El area de jazz tenia esa particularidad
hasta hace poco. Habia profesores que se habian formado en “el
fragor de la batalla”, en clases maestras o cursos, proyectos y pro-
puestas cotidianas. En todos los casos, sin embargo, es una planta

docente con un fuerte compromiso en la transmision de saber, por-
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que desde la institucidn se promueve que la docencia sea la prin-

cipal fuente de ingresos y estabilidad para los musicos-profesores.

ESCUELA DE MUSICA VIDA Y MOVIMIENTO.

CENTRO CULTURAL OLLIN YOLIZTLI

En 1978 se fund6 la Escuela de Mdusica Vida y Movimiento
(EMVM),*® que desde 1980 forma parte del Centro Cultural Ollin
Yoliztli (ccov), con la Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de
México y la sala que da nombre al complejo. Creado por iniciativa
de Carmen Romano, esposa del entonces presidente José Lopez
Portillo, hoy el Centro depende de la Secretaria de Cultura de la
Ciudad de México.

En sus comienzos, la EMVM era una escuela de perfecciona-
miento, dedicada a optimizar a los musicos que, por ejemplo, estaban
listos para ser miembros de una orquesta profesional. La idea prin-
cipal era de vincular la Orquesta Filarmoénica con la Escuela, pero
en la practica este lazo no se concretd.

Hoy la EMvM imparte un nivel propedéutico y otro académico
en la formacion musical. Se trata de areas relativamente nuevas que
forman jovenes de todo el pais como solistas, musicos sinfénicos
y de camara. En el recinto se concentran alrededor de 20 carreras
con especialidades en cuerdas, alientos de madera y metal, percu-
siones, guitarra y direccion de orquesta. Desde hace poco tiempo
la Escuela otorga un titulo de licenciatura. Esta institucion recibe
gran afluencia de jovenes de todo el pais, sobre todo, de comunida-
des con poblacién indigena, quienes por lo general trabajan mien-
tras estudian. Por eso la EMvM es identificada como con “un gran
sentido practico”, lo que se refiere a que muchos de sus alumnos,
por motivos econémicos, trabajan como musicos mientras se for-

man. Entonces el proceso de aprendizaje no es “de salones aden-
36. https://www.cultura.cdmx.gob.mx/recintos/emvm
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tro”, sino que implica una definicién de la condicién social de los
musicos mas cercana a la de la Esm y alejada de las proyectadas por
el cNM o la ENM. Lo que también distingue la calidad de sus maes-

tros es que son musicos en activo, en su totalidad.

ESQUEMAS, VISIONES Y EXPERIENCIAS EN EL CAMPO MUSICAL

Dentro de este marco institucional se entrelazan tradiciones, actua-
lizadas segtin politicas culturales, esquemas de formacion profe-
sional, procesos sociales —migraciones, multiempleo— y otros
factores que influyen en las percepciones disimbolas de quienes se
forman en las escuelas de musica y quienes las dirigen. Estos con-
trastes afloran en los relatos recogidos en las entrevistas abiertas a
directores y musicos profesionales, realizadas entre 2009 y 2010
(cf. cuadro 1).”” En ese conversatorio imaginario, los participan-
tes resaltan temas y voces que discurren sobre los estilos y practicas
que predominan en la enseflanza musical; los programas y niveles
de formacion; la diversidad cultural, profesional y laboral de los
maestros, y el mercado de trabajo de los egresados. Se cruzan pre-
guntas sobre por qué las escuelas de musica obedecen a ciertas
tradiciones y practicas que pueden o no cumplir los deseos y aspi-
raciones de los alumnos, cuales son los caminos de formacidén ima-
ginados y como devienen en programas de estudio, de qué manera
se procesan lenguajes, tradiciones y practicas sobre la “buena” edu-
cacidbn musical que, ademas, se enfrenta a condiciones laborales que
atentan contra la permanencia y continuidad escolar en un con-
texto pauperizador de los musicos y los artistas en general. Al final,

todos convergen en una pregunta: ;quién es musico de verdad?

37. Preferimos omitir los nombres de los directores para destacar en el anélisis sus
concepciones sobre la educacién musical méas que a los personajes mismos.
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Cuadro 1. Directores de instituciones entrevistados

Cargo Institucion Fecha de la entrevista
Director Conservatorio Nacional de Musica | 14 de agosto de 2009
Director Facultad de Mdsica 19 de agosto de 2009
Director Escuela Superior de Mdsica 28 de enero de 2010
Director Centro Cultural Ollin Yoliztli 20 de agosto de 2009
Subdirector | Centro Cultural Ollin Yoliztli 27 dejulio de 2010

LAS VOCES DE LOS DIRECTORES. ESTILOS Y PRACTICAS
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Yo creo que hay diferencias entre las escuelas, por la manera en que
las escuelas han surgido y por el propio ambito de trabajo, por ejem-
plo, hay ciertos instrumentos o ciertas carreras en el ambito musical
que s6lo se pueden estudiar en el Conservatorio [...]. El Conservato-
rio es un lugar donde la tradicién pesa muchisimo, entonces yo diria
que buena parte de los nuestros tiene esa idea muy, muy presente en su
labor cotidiana [...]. Todas las escuelas, las grandes escuelas de musica
del pais han tenido que ver directamente con el Conservatorio, por

ejemplo, la Escuela Nacional de Musica de la unam (director del cnm).

Cuando dicen que aca tenemos un gran sentido practico, ésa seria una
diferencia del estilo Ollin de ensefianza con el que podria ser el de
un egresado de la Escuela Nacional de la unam [...]. Si sé que el per-
fil practico de los muchachos todavia, ahorita, les da una ventaja sobre

muchas otras escuelas (subdirector del ccov).

En esta escuela, la Superior de Musica, se da la particularidad de que
se inicia un taller de jazz al final de la década de los sesenta. Se incor-
pora un grupo de maestros con este perfil y Francisco Téllez es el fun-
dador. Primero tiene una hechura de taller de jazz, y posteriormente,
ya en los inicios de los ochenta, se estructura algo mas formal y mas
tarde se formaliza la licenciatura de jazz [...]. Esta es una caracteris-

tica especifica de nuestra escuela, es la Gnica que ofrece una carrera,



una formacioén no clasica tradicional [...]. Desde mi perspectiva y desde
la perspectiva de otros maestros, esta escuela da una formacién que
puede enriquecer grandemente al mundo clisico [...]. Entonces, lo
que hemos intentado en estos Gltimos aflos es propiciar una interac-
ci6én mayor entre ambas escuelas, digamos... y bueno, hemos empezado
a invitar a ciertos maestros del drea clasica a insertarse en el drea del
jazz. Se trata de una idea mas global de la formacién musical (direc-

tor de la ESm).

Hay gente que dice que esta escuela es como una especie de con-
sulado oaxaqueno, llegan todas las gentes que vienen de las bandas
de Oaxaca. Entonces resulta que tienes muchachos con un excelente
oido, que tocan a lo mejor la trompeta, el tromboén, desde que tienen
seis anos, verdaderos prodigios, pero con un problema cultural, diga-
mos, de no integracién que se ve, incluso, en el idioma [...]. Muchos
de ellos llegan con un nivel de espafiol muy bajo. Y muchas veces no
es el idioma sino la concepciéon misma de lo que es el aprendizaje, el
conocimiento, etcétera, entonces a lo mejor en su clase de trompeta va
muy bien, pero no en historia [...]. Por otro lado, estd también la cues-
tion econdmica, que esta terrible en estos momentos, porque es gravi-
simo que estos muchachos, por ejemplo, que vienen de Oaxaca, antes
de terminar el ciclo propedéutico, digamos, antes de entrar a la licen-
ciatura, que son cuatro anos de estudio, pues ya tienen que estar tra-

bajando (director del ccoy).

PROGRAMAS Y NIVELES DE FORMACION
Tenemos cuatro niveles: nivel infantil, que va desde la primaria a la
secundaria; tenemos un perfil preprofesional, que se llama malamente
propedéutico, son tres afios de estudio previos a la licenciatura. Luego
la licenciatura, de cuatro anos, y luego, posgrados de dos anos de

maestria y dos afios de doctorado (director de la FM-UNAM).
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La escuela tiene tres niveles: el nivel basico, donde entran los nifios
a partir de los siete afios y egresan con catorce afios maximo. Luego,
tenemos un ciclo medio superior, que es de tres afios y una licen-
ciatura [...]. Hay que decir que, a falta de un sistema nacional de
educacién musical, pues las escuelas de musica han tenido que imple-
mentar ciclos infantiles. La titulacién incluye un examen tedrico,
una investigacién, notas al programa, pero fundamentalmente el alto
porcentaje de egresados son musicos que se presentan a través de un
recital... sea en jazz, en canto, en piano, en violin [...]. La Escuela
Superior de Mdsica tiene un lugar preponderante en este aspecto: los
estudiantes ganan muchos de los concursos nacionales o tienen luga-
res privilegiados, muchos estin en excelentes orquestas de México

(director de la Esm).

Tenemos tres niveles. Al primer nivel le llamamos técnico-profesio-
nal, que es equivalente, digamos, a un bachillerato, y luego tenemos
el nivel de licenciatura, que propiamente son los Gltimos cuatro anos,

como si fuera una universidad (director del ccov).

Vida y Movimiento es la escuela de educacidn profesional, la que
imparte educacién tanto a nivel medio superior o el equivalente de la
preparatoria, como a nivel superior dentro de la musica, a la que se
conoce como de concierto o clasica [...]. La educacidn artistica no esta

al alcance de todo el mundo, no es suficiente (subdirector del ccoy).

DIVERSIDAD CULTURAL, PROFESIONAL
Y LABORAL DE LOS MAESTROS
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La escuela de musica tiene también una enorme variedad étnica, por
el origen de sus profesores. Si se asoma uno a los pasillos en el periodo
escolar normal, se oyen conversaciones en tres o cuatro lenguas rusas,
en tres o cuatro idiomas, acentos en inglés y todo lo demas, en espa-

nol. La escuela de musica tiene una gran cantidad de musicos salidos



de lo que fue el bloque socialista, y los que vinieron después, durante
el periodo de formacioén de la Filarmoénica de la Ciudad de México,
hace 30 anos ya. Ademas, la escuela tiene otro grupo de maestros
grande, que viene de los Estados Unidos, y después tiene otro grupo
de maestros de nuestro pais. Es curioso, los maestros de alientos metal,
por ejemplo, suelen ser o solian ser mexicanos, los maestros de alientos
madera suelen ser o solian ser, ahora no tanto, norteamericanos. Los
maestros de cuerdas suelen ser o solian ser, la mayor parte, del bloque
socialista [...]. Toda esta enorme diversidad cultural es benéfica para
los muchachos [...] y la relacién entre maestros y alumnos es fuertisima

(subdirector del ccov).

Existen entre 130 y 140 maestros, maestros de tiempo completo, maes-
tros con sus diferentes categorias, maestros de medio tiempo, maestros
de tres cuartos de tiempo y maestros por hora [...]. La gran mayoria de
los maestros ha tenido la formacién conservatoriana. Muchos de los
que hablibamos conjuntan su actividad de intérpretes, algunos como
concertantes, otros como concertistas, otros como musicos de camara

(director de la Esm).

iLa enseflanza de la musica! La inmensa mayoria es musico en activo...
practicamente todos nuestros maestros de orquesta son atrilistas, musi-
cos de orquesta, muchos son maestros de piano, de guitarra, que no
estan formalmente en un grupo pero que hacen una gran labor con-

certistica, o la hicieron (director del cnm).

La escuela estd representada por 12 académicos, muy orientados a la
orquesta. Ellos estan divididos por las secciones de la orquesta. Las
percusiones estan de un lado, las cuerdas estan del otro lado, los alien-
tos madera, los alientos metal; después nos quedaron las asignaturas

tedricas, después, la musica de camara (subdirector del ccov).
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“NOS GANA EL MERCADO"
Nos gana el mercado. Los muchachos se van, empiezan a trabajar desde

muy jovenes, sobre todo, si tienen cierto talento (director del cNm).

Todos los alumnos estan en lo que el gremio musical llama “el hueso”
y eso también es una cosa que los pone en total desventaja, digamos, a
nivel mundial, porque mientras que un chico noruego o sueco o ale-
man a los 17 anos estudia diez horas diarias, el instrumento y la teoria,
estos estudiantes estin repartiéndose entre el hueso, tocando en una
banda de salsa o en un grupo versatil, y se la viven en el teléfono para
sacar la chamba del fin de semana, para poder pagar los 500 pesos del
cuarto que rentan aca. Entonces es muy dificil que uno de estos chicos
termine la carrera como para proseguir sus estudios a nivel posgrado,
en otro pais, en otro nivel. Todo se queda asi, un poco truncado [...].
En la medida en que el chico acaba o no acaba, esto incide en la forma
en que se vincula con el mercado de trabajo y la vision que también el

mercado construye de los musicos (director del ccoy).

Hay un grupo de alumnos que se incorpora al mercado de trabajo
desde que estd estudiando [...]. Puede haber un mercado muy infor-
mal, o sea, de ir a tocar a una boda, etcétera. Entonces uno puede pre-
guntarse ;para qué estudié tantos afios? Porque para un musico clasico
o de musica de concierto, lo ideal seria la orquesta o bandas, ensam-
bles, o la docencia, la investigacién [...]. Desgraciadamente, no tene-
mos seguimiento de los egresados. Entonces, uno se pregunta: ;para
quién y para qué tocas? Existe un reto en la educacién que tiene que

centrarse en dos cosas: los valores y el sentido (director FM-UNAM).

(QUIEN ES MUSICO DE VERDAD?
Hay como cierta separacién entre los musicos que tienen una for-
macién profesional en la escuela y un niimero importante de perso-

nas que se dedica a la masica, pero sélo ha tenido una formacién mas
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o menos escolarizada. Me he encontrado, por ejemplo, con musicos
que se han formado de manera tutorial, por fuera de las escuelas, y hay
como cierto recelo, digamos, de una y otra parte en términos de defi-
nirse como musico. Porque ;quién es musico de verdad? Entonces hay
musicos que se dedican totalmente a la musica popular y que orgullo-
samente dicen: “yo no he ido a una escuela, me he formado con maes-

tros o me he formado de manera autodidacta” (director de la Esm).

El sistema mexicano de formacién musical plantea una multiplicidad
de proyectos, de distintos niveles de apreciacién y aprendizaje, y de
vias para la insercion laboral, proyectos que se articulan sobre la diver-
sidad de escuelas publicas y probadas, y sobre las trayectorias en la

practica (director EM-UNAM).

LAS VOCES DE LOS MUSICOS. DILEMAS IDENTITARIOS

En este didlogo, los musicos se remiten al origen de su vocacion.
A todos les inquieta saber como se llega a ser masico profesional
en México. En realidad, como concuerdan, no hay un camino
unico, tanto por las tradiciones que caracterizan a las escuelas
como por los esquemas predominantes, valores y significados que
le otorgan los actores que participan en el campo musical. Para
ilustrar estas diferencias, se analizan a continuacioén los puntos de

vista de los musicos entrevistados que practican su profesion.

CONSAGRACION MUSICAL

El entorno social —familiar, de amistad y escolar— constituye uno
de los primeros estimulos y quiza el mas importante en la forma-
ci6n de los musicos. Los perfiles profesionales son muy diferentes,
sin embargo, todos los musicos entrevistados coinciden en que sus
preferencias tuvieron que ver con situaciones cotidianas, como un
instrumento que se encontraba en la casa propia o de un amigo,

en la escuela, que a la familia le gustaba la musica o estimulaba su
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apreciacion, etcétera. El origen del gusto por la musica es, en gran
parte, doméstico, y esta dado por la influencia de familiares, amigos
y profesores, ademas del medio cultural, tanto en lo que se refiere al
descubrimiento de la disciplina, como al entorno social mas amplio.
Se suele decir que la formacidén profesional debe tener como finali-
dad la preparacidn de profesionistas que se insertaran en el mercado
laboral. Pero la musica, el estudio de la masica —de las disciplinas
artisticas, en general— da reparos a estas premisas. Muchos musicos
no terminan el plan de estudios oficial. Al tratarse de disciplinas en
las que la practica es cercana a la teoria, el desarrollo de autodidactas
y sus tradiciones muestran una formacién que no puede catalogarse
de modo sencillo. Vale decir que la formacion no siempre responde
con exactitud a lo que demanda el mercado laboral. De hecho, hay
quienes opinan que las carreras artisticas ni siquiera constituyen una
profesion, sino mas bien un oficio, o a lo sumo ambas cosas.

Sin embargo, el grueso de la formacién profesional de los
musicos ocurre mientras los jovenes estudian en centros profesio-
nales o en la universidad, lo que establece una relaciéon de didlogo
con su quehacer y las herramientas brindadas por los maestros y
los musicos anteriores. A esta formacién profesional le anteceden
muchos anos de iniciacién en la masica, que toma caminos diver-
sos hasta llegar a los propedéuticos. La eleccion de la universidad
suele tener que ver con criterios como prestigio de la ensenanza,

enfoque de la tradicién musical y acceso econdémico.

AMBIENTES PRIMARIOS

Todos los musicos entrevistados, intérpretes, docentes o indepen-
dientes, tuvieron la experiencia del aprendizaje. Sus testimonios
van de un extremo a otro, de acuerdo con el tema. El gusto por
la musica, el interés, el primer descubrimiento o disparador fun-
ciona como la piedra basal sobre la que afios mas tarde desarrolla-

ron su carrera.
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La gran mayoria coincidié en que su acercamiento a la masica
fue en un entorno familiar o de amigos, compaieros de escuela o
conocidos, en los primeros afos de infancia y adolescencia, lo que
propicié un ambiente para la valoracién posterior de la disciplina y
su apreciacidon de acuerdo con los canones establecidos acerca de lo
que significaba ser musico. Mas tarde descubririan sus diferencias
y contradicciones. Aun cuando las familias no siempre otorgan el
estimulo —en ocasiones, articulan respuestas amargas y hasta des-
preciativas, como “estudia una carrera en serio’—, la mayoria de
los entrevistados sostiene que el entorno familiar o el inmediato
de los amigos fue el primer disparador de su gusto por la disciplina.
Otros declaran que su gusto fue innato o espontaneo, y unos mas
mezclan estas dos ideas o atribuyen el gusto al entorno escolar.

“Mi madre era una enamorada de la musica”, empieza Iris,

113

violinista, “y eso explica de alguna manera el origen de todo”.
Enrique, trompetista, lo resume asi: “la razén para comenzar a
tocar un instrumento fue que mis compafieros y mis primos esta-
ban en la banda, entonces empecé yo”. Gerardo, contrabajista,
narra: “empecé a los 13 afos, mi hermano asistia a un grupo de
musica de la iglesia de una colonia cercana y un dia llegb con noso-
tros, y nos dijo: ‘oigan, van a hacer un grupo de ninos, deberian
ir’. Asi fue el primer acercamiento a la musica”. Hay casos en los
que los estimulos son muy explicitos y estructuran el deseo de
los ninos, como el de Adriana, violinista y directora orquestal, que
afirma: “desde que estabamos chiquitos nos ponia los acetatos, mi
padre tenia una coleccidén de musica clasica”. Tristan, clarinetista,
y Alexandra, violinista, coinciden: “un dia mi papd me regalé una
guitarra”; “en mi familia, mi hermano mayor estaba estudiando
piano, si, lo que veo es una influencia familiar”.

En la casa propia o de los amigos, en el entorno de las colo-
nias, todos los ejemplos, algunos idealizados por el paso del tiempo,

concuerdan en que hay un detonador en la nifiez que construye o
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prefigura la idea de lo que se desarrollara después, algo como un
destino profesional manifiesto, trazado desde muy temprano. Car-
los Luis, violinista, dice: “cuando yo era mas chavillo, tuve ami-
gos que eran hijos de musicos de la Sinfoénica [...], entonces yo sabia
qué era un musico profesional”. Tristan agrega: “desde nifio hubo
mucha musica en mi casa porque mi madre cantaba, mi abuelito
cantaba, representaba algunas zarzuelas, algunas cosas, participd en
el radio”. Ana Luisa, compositora freelance, declara que pertenece a
la tercera generacion de musicos en su familia.

El entorno familiar también se registra como primer acerca-
miento a la musica entre muchos musicos que hoy se dedican a la
docencia. Por ejemplo, estas dos profesoras de piano: “una tia mia
recibia clases de piano, entonces ella me pasaba las clases”; “a mi papa
le gustaba mucho la masica, a mi mama también y ellos decian
que era mejor estudiar musica [...] mi mama fue la primera que me
ensefid a tocar el piano”.

Los maestros inciden de manera contundente en el gusto por
la musica. Aunque la influencia estd mas vinculada a las tradicio-
nes que se heredan. Leonardo, contrabajista, reconoce que debe
buena parte de su entusiasmo inicial por el instrumento a un maes-
tro. Claudio, guitarrista, declara: “entré todavia con el impulso de
ser roquero, o sea, la musica que yo iba a hacer era rock, y lo iba a
enriquecer con lo que iba a aprender en la escuela, ése fue mi obje-
tivo principal”.

Otros musicos comentaron que quiza tenian una “disposicion
innata” hacia la musica, que broté de manera espontanea, pero la
mayoria piensa que el contexto en el que se desenvolvian fue deter-
minante. Esta variedad de percepciones sobre el descubrimiento de
la musica revela las imagenes que estos musicos tienen de si mismos
y su quehacer. Rodrigo, jazzista profesional, resume estas percep-
ciones discrepantes en el recuento de su experiencia: “por un lado,

[la vocacién]| tiene que ver con una relacioén innata que uno trae,
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un gusto por oir musica, y por el otro, pues, con el momento cul-
tural o el lugar donde te desenvuelves, creo que son ambas cosas,
¢no?”. En palabras de Tristin: “pienso que se trae la cualidad desde
la genética”. Gustavo, fagotista, es un caso excepcional: “no hay
antecedentes de profesionales de musicos en casa [...] espontanea-
mente si [nacié su gusto por la masica]”. También Gerardo: “en
mi familia no hay musicos, fui la primera generacion, pero desde
chico si tenia inclinacion por la musica, bueno, yo me daba cuenta,

porque agarraba cualquier cosa como bateria”.

HABITUS PROFESIONAL

Por lo general, el acercamiento a uno o varios instrumentos va de
la mano de las primeras clases de musica o de formas de aprendizaje
practico, como autodidactas o con amigos y conocidos. La entrada
a una escuela de musica parece anunciar una relacién mas formal
con este campo artistico, la mayoria de las veces antecedida por
otras oportunidades de estudio, intermitentes o continuas, solita-
rias 0 en contacto con otros aprendices. Las primeras experiencias
tormales, con maestros particulares, en academias o escuelas de
iniciacién musical, en ocasiones se ven fortalecidas por premios y

becas que abren oportunidades a los futuros musicos.

A los 13 [afios de edad], mi papi, que también es musico, me sugi-
rié que aprendiera un instrumento donde pudiera trabajar también
la musica clasica [...] me anotaron en el Conservatorio, entonces a los
13 yo entré al Conservatorio a estudiar contrabajo (Leonardo, con-

trabajista).
Yo empecé en la musica popular, empecé tocando liricamente [...]

cuando entré a la Escuela Superior de Musica, eso me ayuddé mucho,

o sea, como que ya tenia mas idea musical (Gerardo, contrabajista).
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Me lancé al diplomado, este diplomado depende de Conaculta [Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes], lo hacen junto con la Secre-
taria de Cultura de Colima [...] fue un diplomado bastante intenso.
Era una vez al mes, estibamos viernes, sibado, y domingo enclaustra-
dos ahi, entre nosotros mismos haciamos el coro y a la vez dirigiamos,
entonces fueron mis primeras experiencias también como directora de
coro [...]. Venian maestros de México, teniamos cada sesién diferentes
maestros, empecé a conocer muchisimos mas repertorios, o sea, se me

empezd a abrir un mundo (Anastasia, docente de canto).

En el 76 o 77 hubo un concurso de composiciéon en Yamaha, yo con-
cursé y sali ganador, y a raiz de ese premio me dieron una beca para
estudiar un ano mas de composicién, que culminaria en un concierto.

Ese concierto [...] me ha marcado (Damian, pianista y docente).

LA ELECCION Y LA DUDA

Tomar la decisiéon de estudiar musica no es facil. Si bien, en la
ninez la familia juega un papel importante en el acercamiento
a esta expresion, muchas veces la eleccion de la musica como pro-
fesidn se topa con la negativa de los padres, que ven este camino
como poco exitoso, pues prevalecen las clasificaciones sociales de
las ocupaciones, unas como redituables en términos econdémicos y
otras en el polo opuesto, como las relacionadas con las artes. Los
esquemas que ofrecen las escuelas, unas mas tradicionales y apega-
das a programas clasicos, otras innovadoras, que buscan romper la
afieja oposicion entre lo clasico y lo popular, y las mas apegadas al
desarrollo practico de habilidades, son un factor importante para
arraigar a los estudiantes a una escuela, carrera o especialidad musi-
cal. De alli que haya trayectorias en las que se imponen dos carreras
o estudios simultaneos en dos escuelas de musica, con estilos dife-

rentes, para complementar la formacidn profesional.
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Lo tGnico que queria era estudiar. Estudiaba contrabajo, me iba a las
clases con mi maestro e iba a la orquesta. Asi duré seis meses. En ese
momento decidi que no queria dedicarme a la masica, me anoté en la
universidad y empecé a hacer el ciclo basico para estudiar psicologia
y duré unos meses nada mas antes de darme cuenta que no, que si me

gustaba la musica (Leonardo, contrabajista).

Decidi que iba a ser musico, entonces mi papa me dijo que estaba
decepcionado porque a él le hubiera gustado que fuera a la universi-
dad, pero me vio muy convencido de que yo en serio iba a ser musico

[...]. Entonces él me apoy6, me apoy6 al 100% (Carlos Luis, violinista).

Recuerdo que le dije a mi papa: “papa, yo me quiero ir a Saltillo a estu-
diar agronomia”. Sorprendido, me dijo: “pero a ti no te gusta la agro-
nomia, ;qué te gusta?”. “Bueno, me gusta mucho viajar”, le dije, “por
eso quiero ser piloto”. Mi papa trabajé muchos afios en la aviacion y mi
mama también [...]. Socialmente [escoger el conservatorio y no la uni-
versidad], a mi me parecia un atraso porque veia que mis compaferos
entraban a la universidad y yo no, pero yo desconocia en ese momento
que el conservatorio ya era en si mi universidad y que yo la habia empe-

zado antes que el resto de mis companeros (Damian, pianista y docente).

Entonces, no me podia definir porque mi programa ni te formaba
como musico, pero tampoco como pedagogo musical, era muy difi-
cil. Por eso, al primer afo de haber ingresado a la carrera de masica,
hago un examen de ingreso a la uam [Universidad Auténoma Metro-
politana] y apruebo, y me voy a psicologia. Entonces yo hice carre-
ras simultaneas, en la mafana me iba a psicologia y en la tarde venia
a masica [...]. Y bueno, fue algo curioso, yo acabé primero psicologia
que musica [...]. Atendi pacientes como dos o tres afios, y luego dejé
el analisis porque me apasioné por la musica nuevamente. Entonces

tengo varios anos donde mas bien me he dedicado y me he enfocado al
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trabajo musical, pero la carrera de psicologia me ha permitido obser-
var los detonantes de mi area y también me ha permitido observar lo
que se logra y lo que no [...]. Ha sido muy interesante poder juntarlas.
La musica fue muy gratificante, ha sido muy gratificante, pero la edu-
cacidn ha sido otra de mis pasiones, entonces cuando yo la enlazo con
el porqué de la educacion, en este caso la psicologia educativa, porque
me dediqué mucho a fendmenos de aprendizaje, empiezo a encontrar
los puntos que, de repente, en la carrera propia de educaciéon musical
no existian. Yo me fui formando adentro de la escuela y fuera de la
escuela, una labor titanica. Digo jwow! fue increible, pero me gusto, y
el producto que tengo ahora, bueno, no me puede mas que encantar.

Estela, docente de educacién musical.

Yo llevaba taller de electronica, nada que ver con la musica, y ademis,
yo iba al Politécnico [Instituto Politécnico Nacional], hice la vocacio-

nal, pero a final de cuentas me sirvié6 mucho (Esther, percusionista).

Estudié cinco, seis anos en la Escuela Superior de Masica [...]. Segui
yendo a las dos escuelas, a la Superior y a la Nacional [...]. Entonces
alguien me dijo: “se abrid la Escuela Vida y Movimiento, yo le acon-
sejo que se vaya para alla”. Y le digo: “;y por qué?”. Y me dice: “por-
que alla, ademas de que estan llegando los mejores maestros de todas
partes, hay orquesta sinfonica, entonces ahi usted va a practicar, ahi va

a practicar mucho” (Fabio, violinista y docente).

TEORIA Y PRACTICA
Otro dilema que enfrentan los jovenes es seguir una formacién
integral, que incluya teoria y practica, o tomar el camino de la for-

macion autodidacta.

Si, debe haber una preparacién completa. Me refiero a completa en

el sentido de que la masica es muy compleja y necesitas saber no sélo,
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como en este caso, pasar el arco del violin, como poner los dedos, sino
que va mucho mas alla de eso, es teoria también, es armonia, entender
muchas cosas de la musica, y esto te lo da una escuela formal (Adriana,

violinista y directora orquestal).

En realidad, cuando terminé esos estudios ya no volvi a entrar a
ninguna escuela [...]. Tomé la decision de ser autodidacta, de cierta
manera me puse a investigar, a copiar todo, pero obviamente cuando
no hay un método, una disciplina, una estructura de educacién, pues
ahi pasaron baches, y hasta la fecha todavia tengo unos bachecitos y
trato de recuperar ciertas cosas, ahora por medio de internet tomo

algunos cursos (Camilo, percusionista).

ESCUELAY TRABAJO

A veces se trabaja y estudia al mismo tiempo por necesidad o por
gusto, o por las dos. Se tiene la idea de que la practica es indispensa-
ble en el aprendizaje musical, por eso se habla de la ensenianza de los
oficios con base en la transmision personal e intima de saberes del
maestro al aprendiz. La identidad musical pasa por la afinidad con
un maestro y un estilo musical aprendido de esa manera tan cercana,
que distingue a cada uno y a la vez lo relaciona con las pequenas o
grandes comunidades de seguidores de ese estilo, que constituyen
barreras de entrada bien definidas. Ser alumno de cierto maestro
puede ser un pasaporte o un obsticulo para el desenvolvimiento de
una carrera exitosa. Al lado de esos maestros, los alumnos empie-
zan muy temprano a desarrollar sus primeras experiencias de tra-
bajo, que en realidad son practicas profesionales. Ya en el terreno,
pueden abrirse a contactos nuevos, decisivos para seguir estudiando
o para dejar la escuela en aras de trabajos que prometen éxito inme-
diato. En muchas ocasiones, trabajar y estudiar al mismo tiempo es
una necesidad que deviene en trayectorias intermitentes entre estu-

dio y trabajo, o en el abandono escolar definitivo.
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Yo siempre trabajé y estudié, toda mi vida (Gerardo, contrabajista).

Pues quiza como en el cuarto ano de la carrera, tercero, cuarto ano,
empecé a hacer mis pininos, dando clases de iniciacién, o tocando en
grupos de rock, pero ya cobrando, o en grupos, ensambles de musica,

pero musica clasica, asi ligera, no (Claudio, guitarrista).

Yo ahorita recuerdo que las primeras clases que empecé a dar fueron
como a los 16 afos que se salié6 mi maestro de piano, como yo era de
las alumnas de piano mas avanzadas, unos meses, estuve dandole clase
a los chiquititos, porque no se podian quedar sin clases (Anastasia,

docente de canto).

El fagot me trajo de inmediato amigos que todavia conservo y con
los cuales hice musica, y sigo haciendo musica de camara, que es la
mas dificil, la mas selecta que hay. Esto me llev6 a la orquesta sin-
féonica de la universidad, lo que me permitié desarrollarme todavia
como estudiante y al mismo tiempo como profesional. Lamentable-
mente, la juventud no es muy buena consejera. Fueron tiempos en los
que naci6 el Sindicato de Trabajadores de la Universidad [Nacional
Auténoma de México], el STUNAM, y pues a mi, en lo personal, no me
convencian algunas politicas. Al no comulgar con las ideas politicas
de ellos, me crearon problemas y lograron que abandonara la orquesta
[...]. En aquella época llegué a la docencia y con mi experiencia como
musico. Yo ya tenia la escuela preparatoria y estaba yo en la carrera de
la Escuela Nacional de Musica, no me fue dificil desarrollarme como
maestro. En poco tiempo fui llamado a colaborar en la administra-
cién de los recursos humanos de [Instituto Nacional de] Bellas Artes,
los que correspondian a la educacién secundaria y primaria, y alli,
por necesidades de trabajo, de manera autodidacta, tuve que estudiar,
leer mucho sobre pedagogia, sobre didactica, sobre psicologia, sobre

el adolescente, el infante. Irme involucrando en todo esto, ademas de



estudiar un poco de programacidén para poder colaborar en la progra-
macioén de los planes de estudio de educacién primaria y secundaria.
Habia maestros, habia escuelas, pero no habia un programa estable-

cido (Gustavo, fagotista).

Mi nivel con la guitarra también empezd a subir. Yo a los 13 [afos
de edad] ya daba clases de guitarra eléctrica, ya tenia mis alumnos.
Mi nivel empezaba a subir y yo necesitaba eso, no me alcanzaba el
tiempo para estudiar [...]. Si tenia ya mis grupos y tenia muchos alum-
nos, bueno, tenia como cinco o seis, para mi eso era un montén (Leo-

nardo, contrabajista).

Cuando estaba terminando la licenciatura, formaron una orquesta
juvenil pagada y yo fui a esa audicidn, fue en marzo. En mayo toca-
mos el primer concierto, al cual fue mi profesor y me prohibid ir a esa
orquesta. No le habia gustado el director, decia que no haciamos nada
de musica, que éramos como motores, y entonces me dice: “no vayas,
te prohibo totalmente, o si necesitas el dinero entonces mejor ve a tra-
bajar como violinista acompafante, vas a tocar musica de camara y
con eso ganas un poco de dinero y mucha experiencia”. Obviamente
decidi salirme de ahiy entré como violinista acompanante del conser-

vatorio (Alexandra, violinista y docente).

LA ESCISION PROFESIONAL:
EL MUSICO INTERPRETE Y EL MUSICO DOCENTE

Como se ha visto, la carrera de musico en México supone multi-

ples dilemas que desembocan en otras tantas trayectorias profesio-

nales. Esta formacién individualizada, en la que cada quien busca

un camino propio para “llegar a ser musico”, responde no sélo

al estilo decimonodnico de ensenanza artesanal, tutorial, sino a la

debilidad de los sistemas de ensefianza para asegurar la continui-

dad de los alumnos en este tipo de carreras, que exigen iniciacioén
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temprana y aprendizaje permanente sostenido en la practica. Esto
se refleja en las valoraciones sociales inspiradas ya sea en el culto al
artista, el genio, o en cierto desprecio por las actividades artisticas,
en el otro extremo, vistas como de segundo orden cuando no son
carreras extraordinarias y exitosas. El resultado es la precarizaciéon
de estas actividades.

Los contrastes se reproducen en el desempefio de las pro-
fesiones. En el caso de la musica, la division entre musicos y
docentes considera que los auténticos musicos son los creadores
—compositores, arreglistas—, directores artisticos e intérpretes y
otras especialidades relacionadas directamente con la creacién e
interpretacién musical. Los profesores no son clasificados como
musicos. Este asunto contraviene y oculta la verdadera naturaleza
del musico, que es varias cosas al mismo tiempo, en el terreno
artistico, como decia Philip Glass (2017). Incluso, esto supone,
como indican las estadisticas, trabajar en campos no relaciona-
dos con la musica o actividades artisticas afines. El multiempleo
fuera del campo, que puede ayudar durante los estudios y en los
primeros afios de la carrera, se convierte en un obstaculo para la
profesionalizacidn con el paso del tiempo y deviene en la preca-

rizacidon de la actividad.

Lo mas apreciado del musico depende del ambito en el que se desen-
vuelva. Hay miusicos que son pedagogos, no son muy buenos eje-
cutantes, pero son muy buenos pedagogos. Es muy dificil encontrar
un pedagogo que sea muy buen mdasico. Lamentablemente, se aplica
mucho aquel refran que dice “en la musica, el que no puede hacerlo —
como musico— ensefia”, el que no puede tocar ensefia, ;no? [...] Puede
no ser un excelente musico, pero si un excelente maestro que saque

musicos de primer orden, de primera fila (Gustavo, fagotista).
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CONCLUSIONES

¢Quién es, entonces, el musico auténtico: el formador de musicos
o los musicos que bien formados se convierten en “musicos de pri-
mer orden”? ;Hay en realidad una separacién entre el compositor
y el que le da vida a la obra musical? Estos dilemas que enfrentan
los entrevistados reafirman nuestra idea de que las dos realidades,
separadas como categorias opuestas, son la expresion de circuns-
tancias que se refieren la una a la otra. Quizd a eso alude Gus-
tavo cuando dice que un buen musico necesita un buen maestro.
Sin embargo, lo que revelan estas narraciones es la permanencia
soterrada de las separaciones fosilizadas: las categorias que encua-
dran los sistemas de formacién musical, legitiman las profesiones
artisticas y ordenan la forma en que los musicos se incrustan en el
mercado de trabajo, los mitos que estan en la base de las metas de
consagraciéon que conducen las practicas. En su conjunto, se trata
del proceso de legitimacidn politica de la profesion.

Un estudio como éste, esta obligado a identificar las dicoto-
mias anquilosadas, en primer lugar, en el lenguaje de los actores
que se debaten en el campo artistico musical. De ahi la importan-
cia de escarbar en los testimonios de quienes dirigen las escuelas y
de sus alumnos, que aspiran a alcanzar sus metas de formacién pro-
fesional. La referencia a las instituciones esenciales que intervienen
en su trayectoria, como la familia, los amigos, la escuela y el mer-
cado de trabajo, confirman su importancia en la modulacién de la
identidad. Estilos, practicas, programas y niveles de estudio, diver-
sidad cultural, de género, étnica, categorias profesionales que divi-
den a musicos clasicos y populares, profesionales y amateurs, son
algunas de las diadas mencionadas por los directivos de las escue-
las de musica. Los musicos que narran su devenir describen con sus
propias palabras el proceso de construccidn de su identidad profe-
sional, que comienza con acercamientos intermitentes, no faciles,

en los que la familia juega un papel ambivalente, que unas veces
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fomenta el gusto por la musica y otras se opone a que el destino
profesional de los hijos sea la musica, devaluada en sociedades en
las que la cultura no es reconocida como un insumo indispensa-
ble para el desarrollo sustentable. De alli vienen “la eleccion y la
duda”, v otras discontinuidades entre escuela, practica v trabajo
y ’ y

que resultan en incompatibilidades entre el sistema escolar, el mer-
cado de trabajo y los esquemas de formacién que ponen énfasis en
a estructuracioén tedrica y practica de los musicos de manera des-
la estruct t y tica de 1 d d

igual. Se trata de un largo proceso de entrecruzamiento de cate-
gorias, plagado de dilemas y desafios, que enfrentan quienes se
proponen en un sentido u otro llegar a ser musicos profesionales.
Este desarrollo habla de las identidades que los musicos encaran,

que orientan los recorridos laborales que haran mas adelante.
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CAPITULO 3: RECORRIDOS DE
INCERTIDUMBRE. ;TRAYECTORIAS
PRECARIAS O CREATIVAS?

En el caso de la musica, el dominio de un
instrumento musical supone un capital adquirido
fuera de la escuela [...] y la correlacién con la
clase social se establece por mediacién con
la trayectoria social.

—PIERRE BOURDIEU

En las orquestas puede haber musicos contratados
asalariados y otros musicos que trabajan por su
cuenta, los musicos aceptan cualquier contrato
en cada uno de los pedazos de empleo que
hacen simultineamente [...]. Esta situacidén no
es estatica, varia a lo largo de su carrera [...]
lo que se ve es una combinacién entre un trabajo
“regular” y un trabajo freelance

—SusaN COULSON

La complexién de un campo artistico estd dada por la formacion de
los agentes que se constituyen en relacién con ese campo, es decir,
que definen su identidad y su quehacer profesional, incluso toda su
vida, al buscar o alcanzar los modelos profesionales predominantes en
cada época y situacion historica. Estos modelos se manifiestan
en los caminos profesionales idealizados, desapegados de la reali-
dad, que siguen los musicos en su lucha por hacer compatibles sus
aspiraciones individuales y las representaciones sociales sobre lo que
deberia ser un musico profesional, inculcadas en la familia, la

escuela y el mercado laboral. En este capitulo se busca identificar
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estos modelos en la compleja malla de circuitos laborales que inte-
gran los mercados de trabajo de los musicos profesionales, marca-
dos por el multiempleo y la inestabilidad. Con su caracter objetivo
y sus significados, estos circuitos conforman la dimensién tempo-
ral de la precariedad.!

A partir de las respuestas de un cuestionario aplicado a 80
musicos y de la entrevista semiestructurada desarrollada con
30 de ellos, construimos las categorias que distinguen los empleos
y su combinacién a lo largo de su carrera. El anilisis de estos
datos facilitd identificar las categorias de empleo —permanentes,
semipermanentes e intermitentes— y los tipos de trayectorias pre-
dominantes. Esta tipologia es una referencia fundamental para
estudiar las percepciones que los musicos tienen sobre sus despla-
zamientos laborales y las particularidades que presentan segun sus
diferencias de empleo y otras, como edad, género, escolaridad,
estatus migratorio, nacionalidad, etcétera.

El capitulo se divide en cuatro apartados. El primero es un
recordatorio breve de las caracteristicas del trabajo artistico, en el que
se mezclan de manera diferencial, a lo largo del tiempo, empleos
asalariados y por cuenta propia, a lo que llamamos multiactividad. La
cuestiéon que atraviesa la discusién es examinar estas formas “tipi-
cas” del trabajo artistico y aclarar si es un rasgo cuasi natural de esta
forma de empleo, que necesariamente deviene en precariedad, o si
podria considerarse una formula virtuosa de la creacidn artistica,
que anuncia alguna forma de realizacion y éxito profesional. Alre-
dedor de esta disyuntiva, en los siguientes dos apartados se anali-
zan los modelos de empleo y los tipos de trayectorias. Por tltimo,
se muestra coOmo estas configuraciones adquieren formas mas com-
plejas de acuerdo con las circunstancias frente a las que los musicos
definen su destino.

1. Las otras dimensiones de este fendmeno se analizan en el capitulo cuarto de
este volumen.
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DILEMAS DEL MULTIEMPLEO

Quiza la caracterizacion mas adecuada de la trayectoria laboral de
los musicos hoy sea el multiempleo. Esto quiere decir que, aun en
condiciones ideales, en situaciones en las que tienen mayor estabili-
dad salarial, marcos de proteccion social y posibilidad para el desa-
rrollo y profundizacién de su disciplina, reconocimiento publico,
prestigio, etc., todos los musicos consultados han desempefiado
empleos simultaneos a lo largo de su trayectoria profesional, en
clertos momentos o de manera permanente. Esto implica grados
de complejidad y problematizacién. Lo variado, hibrido, contra-
dictorio y excepcional parecen cualidades asignables a los caminos
que recorre cada sujeto, pues las tipologias de trabajo de los musi-
cos en México siempre revelan heterogeneidad.

En la introduccion se decia que, si bien esta tendencia no es
lineal, se parece cada vez mas a lo que Boudy llama “trabajo hibrido,
asalariado y por cuenta propia”, que supone una combinacién cam-
biante de empleos principales y secundarios a lo largo de la vida de
los individuos (2013, 119). Cuando esta situacién se mantiene, al
punto de que los musicos necesitan emplearse fuera de su campo
profesional y en actividades menos calificadas, tenemos una trayec-
toria precaria o de riesgo, que se singulariza por la acumulacién o
la sucesion de estatus diversificados. De ahi que esta investigacion,
sin pretender generalizar, se aboque a identificar los factores que
los colocan cerca de perder el empleo o ver deteriorada su situacidon
profesional a lo largo de su carrera (Bresson 2011, 43-45).

A la luz de este panorama, nos preguntarnos si la articula-
ci6n entre los empleos simultaneos constituye de manera inevita-
ble una forma de fracaso y deterioro profesional, o si podria ser, en
clertas circunstancias, una férmula virtuosa que impulsara la crea-
tividad, la realizacion profesional y hasta el bienestar social de los
musicos. Los casos analizados muestran una combinacion de fac-

tores que empujan sus carreras en uno y otro sentido. Por ejemplo,
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se menciona el papel relativo de las redes familiares y comunita-
rias, las iniciativas sociales y privadas y de los fondos publicos que,
en algunos casos, permiten a jovenes de escasos recursos continuar
los estudios hasta niveles profesionales, y formas diversas de inser-
cién laboral.? Es indispensable tomar en cuenta los mecanismos de
seleccion social relacionados con la clase, el género, la edad o la
nacionalidad, que influyen en el curso de las carreras de los musi-
cos, independientemente de sus habilidades técnicas.

Ademas de estas condiciones objetivas, no debe olvidarse el
sentido otorgado por los propios musicos a sus ocupaciones. En un
contexto laboral inestable, en el que tienen varios empleos simul-
taneos, algunos de supervivencia, las figuras referentes a lo que
debe ser un musico profesional no coinciden con las imagenes dis-
torsionadas, flexibilizadas, que devuelve el mercado de trabajo. Es
el caso de quienes aspiran a ser musicos de orquesta, que deben
sobrevivir de la ensenanza de la musica, actividades relaciona-
das con la disciplina —como acompanantes de cantantes pop o
la grabacion de jingle— o empleos secundarios no musicales. En
general, el tipo de ocupaciéon al que los individuos se adscriben,
ya sea por eleccidn o no, prefigura una serie de posibilidades, un
conjunto de trayectorias y figuras de referencia que contribuyen a
orientar sus estrategias y las de los grupos profesionales (Bidart y

Kornig 2014, 2). Sin embargo, este camino imaginado puede sufrir

2.  En esta investigacién participaron musicos de extraccién popular, provenien-
tes de comunidades indigenas, que lograron forjarse carreras profesionales de
éxito relativo gracias a estos apoyos. Por otra parte, existen programas de fo-
mento musical, como Redes 2025, del Centro de Artes Musicales del Estado de
Baja California, que con dificultades ha concitado esfuerzos de varios niveles
de gobierno, iniciativa privada, padres de familia y organizaciones solidarias
para promover la educaciéon musical preventiva. A pesar de sus propdsitos
loables, estos programas no logran consolidarse como una oferta educativa y
social para la poblacién a la que van dirigidos, y carecen de recursos suficien-
tes para ofrecer condiciones laborales decentes a los profesores y gestores
musicales que los sostienen. Al respecto, véase Morales, Ledn y Ramos (2013).
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cambios en ciertos mercados, contextos ocupacionales y dispositi-
vos institucionales que limitan su accion.

Esto plantea, en principio, dos cuestiones. Por una parte,
es importante considerar la diversidad de factores que opera en
cada caso y moldea cada trayectoria. Por la otra, debe ampliarse la
mirada en el tiempo y estar atentos a los cambios continuos, algu-
nos imperceptibles, que indican que las trayectorias de los musi-
cos pueden variar, mejorar, replegarse o estancarse. Vistas asi, las
trayectorias son el resultado de relaciones complejas entre facto-
res objetivos contextuales —género, edad, familia, educacidn,
mercado de trabajo, migracion— que definen la situacién en el
empleo, y factores subjetivos que se ajustan a la forma en que los
miusicos evaltan sus deseos y rendimientos. Lehman le llama el
“efecto de trayectoria” (citado en Avril, Cartier y Serre 2010, 160),
que se relaciona con la representacién construida por los sujetos
sobre lo que debe ser un profesional, que puede cambiar a lo largo
del tiempo. Asi entendidas, las trayectorias aparecen como relatos
dindmicos y contradictorios. Se muestran carreras en las que, por
momentos, los ideales se acercan a lo que se cree que debe ser un
musico profesional y otras que empiezan de manera precaria, sobre
todo, si los origenes familiares son humildes, pero en el camino
logran estabilizarse. En este caso, los musicos pueden hablar de
una carrera en ascenso, aunque sea relativo. En sentido contrario,
muchas carreras que parecian exitosas en un principio no levantan
vuelo después. En algunos casos, la multiactividad también supone
satisfaccion y logro econémico, aunque esto depende de la valora-
ci6n de cada uno. En especial los mtsicos mas jévenes piensan que
la multiactividad enriquece su experiencia y sus posibilidades de
obtener un buen empleo, pero no es el caso de los musicos adultos
que necesitan segundos empleos para sobrevivir.

La precariedad esta lejos de ser un fendmeno objetivo, inmu-

table e impuesto de manera unilateral por el contexto social o los
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dispositivos institucionales en los que las personas viven y trabajan.
Se trata mas bien de un fenémeno procesual y heterogéneo, con un
alto contenido subjetivo que expresa las tensiones entre figuras de
referencia y un mercado que se opone a sus aspiraciones de reali-
zacion profesional y prestigio social. El tipo ocupacional al que los
individuos se adscriben supone una serie de posibilidades, un con-
junto de sendas y referencias que orientan sus estrategias y las de
los grupos profesionales en la medida en que forman parte de los
saberes de la profesion (Bidart y Kornig 2014, 2). Sin embargo, este
camino suele sufrir cambios.

Para estudiar algunas paradojas de la multiactividad, en este
capitulo nos basamos en los resultados de las entrevistas semies-
tructuradas, en las que se trataron tres temas principales: a) los
empleos a lo largo de la vida laboral —actividad principal, dura-
cién en afios, motivos para dejar el empleo y lugar de residencia—;
b) los periodos de desempleo y la multiactividad, descrita en perio-
dos, razones, organizacion, empleo principal, ventajas e inconve-
nientes, y efectos sobre la vida familiar, y ¢) las expectativas sobre
el futuro laboral (véase el anexo I). Con estos datos, se construyo

un modelo de analisis en tres etapas:

1) Tipologia de empleos segin la ocupacidén principal y la duracién del
contrato.

2) Tipologia de trayectorias, al considerar las relaciones entre el empleo
principal y los empleos secundarios.

3) Itinerario subjetivo de los musicos, con las categorias que definen una

trayectoria ideal.

TIPOS DE EMPLEO
Para analizar la multiactividad de los musicos entrevistados y
comprender la diversidad de sus trayectorias se tomo en cuenta su

ocupacion principal, segtn el tipo de contrato. Con este proposito,
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se consideraron dos grupos de ocupacion, sefialados como princi-
pales en el capitulo 1: los musicos intérpretes y los docentes dedi-
cados en particular a la enseflanza de la musica y la capacitacion
artistica. Se incluyeron a musicos de orquesta y profesores univer-
sitarios. Esta seleccion se hizo con la intencién de probar que la
multiactividad en México afecta también a los musicos considera-
dos mas estables. Luego se seleccionaron masicos con ocupaciones
menos estables, como los empleados en coros y orquestas juveniles,
y profesores de musica y actividades artisticas. Casi todos son asa-
lariados, salvo dos que trabajan por cuenta propia. Como se ve en
el cuadro 1, la muestra estuvo conformada por musicos de las ciu-
dades de México, Tijuana y Ensenada.

Con estas caracteristicas, se identificaron tres tipos de empleo
de la poblacién estudiada en el momento de la entrevista: a) perma-
nente, con contrato por tiempo indeterminado; b) semipermanente,
con contrato por tiempo determinado prolongado o limitado. Se
refiere a los masicos que, a pesar de tener un contrato por tiempo
determinado, formal o de palabra, permanecen ahi por largos perio-
dos,’ y ¢) intermitente, con contrato por tiempo determinado limi-
tado, sin contrato o con contrato por evento o proyecto.

Como se nota en el cuadro 1, de los musicos que decla-
raron tener un contrato permanente, 14 trabajan en orquestas
de la Ciudad de México y 12 son profesores de centros publicos de
ensefianza superior. En este grupo también se incluyen los cuatro
maestros de los programas propedéuticos asociados a los mismos
centros educativos, todos en la Ciudad de México.

Debajo de esta elite capitalina, se observan los musicos semi-

permanentes, con contratos de tiempo determinado o sin contrato

3.  El "periodo prolongado” o “limitado” es una apreciacién no cuantificable de
los entrevistados, que comentaron tener una permanencia corta o larga en un
empleo, a pesar de contar con un contrato por tiempo delimitado o no tener
contrato.
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formal. Destacan los que son recontratados de manera recurrente por
tiempo determinado prolongado, como los 17 musicos de orquesta
de Baja California. En ese grupo estan los cinco musicos de los pro-
gramas de orquestas y coros juveniles que tienen funciones de direc-
cién y los diez profesores de tiempo parcial o por asignatura de
centros de enseflanza superior con contratos por tiempo determi-
nado prolongado y un maestro de iniciacién musical y actividades
artisticas de centros culturales con las mismas caracteristicas.

En la base de la piramide se encuentran los musicos intermi-
tentes, con contratos por tiempo determinado limitado, por evento
o proyectos, o sin contrato. Por lo general, tienen varios empleos
simultaneos en actividades relacionadas o no con la musica.
Es el caso de los 13 musicos eventuales y que estan a prueba en las
orquestas, los tres que prestan sus servicios en las orquestas y coros
juveniles, los tres profesores de ensefianza superior de asignatura,
los seis maestros de iniciacién musical y los dos musicos por cuenta
propia que hacen de todo.

Un caso sui géneris es el de los maestros de educaciéon media
que tienen contratos de tiempo indeterminado con bajos salarios,
lo que los impulsa a buscar ingresos complementarios y seguir tra-
bajando después de su jubilacidn. Este caracter hibrido hace que
los maestros con contratos permanentes estén, de hecho, mas
cerca de las condiciones caracteristicas de los masicos multiactivos
intermitentes. La heterogeneidad contractual da como resultado
mayor o menor estabilidad e influye en las posibilidades de logro

profesional, como se aprecia en la grafica 1.

TIPOS DE TRAYECTORIA

Lo que muestra la clasificacion del empleo de los masicos de con-
cierto adquiere complejidad si se observa el juego de relaciones
entre el empleo principal y los secundarios a lo largo de la trayec-

toria laboral. El analisis de las combinaciones de empleos podria
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sintetizarse en un modelo conformado por un tipo ideal de trayec-
toria y cuatro trayectorias-tipo, que se distinguen por su cercania
o lejania respecto al primero, segun el tipo de contrato y sus posi-
bilidades de realizacién profesional. Asi resumido, este esquema se
parece al sistema reticular de Menger, basado en “la individuali-
zacidn y la dispersion de las relaciones de empleo”, que engendran
“desigualdades considerables entre los que estan en el centro de la red
y aquellos que estan situados en las zonas periféricas del sistema
reticular de produccion y de intercambio de informacién, de eva-
luacion y de compromisos™ (2003, 23).

Desde la experiencia de los musicos entrevistados, la trayec-
toria ideal presupone un periodo de multiactividad al comienzo de
la carrera, seguido por la definicién paulatina de un empleo prin-
cipal hasta que éste se implanta como el centro indiscutible de la
actividad, casi siempre asociado a trabajos secundarios en el mismo
campo de especializacion. Como se ilustra en la grafica 2, la carrera
de los musicos se despliega en contextos determinados por facto-
res estructurales relacionados con su condicion social —clase social,
género, edad, nacionalidad—, otros que influyen en su formacién
profesional —familia, escuela, comunidad—, eventos frecuentes de
migracién y su incorporacién al mercado de trabajo. Todos tienen
pesos distintos a lo largo de la formacioén y la trayectoria laboral.

Frente a este modelo ideal con estabilidad y logro profesio-
nal, encontramos cuatro tipos de trayectorias en los que agrupa-
mos a los entrevistados segtin su cercania o lejania con el primero.
El sistema reticular se conforma por los que estan en el centro de
la red y los situados en las zonas periféricas. La primera trayectoria
es la que mas se acerca al tipo ideal; la segunda tiene tintes de per-
manencia, pero sin logro profesional, y las dos tltimas muestran
combinaciones entre empleo principal inestable y empleos com-
plementarios que dificilmente pueden sostener un proyecto profe-

sional de largo plazo.
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TRAYECTORIA DE REFERENCIA CON PERMANENCIA

EN EL EMPLEO Y LOGRO PROFESIONAL

Esta trayectoria corresponde a musicos maduros de orquestas con-
solidadas y profesores de mayor jerarquia en las universidades, que
tienen menos empleos principales a lo largo de su carrera. Pre-
dominan empleos de larga duracion, con seguridad econdémica y
social, que combinan de manera estratégica con pocos empleos
complementarios que permiten su desarrollo creativo y actualiza-

c16n profesional (véase la grafica 3).

TRAYECTORIA SEMIPERMANENTE,

SIN PROYECTO PROFESIONAL ASEGURADO

Es la trayectoria mas frecuente entre los masicos de instituciones
orquestales con inestabilidad financiera, que carecen de progra-
mas de formacién y superacion académica de largo plazo. Por lo
general, los musicos estin contratados por tiempo determinado,
en ocasiones con contratos renovables por tiempo indefinido, con
las prestaciones minimas de la ley mas o menos aseguradas, lo que
dificulta tener un plan de ahorro adecuado para el retiro. En con-
diciones semejantes se encuentran los maestros de los centros de
educacién profesional contratados por tiempo parcial alargado y

sin definitividad (véase la grafica 4).

TRAYECTORIA CON ESTABILIDAD PRECARIA

Y EMPLEOS DE SUBSISTENCIA

Aqui encontramos a los maestros de educacién basica y media, con
empleos fijos con bajos salarios durante toda su vida activa. Esto
los empuja a buscar otros empleos para complementar ingresos,
incluso después de su jubilacidon. Este modelo de empleo muestra
que la estabilidad contractual no asegura el bienestar econémico y
social ni la realizacién profesional, si no se acompaiia de ingresos

suficientes y proteccion social (véase la grafica 5).
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Gréfica 3. Trayectoria de referencia con permanencia
en el empleo y logro profesional (por ejemplo, Pietr)

\
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Fuente: Elaboracién propia.

Grafica 4. Trayectoria semipermanente y sin proyecto
profesional asegurado (por ejemplo, Esteban)
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TRAYECTORIA CON PRECARIEDAD ACUMULADA

Esta trayectoria se caracteriza por la acumulacién de empleos pre-
carios a lo largo del tiempo, con contratos por tiempo determinado,
sin contrato o por evento u obra determinada. Estos empleos res-
ponden mis a la necesidad econémica que a la realizacion profe-
sional. En este caso, la diferencia de edad es importante. Entre los
mas jovenes, la multiactividad en el comienzo de su carrera se per-
cibe como positiva, porque permite acumular recursos econémicos
y experiencia profesional. Sin embargo, si no se logra la estabilidad
deseada, la multiactividad se transforma en una forma de vida atada
ala precariedad. Pocos musicos pueden revertir esta situacién y con-
vertir la multiactividad en sindnimo de emprendimiento, buenos
salarios, prestigio y éxito profesional. Los que dan ese giro son por
lo general musicos de clase media, con recursos familiares, especia-
lizados en campos de innovacién tecnologica bien cotizados en el
mercado de trabajo, con capacidad de gestiéon de los recursos fami-
liares heredados o adquiridos —prestigio, relaciones— y con buen

conocimiento del mercado o el emprendimiento (véase la grafica 6).

ITINERARIO DE LOS MUSICOS: ENTRE LA PRECARIEDAD
Y LA REALIZACION PROFESIONAL
Para profundizar en los factores que empujan o limitan a los masi-
cos en sus aspiraciones profesionales y las estrategias que desarrollan
para sobrevivir en su profesion, se seleccionaron casos en los que
se muestran las imagenes de referencia de lo que debe ser un musico
profesional; la frustracién producida por la inseguridad laboral;
la precarizacién de empleos supuestamente seguros; la acumulaciéon
de la precariedad y la movilidad hacia abajo o hacia arriba en el
curso de la vida de los masicos. Las trayectorias sintetizadas de los
80 musicos entrevistados estan en el anexo II.

Sin embargo, los datos individualizados de las biografias indi-

can que ningun caso se ajusta por completo a los tipos identificados.
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El conjunto, anclado en la diversidad, con sus gradaciones, comple-
jidades y contradicciones, forma el panorama de lo que se entiende
por ser musico hoy en México. Asi, la segmentaciéon mayor, la que
distingue intérpretes de docentes, se profundiza cuando se insertan
otras coordenadas de analisis, como sexo, edad, lugar de residencia,
migracién, etcétera. Al final, emergen trayectorias contextualiza-
das en circunstancias que priman en los grupos estudiados.

En adelante, se mostraran las trayectorias concretas de los
musicos de la Ciudad de México y Tijuana. Atravesadas por la idea
de estabilidad laboral y logro profesional, las definiciones sobre
como laboran los musicos en México resultan diversas. Facto-
res objetivos y subjetivos los acercan o alejan del modelo ideal de
empleo analizado arriba. En algunas trayectorias, es posible armo-
nizar sus ideales respecto de lo que debe ser un musico profesional
con los logros alcanzados en la etapa madura de su carrera; en otras,
el comienzo es precario por los origenes familiares, pero se logra
una mejora. En sentido contrario, estan las que parecian exitosas y
que terminan precarias. En algunos casos, la multiactividad supone
satisfaccion profesional y logro econdémico, aunque esto depende
de la valoracion del sujeto.

En ciertas circunstancias, esta combinaciéon de factores pro-
duce recorridos compartidos que luego se disparan por sendas
particulares. Guiados por los tipos propuestos, detallamos las tra-
yectorias de los musicos, desde los mas cercanos a la trayectoria
ideal hasta los mas alejados. Para facilitar el analisis, se dividen en
intérpretes y docentes a sabiendas de que la multiactividad atraviesa
esta frontera.

En el grupo de los intérpretes predominan las trayectorias de
los masicos de orquesta. Se distingue una especie de elite, confor-
mada por los musicos permanentes de las orquestas de la Ciudad
de México y los semipermanentes de agrupaciones locales, como

los de Baja California. En ambos, comparamos la situacion de los
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musicos migrantes provenientes del Este europeo y los intérpretes
mexicanos. La semipermanencia también adquiere matices segun
el género musical. Los musicos de jazz representan un tipo de tra-
yectoria que desafia los modelos de referencia. Pueden ser ines-
tables y precarios, con o sin formacién musical, pero en algunos
casos logran estabilidad o bien son inestables pero exitosos en tér-
minos econémicos. Por altimo, estan los que viven una precarie-
dad acumulada, como los que laboran en los programas de coros y
orquestas juveniles. Se trata de una especie de hibrido entre estu-
diantes, maestros e intérpretes “de segunda”, que tienen recorridos
diversos. Unos vienen de escuelas profesionales, aunque muchos no
concluyeron sus estudios; otros se formaron en la practica, incluso
en los programas de los que ahora son maestros, o bien aprendie-
ron el oficio como parte de grupos comunitarios tradicionales. En
este grupo también resaltan las diferencias de género.

Entre los musicos docentes, en la ctaspide esta la elite de las
escuelas profesionales, integrada por pocos profesores estables que
en su mayoria son también intérpretes de orquesta y otras forma-
ciones clasicas y de musica popular. En la base de la piramide, se
expande una diversidad de posiciones laborales contractual y sala-
riales de profesores que prestan sus servicios eventuales tanto en las
escuelas profesionales, como en programas de iniciaciéon musical y
actividades artisticas. Ellos representan la imagen deteriorada del
musico que encuentra en la docencia y otras ocupaciones su forma

de subsistir.

MUSICOS INTERPRETES

LA ELITE PERMANENTE DE LA CIUDAD DE MEXICO

Lo que puede llamarse “elite” se constituye sobre todo por los musi-
cos maduros de las orquestas consolidadas del pais y los profesores
de mayor jerarquia de las universidades de la capital, que se con-

signan mas adelante. Vale destacar que se trata de trayectorias en
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las que predominan trabajos de larga duracidn, con seguridad eco-
némica y social, combinados de manera estratégica con algunos
empleos complementarios, que permiten el desarrollo creativo y la
actualizacién profesional. Muchas veces representan las trayecto-
rias de referencia de las generaciones venideras.

Los mausicos intérpretes migrantes del Este europeo, que lle-
garon a nuestro pais en la década de 1990, y los musicos intérpretes
mexicanos son los representantes de estos casos. Mientras que los
migrantes europeos han tenido acceso a un sistema de formaciéon
musical integral, los musicos de orquesta mexicanos de esa época
enfrentaron una oferta educativa fragmentada en subsistemas, tra-
tada en el capitulo anterior, que no aseguraba el desarrollo cabal
de sus carreras profesionales. Esto explica que las trayectorias de los
musicos mexicanos descansen, en el fondo, en la economia de
las familias, en especial al comienzo de los estudios, y en apo-
yos esporadicos provenientes de instituciones ptblicas y fundacio-
nes sociales, como becas, premios, etcétera. Al mismo tiempo, el
esfuerzo individual de los estudiantes, que sostienen sus carreras
con trabajos eventuales, es indispensable. En este ejercicio de carac-
terizacidn de los musicos profesionales mexicanos “de elite”, inte-
resa explicar el perfil que se forma por su propio esfuerzo, situacioén

generalizada entre los musicos permanentes de las orquestas.

MIGRANTES DEL ESTE EUROPEO

Los masicos que llegaron a México en la década de 1990, pro-
venientes de la extinta Unién de Republicas Socialistas Soviéti-
cas (Urss), identificados de manera coloquial como “los rusos”,
se formaron en los mejores conservatorios de sus paises y tenian
experiencia en orquestas de renombre, lo que facilité su ingreso a
las agrupaciones mexicanas. La gran diferencia con los nacionales
radica en que los europeos se prepararon antes de la crisis econd-

mica de la década de 1980 en programas publicos que aseguraban
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la formacién integral y continua de alto nivel, y su incorporacion

al sistema educativo y de orquestas, incluso antes de terminar sus

estudios. Esta situacion es cercana a la ideal.

Estas son las trayectorias de los musicos rusos, ucranianos,

armenios, polacos y cubanos* que tenian entre 40 y 60 afios de edad

al momento de la entrevista. A continuacién, presentamos las bio-

grafias de masicos extranjeros y mexicanos que, con sus contrastes,

forman parte de este grupo de elite. Particularmente, destacamos

las diferencias entre varones y mujeres.

4.

Pietr, violinista. Repuablica de Kazajstan, ex Urss, 1949. Desde los seis
afios de edad cursé estudios formales de musica, integrados a los pla-
nes de instruccién primaria y secundaria. A los diez afos ya tocaba
el violin y ofrecia conciertos en la escuela. Fue estudiante de tiempo
completo y empezd a trabajar antes de terminar su carrera con el pro-
posito de adquirir experiencia profesional y obtener un poco de dinero
para gastos personales. Al terminar sus estudios, en 1972, se incorpord
a la Orquesta del Teatro de Camara de Mosct, en la que permanecid
diez anos. De 1982 a 1990, estuvo empleado en la Orquesta Filarmo-
nica de Mosct. En medio de la crisis politica y econémica que anun-
ciaba la disolucion de la URSs, aceptd una invitacidn para establecerse
en México como maestro de una escuela de masica que surgié en un
novel centro cultural, al sur de la Ciudad de México, dependiente del
gobierno local. Seis afios después, ingresé como musico de fila de una
orquesta filarmoénica que formaba parte del mismo proyecto, ocupa-
cion que desempefia desde entonces en paralelo a la ensefanza y a sus
actividades como independiente en un trio de cuerdas que formé con
otros rusos. A veces participa como invitado en otras orquestas y gru-

pos de camara.

Por la cercania entre los programas de estudio de los musicos cubanos con los
provenientes del Este europeo los incluimos en este grupo.
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o Frederik, violonchelista. Armenia, 1949. Naci6 en Erevan, que formé
parte de la URrss hasta 1991. A los seis afios de edad empezd los estu-
dios formales de musica y al terminar la primaria, continué estudiando
musica en la especialidad de violonchelo, primero en el conservato-
rio de su ciudad natal y luego en el Conservatorio de Mosct, en el que
alcanzd el grado de doctor. Al egresar, comenzd una carrera ascendente

3

como solista, estatus que en esa época “sélo alcanzaba uno de cada
1 000 musicos”. Como otros de sus contemporaneos, en 1992 salié del
pais por la crisis econdmica. Segun recuerda, el panorama era desalen-
tador, aun para aquellos que habian alcanzado la ctspide de la carrera en
un establecimiento musical soviético. Dejaba un lugar en el que “ya no
habia trabajo, ni luz, ni nada”. Desde su llegada a México, se incorpord

a una orquesta de la capital y con el tiempo pasé a formar parte también

de la escuela asociada a esta agrupacidn orquestal.

Las historias profesionales de las mujeres migrantes del Este euro-
peo son menos lineales, si se comparan con los varones cercanos
al modelo ideal de referencia. Las dos musicas permanentes que
ponemos como ejemplo, provenientes de Cracovia y Mosct, se
labraron un sendero propio en México, que las llevo a tener un
puesto en una orquesta de la Ciudad de México, mediante una
audiciéon. Una de ellas, durante sus primeros afios de residencia
en el pais, tocaba como invitada en varias orquestas y daba cla-
ses por contratos temporales en el Conservatorio Nacional. Antes
de ser concertino, trabajé como asistente en una orquesta durante
diez anos, “pasaba las paginas del atril”. Como se verd, la integra-
cion de las mujeres migrantes de Europa del Este a una orquesta
del norte del pais no fue diferente, comprendid ciertas formas de
multiactividad, como trabajar en la orquesta, dar clases particulares
en escuelas comunitarias y profesionales, y tocar en eventos espe-
ciales. En resumen, podemos afirmar que la permanencia y semi-

permanencia en el empleo de hombres y mujeres migrantes es el
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resultado de esfuerzos diferentes en el contexto orquestal mexi-
cano. El caso de los varones pone de manifiesto trayectorias de
excelencia, con logros basados en el reconocimiento social de sus
méritos profesionales. Las mujeres, por el contrario, deben demos-
trar sus méritos en el trabajo, con un esfuerzo multiplicado, para

luego alcanzar los lugares mas altos en las orquestas.

¢ Maria, violonchelista. Cracovia, 1954. A los cuatro anos de edad estu-
diaba solfeo en el jardin de nifos. La formacién musical en su pais era
obligatoria en las escuelas pablicas. Mas tarde, en la escuela secundaria,
empezd a estudiar al mismo tiempo chelo y piano. Su formacién pro-
fesional continud con el primer instrumento y tomaba clases de piano
en una academia particular. Al terminar sus estudios, su primer trabajo
formal fue como ejecutante de chelo en un ensamble cameristico, entre
1975 y 1977. Durante los siguientes diez afios, vivié de trabajos even-
tuales como invitada en una orquesta de radio y televisiéon, dando cla-
ses en academias de musica y tocando en conciertos y recitales privados:
“me siento triste. Cuando comencé a estudiar lo hice con muchas ilu-
siones y esperanzas. Pero la situacién en Polonia no fue lo que espe-
raba”. Dejo su pais natal y se trasladé a México en 1988, invitada por
un reconocido director de orquesta para integrarse como ejecutante
de chelo en una orquesta de la Ciudad de México. Esta es su actividad

principal desde entonces y la combina con clases particulares.

e Lara, violista. Moscti, 1962. Estudié musica desde la infancia, en
Mosct. De 1978 a 1982, cursd una preparatoria especializada en forma-
cién musical, y de 1982 a 1987, la licenciatura y la maestria en muasica.
Llegd a México en 1990, para mejorar su condicién econdémica. Su
solida formacién y experiencia profesional le permitieron obtener por
un concurso un sitio como violista en una orquesta de la Ciudad de
Meéxico. Hasta la fecha, éste es su trabajo principal, pero desempefia

otros empleos eventuales, como invitada en otras orquestas, tocando
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en eventos sociales y enseflando en academias privadas. Cuando Lara
compara la formacidén musical soviética con la de México, respecto a
la eleccién de instrumento, dice que el sistema en Rusia es mas rigido.
Ella tuvo que formarse en piano antes de poder tocar la viola. En rea-
lidad, queria tocar el violin, pero sus profesores la obligaron a apren-

der la viola.

INTERPRETES MEXICANOS

Si se examinan en detalle las biografias de los musicos mexicanos
que hoy ocupan puestos de trabajos equiparables a los de los masi-
cos de Europa del Este, salta a la luz cierto énfasis en la itinerancia
laboral que los aleja del modelo ideal de permanencia. Ante un sis-
tema educacional como el mexicano, que otorga poca valoracién a
la figura del musico en tanto no construye para esta figura las con-
diciones ideales de formacion y desarrollo, es comtn que los estu-
dios no sean continuos y que los puestos de trabajo mas elevados
sean ocupados por los extranjeros. Encontramos que los musicos
de orquesta nacionales que llegan a tener contratos permanentes,
como Patricio y Daniel, presentan caracteristicas de empleo semi-
permanente en sus trayectorias. Sus biografias revelan inestabilidad

y varios trabajos eventuales.

e Patricio, percusionista. Ciudad de México, 1952. A los 18 afios de edad
comenzd a estudiar guitarra en el Conservatorio Nacional de Musica,
y siempre se desarrolld como intérprete, primero de guitarra, luego
de percusiones, rama que comenzdé tarde, a los 27 afnos de edad. Asis-
t16 a las clases durante tres afos, en la escuela Ollin Yoliztli. En 1982,
ingreso a la licenciatura en percusiones en la actual Facultad de Masica
de la Universidad Nacional Auténoma de México (FM-UNAM) y ter-
miné de cursarla en 1988, aunque no se titul6é. Fue percusionista de
orquestas de teatro y ejecutante invitado de la Orquesta Filarmoénica

de la unaM v la Sinfénica Nacional. Desde 1986 tiene una plaza como
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percusionista en una orquesta de la Ciudad de México y labora también
como freelance. Patricio es un ejemplo claro de estabilidad laboral funda-
mentada en el trabajo del oficio y la experiencia, aunque sin titulo aca-
démico, lo que muestra que la estabilidad laboral en México no siempre

se vincula al certificado profesional.

Daniel, trombonista. Oaxaca, 1982. La tradicién musical de su fami-
lia se remonta a su tatarabuelo. Comenzd a tocar en la banda de su pue-
blo, con su papa y sus tios. Alll ejecutaba varios instrumentos, pero el
que mas le gustaba era la tambora. Siempre le gustaron las percusiones,
aunque su papa lo obligd a estudiar trombodn porque pensaba que cual-
quiera podia tocar la tambora. A los 16 anos de edad, ingresé al Con-
servatorio Nacional de Musica y se titulé ocho afos después. Siempre
trabajé para mantener sus estudios, tocaba en grupos de musica popu-
lar los fines de semana; en una orquesta en el puerto de Acapulco, en el
estado de Guerrero; tenia contratos por evento con musicos comercia-
les a los que acompanaba en sus giras; fue musico invitado en las orques-
tas de Pachuca y Xalapa. Cuando estaba a la mitad de su carrera, gand
un concurso para ocupar una plaza en la Orquesta Filarmoénica de la
UNAM, a la que renuncid para aceptar una beca de maestria en Holanda.
A su regreso, entré6 como primer tromboén a una orquesta de la Ciu-
dad de México, actividad que combina con la ensenanza en dos escue-
las profesionales y sus proyectos de jazz y musica popular: “ademas de
ser musico de orquesta, soy primer trombdn en una banda de jazz, toco
con muchos artistas en shows de musica popular y cuando voy a mi pue-

blo toco sones con la banda local”.

La referencia de las mujeres acerca de lo que debe ser un musico de

orquesta de competencia internacional, en general, parece ser mas

exigente. Esta premisa, ilustrada con dos casos de mujeres mexica-

nas, se funda en el estudio de dedicaciéon completa que asegura el

desarrollo de habilidades técnicas sobresalientes. Esther estudié en
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las mejores escuelas del pais y en Estados Unidos con apoyo de una
prestigiosa beca internacional. Al regresar a México, obtuvo una
plaza en una de las principales orquestas de la Ciudad de México,
en la que pronto alcanzé la categoria mas alta en un instrumento
de tradicién masculina. Desde entonces, ése es su trabajo principal.
Victoria empezd muy temprano en la carrera clasica, influenciada
por su madre pianista. Siguid cursos formales en los programas de
iniciacién y propedéuticos de la Escuela Nacional de Mdsica (ENM),
a la par que tomaba clases particulares. Egresé y curs6 la maestria
en el Conservatorio de San Petersburgo, en Rusia. Al regresar a
México, obtuvo de inmediato su permanencia en una orquesta de
la Ciudad de México.

e Esther, percusionista. Ciudad de México, 1963. Su familia esta ligada
a la musica: “habia piano en casa, discos de musica clasica, y ya con
eso tienes clerta induccion hacia la masica”. Ingresé al Conservato-
rio Nacional de Mdsica a estudiar piano durante la adolescencia: “hasta
que fui al Conservatorio supe lo que eran los pianistas, tocando horas y
horas su piano, y los conciertos con sus aplausos y su ptiblico”. Al descu-
brir que casi la tercera parte de los alumnos del Conservatorio estudiaba
piano, concluy6é que tendria que ser muy buena solista, de lo contra-
rio podria dedicarse sélo a la docencia. Las percusiones le parecieron
una especialidad mas atractiva y diversa, en la que se tocan varios ins-
trumentos, como marimba, tambores, timbales. A los 19 afios de edad
ingresé a la Escuela Ollin Yoliztli. Al terminar sus estudios de licen-
ciatura, en 1989, obtuvo una prestigiosa beca para estudiar la maestria
en percusiones en Nueva York. Su carrera como musica de orquesta
comenzé desde el Conservatorio. Durante un afo formd parte de
la banda sinfénica de una alcaldia de la Ciudad de México. Mientras
estudiaba la licenciatura, se incorpord como becaria a una orquesta de
la capital y durante tres afios fue timbalista principal en una orquesta

de la region del Bajio, en el centro-poniente del pais. En 1991, cuando
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regres6 del extranjero, se incorpor6 de inmediato como ejecutante de
percusiones a una orquesta de la Ciudad de México, y desde entonces
éste es su trabajo principal. Ejerce también como docente en escuelas

profesionales y en ocasiones toca en otras orquestas.

Victoria, chelista. Ciudad de México, 1964. Viene de una familia de
musicos. Su madre era pianista. Confesé que su contacto con la masica
empezd en el vientre materno. A los tres o cuatro afios de edad, asis-
ti6 a cursos de iniciacién musical y clases de piano en lo que hoy es la
FM-UNAM. Ahi hizo estudios propedéuticos y la licenciatura como ins-
trumentista en la especialidad de chelo. Desde muy joven dio clases
particulares de piano y fue maestra de masica en la escuela preparato-
ria de la que egres6. En 1986, atin sin terminar la carrera, viajé a Rusia
donde permaneci6 siete afios y estudi6 la licenciatura y la maestria en
el Conservatorio de San Petersburgo. En los veranos, venia a México
y trabajaba en una orquesta. Al regresar al pais, en 1994, ingres6 a una
orquesta de la Ciudad de México, trabajé por algunos anos como invi-
tada en otras dos orquestas y daba clases en una de las principales escue-
las de masica. Con el tiempo logrd su estabilidad en una agrupacioén,
actividad que todavia combina con clases particulares. Eventualmente,

toca en eventos sociales.

MUSICOS SEMIPERMANENTES EN BAJA CALIFORNIA

Este es el perfil mas frecuente entre los musicos de instituciones

orquestales con inestabilidad financiera, que carecen de progra-

mas de formacion y superacidon académica a largo plazo. Por lo

general, los musicos estan contratados por tiempo determinado, a

veces con contratos renovables por tiempo indefinido y las presta-

ciones minimas de la ley medianamente aseguradas. Esto dificulta

que tengan un plan de ahorro para el retiro y promocién profesio-

nal. El camino de estos musicos para llegar a las orquestas y su con-

dicidn laboral inestable se caracteriza por una mezcla de sagacidad,
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resiliencia y clerto espiritu innovador adquirido en la lucha por
la supervivencia cotidiana. Queremos subrayar la clave migrato-
ria como un factor que supone inestabilidad y deseo de perseverancia
a la vez: las personas se desplazan en busca de mejores condiciones

y eso explica cierto equilibrio inestable.

MUSICOS MIGRANTES

El trabajo de estos musicos de orquesta, que estan a medias entre
la permanencia y la incertidumbre laboral, con un ingreso semise-
guro y un orden disciplinario, les sirve como plataforma para ges-
tionar proyectos por cuenta propia, individuales o colectivos, que
desbordan el ostracismo del estereotipo correspondiente al musico
académico clasico. En el momento de hacer esta investigacion, casi
no habia mujeres mexicanas que tocaran con cierta permanencia
en una orquesta en Baja California. Las Gnicas dos entrevistadas
eran extranjeras, y en parte esa circunstancia rompia el modelo
ideal de musico de orquesta. También el hecho de ser mas jovenes
las obligd a trabajar en condiciones diferentes a las de los musicos
de Europa del Este de mayor edad. En su imaginario mas profundo,
la figura de referencia seguia siendo la del musico conservatoriano,
y en consecuencia su aspiracién era lograr una situaciéon laboral
estable y desarrollar una carrera como instrumentista y docente en

los limites de su nuevo contexto.

MIGRANTES SOVIETICOS
Ya se ha mencionado la importancia de la migracidén soviética
para los musicos de orquesta de Baja California. De ese grupo de

extranjeros, destacamos la trayectoria de Nikolas e Ivana.

*  Nikolas, fagotista. Ucrania, 1965. Su padre era director de un coro.
“Cuando se juntaba toda la familia, papa sacaba la armoénica, yo can-

taba y todos escuchaban”. A los seis anos de edad, antes de entrar a la
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primaria, su padre lo inscribié en clases de piano y solfeo, dos horas a la
semana. Durante la secundaria, estudiaba musica por las tardes, en
la especialidad de fagotista. Cuando le dijeron que, por sus capacida-
des, podria adelantar su ingreso al Conservatorio de Mosct, pens6 por
primera vez en dedicarse tiempo completo a la masica. Para apoyarse
econémicamente, durante todos sus estudios, trabajé por su cuenta en
cualquier cosa, incluso tocaba en funerales. A la mitad de su carrera,
ya era musico invitado de la Orquesta Sinfénica de Ucrania. Llego a
México en 1993. Se unié al ensamble de “los rusos” de Ensenada y
empez6 a impartir clases en los primeros talleres que formaron esos
musicos y en los cursos de iniciacidn artistica de la universidad. Afios
después, impulsé la creacion de una academia de musica y una sinfo-
nica juvenil, de la que es director artistico. Tener varios trabajos es una

necesidad para mantener un nivel de vida decoroso, aunque inestable.

Ivana, pianista. Ucrania, 1976. Cursé la licenciatura en piano en el Con-
servatorio de su pais natal. Siempre se mantuvo con trabajos paralelos,
como vender ropa los fines de semana. Llegd a México en 2004 y desde
entonces se desempefia como maestra de piano particular, da clases en

escuelas de iniciacion musical y es intérprete en una orquesta local.

MIGRANTES MEXICANOS

“Al terminar mis estudios, en el afilo 2000, obtuve una plaza en la

orquesta. Desde entonces, éste es mi empleo principal”, asi resume

Esteban su situaciéon laboral, una de las experiencias mas niti-

das sobre la condicion de un musico de la Ciudad de México que

al egresar de la licenciatura vio una oportunidad tnica en una

orquesta fronteriza para desarrollar su carrera profesional, no sélo

por la alta calidad técnica de sus fundadores sino también por su

tamafo, que “la hacia parecida a un ensamble cameristico”. Cuando

se incorpord a la orquesta, el trabajo supuso un desafio mayusculo,

o . . .
casi igual al que enfrentan los musicos solistas en las orquestas
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mayores”. Una década mas tarde, éste sigue siendo su empleo prin-
cipal, aunque hasta ocho anos después de su ingreso haya firmado
un contrato por tiempo determinado, en apariencia renovable, que
le otorgaba los beneficios sociales minimos.

Otros dos musicos mexicanos migrantes completan el cua-
dro de situacién. Camilo es un ejemplo claro de formacién auto-
didacta, que tuvo una carrera itinerante hasta encontrar estabilidad
en una orquesta de la regiéon. Carlos Luis, con su experiencia en
Estados Unidos. Estos casos contrastan con las trayectorias de los
musicos de Europa del Este, tanto en edad como en condiciones de

formacion. La diversidad es el marco de la formacion de la orquesta.

*  Esteban, clarinetista. Ciudad de México, 1974. Heredé el gusto por la
musica de su abuelo, quien tocaba el piano “de oido”. Desde el jardin de
nifos tomo clases de introduccion a la musica y continud en una acade-
mia particular durante la primaria, en una ciudad del noroeste del pais.
Al empezar la secundaria, descubrid el clarinete, que aprendid a tocar
como becario de una banda de musica universitaria. Antes de terminar
la secundaria, se instalé con su familia en la Ciudad de México, donde
continud sus estudios de musica en una escuela profesional. Empez6 a
trabajar como maestro en una escuela de iniciacién artistica para nifnos.
Alo largo de su carrera siempre imparti clases particulares, como maes-
tro de iniciacién musical en la universidad y director de banda de un
colegio particular. En los Gltimos afnos de su carrera, formé parte de
un cuarteto de clarinetes con el que se presentd en festivales en México
y el extranjero. Estudié un diplomado en musica de camara y entonces
fue que empezd a tocar como invitado en varias orquestas. Afos mas
tarde se gradué de maestro en artes. En 2000, obtuvo una plaza pro-
visional en una orquesta de Baja California. Entre tanto, buscé otros
empleos complementarios, como maestro en colegios ptblicos y priva-
dos, promotor artistico, desarrollador de proyectos propios de mdsica

popular, coordinador de proyectos de educacién musical en poblaciones

142



marginadas y contratos de fin de semana en eventos sociales. El ve esta
multiactividad como una estrategia preventiva para enfrentar la incerti-
dumbre laboral y considera que le dio libertad para desarrollar proyec-
tos propios y estudiar una maestria. La imagen que ha construido de si
mismo es la de un musico de orquesta polifacético, con la flexibilidad
para desarrollar proyectos mas alli de la musica clisica que extienden

sus fronteras a otros intereses artisticos y sociales.

e Camilo, percusionista. Ciudad de México, 1957. Comenzd a interesarse
por la musica cuando era chico, en un conjunto formado con sus hermanos.
A los 15 o 16 anos de edad, se inicid en la bateria. Se dedicé a este instru-
mento en el grupo, que poco después fue sindicalizado. Desde 1975, cursd
estudios en varias escuelas profesionales y técnicas, aunque nunca termind
la carrera. Dio clases particulares y tuvo una formacién autodidacta. A lo
largo de su vida ha realizado una gran variedad de trabajos: toco jazz, rock
y punk con varios grupos, viajo por Europa, y sobre todo por el norte del
continente americano, en distintas ciudades de Estados Unidos y Canada.
En particular fue a Los Angeles a documentarse y conocer mdsicos
“del ambiente”. Desde 1999, es miembro de una orquesta de Baja Cali-
fornia, lo que le ha dado estabilidad y le permite continuar con sus pro-

yectos personales.

e Carlos Luis, violinista. Baja California, 1974. De familia mexicana,
estudidé en San Diego, Estados Unidos. Durante los veranos, trabajaba
como pintor en la universidad. Dio clases particulares y tocé en even-
tos. Desde 2003 y hasta la fecha es musico estable de una orquesta de
Baja California, pero vive en Estados Unidos. Carlos Luis destaca la

brecha salarial de un musico en Estados Unidos y México.

OTROS FUERENOS
En cuanto a otros musicos que llegaron de fuera, resaltan dos casos

latinoamericanos: el argentino Leonardo y la cubana Iris. Ninguno
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tiene un titulo académico, pero sus trayectorias muestran el esfuerzo
descomunal, ligado a la migracion, para tener un alto nivel musical
y un desempefio laboral estable. Esto implica que el saber artistico
esta atado, con profundidad, con el hacer del oficio y que las titu-
laciones suelen valorarse porque permiten acceder a empleos mejor
remunerados que dan estabilidad, pero no garantizan necesaria-
mente calidad en la creacion.

Leonardo, contrabajista. Buenos Aires, 1981. Su padre es
musico. A los ocho afios de edad empezd a estudiar guitarra en la
escuela del sindicato de musicos, rodeado en su mayoria de adul-
tos. Alli tuvo sus primeras experiencias, tocando en conciertos de
musica popular y en comedias musicales, y se inicié en la guita-
rra eléctrica. Descubri6é que su pasion era el rock. Contra su volun-
tad y por sugerencia de su padre, ingresé al conservatorio a los 13
aflos de edad, donde empezd a estudiar el contrabajo. Al mismo
tiempo, tomo clases de contrabajo con un maestro particular. Tres
afios después, entré por concurso a la Orquesta Juvenil del Teatro

Colodn. Esto le cambid la vida:

Yo nunca habia visto una orquesta ni le habia prestado mucha aten-
cién. Pero la verdad es que cuando empecé a ensayar el impacto fue
muy fuerte, eso me cambidé completamente la mentalidad. Estar den-
tro de la orquesta y con una sonoridad tan grande, y conocer a gente
que tenia mi edad, que estaba mas o menos en lo mismo que yo, me
hizo sentir por primera vez que encajaba en un lugar. Alli fue cuando
pensé “esto es lo que yo quiero hacer”. Pero de ahi tuve, digamos, una
batalla interna que duré muchos afos, en la cual no sabia si queria ser

guitarrista de rock o queria ser masico clasico contrabajista.
Al terminar la secundaria, a los 19 anos de edad, gand una audi-
cién para trabajar en una de las principales orquestas de provincia.

Este hecho fue decisivo para su carrera. Tomo la decision de fra-
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guarse una carrera profesional como instrumentista y tal vez como
solista, en lugar de seguir el camino de los estudios formales en el

conservatorio:

En la generacién que yo creci, los que iban al conservatorio eran los
que no tenian nivel para dedicarse a ser intérpretes y necesitaban el
titulo para trabajar como maestros. Por esa razén yo decidi salirme
del conservatorio, porque lo que queria era tocar, queria ser intér-
prete, y bueno ahora lo lamento porque ya quisiera tener el titulo. Sin
embargo, lo que siempre tuve claro es que lo que me iba a dar trabajo
era mi nivel tocando y que eso me lo iba a ganar por una audicién. Y
en las audiciones, no sé si ahora lo estén haciendo, pero alla no pedian
titulo, ni siquiera pedian curriculum, el que mejor tocaba era el que
tenia trabajo. Por eso, mi objetivo era estudiar mis y mas y tocar cada

vez mejor, ésa era mi aspiracion.

Hoy su trabajo principal es en una orquesta y ademas imparte clases
en la escuela de la misma agrupacion, da lecciones particulares, es
compositor y arreglista, y promueve proyectos propios y encuen-
tros de musicos de su especialidad.

Iris, violinista. Matanzas, Cuba, 1960. Sin antecedentes musi-
cales en su familia, a los ocho anos de edad obtuvo una plaza en la
escuela de musica de su localidad para estudiar piano, especialidad
muy demandada entonces. Sin embargo, decidié cambiar al violin,

al que se dedicaria el resto de su vida:

En Cuba, las escuelas de musica son absolutamente profesionales.
Desde que ta entras en una escuela de musica sabes que ésa va a ser
tu profesién, que cuando termines, vas a tener un empleo, siempre y
cuando académicamente rindas y apruebes el curso hasta la licencia-
tura. En ningin momento, nunca pregunté si iba a hacer otra cosa,

esa pregunta nunca vino a mi mente. Siempre era como si eso fuera lo
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normal, habia que estudiar musica y eso era lo que iba a hacer, aun-
que me gustaran muchas otras cosas y me sintiera atraida hacia otros

campos.

En 1979 ingres6 a la Universidad de La Habana para continuar
sus estudios de musica, pero los abandoné después de afio y medio
en que sus esfuerzos se dividieron entre la escuela y el trabajo. En
ese momento, ya era primer violin de la orquesta sinfonica de su
ciudad natal, donde ademas impartia clases en el conservatorio.
Después de dejar la universidad, permanecié en Matanzas durante
22 afos, formandose en la practica como concertista y solista. Su
experiencia le permiti6, en 2001, ganar una plaza como primer
violin en la Orquestan Sinfénica Nacional. Con casi 30 afios de
experiencia, llegd a México en 2008, invitada por el director de
una orquesta regional, también de origen cubano. Desde entonces
es musica de esa orquesta, actividad que combina con la ensefianza

en escuelas de iniciacion y trabajos eventuales por su cuenta.

TRAYECTORIAS QUE DESAFIAN LOS MODELOS DE REFERENCIA
MUSICOS DE JAZZ EN LA CIUDAD DE MEXICO
Todos los musicos profesionales perciben, en mayor o menor grado,
que a lo largo de su carrera su situacion laboral puede cambiar. Es
comun escuchar entre los musicos comentarios sobre trabajos que
modificaron el rumbo de sus vidas, porque les dieron estabilidad y
proteccion social, o sobre necesitar un cambio debido al hartazgo
de la rutina. La oscilacidn, impulsada por la arbitrariedad de los
contextos, se pone de manifiesto con mucha rapidez. Los proximos
ejemplos ilustran las transiciones presentes en las trayectorias de
los musicos, en algunos casos de manera mas pronunciada.

Los musicos de jazz hacen un recorrido singular. La inmensa
mayoria tiene una formacién inicialmente autodidacta, asiste

a cursos, talleres, clinicas, se conecta y se encuentra con musicos
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en la misma situacién. Cuando en México se institucionalizaron
los estudios de la disciplina, en el comienzo del siglo xx1, la figura
del musico cambid y adquirié6 mayor formalidad. Asi, los musi-
cos de jazz son ejecutantes y docentes, se mueven en los marge-
nes de la masica sinfénica, pero acceden también a la reputacién
académica. Rodrigo es jazzista y tiene un perfil que expresa una
formacion heterodoxa, de gran exigencia técnica, combinada con
la gestion cultural, la experimentacién y trabajos comerciales para
sobrevivir. Su visioén estratégica le permiti6 ser multiactivo y man-
tener un trabajo estable en la docencia. Sebastian refleja el espiritu
de btsqueda en un género que demanda innovacién y experimen-
tacion, combinado con trabajos rentables y la basqueda de estabili-
dad en la docencia. Marina se definié como cantante, pero también
trabajé como docente, terreno en el que logré cierta estabilidad. El
caso de Enrique, trompetista, que viene de otra tradicién, rompe
el molde descrito y muestra como la formacion profesional de este
género puede articularse, por un lado, con un espiritu empren-
dedor y de gestidn, y por el otro, con el medio orquestal, por la
seguridad econémica que aporta. Es un buen ejemplo de la mul-
tiactividad como clave de realizacién profesional, segiin expresa el

propio Enrique.

* Rodrigo, guitarrista y jazzista. Ciudad de México, 1957. Comenzd
a estudiar guitarra con maestros particulares y también tomd cursos
de guitarra clasica en una academia particular. A los 23 afios de edad,
ingresé al taller de jazz de la Escuela Superior de Musica, que des-
pués adquirid el nivel de licenciatura. Alli termind sus estudios, pero
no se tituld. También dejé incompleta la carrera de economia. Cerrd
su formaciéon con cursos de verano en jazz y composicién en Canada.
Durante la década de 1980, por casi siete anos y a la par de sus estudios
de jazz, promovid proyectos culturales independientes que absorbian la

mayor parte de su tiempo, a veces por viajes en el pais. También expe-
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riment6 con varios grupos de musica, algunos dedicados en especifico
al jazz, con los que se ganaba la vida en restaurantes. De alli pasé a ser
musico acompanante de cantantes famosos, lo que le proporciond esta-
bilidad econémica. En esa época, empez6 a dar clases de guitarra en
una escuela profesional. Después de 15 anos, hoy es maestro de tiempo
completo. Esta actividad le dio la estabilidad que necesitaba para desa-
rrollar sus proyectos independientes y tener contratos en teatro, corto-
metrajes y cine, como compositor y ejecutante. Desde 2003, mantiene
tres empleos: maestro y coordinador de programas de ensehanza en
jazz, lider de su grupo de musica y acompafiante en otros proyectos.

Eventualmente, toca como musico invitado en orquestas.

Sebastian, docente y pianista. Ciudad de México, 1965. En 2002, obtuvo
la licenciatura en piano de la Escuela Superior de Musica, donde ejerce
como maestro de jazz de tiempo parcial. Trabajé como docente de la
Universidad de Texas. Durante varios afios, fue ejecutante de piano en
cruceros. Coment6 que le gustaba este empleo porque conocia muchos
lugares: viajaba tres meses y desembarcaba unas horas en cada sitio; des-
pués de tres meses, pasaba unos dias y se embarcaba de nuevo. Cuando

se canso de viajar, regresd a México.

Marina, docente y cantante. Ciudad de México. Estudié canto en la
llamada ExM de la uNaM. Durante mas de una década cantd en restau-
rantes y bares de la Ciudad de México. Fue maestra de talleres de inicia-
ci6n musical y maestra particular. En la actualidad es maestra de tiempo
parcial de una escuela profesional de musica. Formo6 parte de un coro y
hoy todos sus proyectos personales se relacionan con el jazz. Se ha pre-
sentado en numerosos festivales en México y Estados Unidos, y ha
grabado una gran cantidad de discos. Ha cantado en especticulos junto

a Oscar Peterson y B. B. King.



*  Enrique, trompetista. Buenos Aires, 1960. La clave de su desarrollo
consistid en revertir la precariedad laboral y desplegar sus capacidades
de gestion cultural. En Estados Unidos, estudi6 la licenciatura en trom-
peta, incursiond en el medio jazzistico y se convirtié en promotor de
grupos. Asi llegd a México en 2004, donde entrd en contacto con pro-
motores de festivales e instituciones oficiales y del medio comercial. En
la actualidad, trabaja en proyectos propios, sobre todo de organizacién
de conciertos de jazz, en los que participa o contrata a masicos inter-
nacionales. Se desempena como musico invitado en una orquesta de la
Ciudad de México. El multiempleo ha caracterizado su trabajo siempre:
“tuve épocas en las que hacia muchas cosas, en una semana, hacia cua-

tro o cinco trabajos, es una experiencia muy enriquecedora”.

MUSICOS DE ORQUESTAS Y COROS JUVENILES

DE LA CIUDAD DE MEXICO

Una figura que se encuentra en las antipodas del masico de orquesta
ideal es la de los musicos formados en programas de orquestas y
coros juveniles de la Ciudad de México, cuyas caracteristicas, luga-
res de trabajo, objetivos y referencias difieren de los musicos asi
llamados formales. En primer lugar, en su mayoria son musicos de
extraccion popular —al menos los hombres, aunque se verd que
el caso de las mujeres difiere un poco—, que pueden catalogarse
como de trabajo intermitente porque tienen multiples empleos
simultaneos en actividades relacionadas o no con la musica, con
diversos tipos de contrato o sin contrato, y sin un empleo princi-
pal. Es usual que, cuando tienen contratos, son por tiempo deter-

minado limitado o por evento.’

5.  Eslamisma situacién de los musicos eventuales y a prueba en las orquestas,
de los maestros de iniciacion musical y actividades artisticas de preescolar,
primaria y secundaria, que por los bajos ingresos que perciben deben bus-
car empleos complementarios y muchas veces seguir trabajando después
de jubilarse.
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Estos musicos presentan una condicién hibrida, en varios senti-
dos: se han formado en la practica y al mismo tiempo instruyen a los
musicos de las generaciones venideras; son intérpretes y docentes
a la vez, y su definicién de identidad del oficio estd mas emparen-
tada con la supervivencia y el logro econémico, que con los idea-
les de la figura del profesional. La imagen de referencia de estos
musicos esta lejos de la que alienta las carreras de los estudiantes de
tiempo completo en conservatorios. Se trata de figuras mucho mas
flexibles en el terreno del empleo, con una visiébn mas pragmatica
asociada al esfuerzo para obtener una educacién de calidad y a tra-
bajos que les permitan el ascenso social.

Las orquestas juveniles surgieron a finales de la década de
1980, como una herramienta para la iniciacién musical de chicos
y jovenes en las 16 alcaldias de la Ciudad de México. Estas orques-
tas tienen como objetivo principal contribuir al desarrollo social
de la comunidad donde se encuentran, por medio de la practica de
la musica sinfénica desde los niveles mas elementales, hasta que
los interesados adquieran la experiencia y el entrenamiento necesa-
rios para ingresar a una institucién académica profesional u orquesta
profesional. Los programas ofrecen formacién artistica gratuita y
el préstamo de un instrumento musical para que los alumnos de
entre 8 y 18 afos de edad practiquen en su casa. Estos proyectos se
han extendido en los altimos afnos, promovidos sobre todo por la
Secretaria de Cultura y un sinntimero de organizaciones publicas
y privadas.

Gran parte de los musicos entrevistados con estas caracteris-
ticas de trabajo se formaron en los nucleos de los programas de la
Ciudad de México, que buscan llegar a poblaciones marginadas.
La instruccidn consiste en el estudio de un instrumento, conoci-
mientos basicos de musica y direccidon orquestal, apoyados en ensa-
yos diarios y preparaciéon de conciertos. Por ese camino, los mas

persistentes pueden integrarse a la orquesta sinfoénica juvenil de la
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ciudad y convertirse en formadores de los recién ingresados. La
participacidn en las orquestas juveniles suele ser el mejor camino
para obtener becas que permiten dedicar mas tiempo a los estudios.
Asi, los alumnos siguen con la profesionalizacion con clases maes-
tras y diplomados. Las orquestas juveniles se vinculan a escuelas
profesionales de musica. Algunos estudiantes se inscriben en esas
escuelas, pero pocos terminan la carrera. Suelen elegir cursos suel-
tos para aprender a tocar varios instrumentos u otras especialida-
des artisticas que les abren posibilidades de trabajo en las orquestas
juveniles y bandas locales.

En este grupo de estudiantes, es comun encontrar alumnos
que han desempefiado los trabajos mas disimiles, no relaciona-
dos con la musica. Por ejemplo, un trombonista fue ayudante de
electricista, artesano de joyas, empleado en una fabrica de colcho-
nes, ayudante en un taller de pintura y obrero en una fabrica de
suéteres. Guillermo, uno de los entrevistados mas singulares que
hoy da clases de violin para nifios, comenzé trabajando como ani-
mador en un parque de diversiones. El perfil laboral es versatil y
muchos casos pueden inscribirse en la trayectoria denominada de
estabilidad precaria y empleos de subsistencia, aunque en la prac-
tica se trata de precariedad acumulada: la mayoria imparte clases
en escuelas profesionales, de iniciacion musical y particulares, y de
manera eventual toca en espectaculos comerciales o tiene trabajos
temporales no relacionados con la musica. La cualidad hibrida apa-
rece como patron.

Debemos mencionar ciertas dualidades. En este segmento se
encontraron, en general, dos grupos contrastantes: el de los direc-
tores de orquesta que también fungen como gestores culturales, y
el de los masicos intérpretes o ejecutantes que son maestros. Entre
los primeros, se hallan musicos con estudios profesionales termi-
nados y experiencia profesional orientada hacia la administracién

de instituciones, la gestion cultural y la direccién orquestal. En el
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segundo caso, a diferencia de otros musicos, las aspiraciones no se
dirigen a alcanzar un atril en las grandes orquestas, se atienen a lo
que se puede conseguir dia a dia, y estos programas son una opor-
tunidad para mejorar su formacion.

De hecho, los musicos de orquesta intermitentes se encuen-
tran en el punto mas alejado del modelo ideal estable. Sin embargo,
seria mas correcto decir que este escalon de la piramide orques-
tal es una sintesis de la nueva flexibilidad laboral. Las figuras que
siguen muestran las trayectorias de estos mdasicos, directores-ges-

tores y maestros-intérpretes.
DIRECTORES Y GESTORES CULTURALES

e Alejandro, director de orquesta. Ciudad de México, 1930-2016. Estu-
di6 en México, Francia y Bélgica. La cantidad de trabajos y puestos
publicos que ocupd marcan su trayectoria. Egresado del Conservato-
rio Nacional, hizo cursos libres de composicién en la ENM y estudios
en el extranjero. Siempre trabajé “en cualquier cosa” para costear sus
estudios. Fue programador de una radio universitaria, luego maestro
y director de una orquesta tipica de la Ciudad de México, y durante
los tltimos anos de su carrera, se desempennd como asistente de direc-
tor de la orquesta de la principal escuela politécnica del pais. Combi-
naba este trabajo con puestos eventuales como asesor cultural. Dirigi6
la Orquesta Tipica de la Ciudad de México y la Orquesta Juvenil del
Centro Cultural Ollin Yoliztli. Fue asistente de los titulares de las prin-
cipales orquestas de la ciudad. Se jubild en 2003 por problemas de salud,
pero un afio después regreso a la vida activa como director de una de las

orquestas del programa de orquestas y coros juveniles.
e Victor Manuel, director y gestor cultural. Ciudad de México, 1957.
Estudié guitarra en el extranjero y durante mas de diez afios apoyd

la formacién de bibliotecas especializadas en dos orquestas, a la par
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doblaba peliculas e impartia clases particulares de guitarra. De 2002 al
momento de esta investigacion, era director del programa de orquestas

y coros juveniles de la Ciudad de México.

MAESTROS-INTERPRETES

*  Julio Esteban, clarinetista. Ciudad de México, 1980. Trabajé en el sis-
tema de orquestas de la ciudad, diez horas diarias, durante seis afios, con
una beca que se termind con el cambio de autoridades. A la par, dio cla-
ses en escuelas secundarias y en una escuela particular de musica, con
horarios variables. Trabaja “casi de cualquier cosa relacionada con la
musica” para mantenerse, sin embargo, a veces prefiere rechazar peque-

nos empleos porque el pago no cubre ni los gastos de traslado.

¢ Guillermo, violinista. Ciudad de México, 1975. Tuvo diversos traba-
jos, incluso como actor y animador en un parque de diversiones. Con
el préstamo del instrumento, comenzé a tocar la trompeta en el pro-
grama de orquestas y coros juveniles de la delegacién Tliahuac. Su for-
macién consistid en conciertos anuales, cursos de verano y ensayos
diarios, e implicaba una perspectiva mas integral, en la que aprendia
otras especialidades. Desde 2000, forma parte de una orquesta juvenil
de la ciudad y participa en la formacion por ensamble con otros maes-
tros. Se retird en fechas recientes y su jubilacién esta por debajo de los

5 000 pesos mensuales.

*  Gustavo, docente y fagotista. Ciudad de México, 1949. Termind la
carrera en la ENM, pero no se tituld. Siempre trabajé para ayudarse en
sus estudios, fue garrotero en un restaurante, después empez6 a tocar en
eventos sociales y a grabar muasica para cine. Desde hace mas de 21 afios,
imparte clases en una escuela particular. Junto a la docencia, mantuvo
activas sus inquietudes como instrumentista. En la actualidad, forma

parte del programa de orquestas y coros juveniles, como director de un
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Las

conjunto orquestal delegacional. A partir de su jubilacién, en 2000, los
empleos que le retribuyen en términos econdémicas y profesionales son
el de profesor de secundaria, y su labor de formacién de nuevos musi-

cos en el programa.

Ricardo, violista. México, 1956. Se titulé6 de contador en 2001, y
empezo la licenciatura en viola en la ENM, pero no concluy6. También
estudi6 viola en la Ollin Yoliztli. Fue ejecutante en la Orquesta Sinfo6-
nica Carlos Chéavez. De 1995 a 2005, fue coordinador de la orquesta de
una delegacion, lo hacia por gusto, no por necesidad. Llevaba el con-
trol de asistencia, atendia a los padres de familia, coordinaba eventos y
era asistente del director. Luego asumid la direccién y contintia en este
puesto hasta la fecha. También es encargado de talleres artisticos en una

universidad e imparte el taller de ensamble orquestal.

pocas mujeres en las orquestas juveniles tienen trayectorias dis-

tintas a las de sus compaiieros varones. Por lo general, provienen de

la clase media urbana, con menos apuros econémicos que sus pares.

Su formacién es de mejor calidad, porque las exigencias para lle-

gar a estos puestos son mayores para su género, lo que las impulsa a

ser mas creativas y tener aspiraciones mas altas. Adriana, por ejem-

plo,

estudiante de direccion orquestal, coment6 sobre el programa

de formacién: “creo que una de las cosas que tiene el programa de

coros y orquestas es que hay oportunidad en general de integrarse

y tocar un instrumento’’.
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Adriana, violinista y estudiante de direccién orquestal. Ciudad de
México, 1981. Estudié en el programa de orquestas y coros juveni-
les y en las escuelas de formacidon musical técnica del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes. También tomo clases particulares de contrabajo. Se
gradud de la licenciatura en historia y a veces trabaja como profesora

adjunta. Sus principales actividades se relacionan con el programa. En



el momento de la investigacidén, trabaja en una orquesta delegacional
en la que hace de todo: “uno también se puede crear sus fuentes de tra-
bajo, ;no? Hacemos el cuarteto, hacemos un dto, nos presentamos aqui,
damos tarjetas, hacemos conciertos navidefios o [vamos] a las iglesias.

Te creas una fuente y realmente te puede ir muy bien”.

MUSICOS DOCENTES

Para un elevado porcentaje de los entrevistados, la docencia es una
de las maneras mas accesibles de lograr estabilidad econdémica.
Algunos musicos minimizan esta ocupacion y afirman que “el ofi-
cio de musico no equivale a ser docente”, mientras otros la revin-
dican y ponen énfasis en la importancia de la formacidn artistica
como medio de expresion. La docencia estd presente en los casos
de musicos que se anclan en la multiactividad, salvo algunos privi-
legiados. Esta actividad despierta las posiciones mas variadas, desde
que no se puede enseflar si no se tiene experiencia en el oficio
como intérprete; que un buen ejecutante siempre sera un buen
maestro; hasta que los grandes maestros no reciben el prestigio que
merecen. Las opiniones van de un extremo a otro y la heterogenei-
dad de este grupo es tan rica como la de los intérpretes.

Los musicos profesionales calificados como docentes —per-
manentes, semipermanentes e intermitentes— articulan figuras
hibridas, que alternan entre empleos como intérpretes —ins-
trumentistas, cantantes en eventos sociales o espacios culturales,
acompanantes de musicos, etc.— y lapsos prolongados y estables
de docencia. Suelen tener estudios o experiencia en el exterior.
La singularidad de los casos seleccionados radica en que casi nin-
guno se dedica con exclusividad a la docencia, como si la activi-
dad se concibiera siempre complementaria, y en ese sentido, en
una forma de supervivencia, como lo es para los profesores de pro-
gramas de iniciacién musical. Sin embargo, en algunos se impone

la identidad docente sobre el caracter hibrido de la practica profe-
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sional y la multiactividad, como las clasicas maestras de piano, que
se aferran a su actividad atun después de jubiladas. En la base de
la piramide, se encuentran los profesores de musica y activida-
des artisticas de escuelas de educacién primaria y secundaria, con
contratos de tiempo indeterminado y bajos salarios que devienen
precarios durante la jubilacién, y los que trabajan sin contrato en

centros culturales o como profesores particulares.

MAESTROS DE EDUCACION SUPERIOR

En general, los maestros de educacioén superior cuentan con una
formacion académica soélida, que incluye cursos de posgrado
en México y el extranjero, y un comienzo laboral de profesor por
horas, que gana terreno con el paso del tiempo. También suelen
trabajar como profesores particulares, tocar en eventos privados y

tener proyectos propios.

MAESTRAS DE TODA LA VIDA

Una de las trayectorias de referencia mas clasicas de la docencia
musical es la de las maestras de piano “de toda la vida”. Estas figu-
ras conforman un hibrido entre la trayectoria ideal y un trabajo
entendido como semipermanente. Son docentes, en general, muje-
res, con una formacién musical excelente, que se han dedicado a
ensenar musica. Poseen una formacion tutorial con grandes maes-
tros que les heredaron sus conocimientos, que luego transmiten
a sus alumnos. Las mas reconocidas, aun sin titulo formal, tuvie-
ron una base estable en los centros de educacion superior e incluso
desempenaron funciones de direccion. Algunas siguieron impar-

tiendo clases después de jubilarse.

*  Blanca Luz, docente de canto en una escuela profesional. Guerrero,
1923. A los 13 anos de edad empez6 a estudiar piano en la escuela

de musica mas importante del pais y ahi descubrié su vocacién por
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el canto. En 1942, obtuvo una beca para estudiar en Estados Unidos.
Luego se tituld como concertista y maestra de musica. Apenas termind
de estudiar, ingres6 como maestra de asignatura en la misma universi-
dad de la que egreso, y al recibirse, fue contratada por tiempo completo
y ascendida de categoria. Desde entonces no ha dejado de trabajar en
esta escuela y éste ha sido su Ginico empleo. En 2000 se jubild, después
de 44 anos ininterrumpidos de ejercer el magisterio, aunque continia

activa con contratos anuales.

*  Enriqueta, docente en una escuela profesional. Pachuca, 1923. Desde
que empezd a estudiar, ya adulta, daba clases particulares de piano.
Fue ejecutante solista, concertista, en varias orquestas. Maestra de una
escuela profesional de musica, se jubild en 1992, pero fue recontratada.
En la entrevista, declard: “siempre he estado del lado artistico. Lo artis-

tico no es trabajo, es un placer”.

LA EXCEPCION COMO GENERALIDAD

A continuacion, revisamos los casos de los musicos docentes mul-
tiempleados que estan mas cerca de la precariedad. El caso de Fabio
representa de cierta manera una excepcién, muy comun entre pro-
fesores de educacidn primaria y secundaria, en la que se logra esta-
bilidad contractual y realizacién profesional en la docencia con
bajos ingresos. La practica docente de los musicos, salvo los de la
elite de las escuelas profesionales, esta llena de estas excepciones

que resultan en precariedad.

*  Fabio, docente e intérprete. Ciudad de México, 1956. Obtuvo el titulo
de técnico en violin en la ESM, entonces descubrié que le gustaba ense-
far. Recién egresado, consiguié una plaza como maestro de musica en
escuelas secundarias, que perdid y luego recuperd. En 1985, gand un
concurso para dar clases de iniciacién musical de una escuela profesio-

nal del sur de la ciudad, que estaba integrando maestros muy buenos de
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la diaspora socialista. Para redondear sus ingresos siempre ha tocado en
eventos sociales, como aprendié de su padre y su tio, y como mdasico
invitado en orquestas o ensambles. No deja esta actividad por lo que
representa econémicamente, sin embargo, lo que a ¢él le gusta es ense-

Nar musica.

MAESTROS POR ASIGNATURA

Entre los profesores de otros niveles, estin los que tienen plazas
fijas de tiempo completo, consignados mas arriba, y los que tra-
bajan por tiempo parcial o asignatura, con contratos indetermina-
dos o determinados. Este contraste sectoriza a los segmentos. Los
maestros por asignatura viven condiciones laborales similares a las
del trabajo de trayectoria intermitente, aunque hay excepciones
que logran una estabilidad parcial. Este perfil muestra su arraigo
en los lineamientos pedagdgicos y las ventajas que aporta la ense-
Nanza artistica como desarrollo de la sensibilidad, la apreciacidn,
etcétera. Estela revela una de las claves que definen a este grupo: la
doble carrera. Elena no esta titulada y esto le impide hallar mejo-
res condiciones laborales, aunque su esfuerzo le ha redituado esta-

bilidad profesional.

*  Estela, educadora musical y psicologa. Ciudad de México, 1971. Heredd
de sus padres el gusto por la masica. A los 11 anos de edad ingreso
a una escuela de iniciacién artistica del Instituto Nacional de Bellas
Artes y mas tarde hizo estudios propedéuticos en la unam. Su elec-
cion profesional no fue facil. La solucidon que halld fue estudiar carre-
ras simultineas: musica y psicologia. La mezcla de las dos tomé cuerpo
en su especializacion en educacién musical, aunque piensa que encon-
tré la relacion entre estos campos en su practica profesional mas que en
la escuela de musica. Al terminar sus licenciaturas, ingresé primero
como ayudante de profesor y luego como profesora de asignatura en la

escuela profesional de musica mas importante del pais. Este ha sido su
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trabajo mas estable desde entonces, aunque no tiene contrato definitivo.
Ha trabajado en paralelo, por temporadas, como maestra en escuelas y
conservatorios de musica, secundarias privadas, cursos de ensefianza
musical a maestros y dando clases particulares de piano y solfeo. Espera

alcanzar mayor estabilidad en su empleo.

Elena, percusionista. Toluca, 1974. Hered6 el gusto por la musica de
su padre y su abuelo. A los 11 afios de edad, empez6 sus estudios de
musica en la escuela de bellas artes de su localidad y los reanudé en la
secundaria. A los 19 anos de edad, ingres6 al propedéutico de la ENm
y cuatro afos después empezd la especialidad de percusiones, pero no
se tituld. Durante 12 anos, trabajé por hora como maestra de musica
en una escuela primaria. En 2005, ingresé como maestra de percusio-
nes en el programa de iniciacién musical de una escuela profesional,
con contrato permanente mis presentaciones. Tiene proyectos pro-
pios a la par: dirige y toca en un ensamble al que dedica mas de cuatro
horas de ensayo a la semana, dirige un coro y ha sido maestra suplente.
Piensa que los musicos de hoy enfrentan serios problemas para encon-
trar un empleo estable: “yo tengo un trabajo fijo, tengo un sueldo fijo,
pero tengo muchos compafieros muy buenos que no tienen un trabajo
estable y siempre andan buscando un “hueso”, una fiesta, y viven de
empleos secundarios a pesar de que son muy buenos”. Piensa que en
las escuelas no hay una formacién adecuada para que los masicos se
incorporen con éxito al mercado de trabajo. Sobre su experiencia, dice:
“disfruto mucho dar clase a los nifos, pero a mi nadie me educd para
dar clases, para ser maestra de percusiones, me educaron para ser per-
cusionista, para tocar en una orquesta, no para enseflar, y de repente te
topas con maestros que ni les gusta dar clase y no saben hacerlo bien.

No existe la carrera”.
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MAESTROS DE ACTIVIDADES ARTISTICAS

Y DE EDUCACION MUSICAL

Los maestros de actividades artisticas y educaciéon musical de los
niveles preescolar, basico y medio del pais a veces tienen empleos
fijos durante su vida activa, pero con salarios tan bajos que deben
buscar otros empleos, incluso después de su jubilacion. Este modelo
de empleo muestra que la estabilidad contractual no asegura
el bienestar econémico vy social ni la realizacién profesional, si no
va acompanada de ingresos decentes y proteccidn social.

La diversidad de las trayectorias de los musicos agrupados en
esta categoria habla por si sola. Es comtin que los musicos desem-
penen varias funciones: intérpretes, pedagogos, criticos y adminis-
tradores culturales. Algunos tienen contratos permanentes y estan
sindicalizados o preocupados por sus derechos laborales. Rosalia,
docente entrevistada dijo: “si te abres hacia otros lados, revisar la
redaccién [de los contratos], para también conocer tus derechos, tus

obligaciones laborales, esto puede retroalimentar en otros sentidos”.

*  Pablo, docente de violin. Ciudad de México, 1984. Entre 1996 y 1999,
tocd en eventos comerciales y sociales cada ocho o 15 dias, a veces tenia
varias presentaciones el mismo dia. En la actualidad, toma estos “hue-
sos” para ganar dinero extra y salir con su novia o comprar la despensa
a su abuelo. Trabajé como supervisor en un supermercado y desde 2007
es maestro particular de violin. En 2008 empez6 a dar clases de violin
a ninos en escuelas de la Secretaria de Cultura de la Ciudad de México.

Su deseo es terminar la carrera e incorporarse a una orquesta profesional.

¢ Rosalia, docente. Ciudad de México, 1979. Estudié musica desde la
infancia. Gracias a la escuela de iniciacidén musical en la que estudiaban
sus primos, decididé estudiar musica. Mas tarde, entrd a trabajar a esa
institucién, primero como suplente, después obtuvo la base que tiene

hoy. Ensefa violin a los mas pequenos. Comenta que por falta presu-
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puesto no se contratan maestros nuevos y esto genera mucha competen-

cia entre los colegas.

Milagros, docente. Tijuana, 1984. A los 15 afios de edad, entrd a una
orquesta sinfonica juvenil y esto le dio certeza sobre el camino a seguir.
Consiguid una plaza de tiempo parcial como maestra de masica en un
jardin de nifios publico, como marca la tradiciéon de su familia: “mi
tio, primos, todo mundo se decidié por ser maestro de musica en algiin
momento de su vida”. A partir de entonces, combiné este trabajo prin-
cipal con clases en colegios particulares. Considera que la relacién here-
dada entre la musica y la docencia le abrié las puertas en el mercado de
trabajo. En ese entonces, para obtener la plaza no necesité mas que su
certificado de preparatoria y su experiencia como musica de la sinfonica
juvenil. Sus redes familiares también le allanaron el camino de trabajos
eventuales. Sus hermanos formaron un coro que empezé a ser contra-
tado en eventos sociales: “ellos ya tenian sus contactos y yo los empecé
a acompanar [...] y también por otras partes me han llamado”. Ahora se

desempena como maestra de piano de una orquesta juvenil de Tijuana.

Rosalba, docente de musica en escuela primaria y promotora cultural.
Chile, 1957. Ademais de las clases, fue promotora en proyectos cultura-
les comunitarios y editora de textos de musica. Tiene un proyecto musi-
cal propio y define la actividad desde la diversidad. Declard: “la musica
es s0lo una parte de la formacién de las personas, yo soy mujer, coci-

nera, amante [risas|] y también musica, pero no soy s6lo una cosa’.

La trayectoria de Diego, etnomusicologo, resume el curso erratico

de esta tipologia, guiada en ocasiones por una cierta vocacion hacia

la ensefianza, con nucleos de estabilidad, pero al final heterogénea

y siempre en el limite de la precariedad:

1970-1972. Vendedor de refrescos en el Estadio Azteca.
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1973-1974. Empleado en el Registro Federal de Automoviles.
1974-1977. Albaiiil, mientras terminaba la preparatoria.

1977-1981. Interés por la musica: tocaba la guitarra en eventos.
1981-1992. Maestro de iniciacidén musical en centros comunitarios.
1982-1983. Investigador en proyectos de antropologia. Su primera
participacidén fue en la creacion de un atlas cultural de México.

1983 a la fecha. Maestro titular de una escuela de iniciacién musical.
Imparte clases de violin, arpa, guitarra, tambores, flauta de cafna, entre
otros instrumentos tradicionales.

1992 a la fecha. Investigador en un instituto relacionado con asuntos

indigenas.

MUSICOS POR CUENTA PROPIA

En esta categoria, los sujetos se definen como trabajadores freelance.

La variedad de tipos de trabajo, de contrato y remuneracién muestra

la inestabilidad laboral de este perfil. Quiza esta tipologia de trayec-

toria registra las mayores diferencias en cuanto a brecha generacio-

nal.

Mientras los jovenes ven esta precariedad acumulada como un

modo de ganar experiencia, los mayores consideran que no es ven-

tajosa. Sin embargo, dada la enorme inestabilidad de todos los masi-

cos,

trabajar por cuenta propia es una situacion constante. Los casos

presentados hablan de las diferencias generacionales.

162

Tristan, clarinetista. Ciudad de México, 1969. Declard: “siempre me
gustd mucho escuchar musica, aprenderme canciones, cantar. Un dia,
cuando tenia 13 afios, mi papa me regal6 una guitarra, la tomé y en un
libro lei cdmo se afinaba, la afiné y me puse a ver las pisadas, y aprendi’.
A los 18 afios de edad, estudi6 en la Esm, primero flauta, luego clari-
nete, aunque sin estar convencido de continuar en el nivel profesional.
En un momento de incertidumbre, optd por estudiar disefio grafico. A
la edad de 25 afios, empezd su carrera profesional como musico. Ya daba
clases de musica en escuelas secundarias y tuvo trabajos temporales en

escenografias musicales y como musico invitado en orquestas. Estudid



musica en Holanda. Desde su regreso ha sobrevivido con trabajos por
su cuenta, sobre todo como maestro particular y a veces como invitado
en orquestas. Asi financia su carrera de solista en foros de musica nueva

o contemporanea.

Ana Luisa, compositora independiente. Ciudad de México, 1961. En
1975 empez6 a asistir al Conservatorio: “en la preparatoria yo ya estaba
totalmente segura de que iba a estudiar musica. Desde nina ya era un
vicio, una necesidad, una vocacién”. Su actividad musical empezd
encauzarse hacia la muasica de protesta que surgié en México en la
década de 1960. Pronto formaria parte del movimiento de las pefas,’
que cobrd sentido en su militancia de izquierda en el Partido Comu-
nista. A la par del activismo politico-musical, siguié formandose en los
cursos propedéuticos de la Universidad Nacional, entre 1979 y 1991.
Tuvo trabajos eventuales haciendo arreglos para compaiias de teatro o
impartiendo talleres de fomento a la lectura. Al terminar sus estudios,
obtuvo una plaza como maestra de actividades artisticas de primaria,
que combind con clases esporadicas en la universidad. En 2001 obtuvo
una beca para estudiar una maestria en gestion y promocién cultural en
Espafa, que prolong6 hasta 2007 para estudiar un doctorado en histo-
ria y ciencias de la musica. Durante esos afios tuvo pequefos contra-
tos como transcriptora y editora de masica y compositora. A su regreso
a México, se empled por su cuenta como compositora y arreglista, e
impartié clases en la universidad como maestra de asignatura. A pesar
de sus titulos, no ha podido obtener una situacién mas estable: “son
tres los caminos que debes de seguir como musico para tener éxito y
son tres caminos que estan garantizados. Los dos primeros consisten en
ver cuales son todas las subvenciones que estan dadas desde las institu-

ciones de tu pais y desde el extranjero para proyectos especificos [...],

Lugar de reunién de grupos y artistas de musica tipica de paises latinoamerica-
nos, muy populares durante la década de 1970.
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el ultimo es ver en todas las instituciones de tu propio pais quiénes te
pueden apoyar en ese proyecto”. Sin embargo, dados los bajos salarios,
la inestabilidad de los puestos, la falta de continuidad de proyectos, etc.,
resumid de esta manera la situacién general: “actualmente, yo veo que
los jovenes y nosotros, digamos a partir de mi generacién, no tenemos

poder adquisitivo de nada”.

CONCLUSIONES
Al principio de este capitulo se planteaba que la maduracion de
trayectorias profesionales cercanas a los modelos predominantes en
un campo artistico podia leerse como expresion de la madurez del
campo en si mismo. Esto significaria su integracién como espa-
cio legitimo de saberes y practicas profesionales. Sin embargo, en
el campo musical mexicano se observa algo muy distinto que esta
lejos de dar cabida a alternativas de formacidn, creacion y realiza-
ci6n con estabilidad laboral. Lo que se percibe es un desfase impor-
tante entre la variedad de esquemas sobre lo que se espera de un
musico profesional —reproducidos en primera instancia por la ins-
titucion escolar— y los caminos posibles para alcanzar ese objetivo
en el campo profesional. Este desfase ocurre entre uno y otro nivel
de formacidn, y entre éstos y un mercado de trabajo que ofrece
condiciones de estabilidad y realizacién para muy pocos, identifi-
cados como parte de la elite musical, aunque en realidad presentan
matices de precariedad. El resto de los musicos profesionales apenas
logra sobrevivir con empleos semipermanentes, sin proyecto pro-
fesional asegurado, que proporcionan estabilidad contractual pero
malos salarios, y otros se caracterizan por la precariedad acumulada
a lo largo de su vida activa.

Lo que registran estas trayectorias es la precariedad como
fenémeno heterogéneo y dinamico, que toma formas disparejas y
recurrentes en los estatus de empleo. Este fenémeno, contra lo que

muestran los estudios franceses sobre el tema, no concierne s6lo
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a los musicos de géneros populares y amateurs, sino que toca de
forma desigual a todos los segmentos, aun a los mas profesionaliza-
dos, como los musicos de orquesta y profesores universitarios. De
ahi la pertinencia de preguntarse sobre los factores que hacen mas
vulnerables a unos musicos que a otros. Los relatos de los masi-
cos revelan carreras heterogéneas, que no se encasillan en un solo
tipo de empleo. Algunas pasan de la estabilidad precaria durante
su vida activa a la multiactividad en el retiro. También se muestra
que, pasada cierta edad, la multiactividad se establece como forma
de vida, en particular entre los musicos que no superar la precarie-
dad en los primeros anos de su practica profesional. Para algunos,
la migracién abre las puertas de una carrera exitosa; para otros, la
mejoria sdlo es temporal con tendencia a la precariedad. Entre los
jovenes que estudian y trabajan, la multiactividad es vista como un
estadio provisorio mientras encuentran un trabajo mas satisfacto-
rio y permanente. Los masicos que tienen capital social y relacio-
nal, y la capacidad emprendedora para desarrollar proyectos en los
circuitos comerciales ostentan carreras por cuenta propia exito-
sas. En estos casos, la multiactividad es asumida como una estrate-
gia que busca asegurar la proteccién social minima de un empleo
dependiente, mientras otros empleos por cuenta propia propor-
cionan los ingresos necesarios para mantener la carrera. Los mas
arriesgados son los jovenes musicos multidisciplinarios, que incur-
sionan en varios campos artisticos con una vision intuitiva que los
convierte en verdaderos empresarios culturales. Algunos gestionan
sus carreras apoyados también con becas y otros estimulos publi-
cos y privados, y concursos. Sobre estas estrategias hablaremos en

el proximo capitulo.

165






CAPITULO 4. DIMENSIONES
Y SIGNIFICADOS DE LA PRECARIEDAD
EN UNA PROFESION HIPERFLEXIBLE

La palabra condicién significa, por una parte, el
concepto que una sociedad tiene de los artistas
[...] v, por la otra, el reconocimiento de las
libertades y derechos, incluyendo los derechos
morales, econdémicos y sociales que los artistas
deberian gozar.

—UNESCO, RECOMENDACION RELATIVA

A LA CONDICION DEL ARTISTA (1980)

No hay seguridad, ningan respaldo, no hay nada.

—TRISTAN (CLARINETISTA)

Se dijo en el capitulo introductorio que la precarizacion laboral se re-
fleja en el valor econdémico otorgado por el mercado a la acti-
vidad musical, en las desigualdades entre los pocos musicos con
empleos estables y los semiestables e intermitentes con precariedad
acumulada. Ante este panorama, es comprensible el escepticismo,
expresado por Eliot Freidson (1994, 125) sobre las dificultades de
profesionalizacién de la actividad artistica en Francia a principios
de este siglo. Los testimonios sobre las trayectorias de los musi-
cos profesionales en México refrendan estas dificultades, a las que
alude el concepto de precariedad, que se resumen en los impedi-
mentos para hacer musica de manera profesional, y no profesio-
nal, y en las distorsiones de los mercados laborales de la musica que
inhiben “las oportunidades generales de vivir de la musica, salvo

para algunos afortunados” (Hesmondhalgh 2015, 29).
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En otro trabajo (Guadarrama, Hualde y Lépez 2014), nos
referimos al caricter hibrido del concepto de precariedad, que
muestra el alejamiento progresivo y disparejo de los modelos de
trabajo clasicos —tipicos, regulados, protegidos—, que denotan
grados de precariedad que afectan incluso a empleos en apariencia
mas seguros, como el de los musicos de orquesta y los profesores de
musica de educacion superior. En términos mas tajantes, lo que se
observa desde el comienzo de este siglo es la degradacion del mer-
cado de trabajo, que impacta no sélo a los llamados “trabajadores
pobres”, sino también, lo que es mas alarmante, a las nuevas formas
de integracion profesional que, en su conjunto, reflejan la crisis de
la sociedad salarial (Paugam 2000, x1v). Un ejemplo nitido de esta
crisis se vive el empleo artistico.

Para profundizar en este terreno abrupto y disparejo, desarma-
mos el concepto de precariedad en las seis dimensiones que mejor sin-
tetizan este fendmeno en la narrativa de los musicos. En el capitulo 3,
se analiz6 la dimension temporal que constituye la médula de la con-
dicion precaria del trabajo artistico. Se trata de una dimension trans-
versal, que cruza de lado a lado el fenémeno e invade sin disimulo la
vida privada de los musicos. De ahi que hablemos de una precariedad
laboral extendida a la vida cotidiana intima, personal y familiar.

Esta precariedad ampliada contrasta con los empleos asalaria-
dos estables y protegidos, pero en los hechos engloba situaciones
de empleos multiples, asalariados y no asalariados. En este sentido
puede verse como una expresion incontestable de la desintegra-
ci6n historica y procesual de los modelos clasicos del trabajo estable
asalariado. En este Gltimo capitulo se destaca la situacion de los ma-
sicos profesionales ordinarios, que necesitan varios empleos para
poder vivir de su profesion. La precariedad es un acto vivido e
interpretado desde su realidad concreta especifica.

Si bien se alude a los parametros de este fendmeno identifica-

dos por los estudios internacionales en los que resaltan las facetas

168



temporal, econémica, organizacional y social de la precariedad
(Rodgers y Rodgers 1989; esope 2005; Paugam 2000), esta investi-
gacion busca trascender sus manifestaciones objetivas y estructura-
les, que son las mas estudiadas, y mostrar el fenémeno a partir de
su expresion particular, diacrénica y sincrénica, como es vivida
y narrada por los musicos profesionales entrevistados en sus con-
textos particulares. A partir de estos relatos entrecruzados, obser-
vamos e interpretamos la diferenciacion de la precariedad que se
plasma en lo que Bertaux (2005, 17-19) denomina las “categorias
de situacion de los fendmenos sociales”, es decir, configuraciones
conceptuales que identifican la esencia de las condiciones particu-
lares de un fenémeno. A esto nos referimos cuando hablamos de las
dimensiones subjetivas de la precariedad.

Desde esta perspectiva, en este apartado se concentra el anali-
sis en las otras cinco categorias de la precariedad entretejidas en la
narrativa de los musicos: econémica, que alude a la capacidad de los
musicos para gestionar sus ingresos; organizacional, que habla de
sus arreglos especificos, jornadas y espacios de trabajo en situacio-
nes de empleos multiples; relacional, que corresponde a los vinculos
jerarquicos y horizontales, y a las formas de cooperaciéon y nego-
claciébn que se establecen en los convenios de trabajo; social, que
implica la proteccién social o a la falta de ella, y de la vida cotidiana,
que expone los vinculos entre trabajo, género y mundo privado.

Estas categorias no estan separadas en la practica, se relacio-
nan unas con otras. El multiempleo, en particular entre los masicos
semipermanentes e intermitentes, se expresa en un sinfin de relacio-
nes individualizadas que determinan el valor de su trabajo en cada
campo musical. Intervienen muchos factores, como la capacidad
de autogestion, el reconocimiento social de la profesion, la autoe-
valuacion, las diferencias por edad, género, nacionalidad y otros.
La dimensidon organizacional vincula la ordenacién y el control

de los musicos sobre su trabajo. Habla de cémo articulan empleos

169



principales y secundarios, los tiempos y espacios en los que labo-
ran y la administracién de los recursos para llevar a cabo su que-
hacer, ademas de combinar estos elementos con la vida personal y
familiar. A medida que aumenta la multiactividad, la individualiza-
ci6n del trabajo se impone como condicidén inevitable. Sin embargo,
este fendmeno adopta formas a veces contradictorias. Por ejem-
plo, el musico de orquesta, cuyo trabajo implica ataduras horizon-
tales con sus compaieros y relaciones verticales con quien dirige
el ensamble, y las relaciones mas flexibles y despersonalizadas que
caracterizan a los mercados abiertos. En realidad, la multiactivi-
dad supone una combinacién simultinea de relaciones heterogé-
neas entre sujetos diversos, en una profesiéon con una fuerte carga
individual y emocional.

Otra cara de la precariedad es la inseguridad social, pues la
mayoria de los musicos tiene las garantias minimas, o ni siquiera
las tiene. De ahi se desprenden estrategias para combinar trabajos
de supervivencia con los que permiten la realizacién profesional. La
articulacidon de empleos multiples se extiende a la vida privada de
los muisicos y hace mas evidentes las desigualdades de género en una
profesion masculinizada y socialmente desprotegida. Esta dimen-
si6n de la vida diaria constituye el compendio de todas sus facetas y

muestra la relacion intrincada entre lo publico y lo privado.

DIMENSION ECONOMICA: LA GESTION

INDIVIDUALIZADA DE LOS INGRESOS

“Nuestros ingresos no son suficientes” es una de las frases mas
repetidas por la mayoria de los musicos. Cuando se trata de con-
tratos por proyecto, los mismos musicos deben averiguar cudl es el
precio de su trabajo con redes de amigos y conocidos. Sus arreglos
dependen de su capacidad de negociacion con los contratantes y de
su prestigio y reputacion. Los sueldos son inestables, no hay canti-

dad fija y varian segtn la duracién del proyecto y el contexto local,
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aun entre los masicos semipermanentes de las orquestas. Estos sue-
len buscar otros empleos para redondear sus ingresos. Esta situa-
cién los coloca en una negociacion constante. La gestidon es algo
que se aprende en la practica y no todos los musicos lo hacen de

manera efectiva o quieren hacerlo:

En una ocasién, me contrataron para tocar en un hotel, en una recep-
ci6n, y me dicen: “a usted lo necesitaremos para tocar boleros en un
salon durante 40 minutos, ;cuanto nos cobra?”. Yo dije: “500 ddlares”,
y me dicen: “pero ;como? Si ninguno de los pianistas de mis hoteles
cobra eso”. Entonces, le dije, “pues traiga a los pianistas de sus hote-

les” (Damian, pianista).

En apariencia, los musicos de orquesta estin en una situacion pri-
vilegiada, pero esto es relativo. Aunque pocos tienen plazas fijas y
una regularidad solida, la mayoria vive en la incertidumbre. Por esa
razén combinan este empleo con la docencia, el trabajo por pro-
yecto o freelance. Esto sucede tanto en la Ciudad de México como
en Baja California, como se constata en esta investigacion. Incluso
la docencia no es sindénimo de ingreso regular o seguro. Atn hoy,
el empleo del musico-profesor universitario es debatible porque
la universidad no suele tomar en cuenta las horas de estudio y las
horas de practica del instrumento. Existen diferencias abismales
entre los pocos profesores que tienen empleos por tiempo indeter-
minado y la mayoria que trabaja por horas. Damian explica que en
instituciones oficiales los sueldos no se equiparan con el estuerzo
del musico para desarrollar su trabajo. ;Coémo medir la calidad de
un musico profesionista? Es algo que no esta claro ni para los pro-
pios musicos, dice Damian. ;Se puede medir por el titulo, por el
estatus, por la percepcidon social de la profesion? La falta de corre-
lacién entre las horas de estudio y el ingreso es, quiza, otro punto

crucial en los relatos de los entrevistados. Hay un desfase, una fisura
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entre la larga formacién de los musicos y el sueldo que perciben.
Esther, percusionista, explicé que “no te dan mas por saber mas”.
No parece haber correspondencia entre lo invertido a lo largo de
la carrera, el esfuerzo intelectual y econémico para hacerse de ins-
trumentos, etc., y lo conseguido en el mercado. En el trabajo por
cuenta propia en particular esto Gltimo parece depender de la habi-
lidad del musico para negociar el precio, del prestigio adquirido en
casos privilegiados y del reconocimiento social del trabajo.

Otro factor que interviene en el proceso de negociacidn es la
autovaloracién de los musicos, a la luz de sus logros y sus aspiracio-
nes. En este sentido, Gustavo, fagotista, es un caso paradigmatico.
Aun cuando asume que sus ingresos no son suficientes, dice que
no se siente con derecho a exigir mas porque no se titul6. La pro-
fesionalizacion, incluso segin esta 1dgica, repercute en los ingre-
sos y el multiempleo. En la actualidad, Gustavo tiene tres trabajos,
uno en eventos civicos en el que cobra bien: “porque tengo bien
presente una frase del director de una escuela de musica que decia:
‘muchachos, la mtsica como la fruta: o bien vendida o podrida en
el morral’.

Contra lo que podria esperarse, los musicos de orquesta tienen
que afrontar de forma individual gastos que impactan con profundi-
dad sus ingresos. Por ejemplo, Alvaro toca la flauta traversa y explica
las dificultades para costear el mantenimiento y cambio de instru-

mento. El resultado del cilculo esta muy lejos de sus posibilidades:

Yo necesitaria una flauta de 15 000 délares cada tres anos, eso significa
que deberia salvar 15 000 ddlares en tres anos. Estamos hablando de
5 000 ddlares por ano. Necesitaria ahorrar 70 000 pesos cada afio |...]
pero eso es lo que gano, sin contar lo que debo pagar de impuestos,
mis la gasolina, mis la renta, mas etcétera [...]. Estoy hablando de que
podria ahorrar con mucho trabajo 20 000 pesos al afio, entonces me

hacen falta 50 000 pesos mas.
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En cuanto a los profesores de musica, Estela registra los con-
trastes. En su opinidn, el sueldo de un maestro de asignatura en
la universidad, como ella, es muy bajo, pero cuando se tiene una
plaza, el sueldo estd asegurado: “hay muchos maestros con maestria
que damos clases en el posgrado y que seguimos siendo mal paga-
dos, ;no? Te puedo decir que gano mas en el jardin de nifios donde
estoy que aqui’.

Para estos profesionales la multiactividad es una lucha perma-
nente por vivir de hacer masica. Muy pocos tienen un solo empleo
estable que asegura un salario digno y las condiciones para florecer
en términos profesionales. La mayoria de los musicos semiperma-
nentes e intermitentes se enfrenta a la imagen seductora, imperante
en el mercado, del musico con gran autonomia que puede alcanzar
las metas deseadas de gratificacidon econémica y éxito apoyado en
redes de colaboracidén. Sin embargo, la realidad delinea un mercado
laboral en el que prima la competencia entre un nimero grande
de musicos profesionales, muchos con excelente formacion, desem-
pleados o subempleados, que buscan alguna forma de empleo para
redondear sus ingresos. Esto se traduce en jornadas flexibles, soste-
nidas en trabajos por proyecto, docencia por hora y otros empleos
de duracion variable relacionados o no con la musica. Al final, tene-
mos un campo muy competitivo, en el que numerosos individuos
sostienen interacciones maltiples, luchan por sobrevivir y mantener
sus metas de realizacion profesional, que implican gastos para el cui-

dado y la compra de sus instrumentos, en primera instancia.

DIMENSION ORGANIZACIONAL: EL CONTROL SOBRE EL TRABAJO

La organizacién del trabajo concierne al control de los trabajadores
sobre su empleo, individual o colectivo. En el caso de los musicos
profesionales que tienen mas de un trabajo, los métodos de control
corresponden a las estrategias de gestiéon o manejo de las condicio-

nes necesarias para la realizacién, que se desdobla en empleos mul-
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tiples, subordinados y por cuenta propia. Esta estrategia exige una
gran capacidad de autogestion para articular arreglos diversos,
que van desde relaciones de trabajo subordinadas de tiempo com-
pleto, parcial o por proyecto, y trabajo no subordinado, por cuenta
propia, regulado por contratos de servicios mercantiles, que esta-
blecen derechos y obligaciones para las partes involucradas.

Para hablar de esta dimension de la precariedad, nos enfoca-
mos en el musico profesional ordinario, que no pertenece a la elite
estable y combina en lo cotidiano varios empleos. Esta combina-
ci6n incluye arreglos relativos a sus jornadas, espacios e instrumen-
tos de trabajo en contextos relacionados en esencia con la ejecucion
y la docencia. Profundizamos después en el caso de los masicos de

orquesta.
JORNADAS DE TRABAJO

Es bien sabido que los musicos trabajan
arduamente muchas horas diarias con su
instrumento y la paga que recibe la mayoria de
ellos es abismalmente menor a la que cobran los
pocos talentosos y/o afortunados que alcanzan
el éxito.

—DAviD HESMONDHALGH

En general, los musicos no suelen tener rutinas ni horarios fijos
de trabajo. Lo cierto es que sus jornadas varian todos los dias y
estan compuestas por actividades mdaltiples y proyectos simulta-
neos. A este caleidoscopio laboral se le conoce como “multiactivi-
dad”. Para desarrollar su trabajo en este contexto hiperflexible, el
musico requiere mucha disciplina, enorme capacidad para planear

cada dia sin perder de vista todos los proyectos comprometidos y
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las obligaciones, ademas de versatilidad y adaptabilidad para hacer
compatibles las tareas simultineas en las que hay una dosis grande
de incertidumbre y fechas fijas a la vez. Por ahora no mencionare-
mos la vida familiar y personal.

Una jornada puede ser muy extensa y estresante. Claudio,
guitarrista, es soltero y confesé6 que no tenia horario fijo para

empezar o terminar su jornada:

Por ejemplo, a veces tengo algiin proyecto en puerta por el que tengo
que enviar informes o por el que tengo que crear musica nueva, y si
eso se empata con un concierto, ademas tengo que estudiar [preparar
el concierto], y claro, tengo a mis alumnos. Me duermo, no sé, a las
4:00, 5:00 de la manana, y al otro dia, a las 9:00, vimonos al ensayo.
Pero hay dias que son mas relajados, que nada mas los dedico a estu-
diar, luego llegan los alumnos. Y otro dia lo dedico a escribir y a dar

seguimiento a los proyectos.

Se trata de una empresa unipersonal de servicios multiples sin tiem-
pos delimitados. Las jornadas dependen de los horarios de docen-
cia, ensayos y conciertos, de la busqueda y concertacion de éstos,
y del temperamento de cada cual. Aun cuando las jornadas no
son rutinarias, todos coinciden en la enorme cantidad de tiempo
requerido para llevar adelante el oficio, trabajar como musico y
hacer masica. Esto puede tener sus matices segtn el estado civil
y el género, entre otros factores que intervienen en la organizacioén
de la vida cotidiana. Nikolas, fagotista, aclara enfitico que para
llegar a la hora y media que dura un concierto, el musico necesita
cientos de horas de preparacion. Esther, que tiene un puesto fijo
en una orquesta sinfénica y en una escuela profesional de musica,
tiene una rutina de trabajo excepcional. Algunas mananas, luego
de llevar a su hija al colegio, se dedica a dar clases. Otros dias dis-

pone de tiempo para ensayar con la orquesta y pasa las tardes con
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su familia. Con frecuencia, la jornada de los musicos suele ser cam-
biante, segtn su situacion laboral, y se entreteje con la vida fami-
liar, aunque las obligaciones domésticas y familiares, como llevar
a los hijos al colegio, buscarlos para el almuerzo, acompanarlos
en las tareas, hacerlos dormir, dependen de los modelos familiares

y las diferencias de género.

ESPACIO DE TRABAJO: LO PRIVADO Y LO PUBLICO

Asi como las jornadas son cambiantes, el sitio en el que se de-
sempena el trabajo también. Los empleos se alternan y lo mismo
ocurre con el espacio. Los musicos se adaptan al lugar de trabajo
segtn las circunstancias. Si se dedican a la docencia, por ejemplo,
muchas veces utilizan las instalaciones de la institucién para prac-
ticar su instrumento, aun cuando reportan que en las escuelas no
existe un saléon de musica adecuado para ensayar. Sin embargo, es
comun, en particular entre quienes tienen varios empleos, que el
trabajo invada el espacio privado, que tampoco tiene las condicio-
nes ideales. Esto suele traer problemas con la familia y los vecinos.
Los entrevistados describen los lugares como provisionales, alter-
nos, temporales, a los que deben adaptarse.

“Te adaptas”, comenta Nikolas. “Te acostumbras a usar lo que
tienes”, opina Esther, quien es un ejemplo afortunado y en su casa
tiene las mejores condiciones para la practica de su instrumento.
Sobre todo para quienes tienen empleos maltiples, como Claudio,
la casa resulta ser el centro de operaciones en el que se organiza
cada dia. Su suefo es tener un anexo “en la aparte de afuera de la
casa, seria mejor para recibir a mis alumnos”. Carlos Luis, violinista

muestra la misma disposicion para adaptarse a lo que tiene:

Me hubiera gustado haber tenido un estudio, pero no lo tengo [...]

entonces me pongo a practicar en la cocina, y st hay gente en la cocina,
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pues me voy a la sala, y si hay gente en la sala viendo la television, me
voy a mi cuarto. En realidad, no tengo un lugar propiamente de tra-

bajo, un espacio especifico en donde trabajar.

Para los que viven solos y se dedican a tareas que exigen concen-
tracion, como los compositores, la casa parece el sitio ideal para la
creacién. De las respuestas de Ana Luisa, compositora de la Ciudad
de México, y de Roxana, trompetista de Baja California,' se deduce
que la casa es su lugar preferido de trabajo y no les molesta. Ana
Luisa declara que asi es muy feliz. Recuerda que mientras estudiaba
un posgrado en Espana, al mismo tiempo que cumplia algunos
compromisos laborales, repartia su horario de trabajo entre la casa
y otros lugares: “no tenia piano, entonces tenia que salir a compo-
ner al Centro Cultural Conde Duque, que es precioso, en donde te
prestaban una cabina de piano, o pedia permiso en el Conservato-
rio, también es muy padre”. Roxana cuenta que encontr6 la forma
de adaptar su espacio doméstico a las exigencias de su instrumento

que es muy potente:

Estudio en mi cuarto, siempre a puerta totalmente cerrada, de hecho
[risas] tuve que comprar una puerta un poco mas gruesa para que el
sonido no saliera y no molestara tanto. Ademas, siempre que estoy
estudiando tiene que ser en un lugar muy ordenado, porque me dis-
trae estar en desorden, entonces tiene que estar mi atril de musica, mis
trompetas, lo que necesite, ya sea el afinador, el metronomo, etcétera,
la computadora, si es que necesito escuchar lo que estoy tocando, y

tratar de hacerlo por sesiones de tiempo, no tocar las tres horas com-

1. Roxana, trompetista, estudiante de maestria en la Universidad de San Diego,
maestra de asignatura en la Universidad Auténoma de Baja California, campus
Ensenada. A Roxana no se le aplicé el cuestionario, pero respondié una serie
de preguntas, por lo que la incluimos en la investigacién y queda consignada
en esta nota al pie.
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pletas porque me cansaria, entonces, por lo general, trato de hacer un
calentamiento en la mafiana, luego espero dos horas, o toco otra hora
[...] jamas toco en la noche por respeto [risas] a mi familia y a los veci-

nos, obviamente.

El tema de la casa como lugar de trabajo nos hace ver que la labor
del musico esta presente a toda hora y en cualquier lugar, que no
hay separacion entre su vida privada, la familia y el empleo. Es una
especie de continuum imperceptible entre los espacios de creacién y
reproduccion. Esta situacion es similar ala de otros creativos que tra-
bajan desde su casa, como disefiadores, pintores, escritores y otros.
Dentro de la discontinuidad que implica tener varios empleos, en
lugares y horarios distintos, incluidos los fines de semana, los dias
y las noches, existe una aparente unién natural que, sin embargo,
requiere una estrategia calculada, un cierto orden, siempre cam-
biante y apenas perceptible, que el misico administra de manera
individual y colectiva para adaptar su vida personal y de trabajo
a la flexibilidad del mercado. La vida de los masicos es asi desde
que comienzan sus estudios formales, hacen sus primeras practicas
y tienen empleos profesionales o de supervivencia. En palabras de
Enrique, trompetista: “la musica es de las profesiones que las per-
sonas le dedican mas tiempo en su vida, desde la infancia hasta que

ya no pueden tocar mas”.

INSTRUMENTOS DE TRABAJO

La mayoria de los musicos coincide en que no cuenta con finan-
clamiento institucional para la compra y el mantenimiento de sus
instrumentos. Cuando el apoyo existe, es limitado y la cantidad
otorgada nunca es suficiente para afrontar las necesidades de su
trabajo. Entre docentes e instrumentistas, las respuestas sobre este
tema fueron variadas: los primeros anteponen los instrumentos y

otros implementos que requieren para su practica de enseflanza en
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las escuelas. Es comun escuchar que los salones no son apropia-
dos o que los pianos estan viejos o desafinados. Para los concertis-
tas, el instrumento es una condicién sine qua non para existir como
musico, de ahi que tener recursos para comprar y mantener un ins-
trumento es para todos indiscutible, un asunto de existencia, de
estar, de hallarse como musicos profesionales. Aunque hay matices.

Estela, maestra en una escuela de musica putblica, aclara:

Se supone que dentro del cheque que nos llega hay una parte que dice
“materiales didacticos”, sin embargo, eso es una parte minima de lo
que yo necesito [...]. En Estados Unidos existen los créditos, entonces
td te compras un instrumento y lo pagas a tres afios y no pasa nada.
Aci, en México, es mas dificil, o lo compras a contado o lo compras a

crédito y te sale como el doble de caro.

Hay que tener en cuenta que la musica es una profesion que requiere
una inversién econdémica fuerte desde la etapa escolar. La mayo-
ria de los instrumentistas profesionales, con el apoyo de la fami-
lia, cubre la compra de su instrumento y el mantenimiento. En
el caso de los musicos de orquesta, pocas veces la institucion se
hace cargo de lo relacionado con instrumentos y vestuario. Lo
que sucede, por lo general, es que los musicos hacen un estuerzo
para adquirir lo necesario para trabajar. Camilo, percusionista de la

Ciudad de México, explica:

Por lo general, las orquestas, principalmente las orquestas sinfénicas u
orquestas grandes, tienen los instrumentos que son voluminosos [...] la
Orquesta Sinfénica Nacional tiene todo ese equipo [...]. A veces, cuando
las orquestas pequenas, como la de Baja California, no los tienen, enton-
ces uno tiene que traerlos [...] todo el equipo voluminoso es de aqui, de
ellos, pero hay muchas cosas que son mias, que si no las trajera yo mismo,

no funcionaria la orquesta, a menos que ellos las compraran.
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Tanto Pietr, violinista originario de la ex Unién Soviética,
como Daniel, trombonista de Oaxaca, coinciden. Daniel aclara
que la orquesta les da para uniformes, “pero para los instrumen-
tos, no”. Pietr es contundente: “en la escuela, nada, nada, nada,
ni un centavo. No hay apoyo. En la orquesta, si, pero no es bas-
tante [...] dos mil pesos cada afio, nada mas para arreglar los ins-
trumentos o comprar cuerdas, es muy poco, muy poco”. Alvaro,
ejecutante de flauta traversa, resume asi las carencias que viven
los musicos de concierto: “los zapatos de charol, las fajas, el frac,
los monos, la tintoreria, el servicio al instrumento, las revisiones,
la musica, las copias fotostaticas, todo va por nuestra cuenta, todo,
todo”. La precarizacién laboral, en sus multiples dimensiones, suele
ser el contexto en el que los musicos profesionales desarrollan su
oficio. Ingresos insuficientes, jornadas hiperflexibles, espacios de
trabajo inadecuados, falta de apoyo para mantener y comprar ins-
trumentos y equipo necesario para su trabajo son algunos de los
factores con los que lidian, impulsados por una voluntad sostenida

por el amor a su profesion y la defensa de lo que hacen.

DIMENSION RELACIONAL: JERARQUIAS,

COOPERACION Y NEGOCIACION

Las configuraciones que adoptan las relaciones entre musicos, y
entre éstos y los demas agentes del campo musical, constituyen, en
general, una de las claves para determinar sus condiciones de des-
empeno en contextos vulnerables de multiempleo. Las formas en
las que se relacionan de forma individual o colectiva con sus pares
y sus contratantes evidencian también coémo se articulan, o no,
sus formas de representacioén grupal y los procesos de creacion, y
estas caracteristicas parecen proyectarse sobre el plano de la profe-
si6én. La masica se relaciona directamente con las emociones, pero
los musicos, al interpretarla, deben encontrar el equilibrio que las

enmarca a la hora de hacer el trabajo en equipo y de contratar
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sus servicios, como cualquier profesional subordinado o indepen-

diente, o las dos cosas a la vez.

MUSICOS INTERPRETES Y MUSICOS DOCENTES

Si pensamos en la division siempre arbitraria entre docentes e intér-
pretes, podriamos decir que las relaciones de los musicos docentes
entre si se distinguen de las de los musicos de orquesta. Los modos
que adquieren sus empleos —sus ambitos y objetivos, y las defini-
clones en cuanto a eficiencia y resultado— son radicalmente dis-
tintos y con ciertos matices. Los docentes hacen una labor, si la
adjetivacion resulta licita, mas individual, sin necesidad de convi-
vir cotidianamente con otros musicos. No tienen que rendir cuen-
tas a ningan publico, salvo a si mismos y a sus alumnos,? aunque
a la postre lo hacen, con sus alumnos, en las presentaciones publi-
cas. En cambio, los musicos de orquesta, tienen una convivencia
estrecha y cotidiana, que ademas exige exponer de manera publica
y permanente su trabajo. Estas actividades demandan sobre todo
asistencia y puntualidad, en algunos casos, del libro de firmas u
otros mecanismos de control, que contradicen la libertad de tra-
bajo, el individualismo que impone el mercado y la multiactividad.
Cada orquesta es un organismo con necesidades, aunque muchos
acuerdos relacionados con el proceso de trabajo cotidiano, los mas
sutiles, no estan plasmados en reglamentos escritos, casi todo se
asienta de manera ticita o por acuerdos verbales. En realidad, en
una orquesta se mide el compromiso de cada musico con el tra-
bajo, lo que implica un compromiso con el grupo y quién lo dirige,
aunque en las agrupaciones mas grandes las normas mas generales
de orden y funcionamiento quedan estipuladas en un reglamento

interno que rige la vida colectiva.’
2. Sinmencionar a las instancias encargadas de evaluar su produccién académica.

3. En México, en las orquestas méas grandes, es comln que exista un reglamento
de trabajo, por lo regular administrado por la gerencia y quienes se encargan
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Por su parte, la organizacién del trabajo de docencia exige
protocolos especificos relacionados con las materias de ensefianza
de la mausica en sus respectivos niveles, desde la iniciacién, pasando
por la formacién profesional, hasta la especializacion. Para reali-
zar su trabajo, los maestros deben revisar los planes de estudio y
adaptar las estrategias y la efectividad de la ensefanza. Al mismo
tiempo, deben seguir formalidades, en especial los profesores per-
manentes de las universidades, y sujetarse a convenios de trabajo
individuales, en muy pocos casos colectivos, relativos a salarios y
prestaciones. Esto depende del tipo de relacién de trabajo y de con-
trato. Los ambientes de trabajo pueden cambiar si se trata de escue-
las de iniciacién musical, ensefianza propedéutica o profesional, o
s1 son publicas o privadas.

Vale agregar que la docencia siempre trabaja con papeles defi-
nidos. Por un lado, el del alumno y el maestro, con caracteristicas y
limites precisos, y por el otro, el de docentes y superiores académicos
y administrativos. Muchos problemas en el trabajo se suscitan por la
relacion de competencia y la ambigiiedad sobre el significado de ser
musico para los profesores y quienes tienen a su cargo la administra-
cién de las instituciones. Esta polémica, como se vio en los capitu-
los anteriores, se cuela desde la clasificacion oficial de ocupaciones
que sirve de sustento para saber quiénes son musicos. En esta cla-
sificacidn, los dedicados a la docencia relacionada con la musica y
otras actividades artisticas se encajonan en un rubro distinto al de los

musicos, es decir, intérpretes, cantantes, compositores y arreglistas.

LAS ORQUESTAS
Lo primero que debe tenerse en cuenta es el tamafio de las orques-

tas. Las mas grandes, con mas de 80 musicos, responden al modelo
de los recursos humanos. En pocos casos, existen sindicatos o figuras similares

que intervienen en la regulacién de las condiciones de trabajo. Esto sucede en
algunas orquestas publicas y de carécter universitario.
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de orquesta sinfonica o filarmoénica, las pequefias se asemejan a las
orquestas de camara que, como su nombre lo dice, caben en un
salon. En ambos casos, los musicos conviven diario, despliegan
sus deseos, manias y temores frente a la figura del director titular.
Resulta coherente entender que el arco de personalidades va de un

extremo al otro.

DERECHO DE ENTRADA
La profesion de musico de orquesta sinfonica objetiviza con clari-
dad la pertenencia a la profesion y la entrada a la carrera: conforma
a los sujetos como profesionales integrados. En las orquestas mas
formales, los musicos se vuelven titulares de un puesto adquirido
por concurso en el seno de una formacioén subvencionada (Ravet
2006, 151-152). Alrededor de este ntcleo duro, giran los que traba-
jan sin contrato o temporales, que ejercen esta actividad de manera
transitoria o complementaria. Son los masicos menos integrados.
El analisis del derecho de entrada en el campo musical ayuda
a comprender el funcionamiento de todo el campo, como se cons-
truyen las carreras profesionales y cudles son las modalidades de la
suplantacién de ciertos pretendientes. Ravet (2006, 151-152) hace
énfasis en los mecanismos de integraciéon de la orquesta y en la
situacion de las mujeres. Segin esta autora, el principio de recluta-
miento se funda en un concurso en el que se evalaa la excelencia
de sus competencias musicales y sus capacidades técnicas. La para-
doja de una actividad colectiva como ésta reside en que sus miem-
bros son reclutados en funcién de criterios individuales. Entre los
prerrequisitos tacitos, se considera que los concursantes hayan reci-
bido ciertos reconocimientos o que hayan trabajado con grandes
profesores especialistas y renombrados en la profesion. Por tradi-
ci6n, los musicos varones conforman los jurados que seleccionan
a los futuros miembros de las orquestas, aunque esto ha ido cam-

biando (Ravet 2006, 157-159) y el mecanismo mismo permite per-
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petuar la impresion de excepcionalidad que se otorga a la identidad
del mausico. Las mujeres deben pagar doble derecho de entrada a
la orquesta. En su estudio sobre las clarinetistas Ravet (2007, 52)
analiza las condiciones del acceso diferenciado de las mujeres
a estos grupos, con aspectos como la proporcién de mdsicas en la
orquesta, la incorporacién a una edad mas tardia, la sexualizacion

de los instrumentos, etcétera.

EL PAPEL DE LA DIRECCION

Un rasgo esencial de las relaciones de trabajo en toda orquesta tiene
que ver con la jerarquia entre musicos y superiores, en particular
con el director artistico. En esta piramide, con un jefe a la cabeza,
se juegan las relaciones de produccidon musical (Ravet 2000, 204).
Sin embargo, como afirma Francois, el conductor “no es omnis-
ciente y no impone su interpretacion sobre los musicos” (2002, 3),
ya que las relaciones basadas en la autoridad se distribuyen entre el
conductor, los solistas y los jefes de las secciones de instrumentos.
Son relaciones de poder fragiles, cambiantes, que se redefinen cada
dia, en cada ensayo, aunque hay otros aspectos mas estructurados,
decididos por los canales administrativos, como los salarios, hora-
rios y giras. En México, en pocas orquestas los masicos dirimen sus
conflictos de trabajo por la via sindical u otra forma de representa-
cién gremial. En palabras de Iris, violinista, la carrera de direcciéon

de orquesta requiere de numerosas habilidades:

No es una carrera de masica propiamente, es también una carrera de
sociologia, porque [el director] trabaja con las personas que vienen de
distintos estratos sociales, de las fuentes de educacién mas diversas,
de formaciones y problemas psicologicos varios —que se producen al
crecer en una familia con complejos y miles de cosas—y por eso tiene
que ser psicologo, tiene que ser socidlogo, tiene que ser musico, tiene

que tener un amor inmenso por la pedagogia, porque tiene que com-
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prender el tiempo que tarda ¢l en captar tu idea —la del intérprete, ya
que eres su instrumento y dependes de sus manos y de su cerebro—,
y ademis debe saber como dirigir una institucién. Es una profesiéon

muy compleja.

Por supuesto que estos aspectos cambian segin el modo y la per-
sonalidad del director, y las estrategias que implementa para rela-
cionarse con los musicos. También influyen el marco institucional
y los otros actores, como las gerencias y miembros de patronatos,
que intervienen en el funcionamiento de la orquesta. La figura
del director siempre serd nuclear, de ¢él dependen en gran medida
todas las demas relaciones, el clima de trabajo y la efectividad de
las practicas.

En general, los musicos son conscientes de todas las diferen-
clas que se ponen en juego —nacionalidad, educacién, cultura,
niveles musicales, caracteres— y de que la mitad de su trabajo
consiste en salvar esas diferencias por un objetivo comun. Iris
concluye: “en mi caso, he trabajado con directores que me gus-
tan, otros que no me gustan en su desempefio especificamente
profesional, y también como ser humano, pero la musica te per-
mite no solo ser el instrumento del director sino ser el instrumento
de algo mas”.

Entonces, ;cudl es el limite permitido? ;Cual es la medida en
la que los musicos se expresan de manera individual y a la vez cum-
plen con lo senalado por la autoridad?

Estas interrogantes provocan tensiones en la practica cotidiana
de los ensambles, porque ponen en juego la capacidad de los indi-
viduos para actuar de acuerdo con sus intereses. El director busca
representar los arreglos o patrones que caracterizan a cada con-
junto orquestal, sus tradiciones, estilos y manifestaciones sociales.
Sin embargo, a pesar del poder de decision que tiene en el terreno

artistico, que a veces parece ilimitado, debe negociar su papel frente
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a otras figuras de autoridad, como las gerencias de recursos huma-
nos, los sindicatos, los patronatos y las autoridades externas de las
que las orquestas dependen financiera y politicamente. En la prac-
tica cotidiana, el director desarrolla relaciones personalizadas con
los mussicos en las que busca su aceptacién y en ocasiones opondra
a unos contra otros o promovera la conciliacién entre ellos. La
dinimica de trabajo es Gnica en cada caso. La figura del direc-
tor determina el ambiente del grupo, pero las declaraciones abar-
can ambos extremos de esa posibilidad. Cada masico tiene visiones
diferentes sobre quien lleva la batuta de la orquesta, que pueden

cambiar segiin del juego de relaciones imperante.

Creo que tiene que ver con lo que quiere el director |[...] pero, ade-
mas, a mi no me interesa ni ser su amigo, ni que me pague mas, ni que
me dé chance de faltar, ni nada. Entonces la relacién con el director es

como ta quieres que sea (Alvaro, flauta traversa).

El director es una persona que crea un ambiente, ;verdad? Crea un
ambiente especial, que deja a todos los musicos realizarse y hacer
las cosas sin mucha dictadura [...] entonces hay éxito. Si no hay esa
atmosfera, entonces cada quien empieza a buscar sus pulgas [sus pro-

pios intereses| (Nikolas, fagotista).

No es facil, porque cada quien tiene su forma de pensar y aparte [son]
de tan diferentes culturas y costumbres [...] justamente ésa es la parte

mas fascinante de la orquesta (Esther, percusionista).

Sin embargo, estas opiniones se enfrentan a los estereotipos domi-
nantes que prevalecen en el imaginario de los musicos: el direc-
tor situado en la ctspide. De acuerdo con esta imagen, el director
es una autoridad plena, que hace el trabajo a su manera y tiene la

ultima palabra. Como la describe Elias Canetti, en Masa y poder, el
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director es una figura de autoridad: “no hay expresion mas vivida
del poder que la actividad del director de orquesta”. Ese personaje

imperturbable, por encima de la orquesta y los oyentes:

Esta de pie solo. Alrededor suyo esta sentada su orquesta, tras €l estan
sentados los oyentes; llama la atencién el que esté de pie solo. Esta de
pie elevado y es visible por delante y de espalda. Por delante sus movi-
mientos actiian sobre la orquesta, por detras sobre los oyentes... Asi
tiene el poder sobre la vida y la muerte de las voces. Las diferencias
entre los instrumentos corresponden a diferencias entre los hombres.
La orquesta es como una reuniéon de todos sus principales tipos. Su
disposicién a obedecer permite al director transformarlos en una uni-
dad, que entonces él representa para ello, publicamente visible (1983,

392-393).

En realidad, los musicos se debaten frente a esta figura de mar-
mol. Los entrevistados se refirieron a ella de modo contradicto-
rio. Por un lado, expusieron su reclamo ante lo que describieron
como una conducta dictatorial, y por el otro, declararon que esta
figura es necesaria para que la orquesta funcione. Algunos masi-
cos tratan de acatar lo que el director dice, porque “finalmente, él
es el jefe”, y aunque no estén de acuerdo, prefieren someterse a sus
reglas para evitar conflictos. Desde la percepciéon de los musicos
de la orquesta, la situacién se complica cuando el nivel del direc-
tor no es mejor que el de ellos. En esos casos, relatan, “el asunto se
vuelve una tortura”. Esta es una situacién muy delicada, porque los
musicos argumentan que son ellos quienes dan la cara al puablico,
en el escenario. Leonardo, contrabajista, resume esta dificultad: “al
final, el que estad parado ahi soy yo [...] por eso es imperioso hacer
las cosas bien”. Gustavo, fagotista, justifica las relaciones jerarqui-
cas: “soy respetuoso de las jerarquias y cuando una autoridad toma

una determinacidn es porque la perspectiva [...|] de él es diferente a
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la que tiene uno [en esto coincide con Canetti|: uno esta abajo y no
ve muchas cosas, pero ellos estan arriba, estan viendo todo alrede-
dor, es por eso que toman algunas determinaciones impopulares”.

Rodrigo, jazzista, llamé a esta figura dictador, y se refirid
a las coordenadas de trabajo de la orquesta como las que corres-
ponden a una dictadura necesaria. Aqui no cabe la democracia: “el
musico sabe lo que tiene que hacer y lo hace, y lo podria hacer sin
el director, pero el director tiene una idea y hay que ir sobre esa
idea [...]. En altima instancia, para este tipo de cosas no existe la
democracia”. Aun cuando los egos, los celos, las envidias profesio-
nales son elementos presentes en el quehacer de los musicos, en el
caso de la relacidn entre musicos y director, por encima de todo,
prevalece la integridad y la permanencia de la orquesta. Un musico
equipar6 la dinamica de la orquesta con la de un buque, y al direc-

tor, con el capitin de cuya direccién todos dependen.
RELACIONES ENTRE PARES

Uno como musico vive de lo social, ;me
entiende? Esto significa promover el buen trato
y las buenas relaciones entre compafieros y otros
sujetos de trabajo. Es beneficioso para todos

—FaBi10 (vioLiNisTA, CIUDAD DE MEXICO)

Dada la complejidad de las relaciones que se ponen en juego en el
campo orquestal, la mayoria de los entrevistados las compard con
las que se tejen en una familia, con sus complicaciones y perturba-
ciones. Por eso se dice que el trabajo en una orquesta esta imbuido
de elementos emocionales contundentes. Razén y emocidén atra-
viesan el proceso creativo en cada intercambio de este fenémeno

colectivo. Asi lo plantea Alvaro, flauta traversa: “las relaciones
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entre los miembros de una orquesta no se reducen a la cuestiéon de
la convivencia en el trabajo [...] tu trabajo depende de tus emo-
ciones, ta estas dejando ahi parte de tu vida”. Carlos Luis, violi-
nista, plantea: “la orquesta es mi familia, asi lo veo yo, nos vemos
todos los dias, siempre estamos al pendiente de que si alguien esta
bien, de que si llega tarde, que si no va a venir, que cdmo que no
vino, jhijole, va a hacer falta! Si alguien no se presenta a trabajar,
nos afecta a todos”.

Esta forma de hermandad que se construye con el trato coti-
diano es la otra cara de la moneda de las relaciones competitivas,
segmentadas e individualizadas entre quienes tienen posiciones
desiguales. En un extremo, estan los musicos que forman el ntacleo
mas estable de la orquesta, que adquirieron su puesto por un con-
curso o procedimientos menos formales, que los subordinan a los
que dirigen la organizacién. En el otro extremo, estin los muasi-
cos sin contrato o temporales. Los lazos entre ellos siempre son
conflictivos. Prevalecen otras diferencias que producen tensiones,
a veces muy profundas, relacionadas con el género, la etnia, la
nacionalidad y la formacién profesional, ademas de la lucha por
el poder entre las jerarquias y posiciones orquestales. De ahi que
la permanencia en el empleo, tanto para los musicos mas esta-
bles como para los intermitentes, esté sujeta a lazos personales con
fuertes dosis emocionales. En la mayoria de las orquestas, la falta
de un marco que regule el ingreso y la continuidad de los musicos,
y la presencia casi inexistente de mecanismos de representacion
colectiva, como los sindicatos, deja a los musicos en situaciones
de vulnerabilidad laboral extrema. Este es un ingrediente sustan-
tivo del trabajo precario de los musicos de orquesta. A cambio de
esta ausencia, prevalecen mecanismos mas sutiles, casi impercep-
tibles, de caricter subjetivo, personal, de los que depende la con-

servacion del empleo.
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DIMENSION SOCIAL: SEGURIDAD SOCIAL

En la introduccién se dijo que el campo de la creacidn artistica mues-
tra de manera ejemplar las nuevas formas del trabajo flexible, que
cada vez se alejan mas de lo que se identifica como empleo normal.
El desempeifio de trabajos multiples y simultaneos explica la preca-
riedad laboral de los artistas, que no tienen asegurados empleos esta-
bles, bien remunerados y con proteccion social adecuada. Esto va de
la mano de las dificultades de profesionalizacion de la actividad artis-
tica y del débil reconocimiento juridico de su estatus como trabaja-
dores con derechos semejantes a los de otros profesionistas.

La aspiracién de los musicos profesionales a un trabajo que les
permita realizarse en el campo profesional se cimienta en especial
en la escuela. Sin embargo, al ingresar al mercado de trabajo, esta
aspiracion no compagina con el deseo de que el mismo trabajo ase-
gure las condiciones para vivir de esta actividad. Tener un trabajo
pleno y seguro se enfrenta con la imagen abstracta de una profe-
sidn que descansa en el amor al oficio, el saber especializado y la
btsqueda de autonomia creativa, que en la practica persiste, mas o
menos, abandonada por el Estado y las instituciones politicas que
deberian asegurar la profesionalizacion y la edificacion de un refu-
gio frente al mercado, “un corpus concreto de saberes, competen-
cias y modalidades de trabajo” (Freidson 1994, 132). Por esta razon,
Freidson afirma que el artista medio “no puede pretender vivir de
la actividad que ha escogido, estd condenado a ganar su vida
de otras actividades y a crear en su tiempo libre” (1994, 132).

Las dificultades que los musicos enfrentan para conciliar ambas
aspiraciones se explican en gran parte por la ausencia de normas e
instituciones que regulen las fuerzas del mercado, de ahi el creci-
miento de empleos sin prestaciones sociales o apenas con las minimas
necesarias para la reproduccion social de los musicos. Esta situacion
se agrava entre los musicos intermitentes y algunos semipermanen-

tes, que combinan empleos asalariados y por cuenta propia.

190



A continuacion, se detalla como viven los musicos la contra-
diccidn de una profesion por vocacion en contextos precarios. Las
opiniones de los entrevistados sobre el acceso y la calidad de las pres-
taciones sociales son diversas y dependen del lugar donde trabajan y
el tipo de contrato que tienen. Algunos afirman que las prestaciones
que reciben son de buena calidad, mientras que otros dicen lo con-
trario. No hay coincidencias sobre el tema. En el fondo, esta dispari-
dad de opiniones revela las formas mixtas de empleo.

Pietr, violinista, y Estela, docente de educaciéon musical,
comentan que las prestaciones han mejorado a lo largo de su vida
laboral. Esto expone que la precariedad es un proceso que puede
revertirse hacia la mejoria o el empeoramiento de la situacion social
de los musicos. Estela agrega que las prestaciones son muy buenas
en la universidad, mientras que Enrique, trompetista, afirma lo
contrario. “Depende de donde trabajas”, comenta Nikolas, fago-
tista. En general, los musicos que forman parte del grupo de estu-
dio prestan sus servicios en instituciones publicas, otros trabajan en
instituciones no gubernamentales, mixtas o privadas, de ahi que
algunos estén afiliados a institutos de seguridad social que atienden
a trabajadores publicos y otros reciban los beneficios ofrecidos por
institutos para trabajadores privados, depende del tipo de contrato
que tengan. Otros musicos trabajan sin contrato.

Milagros, maestra de un jardin de nifios pablico, representa a
los musicos con estabilidad precaria, con contrato indeterminado
y salario bajo, y que aprecian mucho sus prestaciones: “ahi tengo
mi fondo para el retiro, pensiones y jubilaciones, me dan bonos, el
aguinaldo, prima vacacional, en fin, todo lo que se debe dar”.

En el otro polo, estan los musicos que trabajan por su cuenta,
los independientes, que no tienen acceso a los servicios de salud. Es
el caso de Tristan, clarinetista, que tomo el riesgo de estudiar en el
extranjero sin seguro médico: “tuve un problema de gastritis antes

de irme a Holanda. Lo sufri alld y regresé todavia con el problema,
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tuve que comprar medicina, me estuve automedicando todo ese
tiempo, al final logré que desapareciera. No hay seguridad, ningtin
respaldo, no hay nada”.

Los ingresos de estos musicos no son suficientes para pagar los
costos de los servicios médicos en caso de enfermedad, menos
los de un seguro médico privado. Su situacion es cercana a la de un
asalariado sin prestaciones, aunque sean tratados como medianos
0 pequenos empresarios con recursos para generar su propio fondo
médico y de pensioén para incapacidades y el retiro.

Las enfermedades mas frecuentes entre los musicos instru-
mentistas son de tipo ortopédico, relacionadas con malas postu-
ras o exceso de peso de los instrumentos. En segundo lugar, estin
los problemas auditivos, seguidos por los problemas de garganta
en el caso de las cantantes. Anastasia, docente de canto, habla de
problemas de contracturas por forzar la voz: “no se puede cam-
biar como si fuera una cuerda inflamada”. Los padecimientos psi-
colégicos se focalizan en el estrés y la ansiedad que produce la
exposicidon publica constante de su trabajo —en especial, para los
concertistas—, la rotacion de actividades y la preparacion simul-
tanea de nuevos proyectos. Esto sucede aun entre los musicos mas
estables. Leonardo, contrabajista, mutsico de orquesta lo describe
asi: “a veces mas que estrés es ansiedad de hacer las cosas, pero no
me gusta sentirme agobiado y sofocado por lo que estoy haciendo.
Todos los proyectos que hago trato de que sean gratos”. Esto es lo
que se conoce como amor a la profesion.

Por otro lado, los musicos que se emplean por su cuenta no
siempre saben como administrar su trabajo para alcanzar el éxito
y mantener al mismo tiempo su independencia con bienestar.
Damian, pianista, director de una escuela universitaria de musica
en Baja California, destaca las contradicciones que viven los musi-
cos que egresan de las escuelas, que no fueron educados para ser

trabajadores independientes:
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Si no estan en una institucién oficial que les dé el cobijamiento de
un sindicato, prestaciones, etc., son considerados como pequenos
empresarios, y un pequeflo empresario paga su propio seguro médico
y forma su propio fondo para el retiro, incluso tiene su propio conta-
dor, es como una pequena empresa [...] tiene esa ventaja de las liberta-
des que busca un artista, pero tiene las desventajas también de que en
nuestras carreras no nos ensenan a administrarnos [...|] nuestros alum-
nos egresados salen y quieren hacer proyectos y estan parados porque

no saben cémo hacerlo.

Esto pasa porque los planes de estudio todavia responden a la figura
del genio creador, impulsado y sostenido por la familia, luego por
el maestro que lo elige y lo forma, en espera de que un mecenas lo
descubra y le otorgue los recursos para alcanzar el éxito. Por eso
los jovenes musicos dificilmente se adaptan a las exigencias de un
mercado y del Estado, asentadas en la figura del emprendedor y el
pequeno empresario. Como afirma Damian, los musicos no estan
preparados para el trabajo por proyecto, lo descubren de manera
muy dura, en la prictica.

Por lo general, viven en el desamparo social. Este problema
es el mas dificil de resolver cuando se habla de la regulacion de las
condicioneslaborales delosartistas (UNEsco 1980). Laresistenciade
las empresas privadas, en especial medianas y pequenas, incluso
de las instituciones publicas, a otorgarles los beneficios de ley,
obliga a algunos sindicatos a funcionar como cajas de beneficen-
cia en materia de servicios médicos y fondos para jubilaciéon. Car-
los Luis, violinista en una orquesta en Baja California, vive en
Estados Unidos, donde ha tenido experiencias de trabajo. Habla
con admiracién de la figura sindical comtn entre los musicos
de Estados Unidos. Apunta que los musicos “se afilian y desde
ahi [la union] son avisados sobre audiciones y ofertas de trabajo”.

Esta organizacién, que funciona como una bolsa de trabajo, se
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ocupa también de que los musicos tengan cobertura social y que
las normas de trabajo se cumplan. Los afiliados pagan una cuota
para pertenecer y muchas veces el Gnico contacto que establecen
con la central es un contrato digital, por internet, esto es ope-
rativo, incluso al estar en el extranjero. La union es una especie
de seguro, pagado por los musicos, que cubre la jubilacién y el
retiro. En México, la Sociedad de Autores y Compositores ofrece
algo parecido. Ademas de vigilar los asuntos en materia de dere-
chos de autor, aporta otros beneficios relacionados con la salud y
el retiro. Sin embargo, cubre a una poblaciéon minima del total
de musicos profesionales en el pais.* Por Gltimo, los maestros y
musicos de orquesta de las universidades, afiliados a los sindica-
tos de sus instituciones, y los musicos sindicalizados de algunas
orquestas del sector publico gozan de las mismas prestaciones que
el resto de los trabajadores, con adecuaciones, segin su tipo de
actividad.

Es paradodjico que en el medio persista la idea de que los sin-
dicatos son corruptos porque fomentan la estabilidad de los masi-
cos, sobre todo los de orquesta, y eso es sindnimo de mediocridad,
que contradice la creatividad del musico innovador, que es a la vez
autogestivo. Esta discordancia tiene sus raices en una practica sin-
dical extendida en México, alejada de los intereses de los traba-
jadores y cercana a las ctipulas del poder. Esa es la historia de los
sindicatos que aglutinan a los musicos de empresas comerciales.
Al mismo tiempo, atlora, no sin reservas, cierta conciencia sobre
la necesidad de crear organizaciones que representen de manera

auténtica los intereses de los artistas y que velen por sus necesida-

4.  En México, los sindicatos agrupan principalmente a los musicos que trabajan
en establecimientos comerciales y la industria cultural. La gran mayoria trabaja
por su cuenta y el sindicato funciona como una bolsa de trabajo y para brindar
proteccién en materia de contratos, ademas de gestionar lo relativo a servicios
de salud y otras prestaciones, para lo cual los musicos pagan una cuota.
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des. La precarizacion del trabajo empuja estos sentimientos que lla-
man a la proteccion social.

Tanto Estela como Rosalia, ambas profesoras sindicaliza-
das, expresaron el deseo tenue pero urgente de un trabajo mejor
regulado. “Tengo que saber qué es lo que quiero hacer, como voy
a defender mi carrera, mi area [de trabajo] para que entienda la
direccién hacia doénde vamos”, dijo Estela. Rosalia subrayo
la importancia de reconocer los limites entre los actores y llegar a
acuerdos. Segtn ella, en una organizaciéon es fundamental “expo-
ner la inconformidad entre compafieros o con directivos, y hacer
acuerdos. Para esto sirven también los lineamientos que marcan
ciertos limites para que puedan tomarse decisiones en conjunto,
acatando las reglas”.

También hay musicos que se declaran por completo ajenos
al accionar y la presencia de los sindicatos. Otros son indiferen-
tes, como Adriana, violinista y directora de orquesta, que afirma:
“alguna vez he escuchado hablar de un sindicato de musicos, pero
realmente no tengo conexiéon con eso’. Algunos muestran una
relacion contradictoria con la figura sindical, pero al final tachan
a las agrupaciones de “amiguistas” y corruptas. Rodrigo, jazzista,
se encuentra entre ellos: “si, he formado parte de los sindicatos en
México y ésta es una experiencia doble, ;no? Siempre es doble [...]
por un lado hay alguien que lucha, pero por otro lado ves que los
sindicatos son justamente lo que no permite el avance en otros sen-
tidos [...] los odias y los amas”.

“Hacen lo que quieren porque estan amparados”, dice otro
musico. A veces, el sentimiento negativo es contra las personas que
estan en el sindicato, no contra la figura de representaciéon, como
opina Gustavo, fagotista. Vale agregar que cuando el papel de los
sindicatos es débil, sospechoso o inexistente, la reacciéon generali-
zada es la acentuacién del proceso individual. Daniel remata: “los

sindicatos no sirven para nada”.

195



DIMENSION DE LA VIDA COTIDIANA:

TRABAJO, GENERO Y MUNDO PRIVADO

Las dimensiones de la precariedad analizadas tienen como eje el
trabajo de los musicos profesionales, marcado por la multiactivi-
dad. Sin embargo, expresan también los efectos acumulativos de
este fenémeno en la vida intima y personal, como se vio en las tra-
yectorias laborales. Esta acumulacién complica la compatibilidad
entre el trabajo y la vida familiar, y hace evidentes las desigualdades
de género que atraviesan la profesion. Por ello, esta dimension
sugiere un concepto ampliado de trabajo, que refleje la heterogenei-
dad de los espacios laborales y su desbordamiento creciente hacia los
nuevos ambitos, como la familia (Guadarrama 2007, 9-10). Veamos
como opera este dilema en una profesion masculinizada.

La trama entre el trabajo de rutina cambiante y la vida fami-
liar no es una coordenada facil de resolver para los masicos, tanto
para hombres como para mujeres. Con sus especificidades, ven-
tajas y desventajas, cada uno encuentra la manera de llevar ade-
lante su vida profesional y familiar. La precarizaciéon del trabajo
artistico confronta su realizacién personal y profesional, desde el
angulo del género. La maternidad y el trabajo, un horario labo-
ral que rompe las posibilidades de organizaciéon doméstica, la falta
de proteccidén médica, la ausencia de pensiones y jubilaciones son
algunos asuntos con los que los musicos lidian a diario para desa-
rrollar su oficio. En la divisiéon del tiempo entre trabajo y vida
familiar, se concluye que el empleo del musico es absorbente y en
la mayoria de los casos es dificil que coexista con la vida intima.

La vida itinerante, de giras y presentaciones, es uno de los
primeros obstaculos que emergen a la hora de pensar la organi-
zacidn familiar. Viajar con frecuencia, al margen del placer y el
goce que pueda implicar, constituye también una dificultad para
la rutina de los hijos y las tareas domésticas, y para el disfrute del

tiempo libre. Las mujeres padecen en mayor medida esta situacion,
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dada la desigualdad en los papeles hogarenos y la segregaciéon en
el mercado de trabajo. La flexibilidad de los tiempos de trabajo,
agudizada por la multiactividad, demanda cambios en los arreglos
familiares para ambos sexos. La division del trabajo doméstico y
modificar los roles de género es atin mas dificil cuando las parejas
tienen otras ocupaciones. Segtn Iris, violinista, para las parejas de
las mujeres musicas no es facil aceptar esta forma de vida inestable:
“se necesitaria del esposo una comprension especial, sea musico o
no”. Ella se divorcié cuando su hijo era pequefio y después tratd
de rehacer su vida sentimental: “pero siempre fue un poquito difi-
cil”. Para los hombres las cosas no son tan diferentes en las relacio-
nes de pareja. Cuando la otra parte no ejerce la misma profesion, se
genera conflicto porque “hay muchas cosas que no se entienden”,
dice Gustavo, fagotista.

Sin embargo, hombres y mujeres viven de modo distinto la
presencia de los hijos. Algunas mujeres asumen el reto de realizarse
en su profesion sin renunciar a la maternidad. Rosalia, etnomusi-
cologa y profesora, afirma: “nunca he pensado dejar ninguna de las
dos cosas”. Otras, como Anastasia, joven docente universitaria de
canto, apunta que a sus 26 anos de edad prefiere posponer la idea
de ser madre: “pensar en un hijo ahorita o en cuatro afos, se me
hace muy pronto |[...] ahorita estoy luchando por ir mas en ascenso,
y enfocada en mi carrera, pero a lo mejor cuando tenga todo
eso, es algo que tengo que pensar”.

En el caso de los varones, la inestabilidad laboral que predo-
mina en este mercado los confronta con el modelo todavia presente
del hombre proveedor. De ahi que muchos, comprometidos con
su profesion, prefieran posponer o descartar la paternidad. Segun
Claudio, guitarrista y musico independiente, en la separacion de su
pareja, este tema “no fue determinante, pero si tuvo un gran peso
el haber decidido no tener hijos [...]. Tiene mucho que ver la incer-

tidumbre del trabajo”. Hay mdasicos, como Rodrigo, jazzista, que
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ya son padres, pero han postergado su segunda paternidad debido
a las fluctuaciones de su profesion. El revés de esta trama familiar,
las dificultades que instala la profesion, se acenttia cuando se repara
en que la carrera de musica sigue siendo incomprendida por el cir-
culo de contenciéon mas inmediato, cualquiera que sea su ocupa-
cién. Aun mas, en la sociedad en general, en particular entre los
varones, prevalece la idea de que no es una profesion de la que se
pueda vivir.

Por ultimo, el tiempo para la vida familiar deberia contem-
plar también tiempo para el disfrute, algo que no se considera por
lo regular en las actividades cotidianas de los musicos, en especial
entre los que carecen de vacaciones pagadas. Algunos confunden la
experiencia estética de la musica con su practica profesional, mez-
clan lo personal y lo subjetivo, la vida privada con la vida publica.
Esto no es extrano en un mundo en el que el yo privado nunca
“fue tan representado publicamente ni fue puesto hasta tal punto
al servicio de los valores de las esferas econémica y pablica” (Illouz
1997, citado en Hesmondhalgh 2015, 21). Lo que se ve en el caso
de los musicos es un mundo personal perturbado por lo que los
rodea, en particular, por la dindmica laboral. En este contexto,
algunos musicos mencionan actividades que se relacionan con el
oficio que también aportan una forma de relajamiento. Claudio
dice que le gusta practicar percusiones “para distraerse un poco’.
Roxana, trompetista, sefiala que en sus tiempos libres hace arreglos

de musica para sus alumnos.

RELACIONES DE GENERO

Esta confusion entre la vida privada y la publica, el trabajo y la
familia, tiene connotaciones culturales diferentes para hombres y
mujeres. En las entrevistas, fue recurrente escuchar que existen
preferencias o segregaciones, que se expresan incluso en diferencias

de género, a la hora de juzgar o valorar un trabajo. La segregaciéon

198



corresponde a criterios extramusicales o extraestéticos, que tienen
mas que ver con el énfasis en lo fisico, la nacionalidad o el género.
La discriminacién se manifiesta, por ejemplo, cuando los musicos
mexicanos dicen que las orquestas en general tienen preferencia
por los musicos extranjeros, como si un cierto malinchismo pesara
a la hora de juzgar la calidad profesional. Pero los musicos extran-
jeros opinan que se da preferencia a los nacionales. Estas cuestiones
culturales atraviesan las relaciones de trabajo y son fuente de con-
flictos, en especial en las orquestas.

Las investigaciones con enfoque critico sobre el papel de las
mujeres en la musica han puesto de relieve las diferencias de género
prevalecientes en este sector profesional. Desde la década de 1980
en Estados Unidos, Susan McClary, en su libro Feminine Endings.
Music, Gender, and Sexuality (1991, 17), escribe que los musicos
varones han definido la musica como “la mas ideal”, es decir, la
menos fisica de las artes, para insistir en su dimensioén racional
y reclamar para la musica sus virtudes presumiblemente mascu-
linas, como objetividad, universalidad y trascendencia, en suma,
para inhibir la participacién de la mujer. Por estas razones McClary
hace hincapié en que la musica depende siempre de los significados
sociales: “la musica no refleja simplemente la realidad social [...]
la realidad misma es construida dentro de tales practicas discursi-
vas” (1991, 8).

Hoy, la perspectiva de género atraviesa de punta a punta la
dindmica contextual en la que se desenvuelven los musicos, hom-
bres y mujeres. Desde este enfoque, varias cuestiones pueden ser
reflexionadas y actualizadas. Si, como dice John Shepherd, “el ana-
lisis musical se ha concentrado dentro de parametros masculinos,
dentro de formas masculinas” (1991, 154), nuevas y valiosas inves-
tigaciones, como la de Sally Macarthur (2002, 14), buscan indagar
el desenvolvimiento de una estética feminista, ligada a la experi-

mentacion de la diferencia que viven a diario las mujeres.
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La desigualdad en las condiciones de trabajo de hombres y
mujeres también sucede en el ambito musical. En las declaraciones
de las mujeres quedo claro que convertirse en musicas y desarrollar
su profesion fue mucho mas dificil para ellas que para los hombres.
Los aspectos en los que se materializa esta desigualdad van desde
las posibilidades para acceder a plazas por concurso en orquestas
y centros de ensefianza, pasando por la relacidén que se establece
entre trabajo y vida familiar, hasta la sexualizacidn de los instru-
mentos, por ejemplo, tocar instrumentos que se consideran tipi-
camente masculinos o femeninos. En este sentido, Nicola Dibben
(2002, 122) registra una serie de asociaciones de los estereotipos
de género relacionados con los instrumentos, como que los hom-
bres prefieren los tambores, las guitarras y la trompeta, mientras las
mujeres se inclinan por las flautas, el piano y el violin, y esto cam-
bia, agrega, segin la edad. Esther, percusionista de una orquesta de
la Ciudad de México, al hablar de su ejecucién y practica, echa por
tierra la idea de que las mujeres “no pueden tocar algunos instru-
mentos”. Aclara que no se trata de tener una fuerza tremenda para
“aporrear el instrumento de percusion”, sino de “coémo se realiza el
movimiento de las munecas”.

La figura del compositor es otro topico que debe ser visitado
cuando se habla de diferencias de género en el campo de la masica,
no sélo respecto a oportunidades de trabajo. Jill Halstead, en The
Woman Composer: Creativity and the Gendered Politics of Musical Com-
position, se refiere a la larga tradicion de argumentos que estable-
cen que las mujeres no llegan a ser grandes compositoras, debido a
que estan menos equipadas que los hombres, en términos biologi-
cos o psicologicos, para crear musica (1997, 3). El estudio se enfoca
en estos argumentos biologicistas, que en apariencia han sido supe-
rados, pero que se siguen filtrando en el inconsciente de los que
administran los puestos de trabajo en el mercado de la musica cla-

sica y aun entre los masicos. La autora llama la atencién sobre la
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importancia de estudiar los efectos de los sentimientos de fra-
caso e inferioridad de las mujeres que empiezan en la musica, y la
imposibilidad de ser percibidas como algo distinto a las “segundas
mejores”. A esto se refiere Ana Luisa, compositora mexicana inde-
pendiente, cuando revisa la situacion prevaleciente en el medio
mexicano: “no existe una tradicién en México para crear masicas,
para crear compositoras, no existe una tradicion de hecho para las
mujeres [...] nunca hubo mecenazgos para las mujeres”. Mas bien,
existe una especie de claustro cerrado masculino que acapara los
puestos de trabajo: “todos los compositores varones a lo largo de la
historia se han apoyado entre si”.

Aun cuando parezca que la formacién escolar de musica no
propone diferencias de género, en la practica supone grandes des-
ventajas para las mujeres. Ana Luisa comenta que cuando estu-
diaba en la Escuela Nacional de Musica, las mejores oportunidades
para conciertos, como los que se organizaban en la Sala Manuel M.
Ponce de Bellas Artes, eran para los varones de la clase. La partici-

pacidn de las alumnas mujeres estaba vetada:

Eramos seis [estudiantes] compositoras y [el maestro de composicién]
nos vetd [...] yo por eso inventé un encuentro [de mujeres en la
musical. Dije: “jvoy a hacer un encuentro de mujeres que se desarro-
lle, justamente, en la Sala Ponce!”. Asi empez6 la lucha de este colec-
tivo. Le agradezco a mi maestro que haya sido tan misdgino, porque
finalmente hizo que surgiera todo un movimiento de mujeres, que
yo me pusiera a componer como loca para tener oficio, para crear una

tradicion.

PERCEPCIONES SOBRE LA DESIGUALDAD
DE GENERO EN EL TRABAJO
En los espacios de trabajo, la retorica oficial es por lo general neutra

respecto a las diferencias de género. Cada vez mas, se desarrollan
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normas y lenguajes que esconden estas diferencias, politicamente
incorrectas. En un primer contacto, los entrevistados, en particular
los varones, declararon que en la practica profesional de la musica
no hay diferencias de género o que es excepcional. Sin embargo,
en los hechos, reconocen las ventajas que han tenido por ser varo-
nes en un medio de varones. Se expone como una aceptacion poli-
ticamente correcta, un “asi es” que no cuestiona una practica muy
enraizada en las escuelas e instituciones musicales, de clanes y gru-
pos en los que predominan las figuras masculinas. Aunque hay
cambios, lo cierto es que en los hechos siguen apareciendo las
dudas sobre la presencia de las mujeres en el medio musical o sobre
la aparicion femenina en ciertos espacios. Al reflexionar sobre el
tema, Nikolas, fagotista, reconoce que viene de “una escuela mas
vieja” en la que “todo era mas varonil”. Tal vez por eso expresa
desacuerdo acerca de la presencia mayoritaria de las mujeres en
ciertas secciones de la orquesta, como las cuerdas, “por eso, los
hombres ya no quieren dedicarse al violin”, y las consecuencias,
“sufre mucho la calidad, el sonido de una orquesta, un cierto tipo
de sonido especificamente”. Segtin ¢l, hay un sonido masculino y
otro femenino. Con base en los principios de su vieja escuela varo-
nil, también piensa que no ha llegado el momento de que las muje-
res asuman la direccidon de las orquestas: “hay muy pocas mujeres
que podrian estar [preparadas|, pero por lo general no [lo estan]”.
La existencia de clanes masculinos en el campo de la masica
es otro tema que se da por hecho. Rodrigo, jazzista, sin ser muy
consciente de ello, acepta que esa situacion lo ha favorecido: “veo
que en la musica, por ejemplo, se da mucho la idea de que quien te
invita a tocar es otro musico [varén|”. Por el contrario, esas practi-
cas no escritas constituyen una barrera casi invisible que entorpece
la carrera de las mujeres. La idea que cunde, soterrada, en el medio
musical profesional, es que los hombres son mas confiables con los

anos, otorgan mas seguridad, ejecutan mejor el instrumento y tie-
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nen mayor autoridad para dirigir proyectos o ensambles orquesta-
les que las mujeres.

Las ventajas para los hombres también son notorias en situa-
ciones simples, como los horarios de ensayos y conciertos, en
particular los nocturnos. Las giras representan otra situacioén pro-
blematica para las mujeres para adaptar sus compromisos familiares
a las exigencias de una profesiéon construida con parametros mas-
culinos. Daniel, trombonista, expone otra diferencia de la presen-
cia femenina en medios masculinos: “te voy a poner un ejemplo
muy burdo: yo me puedo quedar a estudiar aqui hasta las 11:00 de
la noche, 11:30, y no tengo miedo. Pero la mujer corre mas peligro
[...]. El simple hecho de ser hombre me permite estudiar hasta altas
horas de la noche y poderme ir a casa caminando”.

Las mujeres, no sin dificultades, se han abierto camino en el
medio musical y estan construyendo identidades propias frente a

los estereotipos masculinos predominantes:

Soy mujer, toco la trompeta y estoy en Baja California, donde no hay
ningun trompetista mas que yo, y en México, donde no hay muchas
trompetistas mujeres dentro de las orquestas [...] es una sensacién muy
extrana cuando me preguntan por qué toco la trompeta, “si eres mujer

y se necesitan pulmones mas grandes para eso” (Roxana, trompetista).

Los comentarios sobre la extrafieza son, precisamente, externos al
hecho de ejecutar un instrumento. La rareza no se instala en como
se identifican las mujeres con la actividad, sino con la mirada y la
voz de otros, que las enmarcan en un papel. Al cabo del tiempo,
esas miradas las colocan en lugares “femeninos”, que las mismas
mujeres terminan reproduciendo. Por eso todavia se encuentran
argumentos “femeninos” sobre las ventajas de ser mujer en esta
profesion o guetos femeninos de la profesion. Rosalia, por ejem-

plo, considera y acepta como ventaja de ser mujer desarrollarse en
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actividades consideradas innatas a su género, como la concepciéon
de que “ser mujer es mejor para ser profesora”.

También existe la postura tradicional de masicas que conside-
ran que por ser mujeres deben establecer prioridades en cuanto a la
combinacion de familia y trabajo. Alexandra, violinista, esta con-
vencida de que se valoran las cosas de otro modo: “para mi la fami-
lia es ahora mas importante que la carrera, es porque soy mujer, si
fuera hombre deberia ser diferente”.

En resumen, los hombres por lo general mantienen un dis-
curso en apariencia neutro, que considera que hombres y muje-
res tienen las mismas posibilidades de triunfar en la musica. Sin
embargo, no se han podido cambiar las practicas que son desventa-
josas para las mujeres. Sobre su situacién, los hombres no se cues-
tionan sus oportunidades u obsticulos. La mdsica, en los hechos,
acaba siendo “de hombres y para los hombres”. Entre las mujeres,
mientras tanto, existen diversas posturas, pero predomina la repro-
ducciéon social de los estereotipos femeninos y masculinos, con
todas las desventajas que esto supone en cuanto a prestigio social y
complejidad para ellas. En esta linea, no es de extranar que muchas
musicas que actian en campos masculinizados identifiquen su tra-

bajo como un hibrido masculino-femenino.

CONCLUSIONES

Comenzamos este capitulo con la pregunta de si los musicos pro-
fesionales podrian vivir de la musica en el mundo laboral de hoy,
inseguro, precario e inestable. Podriamos responder que depende
de factores como las oportunidades que ofrece el mercado de
trabajo, la capacidad de agencia de los musicos para labrar sus tra-
yectorias, la manera de sortear las dificultades de la individuali-
zacién de las relaciones de empleo y sus efectos en los tiempos y
lugares de trabajo, el relajamiento de las fronteras entre el espacio

profesional y el privado, y las diferencias entre hombres y mujeres.
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Sin embargo, no hay una respuesta contundente sobre céomo lo-
grarlo. Sabemos que estos elementos forman parte del contexto de
las relaciones entre los actores del trabajo musical y que dependen
también de la interpretacion que los musicos hacen de su situacién
y de los significados que atribuyen a su accidn.

La profesionalizaciéon de la musica enfrenta los desatios de
un mundo laboral precarizado, pero sabemos poco de las coorde-
nadas del fenémeno desde la experiencia de los sujetos. Para rea-
lizar este analisis, hemos dado prioridad a los dos segmentos mas
significativos de los musicos profesionales, de la llamada “musica
culta”™ intérpretes y docentes, y entre éstos, a los que tienen mas de
un empleo. La reconstrucciéon de la experiencia profesional de los
musicos obliga a pensar en un concepto ampliado del fenémeno,
que no se limita a lo estrictamente laboral. La precariedad, en este
sentido, revela las contradicciones temporales y espaciales del ofi-
cio que se despliega entre las fronteras comunes del espacio privado
y el publico, la porosidad de los tiempos de trabajo y la segmen-
tacion bien marcada segtin el sexo de los musicos. De alli que las
dimensiones propuestas reflejen las condiciones particulares de esta
ocupacion como son percibidas, experimentadas y conducidas por
los musicos, con todas sus ambigiiedades.

El reconocimiento de la inestabilidad en el empleo es fuente
de ansiedad y al mismo tiempo despierta la necesidad de construir
estrategias para sobrevivir. Cuanto mas estable es el empleo, mas
se aleja de la precariedad. Entre los que tienen mas de un empleo,
es evidente la individualizacién y vulnerabilidad de las relaciones
de trabajo. A falta de organizaciones laborales de representacion
y gestion laboral colectiva, los musicos deben gestionar sus ingre-
sos por si mismos en mercados poco acostumbrados a valorar el
trabajo artistico, vale decir, deben aprender a comportarse como
hombres y mujeres econémicos. Como hemos visto, esto supone

desprenderse de la aspiracién a la vida ascética del genio crea-
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dor, internalizada en la escuela, y aprender a navegar en las tur-
bulentas aguas de un mercado laboral harto competitivo. En eso
consiste la dimensiéon econémica de la precariedad. En corres-
pondencia con esta dimension, la organizacién del trabajo de los
musicos profesionales se dirige a la gestion individualizada de sus
empleos maltiples, en los que predominan los contratos mercan-
tiles por proyecto. En la vida cotidiana, esta suerte de caleidos-
copio laboral de la precariedad se manifiesta en la combinacién
de tiempos y espacios, en un cronograma hiperflexible articulado
con la también complicada vida familiar y personal. El gestor de
este mecanismo de diversos engranes es también responsable
de su mantenimiento y funcionamiento. Asi los musicos, y nadie
mas, son los encargados de poner al dia sus instrumentos de tra-
bajo, aun cuando trabajan como subordinados en instituciones
publicas o privadas, que deberian tener responsabilidad completa
en este tramo sustancial del proceso creativo. Parte importante
de esta organizaciéon hiperflexible son las relaciones de trabajo,
que varian segtn la ocupacién. En esta investigacidn se pusieron
en evidencia los contrapuntos entre esquemas de trabajo sosteni-
dos en relaciones jerarquicas, unas con gran contenido emocio-
nal, como en las orquestas, las muy reguladas de los profesores
universitarios, y las laxas e informales que caracterizan el trabajo
intermitente en ambos sectores. Esta precariedad en la regulacion
del trabajo se manifiesta en el debilitamiento de los lazos for-
males de integracién a los espacios laborales o su sustitucion por
vinculos borrosos, pero de gran contenido emocional, que pue-
den variar segin el género, como los que se crean y recrean en las
orquestas entre el director y los musicos.

Las responsabilidades multiples del trabajo flexible ocupan
la vida integra de los musicos y generan mucha ansiedad, atn
mas porque la mayoria carece de proteccidon social. Su estatus

laboral ambiguo los deja fuera de los sistemas de protecciéon de
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los trabajadores asalariados, salvo los pocos que logran tener esa
cobertura. La paralisis de las instituciones para crear un marco legal
apropiado para el trabajo artistico intermitente tiene que ver con
la imagen neoliberal del artista, construida desde el mercado y la
industria cultural, y reproducida por el Estado y los trabajadores
del arte, que se ven a si mismos como emprendedores independien-
tes. La debilidad de los pocos sindicatos y su imagen negativa en el
contexto mexicano juegan un papel destacado.

Asi, las dimensiones de la precariedad laboral se extienden al
ambito personal y familiar, en correspondencia con las nuevas for-
mas de trabajo ampliado, en las que la separacion entre trabajo y
no trabajo no existe mas. El trabajo artistico es un ejemplo claro
de este fendémeno. De ahi que otra dimensidon de la precariedad,
o la sintesis de todas las demas, sea la precariedad de la vida coti-
diana, que se expresa en la incompatibilidad entre familia y tra-
bajo, que se vuelven precariamente compatibles en la medida en
que desaparecen las fronteras entre ambos. Esta integracién flexi-
ble esta atravesada por nuevas desigualdades de género. Tener o no
tener hijos o posponer la maternidad/paternidad es uno de los ras-
gos de esta rearticulacion precarizada del mundo laboral y familiar.
La itinerancia territorial es otra de sus caracteristicas, asi como la
transformacion del tiempo libre en tiempo de trabajo, o el trabajo
sin limites temporales y espaciales. Con todo, estas modalidades
del trabajo musical siguen reproduciendo los modelos de género
tradicionales, propios de una profesion masculinizada, en especial
en los espacios mas formalizados, como los ensambles orquesta-
les. En la medida en que los valores econdémicos se imponen en
la vida privada y el yo privado se expone cada vez mas en ptblico
en la nueva economia doméstica musical —que absorbe partes de
este trabajo, como ensayos, fases del proceso creativo y la gestion
del multiempleo—, las mujeres y la subjetividad femenina invaden

el mundo musical racional masculino, modifican las reglas de
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acceso al campo musical, ponen en entredicho los guetos de varo-
nes y cambian las maneras de ejecutar, actuar y crear sonidos. Tal
vez por este camino, vinculado con lo intimo y lo personal, podrian
abrirse nuevas vias para mejorar la calidad de vida de los musicos
profesionales —superar los limites de la precariedad, modificar a su
favor las reglas del mercado y las instituciones—, para crear otras
condiciones de desarrollo para la profesion y transformar su trabajo

en una fuente de satisfaccidon personal y social.
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A MODO DE CIERRE

Articulado alrededor de preguntas elementales, este libro se acerco
a un tema del que falta mucho por conocer. Al menos asi parecia al
comienzo. Poco a poco, descubri que el mundo de los musicos
profesionales en México apenas ha sido tocado con preguntas for-
muladas desde una mirada socioldgica, o con mas precisiéon, desde
el cruce de las miradas provenientes de la sociologia del arte y la
sociologia del trabajo. Entendi que la comprensién del mundo del
trabajo artistico exige perspectivas complementarias, que aflora-
ron a medida que fui reconociendo el terreno. La mirada necesa-
ria que aporta la sociologia de las profesiones, pero desde el angulo
de la cultura, vincula los procesos de legitimacion del campo artis-
tico con la formacién profesional y las representaciones sobre el
genio creador. Profesidon por vocacidn y trabajo precario son las dos
caras de un acertijo dificil de resolver. Saber quiénes son los musi-
cos profesionales y como se llega a ser musico profesional, y si se
puede vivir de la mtsica —como esperarian los que escogen seguir
esta ruta— fueron las preguntas que se dispararon por caminos dis-
tintos pero complementarios. Por eso cada capitulo de este libro
podria verse como una unidad en si misma, presentada en toda su
complejidad. Tal vez el momento de mayor claridad fue entender
que las preguntas de investigacidn tenian un sentido practico inelu-
dible, que pueden ser el punto de partida de medidas de politica
publica en materia de derechos sociales. Eso explica el post scriptum
que sigue a estas conclusiones.

¢El musico profesional es aquel que estudia una disciplina
relacionada con la musica? La confrontacién entre los datos cuan-
titativos y cualitativos, estadisticos y narrativos, muestran la com-
plejidad de la realidad detras de esta pregunta. Sin embargo, la sola
descripcidn cuantitativa presenta desafios importantes en términos

tanto de la determinacion de la escolaridad de los musicos, como
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de sus ocupaciones. Es preocupante notar que entre quienes estu-
diaron mdsica y artes escénicas, apenas 70% esta ocupado en acti-
vidades relacionadas con su profesion, de ésos, mas de la mitad son
profesores, y 30 % estan empleados en actividades no relacionadas
con la muasica. Atin mis preocupante es que mas de 30% no esta
ocupado. Estas cifras apuntan a un problema cualitativo fundamen-
tal relacionado con la construccion de la identidad profesional de
este conglomerado. Desde luego, eso depende de factores objetivos
y subjetivos, que tienen que ver con la familia de origen, la edad y
el sexo, por mencionar los mas evidentes, y la posicion en el trabajo.
Este asunto es trascendente en un grupo profesional que ha sido
clasificado, con el resto de los artistas, como de trabajadores inde-
pendientes. Aunque los datos dicen que casi 70% es asalariado, la
investigacion en profundidad, en los hechos, revelé que los musicos
tienen empleos multiples y que esta ambigliedad —;son asalariados,
trabajadores por cuenta propia, empleadores?— tiene consecuencias
cuando se trata de establecer definiciones para determinar su dere-
cho a la seguridad social o su condicién fiscal, lo cual no es un tema
menor para quienes buscan vivir de esta profesion.

Otros aspectos que visibilizaron los datos estadisticos, como la
concentracion territorial de las orquestas y los programas de estu-
dio, hablan de patrones que dificultan el desarrollo profesional y la
insercion laboral de los musicos. Este panorama general, recons-
truido con registros diversos, como censos y encuestas de ocupacion
y empleo, fue ampliado con los datos recogidos con instrumentos
de indagacién propios, que abrieron la posibilidad de conocer la
realidad descrita con base en la experiencia de los musicos.

¢Cual es el principio de diferenciaciéon que prevalece en el
campo musical y que separa a musicos de concierto de musicos
populares, profesionales y no profesionales, intérpretes y profeso-
res? Este principio no opera en abstracto, se muestra en situaciones

particulares, en contextos historicos dados, en el momento en que
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un grupo o un individuo se reconoce como musico en el campo en
el que se sitta o al que pretende pertenecer, sea la familia, la comu-
nidad, la escuela, el lugar de trabajo.

En esta profesion, el proceso de identificacion, de acostum-
brarse, se prolonga desde la ninez. Comprende ciertas maneras de ser
musico, la formacién de categorias de percepcidn de lo que se es o se
quiere ser, practicas que se transforman con el tiempo y que depen-
den de las tradiciones escolares, y en un plano mas amplio, de
las regulaciones institucionales y los contextos sociales e historicos
que enmarcan la profesion. A partir de este entrenamiento social,
los individuos acaban incluyéndose y siendo incluidos en un orden
que los segmenta al mismo tiempo que impone reglas universales.
Los musicos estan llamados a descubrir una vocacion a lo largo de
su carrera, que se presenta como la ascesis, el genio, la santidad o
la iluminacién, todo lo que parece una especie de don divino, que
no tendria que ver con su situacién concreta en el mundo, como
diria el escritor rumano Mircea Cértarescu (2018), al describir lo
que significa ser escritor: el que se siente libre de toda filiacion.
Hemos visto que la vocacion tiene ataduras terrenales muy claras
y precoces que, desde la escuela y en la practica de la profesion, se
convierten en la manera de ser musico, aunque en apariencia pare-
cerian estar libres de toda filiacion. Este habitus define también la
manera en que son vistos por los otros en la escuela y el ambiente
profesional, en el mercado de trabajo y las instituciones politicas
y culturales. El habitus se materializa en las categorias que encua-
dran los sistemas de formacién musical, que legitiman su profe-
sion, y en los mitos que guian sus metas de consagracion, en el
proceso de legitimacion. Estas categorias entran en conflicto con
las que definen su estatus laboral y el reconocimiento de sus dere-
chos sociales.

El dilema que viven los musicos entre una profesién por voca-

cién y una practica profesional sostenida en trabajos de supervi-
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vencia, del que pocos se salvan, obliga a desarrollar estrategias que
pueden confundirse con habilidades propias del genio creador auto-
gestivo, pero en realidad suponen una lucha individualizada por
mantener su vocacién en el centro, mientras desempefian otras
actividades relacionadas o no con la musica, que no siempre tie-
nen que ver con el eje de sus proyectos principales. El estudio de
sus trayectorias profesionales revela que el multiempleo caracte-
riza su condicion laboral. Sin embargo, no se trata de un feno-
meno homogéneo e inamovible. Es necesario analizar los factores
que intervienen en la orientacién de las carreras de los musicos y
su capacidad para reaccionar ante los limites sociales, los impuestos
por las fuerzas del mercado, los ordenamientos institucionales y el
orden simbdlico cultural, para disefiar un orden profesional menos
inestable y desequilibrado, que se mueve entre las metas exigentes
de realizacién profesional, internalizadas por los musicos durante
anos de disciplina rigurosa, y sus condiciones precarias de vida y
trabajo. Por ahora, registramos que este orden separa a unos pocos
con empleos mas estables de la gran mayoria con empleos malti-
ples intermitentes. El efecto trayectoria, que pasa por un orden
en extremo desigual y de potencialidades diversas —personales,
sociales, culturales, politicas— tendria que amortiguarse y empa-
rejarse dentro de un sistema profesional que recaiga menos en los
individuos, mejor organizado socialmente desde el principio y en
todos los niveles de formacién profesional. También en cuanto al
mercado laboral, que determina las oportunidades de empleos de
calidad, o la falta de ellas, tendria que haber un sistema que arti-
cule la formacién profesional y el trabajo con el derecho a la segu-
ridad social. En ello, el Estado tiene un papel importante imposible
de eludir.

La precariedad laboral en este sector profesional no debe pen-
sarse como un hecho social naturalizado. Por mas que las tenden-

cias del mercado en este siglo se vuelquen hacia la inestabilidad y la
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precariedad laboral, las actividades artisticas contienen el germen
afectivo, emocional, necesario para el florecimiento humano y son
capaces de neutralizar de alguna manera estas tendencias devasta-
doras del mundo del trabajo. Al hablar de vocacién, en realidad
hablamos de todo lo que los masicos ponen por encima de las
adversidades, eso que se liga a la festividad, al goce por la vida y
al quehacer que permite un enriquecimiento de las comunidades
y la sociedad. El Estado y la sociedad en su conjunto estin obliga-
dos a expandir oportunidades, hoy tan angostas, para vivir de la

miusica de manera plena.
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POST SCRIPTUM

Desde el principio, con distintos enfoques, se busco hacer visible la
presencia social de los musicos profesionales en México y su mirada
constituyo el centro de estas reflexiones. Si bien este ejercicio tiene
un tono académico indiscutible, que contintia debates planteados
en los linderos entre la sociologia, el arte y los estudios laborales,
es también un estudio vivo en la medida en que las reflexiones
tedricas son intervenidas por las voces y experiencias que son
sustento de los dichos generales. Sin embargo, al final de este
decurso, es necesario plantear algunas ideas sobre las posibles con-
secuencias de lo estudiado, para descifrar los problemas que se des-
prenden de la condicién en la que trabajan y viven los artistas. Las
reflexiones se dirigen a los tomadores de decisiones, dan una vuelta
al tema al pensarlo como un problema de politica ptblica, aunque

solo sea para generar preguntas que sirvan de guia.

ANTECEDENTES

En México, la discusidon mas abierta sobre el tema de la condicion
social de los artistas se plante6 a finales de 2011, cuando se propuso
en el Congreso federal el primer proyecto de ley para la incor-
poracién voluntaria de los artistas independientes al régimen de

seguridad social.! A pesar de las grandes expectativas que suscitd

1. Laley del Seguro Social de 1995 (Diario Oficial de la Federacion. Primera Sec-
cién. 1995) establece dos regimenes de incorporacion: obligatorio y volunta-
rio. El primero corresponde a los trabajadores dependientes y el segundo a
cinco categorias de personas, entre los que se encuentran los trabajadores en
industrias familiares y los independientes, como profesionales, comerciantes
en pequefio, artesanos y demads trabajadores no asalariados; los trabajadores
domeésticos; los ejidatarios, comuneros, colonos y pequefios propietarios; los
patrones —personas fisicas— con trabajadores asegurados a su servicio y
los trabajadores al servicio de las administraciones publicas de la Federacién,
entidades federativas y municipios que estén excluidos o no comprendidos en
otras leyes o decretos como sujetos de seguridad social.
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esta iniciativa entre la comunidad cultural del pais, el documento
quedd archivado en los cajones de las comisiones de la Camara de
Diputados de la LXI Legislatura. En los primeros meses de 2018,
un nuevo proyecto, elaborado en términos casi idénticos, corri6 la
misma suerte que el primero.

Con todo, estos decretos pusieron sobre la mesa asuntos
importantes para su reflexion y posible solucion. En primer lugar, la
definicion de las categorias de artistas, creadores y gestores cultura-
les, consignados en ambos documentos, que podrian incorporarse
al régimen voluntario del Seguro Social en calidad de trabajado-
res independientes, y derivado de ello, la creaciéon de un registro
nacional de esta poblacién. Ambas iniciativas proponian, ademas,
la creacién de un fondo constituido por el Poder Ejecutivo Fede-
ral para apoyar econdmicamente a los artistas beneficiados en su
incorporacién al régimen voluntario del Seguro Social.

Habria que decir también que las propuestas planteadas en
ambos decretos se cefifan tanto a la legislacion nacional en mate-
ria de seguridad social, trabajo y derechos de autor, como a la
recomendacién de la Organizacién de las Naciones Unidas para
la Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNEScO), emitida en 1980,
relativa a los derechos de los artistas en el marco de los derechos
humanos.

Los decretos 2011 y 2018 asumian que los artistas que care-
cian de prestaciones trabajaban por su cuenta y que eran la mayo-
ria de esta poblacion. Sin embargo, como se ha visto, en realidad es
dificil encajonar a los artistas de cualquier especialidad en un esta-
tus laboral fijo, pues estamos frente a configuraciones de empleo
heterogéneas y moviles, con contratos variados y duraciones des-
iguales, en las que se combinan trabajo asalariado, por cuenta
propia y periodos de desempleo. Esta condicidon de empleo hiper-
flexible que caracteriza a los artistas hace casi imposible determi-

nar su condiciéon de empleo para acceder a uno de los regimenes
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del Seguro Social. De ahi que sea necesario pensar en alternati-
vas no estamentarias, como la de un seguro social universal. Esta
medida tendria que ir acompaniada de un seguro de desempleo,
como el de los musicos intermitentes en Francia, sostenido por
aportaciones tripartitas, de trabajadores, empresarios y el Estado.
Otros hilos vinculados a esta madeja de problemas apuntan a la
discontinuidad del trabajo artistico y a la dificultad de formar un
fondo de pension. En paralelo, tendria que revisarse la situacion de
las sociedades de gestidn colectiva de interés publico que cubren a
grupos limitados de trabajadores del arte, como los autores de dis-
ciplinas literarias, autores y compositores musicales, organizados
en la Sociedad General de Escritores de México y en la Sociedad de
Autores y Compositores de México, respectivamente. Aunque en
esencia estas sociedades tienen como prioridad proteger los dere-
chos de autor de sus agremiados, de manera eventual gestionan
otros beneficios, como servicios de salud, que se materializan en la
afiliacion de sus socios al Seguro Social, y la contratacion de servi-
cios hospitalarios privados.

Los trabajadores del arte que estan sindicalizados son caso
aparte. En el campo de los musicos, destacan los sindicatos que
representan a los trabajadores que prestan sus servicios en los gran-
des consorcios de television, hoteles y restaurantes, que se encar-
gan de vigilar que los trabajadores tengan acceso al Seguro Social,
pues es comun que las medianas y pequeflas empresas se nieguen a
pagar la cotizacidn que les corresponde. Asi, los sindicatos procu-
ran gestionar estos servicios por medio de contratos con el Seguro
Social y clinicas privadas.

Otro sector de musicos que tiene las prestaciones sociales esta-
blecidas por la ley es el de los empleados por las universidades y cen-
tros de educacidn superior, media y basica, principalmente pablicos,
asi como los musicos de orquestas que estan cubiertos por la Ley

Federal de los Trabajadores al Servicio del Estado y las leyes estata-
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les de servidores ptblicos. Entre éstos, pocos estan sindicalizados.
Los musicos de las orquestas que subsisten con fondos mixtos y pri-
vados estan amparados por la Ley del Seguro Social, aunque algu-
nos se desarrollan al margen de las prestaciones.

La discusion sobre la condicidn social de los artistas tendria
que conducir a una argumentacién mas general en un contexto
caracterizado por la precarizacion del empleo y el trabajo, en el que
los asalariados con beneficios, respaldados por sindicatos, tienden
a reducirse frente al crecimiento de los trabajadores independien-
tes, sin prestaciones, y de otras categorias contempladas en el régi-
men de seguro voluntario. Esta situacion pone al Estado frente al
dilema de mantener la separaciéon entre varios regimenes de segu-

ridad social o crear un seguro universal efectivo.

POLITICAS CULTURALES

Un factor determinante en la situaciéon social de los artistas en
Meéxico es el papel del Estado y de las politicas publicas en materia
de cultura, un asunto estratégico que se tocd en este libro de
manera sesgada. La creacion de la Secretaria de Cultura, a fina-
les de 2015 (Secos 2015), que continud las labores del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, y la expedicidon de la Ley
de Cultura y Derechos Culturales de 2017 (Secos 2017) constitu-
yen un paso importante en el reconocimiento del lugar central de
la cultura en el desarrollo del pais, medidos por su aportaciéon al
producto interno bruto y el crecimiento del empleo artistico. Sin
embargo, éste es un reconocimiento parcial hacia visiones predo-
minantes en el concierto internacional, que ponen énfasis en la
relacién entre economia y cultura, materializada en presupuestos
publicos dirigidos a la creacién de empresas culturales que gene-
ren empleo e incrementen la produccién cultural (ceru 2004, 6).
Con esta formula mercantil se espera elevar la calidad de vida del

sector artistico y cultural, constituido por un universo atomizado
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de trabajadores por cuenta propia, individuos emprendedores, y
pequenos y medianos empresarios culturales. El Estado mexicano,
acompanado de otros actores empresariales y sociales, se ha colocado
en el centro de esta férmula de desarrollo cultural, aunque carece
de una propuesta mas amplia sobre los derechos sociales de los
artistas, creadores y gestores culturales.?

Con todo, hay que reconocer que en materia de educacidn,
profesionalizacion y estimulo a la producciéon de bienes cultura-
les, el Estado ha desarrollado una labor importante. Los recursos
de este rubro se centran en becas y estimulos para la creacidn, que
se canalizan principalmente en el Fondo Nacional para la Cultura
y las Artes (FONCA). Los estimulos econémicos tienen un impacto
sustantivo en los procesos creativos individuales y colectivos,
que incluyen programas de jovenes creadores, premios naciona-
les, apoyo a musicos tradicionales, a companias artisticas y a cen-
tros destinados a la produccidén, experimentacion y escenificacion
y mas. Sin duda, todos han elevado la calidad de la produccion
cultural en México, pero no parecen formar parte de un proyecto
integral que haga compatibles las metas de desarrollo cultural con

la profesionalizacion y el bienestar social de los artistas.’

MARCO INTERNACIONAL

Al respecto, importa revisar los modelos de politica cultural pre-
valecientes en el marco internacional, que pueden cambiar de pais
a pais, segtn las condiciones del mercado, del sector y el estatus de
empleo de los artistas (Ericarts 2001, 4-7). Algunos se sustentan en

la promocién individual del artista, con premios, subsidios, becas

2.  Este aspecto ha sido planteado reiteradamente por la comunidad cultural en
los foros de consulta promovidos por la Secretaria de Cultura del gobierno
federal que asumié sus funciones en diciembre de 2018.

3. Actualmente, se discute la pertinencia de las becas y estimulos sin que haya
una propuesta integral sobre la condicién social de los artistas.

219



y compensaciones, o se limitan a otorgar subsidios para la compra
de insumos culturales como libros y obras de arte; unos mas desti-
nan sus apoyos a la difusion del trabajo artistico, y otros se concen-
tran en los apoyos legales y sociales. En general, se trata de politicas
basadas en el mérito y la excelencia, mas que en criterios de bien-
estar social, pertenencia o afiliacién gremial. Lo mas preocupante,
segiin un estudio del European Research Institute for Comparative
Cultural Policy and the Arts (Ericarts 2001, 29), es la discrepan-
cia entre el estatus de los artistas, definido por las leyes de segu-
ridad social, incluso las que rigen en materia de impuestos, y la
realidad laboral, ya que los artistas pueden ser al mismo tiempo
empleados de tiempo parcial y trabajadores por cuenta propia.
Para enfrentar este desafio del caricter del trabajo artistico,
haria falta escuchar a los trabajadores de la cultura y a las orga-
nizaciones nacionales e internacionales preocupadas en la mate-
ria, para saber codmo definen su trabajo y su condicidén social. De
alli podrian deducirse soluciones mas adecuadas en el terreno de
las normas juridicas y articular politicas de desarrollo cultural
que tengan en cuenta las necesidades de los artistas, entre ellas

las que atienden su bienestar material.

LA UNESCO Y LA CONDICION SOCIAL DEL ARTISTA
En contraste con los enfoques de la economia cultural, desde hace
casi 40 afos, la UNESCO promueve una visiéon que pone en el centro
la condicidn social del artista, en el marco de los derechos huma-
nos, econémicos, sociales y culturales. Su propuesta es una invita-
ci6n a los gobiernos de todos los paises del mundo para que generen
las condiciones materiales que faciliten la manifestacion del talento
creador en un clima propicio para la libertad de expresién artistica
(UNEsco 1980).

Esta proposicion original, que sigue siendo hasta la fecha la

referencia principal de sus acciones, esta inspirada en un principio
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de igualdad, segtin el cual los artistas deben gozar de “los derechos
conferidos a un grupo comparable de la poblacién activa por la
legislacién nacional e internacional en materia de empleo, de con-
diciones de vida y de trabajo” (UNEsco 1980).

A partir de esta consigna, la Organizacion lleva a cabo una
labor persistente de supervision de las condiciones prevalecientes en
materia de proteccion social de los artistas, que se enfoca en los que
trabajan por su cuenta o como contratistas independientes o auto-
nomos. Por medio de mecanismos de consulta, como cuestionarios
enviados a los responsables en cada pais miembro, se busca conocer
el estado actualizado en los topicos medulares, como las medidas de
proteccién en materia de ingresos y otras durante los periodos en
los que los artistas no trabajan; la atencion médica basica; el seguro
médico; la indemnizacidon por accidentes de trabajo; seguros para
casos de enfermedad; licencia parental o discapacidad; pensiones de
jubilacién y reconversion profesional (UNEsco 2015).

De estas indagaciones, destacan algunos puntos que orientan
sobre el tratamiento que ha tenido el problema en varios contextos.
Resumimos algunas de las respuestas a un cuestionario aplicado en
2014 (ungesco 2015):

*  En muchos paises los artistas tienen cobertura de sus necesidades basicas
de salud. En paises como Nigeria, donde el acceso al sistema de salud no
es abierto, si lo es para los artistas. En la mayoria de los paises desarrolla-
dos, los servicios de salud basicos tienen cobertura universal y algunos
proveen a los artistas de pensiones basicas o sistemas de apoyo similares
a los que se ofrecen a los adultos mayores, incluidos los artistas que han
trabajado de forma independiente toda su carrera.

e Es coman que ciertos artistas, como bailarines, cantantes y musicos,
tengan periodos de desempleo mientras preparan nuevos proyectos. En
paises como Bulgaria, estos artistas, incluidos los técnicos de apoyo de

los institutos de cultura, en esos lapsos contintian recibiendo todos los
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beneficios sociales a que tienen derecho los trabajadores en activo, ade-
mas de un sueldo pagado por el Estado.

*  En cuanto a los artistas independientes, por contrato o freelance, coe-
xisten enfoques contrastantes: a) en algunos casos, no tienen ninguna
cobertura y es su responsabilidad adquirir un seguro privado; b) hay
quienes son incorporados a los sistemas que cubren al resto de los artis-
tas dependientes, con los mismos beneficios; ¢) el Estado desarrolla o
patrocina programas que funcionan de forma paralela al sistema de tra-
bajadores dependientes, o les proporciona algunas provisiones especia-
les individuales; d) existe un sistema de proteccién social paralelo, no
publico, por lo general impulsado por asociaciones de artistas o socie-

dades de derechos de autor.

En los hechos, coexisten estas combinaciones de cobertura o la
ausencia de ésta. Llama la atencidon el caso de Francia, donde los
servicios médicos basicos son universales. Para tener acceso a otros
beneficios, algunos artistas son incorporados al estatus de emplea-
dos, siempre que trabajen por un periodo minimo al afio. De esta
forma, los actores autoempleados y otros artistas de teatro, cine
y television, en sus periodos de desempleo gozan de un porcen-
taje minimo de pago y un paquete de beneficios integrales, que
incluye cuidados médicos suplementarios, proteccion para acciden-
tes de trabajo, salario minimo en caso de enfermedad o discapa-
cidad, capacitacidn profesional, dias de fiesta y vacaciones, pagos
por maternidad y plan de pensiones. Este programa se sostiene con
las contribuciones de artistas, productores, distribuidores, exhibi-
dores, Estado y otras instituciones publicas. Este modelo prevalece
entre los musicos. En otros paises se observan formulas dirigidas a
sectores de ocupacion artistica, diferenciadas seglin su estatus labo-
ral. Al mismo tiempo, incluyen contribuciones diversificadas que
las hacen mas limitadas y privatizadas, o mas abiertas y con mayor

participacién publica.
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En el caso de los musicos, organizaciones internacionales,
como la federacién internacional que los representa, han puesto
en evidencia la heterogeneidad de las situaciones laborales de la
disciplina, debido a su estatus contractual intermitente, de corta
duracién y con pagos fluctuantes. En opinion de la Organizaciéon
Internacional del Trabajo, en el ejemplo de estos musicos ines-
tables, los sistemas de seguridad social deberian crear esquemas
especificos que los asimilen a los empleados asalariados estables
(Vincent 2001, 20).

RECOMENDACIONES

Para cerrar esta reflexion, se hacen algunas recomendaciones para
continuar con la discusiéon promovida por la UNEsco, dirigidas a
quienes deberian comprometerse a formular una propuesta integral

sobre la condicidén social del artista en México:

e Las politicas puablicas deben apoyarse en un enfoque multidimensional
del trabajo artistico, que considere los postulados de los derechos huma-
nos, laborales y ciudadanos. En cuanto ciudadanos, los artistas tienen
derecho a los beneficios universales.

e Las condiciones del trabajo artistico, caracterizadas por la intermiten-
cia y la multiactividad, se extienden cada vez mis en el mercado labo-
ral. Seria recomendable crear un sistema universal de seguridad social
para todos los ciudadanos y terminar con los regimenes especiales de
seguridad social.

e Deberia existir un seguro de desempleo, sostenido con aportaciones
tripartitas, de trabajadores, empresarios y Estado, que corresponda a las
modalidades del trabajo artistico, que combina periodos de desempleo
con trabajo por proyecto. Durante la inactividad, los artistas deberian
gozar de un porcentaje minimo de pago y beneficios integrales.

*  Los centros de educacién superior deben promover el desarrollo de pro-

gramas de investigacion sobre las modalidades particulares del trabajo
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artistico, que se caracteriza por la diversidad de modalidades de empleo,
condiciones de trabajo y necesidades relacionadas con las formas de vida
y trabajo de los artistas, creadores y gestores culturales.

Es menester disefiar una politica cultural sostenida en un concepto de
cultura amplio, que incluya todas las fases del proceso de producciéon
cultural.

Deberian conformarse mecanismos institucionales transversales que
hagan compatibles las metas de beneficio de la economia cultural, la
produccién cultural de calidad, la profesionalizacion de las actividades
culturales y el bienestar social de los artistas, creadores y gestores cul-
turales.

El Estado debe constituirse como el eje de este sistema cultural integral

y comprometerse con la proteccion social de los artistas.

Mas que agotar el problema, esta lista de recomendaciones busca

orientar, funcionar como guia y punto de partida del debate. Espe-

remos que los actores llamados a esta discusiéon encuentren cami-

nos

imaginativos para construir condiciones de trabajo dignas,

compatibles con las diversas expresiones del trabajo artistico.
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ANEXO|
INSTRUMENTOS DE RECOPILACION DE DATOS

Cuestionario*

Cuestionario nimero:

I. Datos generales

1. Nombre del entrevistado (a):

2. Correo electrénico:

3. Fecha de la entrevista (dd/
mm/aaaa)

4. Ciudad de la entrevista

Il. Datos sociodemograficos
Al entrevistado: "quisiera hacerle algunas preguntas sobre usted y su familia”

1.
2.( )Masculino

5. Sexo ) Femenino

6. Fecha de nacimiento
(mm/aaaa)

Ciudad / poblado:

Estado o provincia:

7. Lugar de nacimiento

Pais:
8. Estado civil (marcar en el 1.( ) Soltero (a)
paréntesis una sola opcion) 2.( )Separado (a)
3.( )Unido (a)
4.( )Divorciado (a)
5.( )Casado(a)
6.( )Viudo (a)

Sobre las personas con las que vive

9. ;Con quién(es) vive usted
actualmente? (Puede elegir
mas de una opcidn)

Solo
Padre
Madre

Esposo (a)/Compafiera (o)
Hijos

Otros familiares o parientes
Otras personas no familiares

)
)
)
)
)
)
)

*La informacién obtenida por medio de este cuestionario sera utilizada de forma
estadistica. La responsable del proyecto se compromete a mantener la confiden-
cialidad en relacién con los datos proporcionados por las personas entrevistadas.
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Sobre la mama

10. ;Cuél es el dltimo afio
o grado de estudios que
aprobd su mama?

(Marcar una sola opcién)

() Ninguno

() Primaria
()Secundaria
() Preparatoria

5.( )Normal bésica, carrera técnica o comercial

1.
2.
3.
4.

Indique la especialidad:

Con antecedentes o equivalente de:
1.( ) Primaria

2.( )Secundaria

3.( ) Nivel medio superior

4. Universidad (SeAale la profesién) :

5. Otros estudios (Especificar):

98.( )NA
99.( )No sabe

11. ;A qué se dedicaba su
mamé cuando usted tenia
12 afos aproximadamente?

1.( )Trabajaba (Especificar): _______
2.( )Estudiaba (Especificar):

3.( )Actividades del hogar

4.( ) Otro tipo de actividades (Especificar): ____
98.( )NA

99.( )No sabe
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Sobre el papéa

12. ;Cudl es el Ultimo afio 1.( )Ninguno

o grado de estudios que 2.( )Primaria

aprobé su papa? 3.( )Secundaria

(Marcar una sola opcién) 4.( )Preparatoria

5.( )Normal bésica, carrera técnica o comercial

Indique la especialidad:

Con antecedentes o equivalente de:
1.( )Primaria

2.( )Secundaria

3.( ) Nivel medio superior

4. Universidad (Sefale la profesidn) :

5. Otros estudios (Especificar):

98.( )NA
99.( )No sabe

13. ¢A qué se dedicaba
su papé cuando usted tenia

1.( ) Trabajaba (Especificar):

2.
12 afios aproximadamente? | 3. (

4.

)
) Estudiaba (Especificar):
)
)

Actividades del hogar
Otro tipo de actividades (Especificar)

98.( )NA
99.( )No sabe
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IIl.B Educacion general del entrevistado*
Al entrevistado: "A continuacidn, se le van a solicitar algunos datos acerca de su

formacién escolar”.

15. ¢Cual es el dltimo afio
o grado escolar que usted
aprobé?

Sin instruccion (pasar a la pregunta 16)
Primaria (pasar a la pregunta 16)
Secundaria (pasar a la pregunta 16)
Preparatoria (pasar a la pregunta 16)
Estudios técnicos (especificar)

aprwh =
e e
- — — — —

Con antecedentes o equivalente de
) 1. Primaria
2. Secundaria

4. Estudios profesionales

(

()

() 3.Preparatoria

()

( )5.Otros (especificar)

de especializacidn,
diplomados u otros cursos
de formacién profesional?

15.1. Si tiene estudios Nombre dela | Termind sus Se tituld
profesionales, sefnale la carrera estudios

o las carreras que estudié. 1. Si( )No( ) Si( )No( )
En cada caso, indique si Afo: Afo:
termind o no sus estudios, 5 -

y si estéd o no titulado. (Si 2 ST )No( ) ST )No( )
contesta afirmativamente Afio: Afio:

a ambas cuestiones, senale | 3. Si( )No( ) Si( )No( )
el aho de terminacion Afno: Afo:

de sus estudios y el afio

de titulacién en el espacio

correspondiente.)

15.2. Después de la 1.0 )Si

licenciatura, jrealizd

estudios de posgrado, 2.( YNo

Este médulo se amplié en la entrevista semiestructurada. En este Ultimo instru-

mento se hicieron preguntas relacionadas con la iniciacién de los estudios y la
educacién propedéutica y profesional.
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15.3 Especifique el nombre
de los estudios realizados.
En cada caso, indique si
termind o no esos estudios
y si estéd o no titulado.

(Si contesta afirmativamente
a ambas cuestiones, sefale
el afio de terminacidn

de sus estudios y el afio

de titulacién en el espacio
correspondiente.)

Posgrado Termind sus Se tituld
estudios

Maestria Si( )No( ) Si( )No( )
AfRo AfRo

Doctorado Si( )No( ) Si( )No( )
Afno Ano

Posdoctorado | Si( )No( ) Si( )No( )
Afo Afno

Especialidades

Terminé sus estudios

1. Si( )No( )
Afo:

2. Si( )No( )
Afo

3. Si( )No( )
Ano

Diplomado Terminé sus estudios

1. Si( )No( )
Afo:

2. Si( )No( )
Ano

3. Si( )No( )
Afo

Otros cursos
de formacién

profesional
1. Si( )No( )
Afno
2. Si( )No( )
AfRo
3. Si( )No( )
Afno
16. iSe encuentra 1.( ) Si(especificar)
estudiando actualmente? 2.( )No

Especifique el nombre
de los estudios que esta
realizando.
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IV. Condiciones de trabajo en el empleo principal (contrato e ingreso)*

Lo que se pregunta en esta seccion se refiere al empleo principal actual. Si en
estos momentos la persona entrevistada se encuentra desempleada, entonces las
preguntas se remiten al Gltimo empleo principal.

Al entrevistado: “A continuacién, se le hardn unas preguntas sobre su empleo
principal actual o el dltimo que haya tenido, si es que actualmente se encuentra
desempleado(a)

"

17.1 En su empleo principal o en 1. )Si

alguno de los empleos secundarios, 2.( )No (pasarala pregunta 23.4)
stiene/tuvo contrato de trabajo?
(Sélo puede marcar una opcidn).

17.2. ;Ese contrato es/fue por escrito 1.( )Porescrito
o de palabra? (Sélo puede marcar 2.( )De palabra
una opcién). 3.( )No aplica

17.3. ;Qué tipo de contrato tiene/
tuvo? (Sélo puede marcar una opcion).

() Portiempo determinado

() Portiempo indeterminado
() Por obraterminada

() Contrato por honorarios
.( ) Otro tipo de contrato
Especifique:
98.( )NA
99.( )No sabe

gk wd =

17.4. ;Cuél es/era su ingreso $
mensual promedio (incluyendo
prestaciones, compensaciones
y bonos de productividad)?

17.5 Aproximadamente, 1.( )Nada

;qué porcentaje de ese ingreso 2.( )EI10% o menos
total corresponde/correspondia 3.( )Del10al 20%

a prestaciones o bonos? 4.( )Del 20 al 40%
5.( )Mas del 40%
98.( )NA

99.( )No sabe

Originalmente, este apartado deberia ir antecedido por la reconstrucciéon de la
trayectoria laboral del entrevistado, sin embargo las dificultades para registrar
empleos simultdneos en un formato de cuestionario tipo encuesta nos hicieron
pensar en la conveniencia de abordar este aspecto en el formato més flexible
de la entrevista semiestructurada.
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V. Prestaciones sociales en el empleo principal

Lo que se pregunta en esta seccion se refiere al empleo actual. Si en estos
momentos la persona entrevistada se encuentra desempleada, entonces las
preguntas se remiten al Gltimo empleo principal.

Al entrevistado: "Ahora se harén algunas preguntas sobre las prestaciones sociales
de su empleo principal”.

18.1 De las siguientes Ninguna (pasar a la pregunta 18.4)

prestaciones, sefiale Servicios médicos
aquellas con las que Guarderia
cuenta en su empleo
actual (o contaba en su
ultimo empleo principal).
(Se puede marcar mas

de una opcidn.)

)

)

)

) Tiempo para cuidados maternos o paternos
) Aguinaldo

) Vacaciones con goce de sueldo

) Crédito para vivienda

) Fondo de retiro (SAR o Afore)

) Seguro de vida

10.( ) Seguro privado para gastos médicos
11.( ) Préstamos personales y/o caja de ahorro
12.( )Reparto de utilidades

N wWwN =

-
A
-
-
-
-
A
-
9. (

18.2 ;Considera que 1.()Si

en su trabajo actual 2.( )No (pasar ala pregunta 18.4)
(o en el ultimo) le han
reducido o ha perdido
prestaciones?

Servicios médicos
Guarderia

18.3 ;Qué prestacién o )
prestaciones perdio )
o se le redujeron? ) Tiempo para cuidados maternos o paternos
)Aguinaldo

) Vacaciones con goce de sueldo

) Crédito para vivienda

) Fondo de retiro (sar o Afore)

) Seguro de vida

)

~ e~~~ o~~~ —

Seguro privado para gastos médicos
.( ) Préstamos personales y/o caja de ahorro
() Reparto de utilidades

S 20N U A WN =

- O

1.( )Si
de gastos médicos 2.( )No
pagado por usted?

18.4 ;Tiene seguro
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GUIA DE ENTREVISTA

El objetivo de este instrumento es conocer la opinién de los entre-
vistados sobre aspectos relacionados con su formacion profesional,
su situacion en el mercado de trabajo y en su vida familiar, asi
como sus perspectivas sobre el futuro. La informacion obtenida por
medio de esta entrevista serd analizada a través de procedimientos
cualitativos y la responsable del proyecto se compromete a man-
tener la confidencialidad en relacién con los datos proporcionados

por las personas entrevistadas.
Datos generales

1. Nombre del entrevistado(a):

2. Teléfono y correo electrénico:

3. Nombre de la institucidn, organizacidén, empresa o lugar en la

que trabaja el entrevistado(a):

4. Ciudad de la entrevista:

5. Fecha de la entrevista (dd/mm/aaaa):

6. Hora de inicio de la entrevista:

7. Hora de término de la entrevista:

8. Nombre del(la) entrevistador(a)

I. Formacion e identidad laboral

a) Sobre el estudio y el trabajo. Formacidon laboral/profesional

Consideraciones sobre la formacion y el desarrollo de las compe-
tencias de las personas y sus consecuencias en la valoracion y remu-
neracion por su trabajo. Expectativas y logros, metas, propositos,
logros, fracasos, avances, retrocesos y reorientaciéon en la trayecto-

ria laboral de las personas.
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Preguntas-guia

e ;Qué lo/la motivd a elegir su profesion u ocupacion?

*  Considera que sus estudios le han ayudado en su vida laboral/
profesional?

e ;Qué valor tiene su formacidn escolar para el desempeno de su
trabajo?

*  ;Considera que el haber estudiado por mas tiempo le hubiera ayudado
a conseguir mejores trabajos?

*  ;Cree que sus empleos tienen correspondencia con el conocimiento
adquirido en la escuela y los conocimientos acumulados a lo largo de
su experiencia laboral?

*  ;Piensa que sus estudios son bien valorados por sus jefes y en el
mercado de trabajo en general?

*  De lo que estudid, ;qué es lo mas valorado en sus trabajos?

e Delo que estudid, ;qué es lo que le ha sido mas ttil para abrirse
camino en sus trabajos?

e ;Cree que su salario (ingresos) corresponde a sus conocimientos y
experiencia laboral?

*  ;Considera que sus logros en el trabajo corresponden a las aspiraciones
profesionales que tenia cuando empez6 sus estudios?

*  ;Piensa estudiar en el futuro? En caso positivo, scudl seria el objetivo o

la meta de continuar sus estudios?
b. Identidad laboral / profesional

Significados del trabajo en la vida de las personas; la dimension nega-
tiva del trabajo (necesidad, gasto de energia); la dimension positiva
del trabajo (realizacidn).

Opinidén y valoracién de su trabajo a través del tiempo: de

manera retrospectiva; en el presente y hacia el futuro.
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Preguntas-guia

:Le parece interesante su trabajo? ;Por qué?

¢Considera que su trabajo ha enriquecido o ha empobrecido su vida?
¢Por qué?

;Considera que su trabajo es importante para el resto de la gente, para
la comunidad, para la sociedad en la que vive?

St hiciera un recuento de su vida de trabajo, desde su primer empleo
hasta el actual, ;cuiles son las cosas que rescataria como positivas y
cuales las cosas negativas?

Si ha dejado de trabajar en contra de su voluntad, ;cémo ha sido su
vida en estas circunstancias?

¢Coémo ve en el futuro su vida laboral/profesional?

II. Mercado de trabajo

a. Trayectoria laboral

Descripcion de los empleos a lo largo de la vida laboral de los

entrevistados.

Iniciar a partir del primer empleo principal realizado.

Preguntas-guia

Describa la actividad principal realizada en cada uno de sus empleos.
Duracidn en afios de cada empleo.

Ciudad en la que vivia.

Recuerda algin evento familiar que haya influido en su vida laboral
durante este periodo.

Motivos para dejar su empleo.
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b. Desempleo

Preguntas-guia

Indique los periodos de desempleo.

Razones para dejar su empleo.

Periodo de tiempo que permanecié desempleado.
¢A qué se dedicaba durante ese periodo?

c. Multiactividad

Preguntas-guia

¢Desde cuando tiene varios empleos a la vez?

;Cuales son las razones para tener varios empleos a la vez?
:Coémo se organiza para poder trabajar en varios empleos?
JTiene un empleo principal o todos tienen la misma importancia
en relacion con ingresos o tiempo de dedicacién?

¢Coémo definiria su empleo principal?

;Conoce a mucha gente en su ocupacién que tiene varios trabajos
ala vez?

:Qué ventajas tiene y cuales son los inconvenientes

de tener varios empleos a la vez?

;Cuiles son los efectos que tiene trabajar en varios empleos
sobre su condicién fisica, psicologica y familiar?

:Si pudiera, dejaria de trabajar en varios empleos a la vez?

d. Expectativas sobre el trabajo (en sus altimos empleos)

Mantenimiento o salida del mercado de trabajo.

Preguntas-guia
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Expectativas en relacion con mantenerse, cambiar o perder el empleo.
En general, ;considera que la duracién de sus Gltimos empleos es poca,

mucha o normal?



¢Le gustaria mantenerse mas tiempo en sus empleos o prefiere cambiar
con frecuencia? ;Por qué?
¢Siente que actualmente el riesgo de perder su empleo es mayor con

respecto a cuando se encontraba en sus empleos anteriores? ;Por qué?

e. Pérdidas y ganancias econémicas.

Valoracion sobre los cambios en el nivel de vida

Valoracidn sobre los ingresos y las prestaciones econémicas y sociales a
las que las personas tienen acceso por su trabajo.

Valoracidn sobre los cambios experimentados sobre estos aspectos
entre los primeros trabajos y el trabajo actual.

Valoracién sobre los cambios en el nivel de vida de las personas.

Preguntas-guia

¢Como valora el salario o los ingresos que percibe en su(s) empleo(s)
actual(es) en relacidn con los salarios (ingresos) percibidos en sus
primeros empleos?

¢Como valora las prestaciones econdémicas y sociales que recibe en
su(s) empleo(s) actual(es) en relacion con las prestaciones recibidas en
sus primeros empleos?

¢Considera que su ingreso es adecuado para el nivel de vida que aspira
a tener para usted y su familia?

¢Considera que a lo largo de su vida laboral ha podido adquirir los
bienes necesarios para tener una vida satisfactoria para usted y su
familia?

¢Considera que hay algtn bien necesario que no ha podido adquirir?
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II1. Condiciones de trabajo (del empleo principal actual)

a. Condiciones materiales de trabajo

Descripcion y valoracion de las condiciones materiales de tra-
bajo (lugar donde trabaja; instrumentos de trabajo; otros recursos

importantes para el desarrollo de su trabajo).

Preguntas-guia

e Describa su trabajo principal actual. Senale las habilidades y tareas que
caracterizan su trabajo en la especialidad en que se desempena.

e Describa y opine sobre su lugar de trabajo: ;es un lugar comodo,
agradable? ;Tiene buena luz, hay mucho ruido o es silencioso? ;Qué es
lo mejor y lo peor de su lugar de trabajo?

e Sitiene diversos empleos simultaneos, describa su lugar de trabajo
principal.

e Siregular o eventualmente trabaja en su casa, diga si este trabajo afecta
su vida doméstica y familiar o si ha logrado hacer compatibles sus

actividades laborales y familiares.

b. Relaciones laborales

Relaciones con sus superiores; relaciones con los compaifieros/as;
redes de poder ocultas; formas de negociacion; formas de represen-
tacion; disposicion para tratar asuntos colectivos; individualizacion

de las soluciones a problemas en el trabajo.

Preguntas-guia

o ;Cobmo califica las relaciones con sus jefes? Mencione si hay algo
especial que las caracterice y si le parece bueno el trato que le dan.

*  ;Ha tenido problemas al respecto? Describa por qué.

¢ ;Cobmo calificaria las relaciones con sus compaieros de trabajo?

Describa como son esas relaciones. ¢Tienen alguna forma de
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representacion ante sus jefes, tales como comisiones de trabajo,
asociaciones, sindicatos? En caso afirmativo, dé algunos ejemplos.
¢Generalmente participa en estas organizaciones colectivas o prefiere
tratar sus problemas de trabajo de forma individual?

¢Alguna vez ha formado parte de un sindicato? ;Cual fue su
experiencia?

¢Qué opina de los sindicatos?

¢Es facil establecer relaciones de amistad con sus compafieros de
trabajo? JTiene amigos entre sus companeros de trabajo? En caso
afirmativo, describa quiénes. Si no tiene, explique por qué.

¢Ha tenido conflictos con sus companeros de trabajo? En caso
afirmativo, explique como se han dado v, si es el caso, como se han
solucionado.

¢Lleva a cabo actividades con algunos de ellos como deportes,

asistencia a fiestas, bautizos u otras reuniones sociales?

c. Clima laboral

Refiere a temas como disciplina, autonomia, individualismo, coo-

peracidn, competencia, creatividad, rutinizacidn, rivalidad.

Preguntas-guia

;Considera que en su trabajo usted puede tomar decisiones libremente?
¢Por qué lo cree asi? Si no puede, explique también por qué.

¢Cudles son los sistemas de control (sobre puntualidad, asistencia,
productividad, otros) mas usados en su trabajo? ;Qué papel juegan los
gerentes y supervisores para observar estos aspectos?

En la realizacidén de su trabajo, ;generalmente coopera con otros
companeros? ;Hay equipos o grupos de trabajo formales? Explique
coémo funcionan en caso positivo. Si no coopera, explique cuiles son

los problemas o los obstaculos para cooperar.
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¢ ;Podria usted afirmar que el trabajo que realiza es creativo? Explique
por qué, tanto si la respuesta es positiva como negativa.

*  ;En su trabajo tiene la posibilidad de poner en practica sus
conocimientos?

e ;Su trabajo le exige actualizarse frecuentemente, o es rutinario y

repetitivo?

d. Tiempo libre

Preguntas-guia

*  ;Considera que su trabajo le absorbe demasiado tiempo? ;Le gustaria
dedicar ese tiempo a hacer otras cosas? Diga cuiles.

*  Explique como reparte su tiempo en un dia de trabajo normal.

e ;Siempre ha sido asi, o actualmente trabaja mas horas que antes?

e ;Le gustaria tener mas tiempo libre? ;En qué emplearia el tiempo libre

en caso de disponer de éI?

e. Condiciones de vida y salud

Preguntas-guia

»  :Considera que su trabajo actual influye en sus condiciones de salud
fisicas y psicologicas? Si es asi, describa cudles son estos efectos
(molestias y/o enfermedades cronicas).

*  ¢Hay alguna molestia o enfermedad que le afecte especialmente?
Describa cual es. Diga como ha intentado curarse de esa molestia o
enfermedad.

*  ;Ha hecho uso de algin seguro cuando tiene problemas de salud?
:Qué opina de dicho seguro? ;Fue suficiente para remediar la
enfermedad o la lesion?

*  :En su trabajo actual tiene garantizados los servicios de salud para

usted y su familia?
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Si no tiene estos servicios, ;qué hace cuando usted o algin miembro
de su familia tienen problemas de salud?

¢Acostumbra a hacer algtin tipo de ejercicio o deporte? Si contesta
afirmativamente, describa en qué consiste y con qué frecuencia lo
realiza.

;Considera que su estado de salud tiene relacién con sus actividades

laborales? ;Por qué?

f. Vejez y retiro de la vida laboral

Preguntas-guia

De acuerdo con la edad del entrevistado, preguntar:

¢Le preocupa o no tener planes de jubilacion o plan de pensiones? Si
le parece importante o no para su futuro personal y profesional. En el
caso de que tenga plan de jubilacidn, preguntar qué tipo de plan tiene

y si lo considera adecuado.

IV. Vida familiar

a. Redes sociales y familiares

Arreglos, acuerdos o desacuerdos sobre las posibilidades de conci-

liar trabajo y familia.

Preguntas-guia

¢Considera que su trabajo influye en su situacién familiar? Por
ejemplo, el trabajo es un factor que influye para mantenerse en la casa
familiar; para mantenerse soltero/a; para posponer la maternidad/
paternidad.

¢Su situacion familiar influye en su trabajo? ;Le ayuda, le obstaculiza
para llevar a cabo su trabajo o no influye? Por ejemplo, el estar

unido/a; el ser madre o padre soltero/a; el tener hijos pequenos; el
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tener que cuidar a sus padres ancianos; nombre otras situaciones que
influyen en su trabajo.

Haga una evaluacién sobre el significado de su trabajo en su vida
familiar y personal: ;siente que trabajar es parte de su realizacién como
persona (hombre o mujer) o es sélo una necesidad para sostenerse a si
mismo/a o a su familia?

Si tuviera que escoger entre dedicar mas tiempo a su trabajo o dedicar
mas tiempo a su familia, ;qué elegiria? Explique las razones.
;Considera que el hecho de ser mujer o ser varén le favorece o le
perjudica para encontrar trabajo, conservar el trabajo, tener mejores

puestos, conseguir mejores salarios?

V. Condiciones de riesgo y visiones sobre el futuro

a. Experiencia de riesgo

Evaluacidn sobre los efectos fisicos y emocionales producidos por

las situaciones de vulnerabilidad y riesgo experimentadas en la vida

laboral, social y familiar.

Preguntas-guia
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De acuerdo con la edad del entrevistado, preguntar:

¢:Su trayectoria de trabajo se ha caracterizado por empleos estables?
Diga si considera que actualmente y hacia el futuro existen amenazas a
su estabilidad laboral. Senale las razones y de ejemplos al respecto.

¢:Su trayectoria laboral se ha caracterizado por el cambio frecuente

de empleos o el desempleo eventual? Diga si considera que cambiar
frecuentemente de trabajo serd lo normal en el futuro; si debe
adaptarse a estos cambios frecuentes de empleo y al desempleo; o

s1 esta situacion la vive como un riesgo para su estabilidad fisica y

emocional.



Describa como vive su situacion trabajo desde el punto de vista
emocional. Si en general prevalecen sentimientos de satisfaccion,
gusto, realizacién o mas bien prevalecen sentimientos de aislamiento,
soledad, fracaso, depresién, o una mezcla de ambos tipos de

sentimientos. Explique las razones y sefnale ejemplos.

b. Visiones sobre el futuro

Sentimientos sobre sus posibilidades futuras de realizacidon

personal, profesional, laboral y como ciudadano.

Preguntas-guia

En este momento de su vida, ;qué espera sobre su futuro laboral?
;Considera que su trabajo le va a ayudar a realizar sus metas personales
y profesionales?

Piensa que necesita cambiar de trabajo: ;qué tipo de trabajo quisiera
encontrar? ;cree posible encontrarlo? En caso negativo, explique por
qué y qué tendria que hacer para encontrarlo.

¢Considera que en su trabajo actual existen las condiciones para
realizarse como persona, como trabajador/a profesionista y como
ciudadano?

¢Piensa que las condiciones econémicas, sociales y politicas locales y

del pais son propicias para lograrlo?
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Anexo Il
Muestra intencional de musicos profesionales,
segUn ocupacién principal y tipo de empleo

a) Musicos intérpretes
1. Misicos de orquesta de la Ciudad de México
1.1. Tipo de empleo: permanente
1.2. Tipo de empleo: semipermanente
1.3. Tipo de empleo: intermitente
2. Mdsicos de coros y orquestas juveniles de la Ciudad de México
2.1. Tipo de empleo: semipermanente
2.2. Tipo de empleo: intermitente
3. Musicos de orquesta de Tijuana y Ensenada, Baja California
3.1. Tipo de empleo: semipermanente
b) Musicos docentes
1. Misicos docentes de instituciones y programas de educacion
superior de la Ciudad de México
1.1. Tipo de empleo: permanente
1.2. Tipo de empleo: semipermanente
1.3. Tipo de empleo: intermitente
2. Masicos docentes en programas de iniciacién musical de escuelas
profesionales de la Ciudad de México.
2.1. Tipo de empleo: permanente
2.2. Tipo de empleo: semipermanente
2.3. Tipo de empleo: intermitente
3. Masicos docentes de instituciones y programas de educaciéon
superior en Tijuana y Ensenada, Baja California
3.1. Tipo de empleo: permanente
3.2. Tipo de empleo: semipermanente

3.3. Tipo de empleo: intermitente
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b) Musicos por cuenta propia

1. Mdsicos por cuenta propia en la Ciudad de México

271



iNDICE DE GRAFICAS

CAPITULO 1
1. Distribucién porcentual de personas ocupadas que estudiaron musica

y artes escénicas, segin zona geografica, 2012

CAPITULO 3

1. Masicos profesionales segtin estabilidad en el empleo y logro
profesional

2. Trayectoria ideal

3. Trayectoria de referencia con permanencia en el empleo y logro
profesional (por ejemplo, Pietr)

4. Trayectoria semipermanente y sin proyecto profesional asegurado
(por ejemplo, Esteban)

5. Trayectoria con estabilidad precaria y empleos de subsistencia
(por ejemplo, Claudio)

6. Trayectoria con precariedad acumulada (por ejemplo, Gustavo)

272



iNDICE DE MAPAS

CAPITULO 1

1. Musicos profesionistas y estudiantes de musica por regiones y estados

273



TABLA DE ABREVIATURAS

ANUIES

CNM
ccoy
CONACULTA
ENM

EMVM

ENOE

ESM

FM-UNAM

INBA
INEGI
ONE
PCOJ
SEP
UNM

UNAM

274

Asociacion Nacional de Universidades

e Instituciones de Educacion Superior
Conservatorio Nacional de Musica

Centro Cultural Ollin Yoliztli

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
Escuela Nacional de Musica

Escuela de MtsicaVida y Movimiento
Encuesta Nacional de Ocupacién y Empleo
Escuela Superior de Mdsica

Faculta de Musica-Universidad Nacional
Auténoma de México

Instituto Nacional de Bellas Artes

Instituto Nacional de Estadistica y Geografia
Observatorio Nacional de Empleo
Programa de Coros y Orquestas Juveniles
Secretaria de Educacion Pablica
Universidad Nacional de México

Universidad Nacional Auténoma de México



BIBLIOGRAFIA

Aguirre Lora, Maria Esther. 2006. “La Escuela Nacional de Musica de la
UNAM (1929-1940): compartir un proyecto”. Petfiles Educativos 28
(111): 89-111.

———— 2011. Repensar las artes. Culturas, educacion y cruce de itinerarios.
México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto
de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacién/Bonilla
Artigas.

Allwood, Carl Martin. 2012. “The Distinction between Qualitative and
Quantitative Research Methods Is Problematic”. Quality & Quan-
tity 46 (5): 1417-1429.

Amirault, Thomas. 1997. “Characteristics of Multiple Jobholders, 1995”.
Monthly Labor Review 120 (3): 9-15.

Arendt, Hannah. 2008. De la historia a la accién. Paidos: México.

Avril, Christelle, Marie Cartier y Delphine Serre. 2010. Enquéter sur le tra-
vail. Concepts, méthodes, récits. Paris: La Découverte.

Bautista Padilla, Alejandro Erick Ernesto. 2011. La construccion social del miisico
profesional a través de dos escuelas de mitsica en México, el Conservatorio
nacional y la Escuela Nacional de Miisica. Tesina de licenciatura en
sociologia. México: Universidad Auténoma Metropolitana-Izta-
palapa.

Beck, Andrew, ed. 2002. Cultural Work: Understanding the Cultural Industries.
Londres: Routledge.

Becker, Howard S. 1982. Art Worlds. Berkeley y Los Angeles: University of
California Press.

Benhamou, Francoise. 2011. “Artists’ Labour Markets”. En A Handbook of
Cultural Economics, Ruth Towse, ed., 53-58. Cheltenham: Edward
Elgar.

Bensusan, Graciela y Kevin Middlebrook. 2013. Sindicatos y politicas en

Meéxico: Cambios, continuidades y contradicciones. México: Univer-

275



sidad Auténoma Metropolitana/Consejo Latinoamericano de
Ciencias Sociales/Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales.

Bertaux, Daniel. 2005. Los relatos de vida. Perspectiva etnosocioldgica. Barce-
lona: Bellaterra.

Bidart, Claire y Cathel Kornig. 2014. “Normes, variations et bifurcations:
analyse de figures et de trajectoires de référence au long de par-
cours d’insertion professionnelle”. Ponencia. 14¢_Journées Interna-
tionales de Sociologie du Travail. 17-19 de junio. Lille.

Boudy, Jean-Francois. 2013. Histoire de la pluriactivité. Du polisseur de pierres au
webmaster. Paris: Harmattan.

Bourdieu, Pierre. 1988. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo litera-
rio. Barcelona: Anagrama.

————. 2002. La distincion. Criterios y bases sociales del gusto. Madrid:
Taurus.

————. 2011. EI sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la
cultura. Buenos Aires: Siglo XXI Editores.

Bresson, Maryse. 2011. Sociologie de la précarité. Paris: Armand Colin.

Bryman, Alan. 2004. “Multimethod Research”. En The Sage Encyclopedia
of Social Science Research Methods, Michael S. Lewis-Beck, Alan
Bryman y Tim Futing Liao, eds., 678-682. California: Thou-
sand Oaks.

Presidencia de la Republica. 2018. Ley del Seguro Social. México Camara de
Diputados. http://www.imss.gob.mx/sites/all/statics/pdf/leyes/
LSS.pdf.

Canetti, Elias. 1983. Masa y poder. Barcelona: Muchnik.

Cartarescu, Mircea. 2018. EI lapiz del carpintero o el destino de escritor. Dis-
curso del escritor rumano al recibir el Premio Formentor de
las Letras. WMagazin. Octubre. http://wmagazin.com/relatos/
el-lapiz-del-carpintero-o-el-destino-de-escritor-de-mircea-car-
tarescu/

Castel, Robert. 2009. La montée des incertitudes: travail, protections, statut de I’in-

dividu. Paris: Seuil.

276



Castel, Robert. 2003. Llinsécurité sociale. Qu’est-ce qu’étre protégé? Paris:
Seuil

Caves, Richard E. 2000. Creative Industries: Contracts between Art and Com-
merce. Cambridge: Harvard University Press.

Comision de Cultura-Ciudades y Gobiernos Locales Unidos (cGLu). 2004.
Agenda 21 de la cultura. Barcelona: Ajuntament de Barcelona.
http://intercoonecta.aecid.es/Documentos%20de%201a%20
comunidad/AG21.pdf.

Coulangeon, Philippe. 2004. Les musiciens interprétes en France. Portrait d’une
profession. Paris: Ministere de la Culture et de la Communication.

Coulson, Susan. 2012. “Collaborating in a Competitive World: Musicians’
Working Lives and Understandings of Entrepreneurship”. Work,
Employment and Society 26 (2): 246-261.

Creswell, John W. 2014. Research Design: Qualitative, Quantitative, and Mixed
Methods Approaches. Thousand Oaks: Sage.

Cruz, Eduardo, coord. 2010. Economia cultural para emprendedores. Perspectivas.
Monterrey: Universidad Auténoma de Nuevo Ledén/Universidad
Auténoma Metropolitana.

Diario Oficial de la Federacién. Primera Seccidon. 1995. Ley del Seguro
Social. México, 21 de diciembre, p. 25. http://www.diputados.
gob.mx/LeyesBiblio/ref/1ss/LSS_orig_21dic95.pdf

Dibben, Nicola. 2002. “Gender Identity and Music”. En Musical Identitites,
Raymond Macdonald, David Hargreaves y Dorothy Miell, eds.,
117-133. Nueva York: Oxford University Press.

Dubar, Claude. 2003. “Sociologie des groupes professionnels en France:
un bilan pospectif”. En Les professions et leurs sociologies. Modéles
théoriques, catégorisations, évolutions. Actes du Colloque de la Société
Frangaise de Sociologie, Pierre-Michel Menger, dir., 51-60. Paris:
Editions de la Maison des Sciences de ’'Homme.

Elias, Norbert. 1991. Mozart. Sociologia de un genio. Barcelona: Peninsula.

European Research Institute for Comparative Cultural Policy and the Arts

(er1carts). 2001. Creative Artists, Market Developments and State

277



Policies. Pilot survey of frameworks and policies for the support of writers,
visual artists and composers. Estocolmo: European Research Insti-
tute for Comparative Cultural Policy and the Arts.

European Study on Precarious Employment (ESopg). 2005. Precarious Emplo-
yment in Europe. A Comparative Study of Labor Market Related Risk
In Flexible Economies. Executive summary. Bruselas: European
Commission.

Francois, Pierre. 2002. “Production, convention et pouvoir: la construction
du son des orchestres de musique ancienne”. Sociologie du Travail
44 (1): 3-19.

————. 2009. “La vocation des musiciens: de I'illumination individue-
lle au processus collectif”. En Sociologie des groupes professionnels.
Acquis récents et nouveaux défis. Didier Demaziére y Charles Gadéa,
dirs., 165-174. Paris: La Découverte.

Freidson, Eliot. 1994. “Pourquoi ’art ne peut pas étre une profession”. Lart
de la recherche. Essais en I"honneur de Raymonde Moulin, Pierre-Mi-
chel Menger y Jean-Claude Passeron, eds., 117-135. Paris: La
documentation francaise.

Glass, Philip. 2017. Palabras sin miisica. Memorias. Barcelona: Malpaso.

Gobierno de la Ciudad de México (cpmx) y Organizacion de las Nacio-
nes Unidas para la Educacioén, la Ciencia y la Cultura (UNEScO).
2018. Foro Internacional: “Ciudad de México y la condicién de las y los
creadoras/es”. México: Gobierno de la Ciudad de México/Organi-
zacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la
Cultura-Oficina en México. http://www.unesco.org/new/file-
admin/MULTIMEDIA/FIELD/Mexico/images/Publicaciones/
AGENDAFICA18ESP.pdf.

Green, Anne-Marie. 2006. De la musique en sociologie. Paris: UHarmattan.

Guadarrama, Rocio. 2007. “Los territorios de las identidades. Introduccion”.
En Los significados del trabajo femenino en el mundo global. Estereoti-

pos, transacciones y rupturas, Rocio Guadarrama y José Luis Torres,

278



eds., 9-22 9-22. Barcelona: Anthropos/Universidad Auténoma
Metropolitana.

———— 2010. “La barbarie que hace callar las cuerdas del alma”. Pauta.
Cuadernos de Teoria y Critica Musical XXIX: 94-95.

————2013. “Mercado de trabajo y geografia de la musica de concierto
en México”. Espacialidades 3 (2): 190-216.

———— 2014. “Multiactividad e intermitencia en el empleo artistico: el
caso de los masicos de concierto en México”. Revista Mexicana de
Sociologia 76 (1): 7-36.

———— 2016. “Musicos e intermediarios en los espacios de creacién y
cultura. La Roma-Condesa en la Ciudad de México”. Revista
Latinoamericana de Estudios del Trabajo 22 (37): 169-196.

———— 2017. “Les paradoxes de la précarité dans 'emploi artistique. Le
cas des musiciens professionnels au Mexique”. Revue Interventions
Economiques. Papers in Political Economy 57: 1-21.

Guadarrama, Rocio, Alfredo Hualde y Silvia Lopez. 2012. “Precariedad
laboral y heterogeneidad ocupacional: una propuesta te6érico-me-
todoldgica”. Revista Mexicana de Sociologia 74 (2): 213-243.

—————2014. La precariedad laboral en México. Dimensiones, dindmicas y sig-
nificados. México: El Colegio de la Frontera Norte/Universidad
Auténoma Metropolitana-Cuajimalpa.

Halstead, Jill. 1997. The Woman Composer: Creativity and the Gendered Politics
of Musical Composition. Aldershot: Ashgate.

Hargreaves, David, Dorothy Miell y Raymond A. R. Macdonald. 2002.
“What Are Musical Identities, and Why Are they Important?”.
En Musical Identitites, Raymond Macdonald, David Hargreaves y
Dorothy Miell, eds., 1-20. Nueva York: Oxford University Press.

Hesmondhalgh, David. 2015. Por qué es importante la miisica. Buenos Aires:
Paidos.

Hirata, Helena y Edmond, Préteceille. 2002. Exclusién, précarité, insécurité
socio-économique (apports et débats des sciences sociales en France). Gine-

bra: International Labour Organization.

279



Horkheimer, Max y Theodor Adorno. 1998. Dialéctica de la Ilustracion. Frag-
mentos filoséficos. Madrid: Trotta.

Hualde, Alfredo, Rocio Guadarrama y Silvia Lopez. 2016. “Precariedad labo-
ral y trayectorias flexibles en México. Un estudio comparativo de
tres ocupaciones”. Papers. Revista de Sociologia 101 (2): 195-221.

Hlouz, Eva. 1997. Consuming the Romantic Utopia: Love and the Cultural Con-
tradictions of Capitalism. Berkeley: University of California Press.

Infantino, Julieta. 2011. “Trabajar como artista. Estrategias, practicas y
representaciones del trabajo artistico entre jOvenes artistas circen-
ses”. Cuadernos de Antropologia Social 34: 141-163.

Jiménez, Lucina, Imanol Aguirre y Lucia Pimentel, coords. 2009. Educa-
cion artistica, cultura y ciudadania. Madrid: Organizacién de Estados
Iberoamericanos para la Educacion, la Ciencia y la Cultura/Fun-
dacidén Santillana.

Juirez Dominguez, Liliana. 2011. La situacién laboral en el ambito artistico: for-
macion 'y trayectoria laboral de los miisicos profesionales de la Ciudad de
Meéxico. Tesina de licenciatura en sociologia. México: Universidad
Auténoma Metropolitana-Iztapalapa.

Kloosterman, Robert C. 2010. “Building a Career: Labour Practices and
Cluster Reproduction in Dutch Architectural Design”. Regional
Studies 44 (7): 859-871.

Laplante, Benoit. 1999. “L’étude des carriéres professionnelles comme
production individuelle. La structure du marché du travail des
comédiens”. En Les professions et leurs sociologies. Modéles théoriques,
catégorisations, évolutions. Actes du Colloque de la Société Frangaise de
Sociologie, Pierre-Michel Menger, dir., 245-255. Paris: Editions de
la Maison des Sciences de ’'Homme.

Lehmann, Bernard. 2002. Llorchestre dans tous ses éclats. Ethnographie des for-
mations symphoniques. Paris: La Découverte.

Llano, Isabel. 2004. “Los musicos en Cali: profesion, practicas y pablico en

el siglo XX”. Sociedad y Economia 6: 132-155.

280



Macarthur, Sally. 2002. Feminist Aesthetics in Music. Westport: Greenwood
Press.

McClary, Susan. 1991. Feminine Endings. Music, Gender, and Sexuality. Min-
neapolis: University of Minnesota Presss.

Mauger, Gérard. 2006. “Les arts du spectacle”. En Laccés a la vie d’artiste.
Sélection et consécration artistiques, Gérard Mauger, ed., 5-11. Belle-
combe-en-Bauges: Editions du Croquant.

Mejia, Estanislao. 1947. Anales de la Escuela Nacional de Milsica e historia de la
educacién musical en México. México: Universidad Nacional Auto-
noma de México.

Menger, Pierre-Michel. 2002. Portrait de Uartiste en travailleur: métamorphoses
du capitalisme. Paris: Seuil/La République des Idées.

—————, ed. 2003. Les professions et leurs sociologies. Modéles théoriques, caté-
gorisations, évolutions. Actes du colloque de la Société frangaise de soio-
logie. Colloquium no. 3. Paris: Editions de la Maison des Sciences
de 'Homme.

———— 2005. Les intermittents du spectacle: sociologie d’une exception. Paris:
Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales.

—————2009a. Le travail créateur. S’accomplir dans Uincertain. Paris: Seuil/
Gallimard.

—————2009b. “Les professions artistiques et leurs inégalités”. En Socio-
logie des groupes professionnels. Acquis récents et nouveaux défis. Didier
Demaziere y Charles Gadéa, dirs., 355-366 Paris: La Découverte.

Menger, Pierre-Michel y Marc Gurgand. 1996. “Work and Compensated
Unemployment in the Performing Arts. Exogenous and Endoge-
nous Uncertainty in Artistic Labour Markets”. En Economics of the
Arts: Selected Essays, Victor A. Ginsburght y Pierre-Michel Men-
ger, eds., 347-381 Amsterdam: Elsevier.

Morales, Ricardo A., Gerardo G. Leén y José Angel Ramos, coords. 2013.
Cuadernos para pensar y decidir. Estudio exploratorio de impacto social.
Programa Redes 2015. México: Fundaciéon de Artes Musicales de
Baja California.

281



Moulin, Raymonde. 1967. Le marché de la peinture en France. Paris: Editions
de Minuit.

Organizacion Internacional del Trabajo (orT) 2014. Panorama laboral 2014.
Amcérica Latina y el Caribe. Lima: Oficina Regional de la Organi-
zacidn Internacional del Trabajo para América Latina y el Caribe.

Pacheco, Edith, Enrique de la Garza y Luis Reygadas, coords. 2011. Trabajos
atipicos y precarizacion en el empleo. México: El Colegio de México.

Paugam, Serge. 2000. Le salarié de la précarité: les nouvelles formes de integration
professionelle. Paris: Presses Universitaires de France.

Péquignot, Bruno. 2009. Sociologie des arts. Paris: Armand Colin.

Perrenoud, Marc. 2008. “Les ‘musicos’ au miroir des artisans du batiment.
Entre ‘art’ et ‘métier’”. Ethnologie Frangaise 38 (1): 101-106.

Pilmis, Olivier. 2007. “Des ‘employeurs multiples’ au ‘noyau dur’ d’emplo-
yeurs: relations d’emploi et concurrence sur le marché des comé-
diens intermittents”. Sociologie du Travail 49 (3): 297-315.

Ravet, Hyacinthe. 2000. “Enquéte au coeur des orchestres. Réflexion
d’épistémologie practique”. En Musique et sociologie: enjeux métho-
dologiques et approches empiriques, Anne-Marie Green, ed., 203-
231. Paris: Harmattan.

————2006. “L’acces des femmes aux professions artistiques. Un double
droit d’entrée dans le champ musical”. En Laccés a la vie d’artiste.
Sélection et consécration artistiques, Gérard Mauger, ed., 151-176.
Bellecombe-en-Bauges: Editions du Croquant.

———— 2007. “Devenir clarinettiste. Carriéres féminines en milieu
masculin”. Actes de la Recherche en Sciences Sociales 168: 50-67.

Reygadas, Luis. 2011a. “Introduccién: trabajos atipicos, trabajos precarios:
sdos caras de la misma moneda?”. En Tiabajos atipicos y precariza-
cion del empleo, Edith Pacheco, Enrique de la Garza y Luis Reyga-
das, coords., 21-45. México: El Colegio de México.

————. 2011b. “La experiencia de la incertidumbre laboral”. En Trabajos
atipicos y precarizacién del empleo, Edith Pacheco, Enrique de la Garza

y Luis Reygadas, coords., 269-312. México: El Colegio de México.

282



Rodgers, Gerry y Janine Rodgers, coords. 1989. Precarious Jobs in Labour
Market Regulation. The Growth of Atypical Employment in Western
Europe. Ginebra: International Institute for Labour Studies/Free
University of Brussels/International Labour Organization.

Rosaldo, Renato. 1989. Cultura y verdad. Nueva propuesta de analisis social.
México: Grijalbo/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes.

Saldivar, Gabriel. 1934. Historia de la miisica en México. México: Secretaria
de Educacién Pablica/Publicaciones del Departamento de Bellas
Artes.

Salomone, Alicia. 2006. “Virginia Woolf en los festimonios de Victoria
Ocampo: tensiones entre feminismo y colonialismo”. Revista Chi-
lena de Literatura 69: 69-87.

Secretaria de Gobernacién (SEGoB). 2015. Diario Oficial de la Federacion.
Decreto por el que se reforman, adicionan y derogan diversas dis-
posiciones de la Ley Organica de la Administracién Pablica Fede-
ral, asi como de otras leyes para crear la Secretaria de Cultura.
México, 12 de diciembre 2015. http://dof.gob.mx/nota_detalle.
php?codigo=5420363&fecha=17/12/2015

________ . 2017. Diario Oficial de la Federacion. Decreto por el que se
expide la Ley General de Cultura y Derechos Culturales. México,
19 de junio 2017. http://dof.gob.mx/nota_detalle.php?codi-
g0=5487339&techa=19/06/2017

Shepherd, John. 1991. Music as Social Text. Cambridge: Polity Press.

Supiéi¢, Ivo. 1987. Music in Society: A Guide to the Sociology of Music. Nueva
York: Pendragon Press.

Tashakkori, A. y Charles Teddie, eds. 1998. Mixed Methodology. Combining
Qualitative and Quantitative Approches. California: Sage.

United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization (UNESCO).
1980. Legal Instruments. Recomendations. Recommendation
concerning the Status of the Artist. http://portal.unesco.org/
en/ev.php-URL_ID=13138&URL_DO=DO_TOPIC&URL_
SECTION=201.html

283



———— 2014, Revitalizaciéon de la Recomendacién de la UNEsco
relativa a la condicién del artista de 1980. Cuestionario destinado a
organizaciones no gubernamentales y otras organizaciones de la
sociedad civil.

———— 2015. Full Analytic Report (2015) on the Implementation of the
UNEScO 1980 Recommendation Concerning the Status of the Artist.
https://en.unesco.org/creativity/sites/creativity/files/analytic-re-
port_g-neil_sept2015.pdf

Vigueras Alvarez Julio y Viesca y Trevifio, Francisco José. 2008. Escuela
Nacional de Miisica. Memoria UNAM.

Vincent, Jean. 2001. The Social Situation of Musical Performers in Africa,
Asia and Latin America. Sectoral Activities Programme Working
Paper 172. Ginebra: Organizacién Internacional del Trabajo.

White, Hayden V. 2014. Metahistory: The Historical Imagination in Ninete-
enth-Century Europe. Baltimore: Johns Hopkins University Press.

Zanolli Fabila, Betty Luisa. 2000. “El Conservatorio Nacional de Mdsica:
130 anos de historia”. Conservatorianos 1 (1): 5-11.

———— 2008. “Los nombres del Conservatorio Nacional de Mdusica a

través de su historia”. Conservatorianos 1 (5): 34-35.

284



INFORMACION ESTADISTICA

Asociacidén Nacional de Universidades e Instituciones de Educacién Superior
(ANUTES). 2002. Anuario estadistico 2001- 2002. México: Asociacion
Nacional de Universidades e Instituciones de Educacién Superior.

_____ 2011. Anuario estadistico 2010-2011. México: Asociaciéon Nacional de
Universidades e Instituciones de Educacion Superior.

Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI). 2000a. Muestra del
XII Censo General de Poblacion y Vivienda 2000. https://www.
inegi.org.mx/programas/ccpv/2000/default.html#Microdatos

_____ . 2000b. XII Censo General de Poblacion y Vivienda 2000. Catalogos de

Codificacién.México. https://www.inegi.org.mx/app/biblioteca/
ficha.htm1?upc=702825000265

_____ . 2010a. Muestra del Censo de Poblacion y Vivienda 2010. https://

www.inegi.org.mx/programas/ccpv/2010/default.htmI#Micro-
datos2010b.

_______ .2010b. Clasificaciones del Censo de Poblacion y Vivienda 2010. México:
Instituto Nacional de Estadistica, y Geografia.https://www.inegi.
org.mx/app/biblioteca/ficha.html?upc=702825002067

———— 2012. Encuesta Nacional de Ocupacion y Empleo (ENOE). Segundo
trimestre de 2012. México. https://www.inegi.org.mx/progra-
mas/enoe/15ymas/default.html#Microdatos

———— 2017. Sistema de Cuentas Nacionales de México. Cuenta saté-
lite de la cultura de México, 2017. Ao Base 2013. https://www.
inegi.org.mx/temas/cultura/

________ . 2019. Producto Interno Bruto por actividad econdmica.
Meéxico. https://www.inegi.org.mx/temas/pib/default.html#Ta-
bulados

Secretaria de Cultura. 2017. Plan Nacional de Desarrollo 2013-2018. Pro-
grama Especial de Cultura y Arte 2014-2018. Avance y resulta-
dos 2017. México: Secretaria de Cultura. https://www.gob.mx/
cms/uploads/attachment/file/320232/Informe-Avance-Resulta-

dos2017.pdf.

285



Secretaria del Trabajo y Prevision Social (stps) (2012). Observatorio Labo-
ral. Estadisticas de carreras profesionales por area. Artes. México.
https://www.observatoriolaboral.gob.mx/static/estudios-publi-
caciones/Artes.html

Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI). 2000a. XII Censo
General de Poblacion y Vivienda 2000. Catalogos de Codificacion.
Meéxico: Instituto Nacional de Estadistica, Geografia e Infor-
matica. http://internet.contenidos.inegi.org.mx/contenidos/
Productos/prod_serv/contenidos/espanol/bvinegi/productos/
metodologias/est/702825000265.pdf.

————2000. Muestra del XII Censo General de Poblacién y Vivienda
2000.

https://www.inegi.org.mx/programas/ccpv/2000/default. html#Microda-
tos

————— . 2010a. Clasificaciones del Censo de Poblacién y Vivienda 2010.
Meéxico: Instituto Nacional de Estadistica, y Geografia. http://
internet.contenidos.inegi.org.mx/contenidos/Productos/prod_
serv/contenidos/espanol/bvinegi/productos/metodologias/est/
cpv2010_clasificaciones.pdf

————2010b. Muestra del Censo de Poblacién y Vivienda 2010. https://
www.inegi.org.mx/programas/ccpv/2010/default. htmI#Micro-
datos—————

————. 2012a. Encuesta Nacional de Ocupacién y Empleo (ENOE). Segundo
trimestre de 2012. México.

https://www.inegi.org.mx/programas/enoe/15ymas/default. html#Micro-
datos

———— 2012b. Clasificacion mexicana de programas de estudio por campos
de formacion académica 2011. Educacion superior y media superior.
Meéxico: Instituto Nacional de Estadistica y Geografia.

———— 2017. Sistema de Cuentas Nacionales de México. Cuenta saté-
lite de la cultura de México, 2017. Afio Base 2013. https://www.

inegi.org.mx/temas/cultura/

286



Secretaria del Trabajo y Prevision Social (sTps) (2012). Observatorio Labo-
ral. Estadisticas de carreras profesionales por area. Artes. México.
https://www.observatoriolaboral.gob.mx/static/estudios-publi-
caciones/Artes.html

Secretaria de Cultura. 2017. Plan Nacional de Desarrollo 2013-2018. Pro-
grama Especial de Cultura y Arte 2014-2018. Avance y resulta-
dos 2017. México: Secretaria de Cultura. https://www.gob.mx/
cms/uploads/attachment/file/320232/Informe-Avance-Resulta-
dos2017.pdf.

287















CiD 7 a.,g.,_.s‘ Lo cmmmn XU Gy p, S e T 0l ) Orenra ,%uw L
e S N ) E Y
by £ Lo Lt 7

iyt

: T == 1S T ; ; = = =
= —— = : le=s ’
2 b]/ pf o] el e \‘Li/—\.‘ /’,H < w—'——"‘s
E = T ‘Ar T e e —— Ra = et
:‘:‘w‘uﬂﬂ lmw&%%ﬁd ﬁ,ﬁﬁi:ﬁ&nwl T O o S g i };M{j&»w—,
L bas. (St &8 0 B v fetn 16 e Lo enian Ypsn f T ‘ﬁr«m,;w?wﬁ [ _alre s
[€E2Y) P Z = L - =1
Sl ; . 27 srbr., n
= - AR %;} ‘/ﬁl /,4!;»43 ??’}/. fo FEt -
s E5%s
ﬁ 7
= CE
s ’ - ——
K A ) ==
: ‘ A o P, "‘F’ibmuﬂﬁmﬂ“r l

= = - T S Ll pe g
Fecenca | tage 3 | e vl —:r—'-”é)

z/vnm? P e ey

e =T
e ‘&—:/’/L: i g —i&-o z;~ ey
= i,

]'%A’u,‘-w %‘h \gxw&az,..%nv&m lwv(,a

¢ I 4, Virian save vors %

- vy {A = et = 3 ' He & . ‘"
l»-‘fb'-"f"b"" V“¢ “””(’ ”ﬁwwj_"%mrf' %;‘ ”qur M’Jw'}[ (/‘(‘Awl"?”}w'ltm P e
&= —— — . == == === : R P a a e v
L Y = el | , | Rt s
— : — ; : ‘

= BATTE A . | i
2 fa. Taseda 5,0 ’ Jgﬁtﬁpﬁf e uﬁﬁb«mw% wies)
i



AN

11

N

11

IN

11

IN

IN

N

1

Vivir del arte desentrafia un armazén profesional y labo-

ral profundamente horadado por un mercado de traba-

jo precario. En sus paginas se siente la tension entre las

fuerzas moleculares que constituyen el campo musical

y sus agentes, aunque son los propios musicos quienes

montan y desmontan sus andamiajes cada vez que se re-

conocen y son reconocidos por los otros. Este libro bus-

ca capturar estos conflictos que remueven entelequias

profesionales y espera entusiasmar a los amantes de la

musica, estudiantes, académicos y directores de institu-

ciones de ensefianza, gestores y responsables de la vida

cultural, para que se sumen a la tarea de dignificar una

profesion que hoy, mas que nunca, es imprescindible en

la reconstitucién emocional de una sociedad como la

mexicana abatida por la violencia y la desigualdad.
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