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RESUMEN

El presente artículo resume aspectos de una investigación realizada entre trabajadoras de la música latinoamericanas migrantes a Andalucía. Nos centraremos en sus procesos de migración y en la utilización de sus saberes artísticos como estrategias de supervivencia. Nuestra perspectiva de género nos llevará visibilizar las desigualdades existentes entre las posibilidades ofrecidas a mujeres y varones en el campo del  trabajo musical y en relación a los estereotipos presentes en los procesos de migración y posterior inclusión en el mundo laboral
Durante nuestra permanencia en España, la etnografía feminista nos ha permitido trabajar sobre las emociones, entre las cuales, la emoción estética no ha sido la menos relevante. Desde ese lugar, un canal de comunicación entre las entrevistadas y esta investigadora ha debido  ser la empatía tanto  frente a  los relatos de la migración como a la emoción estético musical. 
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ABSTRACT

This article resumes a research has been carried out among Latino American migrant musicians women at Andalucia. We will study the process of migration and their musician abilities as survival strategies. Gender perspective helps us to study inequalities between women and men at different music works especially on stereotypes that are present at migration process and their incorporation to work world. 
Feminist Ethnography allowed us to analyze emotions especially in front of migration stories both women and men musicians. So we consider this aesthetic emotion was very important in our ethnography work, because it is the most important emotion in the musical work. Empathy was a very important ethnographic activity in front to these women, both artists and migrants. 
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A) Introducción.
El presente trabajo resume una investigación realizada en Andalucía, en cuyo transcurso nos planteamos como objetivo el estudio los trabajos y empleo musicales, en un contexto particular de migración  y desde un enfoque de género.  Si bien en un principio nos interesaba la  migración latinoamericana global, las condiciones particulares del trabajo de campo nos llevaron a focalizar sobre migrantes argentinas y argentinos. A partir de allí, pudimos señalar la relación de la decisión individual de emigrar con los procesos político - económicos  argentinos en la medida en que se entrelazan con la vida de  sujetos/as. Tanto unos como otras abordan repertorios populares y, aunque no carecen totalmente de formación académica, ésta tampoco es completa o avanzada. Por el contrario, podemos decir que las  trayectorias formativas analizadas ostentan el eclecticismo habitual en los y las “músicos” populares, cuyo proceso de adiestramiento  se realiza, sobre todo, merced a la reiteración de experiencias estéticas y  la imitación de modelos heterogéneos.(Flores et al, 2016) 

La profesionalización del /la músico resulta una cuestión álgida si tenemos en cuenta que el “vivir de la música” es más bien una aspiración que una realidad. Ahora bien, a pesar de ello, la identidad como “músico” resulta dominante y la categoría “profesional” se remite más a la calidad de la producción que al monto de las ganancias percibidas.

“Se detecta) “una doble frontera, muy marcada jerárquicamente: por una parte, la frontera entre artes mayores y artes menores, u oficios artísticos; por otra, la frontera entre profesionales y aficionados” (Heinich, 2002, p 78)
A través de los relatos, analizaremos la situación del trabajo musical de inmigrantes latinoamericanas/os en espacios públicos urbanos y en bares, cafés o pubs y el peso que este trabajo tiene o tuvo en la propia manutención del músico/a y de su familia. 
Tuve oportunidad de conversar con varones y mujeres “músicos” españoles/as e inmigrantes “comunitarios”, pero en contacto con esta a partir de la solidaridad profesional, en un primer término, y la solidaridad entre inmigrantes, en otro.  Desde ese lugar, fue llamativa la interacción de los/las integrantes de diversos colectivos migrantes que se relacionan en la actividad musical. Dichas relaciones fueron puestas de buen grado a disposición de esta investigadora, de una manera que recuerda la solidaridad entre coterráneos lejos del lugar de origen, pero también entre quienes trabajan con la música. Como rasgo llamativo de algunas entrevistas fue la ejecución musical, como para mostrar a esta investigadora parte de la producción. Esta ejecución fue siempre espontánea. También,  la invitación a ensayos y muestras.

 Se dejaron de lado las orquestas de música “latina” porque aquellas a las que intentamos relacionarnos, estaban integradas por españoles/as. Como pude ver en dichos contactos   (que no desarrollé después porque quedaban fuera del proyecto original),  existen  innumerables conjuntos de música “latina” integrados  por instrumentistas y cantantes originarios de España, además de la presencia en el área de profesoras/es españolas/es de bailes  “latinos” (salsa, bachata, tango, etc). 
H, dueño argentino de un pub en Granada, me dice que las clases de tango impartidas en su local, están a cargo “de un español y una rusa”. Aunque, en su discurso, esta afirmación pretendía reforzar el carácter cosmopolita del tango, lo cierto, es que puede verse como una muestra más de la disputa por los puestos de trabajo a que se enfrentan europeos/as y latinoamericanos/as. Como veremos, la opinión de los/las entrevistados/as es que “Hay mucha música latina en España pero se la han apropiado los españoles y no la entienden.” 

En el presenet artículo, bordaremos en primer lugar el trabajo musical desde la perspectiva de género para luego visualizarlo en un contexto de migración transnacional. Nos preguntamos cómo afecta el status de inmigrante el trabajo de la mujer y el varón “músicos”. También nos preguntamos hasta qué punto puede sostenerse un trabajo incierto, como el que nos ocupa, en un contexto de crisis económica y de desempleo como la que sufren Europa en general y España en particular, en este momento. En este sentido, las entrevistas dan cuenta de situaciones críticas que tiene que ver, sobre todo, con la caída  general del consumo, sobre todo del considerado superfluo como el entretenimiento.  

Ahora bien, a pesar de que esta investigación habla del trabajo de varones y mujeres “músicos” migrantes desde una perspectiva de género,  debo decir que, teniendo en cuenta mi propio camino en el estudio de la producción artística femenina me ha llevado a poner el acento en las entrevistadas. Quisiera remarcar que, como afirma Griselda Pollock (2013) el estudio de las mujeres como productoras, no debe realizarse desde la presunción de que existe una esencia femenina por fuera de las condiciones sociales, sino considerando, en primer término,  a  las artistas como personas posicionadas en lo denominado “femenino” por la sociedad en un momento histórico particular  y, en segundo, teniendo en cuenta las posibles formas en las que aquellas salen del lugar asignado por la estructura de género,  a veces sutilmente, otras de manera radical.  Desde ese lugar quiero mencionar que me sorprendió, desde las primeras entrevistas, la problematización que se hacía de la categoría “género” “mujer/varón” y la presencia que el Instituto Andaluz de la Mujer tenía en esta comunidad, al punto de que una de las entrevistadas me facilitó publicaciones del Instituto y otra manifestó que la actividad musical de su grupo (“Mujeres Mediterráneas”) está ligada a aquel Instituto.
También debo decir que  la investigadora y su investigación fueron bien recibidas por los/las miembros de la comunidad latinoamericana que pude contactar en el plazo previsto para el trabajo de campo. Las memorias de inmigración  ocupan un lugar importante en la vida cotidiana pero “el paro” y la precariedad laboral forman parte de un escenario que  parece sobreentenderse en las conversaciones informales pero que sale a luz apenas se inician las entrevistas. 
B)  Trabajos musicales y perspectiva de género

La carrera musical se presenta, como las carreras artísticas en general, fundamentalmente incierta en una actividad, en general no aceptada como trabajo, aún por sus mismos protagonistas para quienes el “tocar” está teñido tanto de la necesidad de supervivencia (en este sentido, una actividad netamente económica) como por la soberanía estética que caracteriza al artista durante la Modernidad.  En las entrevistas se escuchan afirmaciones como  “toco lo que me gusta” o el “no puedo cantar lo que no siento”  que apelan  a un concepto de artista autónomo que nace en el siglo XIX y en el que la producción/ interpretación  se relaciona con las fibras más íntimas de su persona. Este artista pretende ser un trabajador “no alienado”,  dueño/a de sus obras, que tratará de colocar el producto en el mercado de bienes simbólicos. La dificultad radicará en que habrá de convertirse en empresario de sí mismo, deberá adquirir capacidad de negociación, habilidades en el marketing e, incluso, reservas económicas que solventen los períodos sin trabajo.
En este contexto,  la noción de “diversificación de la profesión musical”, eje en la propuesta de Perrenoud, (2006 y 2013) ha sido iluminadora para nuestro trabajo, con algunas limitaciones, en tanto se centra en lo que llama “musicien ordinaire” (músico común). Es decir, no el músico estrella o el virtuoso, cuyas expectativas laborales le permiten “vivir de tocar”, sino aquel cuya carrera está teñida de precariedad y que toma “como trabajo el buscar trabajo” (P. cantante y compositora argentina entrevista). 

Léard (2012) contempla la “polivalencia del músico de bar”  y conserva la categoría “músico” asociada a la ejecución instrumental (incluso, más que a la vocal). Ahora bien, ello nos aleja de otros oficios musicales, como los de docente, de productor/a, de sonidista, compositor de música incidental, hijas de la diversificación profesional que el/ la “músico” emprenden, sea como estrategia de supervivencia, sea como necesidad expresiva. (Flores y Obrist, 2015)
Aquí aparece “el proyecto” como una tarea que libera al/la artista de la búsqueda de trabajo y lo vuelve a esa autonomía/libertad de la que hablábamos más atrás.  Así, A. me dirá respecto del grupo que dirige y para el que realiza arreglos vocales “ahí me siento artista”. Este proyecto se abrirá o no paso en el mercado musical pero satisface en sí mismo la necesidad de hacer música como propuesta estética, más allá de la “música alimentaria”, que trataremos más adelante. 

 En las entrevistas,  la cantante y compositora P. (59) nos dirá que es su trabajo como compositora de música para teatro el que le permite sobrevivir “Cada vez que se representa la obra, a mí me pagan lo que corresponde a derechos. Menos mal, porque ahora no hay trabajo (en pubs y hoteles), y tengo muy pocos niños en el taller.”  En esta sola afirmación, P. sintetiza las posibilidades de diversificación laboral de la profesión musical,  a la vez que alerta sobre la desocupación o subocupación que aqueja a las profesiones ligadas al arte y al espectáculo. 

Desde otro enfoque, Hyacinthe Ravet (2007) puntualiza  que el trabajo musical se basa en sobre segmentación entre varones autores-compositores- instrumentistas y mujeres intérpretes-cantantes. La socióloga francesa alerta contra un doble fenómeno de segregación: una horizontal que limita a las mujeres a ciertas actividades y ciertos repertorios, en particular el canto (escisión muy poderosa en las llamadas “músicas populares”
). Otra forma de segregación que la socióloga llama “vertical” se manifiesta en la dificultad de las mujeres para acceder a las funciones de dirección y a los puestos mejor remunerados. 

Por su parte, Marie Buscatto (2005) explora en el mundo del jazz francés la jerarquización sexuada entre, por un lado,  instrumentistas (que realmente “saben” de “música”
)  y cantantes (de quienes se espera un conocimiento intuitivo y emocional de la música); por otro  lado,  varones y mujeres.  Sin embargo y retomando a Pollock,  resulta relevante poner en juego las formas en que estas mujeres se escapan de los lugares asignados por la estructura de género, en los rígidos moldes de la “hipoteca cultural” con que las grava el arte musical (Escal y Rousseau-Dujardin, 1999)
  En todo caso, nos interesará visibilizar aquí algunas desigualdades como las que narra M.,  flautista argentina a la que aludimos en el título del presente artículo:

“Conseguí el trabajo en el tablao a través de Eloy Heredia. Cuando llegué, las mujeres bailaoras me miraron de arriba abajo y me preguntaron: ‘qué bailas?’ ‘No, yo toco’, y entonces se relajaron. Los hombres se reían de mí en mi cara (‘las cosas que se le ocurren al Eloy’, decían). Me hacían todas las putadas posibles: cambiaban el ritmo para que yo me equivocara, cambiaban de tono. Hasta que llegaba el solo. Entonces yo tocaba y escuchaba que decían: ‘Toca la paya!’” (M, 34) 
El doble examen al que debe someterse toda mujer profesional y la necesidad de un “pase” o un “aval de un varón” se hace presente en otros  relatos, incluso masculinos. Pero, tenemos que mencionar  que la problemática surge espontáneamente en las conversaciones con cantantes e instrumentistas mujeres. Nuevamente nos remitimos a la citada P. entrevistada en su casa en Málaga.
“No es suficiente con ser buena. No te dan importancia. He llorado por eso. Hay un rollo de superioridad(…) Yo durante 15 años fui músico de sesión y cantaba en lo que me llamaran (había 4 o 5 estudios en Málaga).  También compuse para publicidad y mucho para teatro. En cuanto a la música en directo, coros y canto. El padre de mis hijos era español. Mis hijos saben que vivieron del trabajo de mamá y papá como músicos”. 

P. hace un aparte para reivindicar, dice el trabajo de los coristas (en masculino, aunque es un trabajo fundamentalmente femenino) en el cuadro flamenco y darles “el valor que merece. Yo trabajé con Manzanita y sé que tienen que tener una afinación perfecta, saber acoplar los vibratos. Un solista tiene que aprender a ser corista, pero al corista le resulta más fácil ser solista.”

Retomando a Ravet y Coulangeon (2003), en el universo de las músicas populares se observa el predominio de los estereotipos corporales de la femineidad (juventud, seducción) y de la masculinidad (estetización de la desviación, vida de bohemio). En este ámbito y, a partir de los relatos de campo, podemos plantear que las mismas cualidades que se adjudican y admiran, a la vez que se exigen del cuerpo femenino como un estigma.
 
Esta estigmatización es la que tiene como consecuencia el doble examen profesional  que, por cierto,  no es privativo  del contexto de migración (aunque éste torna el problema más dramático, en cuanto la situación de la persona es menos segura), ni, por cierto, de la disciplina que nos ocupa. Sin embargo, la tradición del relato histórico de la música, profundamente esencialista,  quiere que el músico “de verdad” sea varón. En este sentido, debemos tener en cuenta que  estudiar la actividad de estas artistas dejando de lado la importancia que la música y el ejercicio de la profesión musical tiene en sus vidas y para pensarlas exclusivamente en función de su relación con sus colegas varones, puede contribuir una vez más a su desvalorización. 
C) Trabajo y empleo musicales en contexto de migraciones  
La relación entre los procesos de migración y la música ha sido objeto de investigación, sobre todo desde la Sociología y la Antropología. Concretamente en el caso de las migraciones latinoamericanas a España, el tema ha sido abordado en relación a la construcción de identidades sociales diferenciales (Llanos, 2008 y 2015). Por su parte,   Martín y Cuberos (2013)  analizan la música como forma de refuerzo de los lazos con la comunidad de origen, o de generación de una nueva identidad que trasciende el país originario, para ubicarse en “lo latino”.
 Por otro lado,  para Francisco Cuberos (2014), a partir del rasgo común de la inmigración, se ha generado una identidad “panétnica (que)  cobra sentido dentro de una experiencia migratoria básicamente común, marcada por dificultades en el acceso a la vivienda, situaciones recurrentes de irregularidad jurídica y pautas de inserción en mercados de trabajo secundarios” (Cuberos, 2014, p. 14)    El término “latino” no aparece en las entrevistas que realicé. Sí está presente “latinoamericano/a”, tanto para connotar la procedencia de la música como de las personas. En este sentido, sí podríamos pensar  en la construcción de una “identidad panétnica” en el sentido que apunta el citado autor. 
 Pero debemos mencionar que los autores citados ponen el acento en el patrimonio musical que migró y en los/as usuarios/as de esa música,  que podrían escucharla a través de grabaciones o en vivo en las discotecas. Las reuniones informales de músicos migrantes de las que pude participar, sin embargo, no necesariamente apelaban a la ejecución de música argentina o latinoamericana. Por el contrario, aunque este repertorio estaba presente, fue llamativo observar la existencia de una moneda común en el jazz o en el blues, que convocaba/permitía a los/las “músicos” a hacer música en una reunión de migrantes que no sólo incluyó latinoamericanos/as, sino también personas del Este europeo.  Pude escuchar una grabación casera realizada en Málaga, del Blues de la Isla Maciel (de los argentinos Tony Mercado & Sindicato del Blues) cantado por una  argentina y con un eslovaco en guitarra. Con todo, debemos decir la migración de profesionales de la música ha tenido escaso interés para investigadores/as pero ello se debe también a que la consideración de la música como trabajo y del /la “músico” como trabajador/a no están entre los temas preferidos por los estudiosos  de  la Antropología o Sociología, que han abordado la música más como un vehículo de consolidación de la identidad social y grupal, que como una forma de incorporación a la vida económica y, menos aún, como una estrategia de supervivencia.

Sagrario Martínez Berriel (2008) aborda tanto la migración de los músicos latinoamericanos como la situación de la profesión del músico de las orquestas “clásicas” en la España franquista y post franquista. La población abordada por la investigadora se compone de músicos latinoamericanos que han concursado en “oposiciones libres” para ingresar a organismos específicos. Aunque la autora sostiene que la migración es inherente a la profesión del músico,  no  aborda los conflictos provocados por aquella, ni los tipos de contratos laborales, más allá del conocimiento técnico musical de un pretendidamente “universal”. 
Sin embargo, como dijimos más arriba, nuestro interés es el estudio, desde el enfoque de género, de la música como trabajo y las condiciones en que varones y mujeres realizan esta actividad en un contexto de migración. 
En el caso que nos ocupa, a partir de las primeras entrevistas, se consideraron algunos puntos básicos del proceso inmigratorio, tales como  la red de contactos que cada migrante trae consigo (la “lista” de contactos) y que le proveen de una primera contención,  amparo y eventualmente contactos laborales en el nuevo lugar de asentamiento.
 “Llegué a Barcelona (en el 2002) solita mi alma…Tenía un conocido… que vivía…cerca de Barcelona. Laburé con él pintando casas y fui llamando a todos los de la lista que traía. Algunos por teléfono nomás me cortaron el rostro (pero) un guitarrista argentino…me invitó a su casa, conocí a su mujer, tocamos la guitarra, cantamos y me preguntó si yo tenía material para mostrar (...) me ayudó a grabar un demo (…) Es un gesto que yo no me voy a olvidar nunca más…Porque (él) no tenía ninguna obligación…  Grabamos “El día que me quieras” y el tango “Una canción”… en Barcelona repartí ese demo por todos lados pero no pasó nada…A las cinco semanas…Junté los pocos pesos y me vine a Málaga…”, (C. 57, entrevista)  
Desde ese lugar, fue visible el rol ocupado por las profesiones musicales como un lugar simbólico de confianza, incluso más allá de las procedencias étnicas o nacionales que sin embargo, siguen siendo importantes. 
T (40, bajista argentino), llegado a España con su pareja (no trabaja en la música) narra que le habían dado como contacto a un músico italiano  que  “nos fue a buscar al aeropuerto (…) Me habían marcado 4 o 5 músicos de Granada... Los encontré tocando en la calle... Empezamos a tocar bolos”.

En tanto, M (55  cubano) llegado a España a mediados de la década de 1990, a través de un contrato que resultó insatisfactorio, narra: 
 “Nos fuimos de la casa del representante porque nos pagaba muy poco y no nos alcanzaba ni para el hotel.. Caminamos toda la noche…En el Metro nos encontramos con otro cubano músico que nos llevó a conocer al dueño de una orquesta de pachanga. Trabajé en esa orquesta unos cuatro años…Estuve ilegal un tiempo largo pero, el director me dijo: ‘No te hagas problema, yo te hago los papeles’. Si no andas en ‘follones’, con los cubanos no se meten”
(C.55, entrevista) 
La presencia del Estado y de algunas organizaciones Internacionales o no gubernamentales dedicadas a la acogida de inmigrantes se hacen presentes en algunos relatos, por ejemplo J. que, a los 22 años, llegó a España en un barco “con 30 dólares y una guitarra azul de esas con tornasolado.” en 1976, huyendo de la persecución política (“se habían llevado a mi hermano”)  
“En el barco conocí a JD. formamos un dúo y, aunque yo tenía una dirección de un pariente en Madrid, estuve con JD. bastante tiempo. Tocábamos tango. En el 78 mi hermano es amnistiado en la Argentina, con la condición de que se fuera. Eso hacían, la amnistía era para que se fueran. Llega a Madrid y pide asilo político. No se lo dan y le dicen que esa semana se tiene que ir de España y le quitan el pasaporte.  Entonces pide asilo a las Naciones Unidas. Se lo dan, pero le dicen que tiene que ir a Bélgica…Recuerdo que era el 78 porque vimos juntos el Mundial” (J, 65, argentino) 

Las situaciones personales se entrelazan con las políticas y la memoria personal. 
“Antes de irnos llegan al muelle varios falcon verdes. Hicieron un cordón y alejaron  a la gente que iba a despedirse. Nos llamaron con el pasaporte en la mano a un salón. Había escritorios y a un lado una sillas con gente sentada”  (aquí  le digo “para que batiera”. acaso llevada por la familiaridad del recuerdo y las veces que estas escenas fueron contadas por sobrevivientes de la dictadura.) Mi entrevistado asiente y continúa: “Sí. Se llevaron a una parejita que había adelante mío”. (J., 65)

La utilización del lenguaje coloquial, cuando no el lunfardo, usual en el habla argentina resulta un canal de comunicación comú. En suma, la reconstrucción de un recuerdo pasa no sólo por el del acontecimiento pasado  sino también por el de  los marcos sociales o colectivos. Entre ellos, el  lenguaje, las convenciones verbales, las simples palabras que la sociedad nos propone tienen un poder evocador y proporcionan el sentido de esta evocación como, por otra parte, cualquier ideación.(Candau, 2007)

C. cantante argentina cuenta a la par que me muestra fotos
“Llegué a Málaga y no tenía dónde vivir…Preguntando llegué a un centro de acogida para extranjeros, una ONG. Te daban las cuatro comidas y disponías del teléfono para buscar trabajo (Estuve allí quince días, luego un músico me ofrece una pequeña habitación en su estudio) Así, llego a trabajar en un local céntrico. Cantaba tangos. No era mucha guita.pero me servía para pagar el alquiler y morfar…Ese año adelgacé 20 kg”

Pero también el acrecentamiento de los movimientos migratorios se revela en la comparación de los relatos como el del citado M. que continúa:
Aquí hay más racismo con los marroquíes que con los negros…He visto amigos que han debido dormir en el parque y ahí sí viene la policía” (M, 55 bajista cubano)
D) La calle como lugar de trabajo para una etnografía del trabajo musical. 
La ejecución musical callejera ha sido señalada por varios/as entrevistados/as como una forma de integración al nuevo universo laboral luego de la inmigración. No es, sin embargo, mirada por el grupo de referencia como una situación deseable, si bien, en algunos casos, la memoria la torna rodeada de una aureola romántica.

En el caso de los y las “músicos” callejeros entrevistados en su lugar de trabajo, debemos puntualizar que las mujeres estaban en franca minoría y que no estaban solas, sino en grupo con otros músicos varones. MS, guitarrista académico brasileño residente en Granada, narra en estos términos su experiencia: 

“Estuve haciendo un máster en la Universidad de Barcelona. Ahí empecé a tocar en la calle. Pero en Barcelona, la policía desaloja a los músicos, casi todos extranjeros…Me han contado que hasta han roto instrumentos…  Me casé con la chica, me vine a Granada... Cuando llegué, fui al ayuntamiento, me registré y me dieron un listado de lugares donde tocar. No te molestan. Estoy aquí todas las noches. Se gana para vivir”.

En tanto T, autodefinido como “músico de tango” reflexiona: 

“Acá hay un municipio de derechas y prohibió a los músicos de la calle. Hay un circuito oficial pero tenés que estar en blanco (…) Fuimos a Cádiz ese verano e hicimos un montón de pasta. Toqué con una guitarrista finlandesa que toca como un gitano. La conocí en la calle tocando en la catedral. Yo tenía que abrir las orejas para el flamenco porque yo no sabía. Cuando terminábamos, los dueños de los bares nos regalaban la birra y las tapas.”

Pude ver una muestra de esta relación amistosa entre los bares y los músicos que se instalan a trabajar en las inmediaciones, en uno de los bares del Realejo cuando una guitarrista española, terminó de tocar y yo me acerqué para conversar con ella. La instrumentista, de unos 25 años, declinó la invitación a tomar una cerveza en el bar  y juntó sus instrumentos entre los aplausos de la clientela.

El matrimonio suele ser una solución clásica para evitar problemas con las autoridades de las oficinas de Inmigración que, como narra la ya mencionada flautista M, están alertas contra cualquier irregularidad, en particular entre los/las “músicos” callejeros. 

De abuelos andaluces, M. llega a Granada a “aprender flamenco. Vine a casa de mi tía. Para vivir empecé a tocar en la calle. Yo ya lo había hecho en Chile y me había ido relativamente bien. Acá tuve que llenar un formulario y presentar avales como videos donde vos aparecés y esas cosas. Así estuve cosa de un año. Un día viene la policía y me dice que estoy en una lista…porque la visa me vencía en una semana. Me amenazaron con deportarme. Se me terminaba la vida. Al día siguiente fui con mi tía y me empadroné.  Como llevaba un año cotizando la seguridad social, pude hacer a la vez el permiso de residencia. Ahora estoy esperando que se resuelva el trámite de ciudadanía española… ”

Para quienes no quieren o no pueden tocar en la calle, la búsqueda de un lugar “para tocar” suele ser la exploración de un medio hostil. En tanto, hacer música implica largos ensayos que persiguen una perfección sonora pero que tienen escasas perspectivas de salir a la luz y menos aún de producir una rentabilidad, aunque sea mínima. El sustento suele ser provisto por el/la cónyuge o por un trabajo colateral o por la enseñanza. La casi totalidad de los/as músicos/as entrevistados/as no tiene estudios superiores, aunque los saberes y destrezas musicales son notables. Pero, aún con estudios superiores, les resulta difícil incorporarse como docentes de la escuela común. Uno solo de los entrevistados realiza esta tarea, aunque lo ve como una actividad marginal en su trabajo musical. P. por ejemplo,  ha ejercido la docencia de forma privada y llegó, incluso, a editar manuales para el aprendizaje infantil del piano,  como herramienta de sus clases. 

Como vimos, los bares y pubs pueden favorecer la instalación de músicos en sus inmediaciones,  como forma de entretenimiento y hasta atracción de la clientela. Empero, unas tapas y unas cervezas resultan un pago sumamente económico si lo comparamos con el rédito que el comercio obtiene del músico. La queja recurrente en las entrevistas es la precariedad del contrato laboral que se establece entre el dueño del bar o pub y el/la “músico”. 

E) Los “bolos”

El término “bolo”, corriente en la jerga del “músico” en el área de investigación, alude al trabajo en vivo en un local de cualquier tipo. Álvaro Guibert (2010) lo caracteriza como un concierto “alimenticio” y, desde ese lugar, con escaso valor artístico. Empero, no he encontrado en las entrevistas connotaciones negativas para el “bolo”. En todo caso, parece usarse como sinónimo de “trabajo rentado”  como también lo caracteriza el citado crítico 
La “música alimentaria” (A. 43, cantante brasileño) puede implicar, una enorme diversificación acompañada de falta de tiempo de ensayo.  Esto es, en términos del citado T. “abrir las orejas” Claro que esta situación también supone actuaciones muy frecuentes, varias veces por  semana, condiciones que distan de las observadas en nuestro trabajo de campo, donde, a la inversa,   observamos abundancia de ensayos y escasez de “bolos”. 
En la mayoría de los casos, los músicos (varones y mujeres) diversifican su repertorio con vistas a la supervivencia. Howard Becker (2008) ha estudiado “los trabajos del arte”   y destacado la pluralidad de oficios ejercidos por los y las “músicos” (ejecución, docencia, gestión).  Desde el lugar tradicional de “músico”, Franck Léard (2012) analiza la problemática del músico de pub y el esfuerzo que implica la necesaria diversificación del repertorio, lo que implica, también una diversificación en las modalidades  de trabajo que llegan al absurdo de contratar músicos para que no toquen. P. cantante, compositora y pianista argentina cuenta:
“En los hoteles querían que sonara de determinada manera. Entonces te daban el sequenzer y el músico tenía que hacer como que tocaba y yo cantaba. Era muy cansador hacer como que se tocaba (…) Hace mucho que no hacemos hoteles. No queremos cantar con pistas...  Cuando nos quedamos sin trabajo armamos una rutina para conseguir trabajo. (…) Era mi trabajo hasta que empezó la crisis hace unos 7 u 8 años” 

Los “bolos” se cobran de diversas maneras pero lo más usual es que el músico vaya “a taquilla” porque “actualmente ningún local puede sostener un contrato…Yo me aseguro los 3 euros de la consumición y el resto va al grupo” (H, 65, argentino emigrado en 1976 y, desde hace 30 años, propietario de un pub en el centro de Granada)  Según  Y (43, cantante cubana)  otros (da el nombre de un conocido club nocturno de Málaga) “se llevan el 40% de las entradas y me ha pasado (continúa) que no me han pagado. A esos lugares no vuelvo más” 
Este tipo de tratos son denostados por la totalidad de los y las “músicos” entrevistados porque agrega una incertidumbre más al trabajo y no reconoce la tarea “efectivamente” realizada. (“Te la has pasado de puta madre y encima te tengo que pagar?”, J. 65, guitarrista argentino) Los contratos de palabra pueden tener como consecuencia el incumplimiento por parte del contratante que argumenta la poca concurrencia de clientela esa noche o que 
“Mira lo que te digo, las putas y los músicos somos los últimos. Es lo último que se paga. Te dicen ‘No entró nada, mira la caja… y les tengo que pagar a los camareros’… ‘Oye pero yo también trabajé’... Y si eres músico, eres el último” (MC,55, cubano) 

En todos los casos los y las entrevistadas mencionan una división de las ganancias por partes iguales entre los miembros del grupo. Este criterio está presente en los y las músicos de pub, como de quienes entrevisté en la calle. (“Todos estamos en la misma”) De allí que las formaciones numerosas sean poco rentable y se prefiera formar  dúos o, eventualmente, tríos. 
La excepción fue un quinteto de vientos con quienes pude conversar en el centro de Sevilla, formado por estudiantes del ciclo superior del Conservatorio y cuyas ganancias divididas en partes iguales, provenían de las contribuciones del público ocasional. Este grupo contaba con una joven ejecutante de tuba y, según me dijeron, no tomaban el trabajo musical callejero como un medio de vida, sino que lo destinaban a solventar pequeños gastos.

En algún caso, también, han sido titulares de pequeños emprendimientos que han merecido el subsidio de la Junta de Andalucía o del Ayuntamiento de Granada o Málaga. En uno de los casos el subsidio fue para la grabación de un CD. 

En otro, si bien el emprendimiento gastronómico había merecido el subsidio, este no llegó a concretarse, merced a un cambio de políticas, y el resultado fue el endeudamiento para quienes lo habían solicitado que debieron pagar de sus escasos fondos, el equipamiento ya adquirido. Todo ello trajo frustración, sensación de precariedad y contribuyó al descenso de la calidad de vida. 

En varias ocasiones, ha habido mención del Estado como contratante de los músicos, ya sea  la Comunidad Andaluza, ya sea el mismo ayuntamiento de Granada.  En esos casos, los músicos trabajan por un cachet fijo que ronda los 100 o 150 euros pero que se cobra con un retraso de entre 60 o 9 días. Pero,…”para trabajar para el Estado tienes que ser autónomo (y eso cuesta)  120 euros mensuales.  Al músico no le interesa, busca trabajar…” (MC que es el único de los y las entrevistados/as que manifestó  que envía “dinero a sus hijos y a su nieto” en Cuba)
Para terminar este acápite, debo decir que algo llamativo en este trabajo de campo en particular, ha sido la cooperación y ayuda de los y las entrevistados/as con esta investigadora y esta investigación. De cada entrevista me iba con, por lo menos, dos teléfonos de músicos latinoamericanos, ofrecidos espontáneamente. El “Tendrías que ver a…”  seguido de un nombre y un número de teléfono ha sido una constante y debo agradecer a los y las  músicos esta predisposición  que también ha sido tenida en cuenta para su examen a  partir del análisis de las emociones y su papel para la etnografía antropológica. 
F) Aspectos metodológicos: etnografía feminista.
El abordaje de los procesos generizados, tales como la inmigración o, como en el caso presente, la generización de una profesión, exige una reflexión profunda que deberá abarcar también los procesos de reflexividad en el campo etnográfico.  Como cita Carmen Gregorio, lo que era “mancha subjetiva” para la etnografía positivista, se transforma en “problema teórico” cuando incorporamos una perspectiva etnográfica en la que lo emocional y lo personal no pueden ser separados de lo conceptual. 

Desdee este lugar, reconocí como propia la bronca, la rabia transmitida por las artistas cuando recordaban momentos de menosprecio hacia una idoneidad de la que estaban seguras y valoraban. ¿Cómo procesar esta empatía emocional, esta implicación, cuando está en juego  un hecho concreto que  forma parte sustantiva de la perspectiva de género? 

“La experiencia etnográfica, por tanto, se propone como un acto total que implica cuerpo, mente, razón y emoción de manera indisoluble y como ejercicio autoetnográfico de reconocimiento de las relaciones de poder” (Gregorio, 2017, p. 24)

A lo largo de las entrevistas,  la exploración en los recuerdos (“me hiciste abrir el baúl de los recuerdos”. P, 59) algunos muy dolorosos, otros que me interpelaban como contemporánea o, simplemente como mujer, la exigencia del trabajo de campo se fue tornando mayor en cuanto mayor era la empatía solicitada a la etnógrafa. 
En términos de Rosana Guber 
“Lo que nos jugamos en el campo, cada uno en su solitaria y frecuentemente incomprendida individualidad, es sostener la utopía de ser social y culturalmente solidarios, que estamos dispuestos a escuchar y entender lo que otros no escuchan ni entienden”(Guber, 2001, p. 108)
Por otro lado, los relatos de entrevistados y entrevistadas se construían desde un pensar rememorante que muchas veces se remontaba a décadas atrás y que buscaba en la investigadora la complicidad en la coautoría del relato con expresiones como “¿Te acordás?” O evocaciones de los “falcon verdes”, siniestros íconos de la dictadura militar argentina que yo conocía, como argentina y como coetánea de mis entrevistados/as. Retomando a Joel Candau (2001), todo acto de memoria se basa en un sistema de lugares y de objetos.

G) Para terminar
Hemos abordado un caso particular de trabajo musical: el que se entronca con situaciones histórico sociales de la migración transnacional. Nuestro trabajo de campo, nutrido del marco conceptual de la Sociología del trabajo musical, apostó a visibilizar las condiciones desiguales de las mujeres “músicos” latinoamericanas en dos ciudades andaluzas Granada y Málaga. 

La situación laboral de estas artistas, lo mismo que la de sus colegas varones está precarizada y, aunque la gran cantidad de inmigrantes de Latinoamérica en Europa y Estados Unidos ha impulsado la moda de la música “latina” en España, españoles/as y latinoamericanos/as disputan los mismos puestos de trabajo en bares y pubs. Dichos puestos, empero, disminuyen drásticamente en un contexto de  retracción del consumo a raíz de la crisis económica europea. Dada la peculiar profesión de mujeres y varones, resultó relevante poner en situación los repertorios musicales abordados  y  las representaciones que operan en la elección personal  de dichos repertorios. 

Las memorias de la migración y la posterior inserción en el mercado laboral musical, han ocupado un lugar importante en el trabajo de campo. En su transcurso, se entabló un diálogo rememorante en el que la construcción de la memoria se entrelazó con el proceso de reflexividad etnográfica.
BIBLIOGRAFÍA
BECKER, Howard (2008) Los mundos del arte. Sociología del trabajo artístico. Bernal, Universidad de Quilmes 

BUSCATTO, Marie (2005) Femmes dans un monde d’hommes musiciens. Des usages épistémologiques du genre de l’ethnographe”, en Volume!, La revue des musiques populaires.4 (1)  Disponible en febrero/2017 en https://volume.revues.org/1694 

CANDAU, Joel (2007) Antropología de la memoria, Buenos Aires, Nueva Visión. 

CUBEROS, Francisco (2014) Ser latinos en Sevilla. La articulación de una identidad panétnica en el contexto migratorio, Imagonautas Revista Interdisciplinaria sobre Imaginarios Sociales. 4 (1) 13-32
.ESCAL, Françoise y ROUSSEAU-DUJARDIN, Hyacinthe (1999) Musique et différence de sexes. París, L’Harmattan,

FLORES Marta et al (2016) “Aprendí mirando a mi hermano… trayectorias musicales entre las y los  estudiantes del profesorado de música” en MATTA, Juan (et al.) 2015 V Jornadas de Antropología Social del Centro : Antropología social y mundos posibles en transformación  Tandil : UNICEN- FACSO.
FLORES Marta y OBRIST Pamela (2015) De profesión, artista. Trayectos en el  arte argentino desde una perspectiva de género. En Inclusiones, Revista de Humanidades y Ciencias Sociales, (2) 102- 132.

GOFFMAN, Erwin (2006) La identidad deteriorada. Buenos Aires, Amorrortu.
GREGORIO, Carmen (2017)  “ Etnografiar las migraciones ‘Sur’-‘Norte’: la inscripción en nuestros cuerpos de representaciones de género, raza y nación,  EMPIRIA. Revista de Metodología de Ciencias Sociales. (37), 19-39.
GUBER, Rosana, 2001, La Etnografía, Método, Campo y Reflexividad, Buenos Aires, Norma.

GUIBERT, Álvaro, (2010) “B de bolo. El signo de los tiempos” Scherzo, Revista de música.Diciembre. Disponible en mayo/2017 en http://scherzo.es/node/725 

HEINICH, Nathalie (2002), Sociología del Arte, Buenos Aires, Nueva Visión.

INIESTA, Rosa (2011) Mujer versus Música. Itinerancias, incertidumbres y lunas. Valencia, Rivera Motta. 

LÉARD, Franck (2012) “L’approche expressive et expérientielle de la musique. L’exemple des musiciens de bar”, en BRANDL, Emannuel, et al., 25 ans de Sociologie de la Musique en France, Paris, L’Harmattan, 71- 80.

LLANO, Isabel (2008) Inmigración y música latina en Barcelona: el papel de la música y el baile en Procesos de reafirmación e hibridación cultural Revista Sociedad y Economía, (15) Universidad del Valle Cali, Colombia,  11-36

LLANO, Isabel (2015) “Bailando la diferencia: identidades culturales y música salsa en Barcelona”, en Perifèria Revista de Recerca i Formació en Antropologia 20 (2) 161-177  Disponible en mayo/2017 en revistes.uab.cat/periferia
MARTÍN Emma y CUBEROS Francisco (2013) Redes sociales y asociacionismo entre las mujeres ecuatorianas en Sevilla en Sánchez Martha  y Serra Inmaculada  (coords) Ellas se van : Mujeres migrantes en Estados Unidos y España,  México : Instituto de Investigaciones Sociales, UNAM,

MARTÍNEZ, BERRIEL, Sagrario (2008) Élites migratorias transnacionales, Los músicos de orquestas clásicas en España, Trans, Revista Transcultural de Música (12) Disponible en mayo/2017 en http://www.sibetrans.com/trans/article/101/elites-migratorias-transnacionales-los-musicos-de-orquestas-clasicas-en-espana 

PERRENOUD, Marc (dir) (2013) Travailler, Produire, Créer, Entre l’art et le métier, Paris, L’Harmattan.

PERRENOUD, Marc (2006) “Ne faire que ça” en PERRENOUD, Marc (comp) Terrains de la Musique, Paris, L’Harmattan, 133- 162.
POLOCK, Griselda (2013) Visión y diferencia. Feminismos y feminidad en las Historias del Arte, Buenos Aires, Fiordo Editorial.
 RAMOS, Pilar (2003) Feminismo y música, Madrid, Narcea

RAVET Hyacinthe (2007)“Devenir clarinettiste” en  Actes de la recherche en sciences sociales  (168), 50-67
 RAVET, Hyacinthe y COULANGEON, Philippe (2003) “La division sexuelle du travail chez les musiciens français ” Sociologie du travail, 45 (3), 361-384.
� Véanse también Iniesta, ed. (2011) y Ramos (2003)


� Corrientemente, la expresión “saber música” remite a los conocimientos técnicos académicos (sobre todo lectura de partituras) y deja de lado otros conocimientos  aportados por repertorios de tradición oral  u otras formas de aprendizaje, por ejemplo por videos o grabaciones musicales. Lo que Heinich (2002) denomina “mito del autodidacta”, se ve confirmado en los relatos de nuestros/as informantes en los que figura siempre la audición sistemática y el tocar en grupo como parte importante de la formación musical. (Ver también Flores et al, 2016)


� “Para la persona estigmatizada, la inseguridad relativa al status, sumada a la inseguridad laboral, prevalece sobre una gran variedad e interacciones sociales. Hasta que el contacto no ha sido realizado…no pueden estar seguros si la actitud de la persona que acaban de conocer será de rechazo o de aceptación. Esta es exactamente la posición… de la mujer que ingresa a un trabajo predominantemente masculino” (Goffman, 2005, p 25)


� Ninguno de estos  investigadores percibe la contradicción de ser “latino” en un país “latino” (si, eventualmente,  adscribiéramos a la teoría de las razas). Tampoco refieren el término a las discográficas estadounidenses que califican de “latino” al repertorio ejecutado por/para inmigrantes  iberoamericanos. El término, entonces, no se origina en Latinoamérica, ni en España, sino que procede de un contexto comercial de la industria de la música.


� Heinich (2002) y Becker (2008) aluden a la desigualdad inherente a las profesiones musicales que albergan en su seno a personajes que ganan sumas fabulosas y a aquellos que pagan por tocar.


� “Pachanga” alude al tipo de orquesta que suele tocar en las verbenas.


� Batir (delatar), guita (dinero), morfar (comer) son voces del  lunfardo rioplatense corrientes en el habla argentina cotidiana.





� La simulación también está presente en las actuaciones televisivas  que exigen “playback” de los músicos populares. El objetivo es siempre el mismo: no sorprender al oyente con nada nuevo  que altere la música-mercancía.  





