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Gestion y politicas culturales de 1a musica de la Ciudad de Buenos Aires
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En la época de la colonia, la poblacién negra del Rio de la Plata sélo tenfa autorizacién
para reunirse comunitariamente en cofradfas o hermandades religiosas controladas por la Iglesia,
quien establecia qué tipo y de qué manera podian realizarse ciertas actividades, sobre todo
aquellas que podian vincularse a la tradicion cultural africana (Edwards, 2007:52). El ejercicio de
rituales ofrendados a los santos catélicos se alejaban algunas veces de la ortodoxia: Daniel
Schavelzon sefala en Buenos Aires Negra que “el sindico procurador en el Cabildo de 1788, se
quejo ‘porque en estos bailes olvidan los sentimientos de la santa religion catolica y renuevan los
ritos de su gentilidad... [efectuando] ciertas ceremonias y declaraciones que hacen en su idioma™;
y que el parroco de La Piedad se escandalizo al afio siguiente por "los desacatos publicos que [los
negros| hacen a la iglesia, como exponerse en el atrio del templo a danzar los bailes obscenos que
acostumbran, como ejecutaron el dia de San Baltasar a la tarde y el domingo de Pascua de
Resurreccion”. Segun el mismo autor, los cofrades adujeron que los bailes se realizaron en la
calle, y solicitaron permiso para utilizar el baldio lindante, autorizacién que nunca obtuvieron
(Schavelzon, 2003:102).

Luego de 1820 el gobierno acepté como legales a las organizaciones denominadas
naciones cuyos nombres respondian a origenes étnicos como Cambunda, Benguela, Lubolo,
Angola y Congo, que si bien contaron con una mayor autonomia ain asi requerfan una
autorizacion policial para su funcionamiento (Edwards, 2007:53). Segun Schavelzon se traté mas
bien de controlar el candombe callejero de practica cotidiana en los barrios del tambor (San
Telmo, Monserrat, Santa Lucia, Concepcion) de forma de delimitar un espacio fisico para la
sociabilidad de la poblaciéon afro (Schavelzon, 2003:94)1, porque, como aun se consideraba a
mediados del siglo XX “las fiestas en general, eran bailes, especies de ritos salvajes realizados al
son de instrumentos primitivos; bailaban horas y horas danzas lujuriosas, casi siempre
indecentes" (Romay, 1949:63; citado en Schavelzon, 2003:103).

Practicamente dos siglos después, el tipo de permiso requerido para poder ejercer el

derecho a la propia expresion, en este caso, a través de la ejecucion de la musica en vivo, refiere a
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la actividad artistica en términos que presentan visibles puntos de contacto —en sus distintas
dimensiones- con aquellos que describian a los candombes de la poblacién negra en la colonia: en
su comun indecencia. El articulo 3 de la ordenanza municipal que otorgaba el permiso de musica
y canto -sancionada en el gobierno del dictador Juan Carlos Ongania-, aun utilizada en 2000,
establece que “no se autorizaran locales de esta naturaleza emplazados a menos de 100 metros de
establecimientos de enseflanza primaria o secundaria, o locales de culto, distancia para la que
serviran de punto de referencia las puertas mas préximas de ambos locales™. De esta manera la
musica nocturna de las tanguerfas, las pefias y los reductos de rock y jazz, quedé asi emparentada
a actividades ilegales o poco propicias para los jovenes y las personas que asistian a los templos
religiosos.

Otro elemento que permanece constante en estos siglos es el cardcter amenazador del
volumen de la musica: a inicios del siglo XIX para Vicente Fidel Lopez los tambores del
candombe resultaban “un rumor siniestro y ominoso de las calles del centro, semejante al de una
amenazante invasion de tribus africanas, negras y desnudas” (citado en Schavelzon, 2003:75). Los
ruidos molestos continuaron siempre siendo causal de clausura de espacios habitados por la
musica. El pianista de jazz Enrique “Mono” Villegas relaté cémo la politica represora del
gobierno de Ongania cerrd por este motivo el local que habia fundado, Enrique Villegas y Sus
Amigos. Como muchos otros musicos que vinieron después, el musico habfa asumido el doble
rol incipiente de artista y productor cultural para generar un ambito que no tenfa lugar ni en la
industria cultural ni en los circuitos consagrados de la musica’ (Corti, 2007%8).

Si, tal como dice Georg Simmel, lo artistico y lo religioso “llevan su objeto a una distancia
mas alla de toda realidad inmediata, para traérnosla muy cerca, mas cerca de lo que cualquier
realidad inmediata nos lo puede traer” (Simmel, 1996:163), resulta llamativo el papel que ha
tenido la legislacion, es decir, la politica, en el control de las actividades que pertenecen al ambito
de lo no consagrado, como las artes y las religiones populares.

Aquello que reprime, habilita o promueve la politica cultural de un momento dado, nos
habla de nuestros modos de vivir la cultura. En este trabajo nos proponemos entonces
reflexionar sobre las principales acciones® -por visibilidad, alcances y actores implicados- de la
politica cultural para la musica de la ciudad de Buenos Aires, con especial énfasis en aquella
dirigida a la musica popular. Tomaremos como punto de partida el quiebre cultural que implico la
década de los noventa, como momento de instauracién hegemoénica del modelo de pensamiento

unico neoliberal.
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LOS NOVENTA

Suele decirse que en los noventa no hubo politica cultural en un sentido estricto, aunque
si el proyecto neoliberal encarnado en los gobiernos de Carlos Menem fue notablemente exitoso
en “lo politico cultural, en la generacién de nuevas representaciones sociales, nuevos imaginarios
y nuevos valores”, por cuanto se habla de una “cultura menemista” (Wortman, 2002: 5).
Sintéticamente, siguiendo a Ana Wortman, el espacio cultural quedé conformado por un
predominio de la esfera privada por sobre la publica, el progresivo abandono de los consumos
culturales tradicionales (cine, musica en vivo, libros, teatro) por aquellos relacionados a la
tecnologia y al hogar y la aparicion de espacios cercados de circulacion restringida (country clubs,
shoppings). Lo publico, recuperado con el regreso de la democracia, perdio interés y
protagonismo en tanto lo privado, el consumo y el éxito individual se convirtieron en la
expectativa dominante, como parte del “ezhos epocal que se instalé en el imaginario” (Wortman,
2003:31).

La perspectiva del trabajador y el creador cultural se concentré en la resistencia a este
modelo por medio del mantenimiento de la actividad, que ahora parecia pasada de moda tras la
desaparicion, por un lado, de los mecanismos de visibilizacién de la cultura -posibilitadas por el
regreso de la democracia y la accién gubernamental de la gestion cultural del gobierno anterior
(1983-1989)- y, por el otro, de la pérdida de fuentes de trabajo obtenidas en la valorizacién y
recuperacion de la actividad en ese periodo.

El quehacer cultural no comercial debid incorporar nuevos elementos hasta el momento
ajenos a su cotidianeidad: agentes de prensa, calculos de rentabilidad, manejo de costos, etc., a
tono con las l6gicas imperantes y con el objeto de maximizar los recursos para la supervivencia,
minada por el retraimiento del publico asistente y la agudizacién de la crisis econémica. De esta
forma, los parametros usuales de medicién de conscripcion de pablico —taquilla, borderans-
debieron complementarse con los referidos al éxito econdémico, que resultaron, a fin de cuentas,
los mas importantes a considerar, ya que de éstos dependia todo lo demas. La asuncién como
propias de estas cuestiones, por buena parte del sector artistico independiente -aun en las
antfpodas ideoldgicas de la cultura neoliberal- terminé por atentar contra los usuales criterios de
valoracién artistica y otras evaluaciones de indole cultural.

En este contexto, y habida cuenta de la profusa actividad cultural que siempre caracterizé
a la ciudad de Buenos Aires, las primeras elecciones de jefe de gobierno’ en 1996 se presentaron
como una oportunidad para provocar no sélo un cambio en el color politico de la gestion sino

también para expresar una necesidad cultural. Cuando el electo Fernando De la Rta nombré a
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Dario Lopérfido al frente de la cartera del area esta pretension parecia camino a satisfacerse, ya
que el funcionario provenia de la direccién del Centro Cultural Ricardo Rojas -dependiente de la
Universidad de Buenos Aires-, usina de un perfil cultural muy activo. De hecho esta impronta
habia sido generada por Leopoldo Sosa Pujato, director del centro entre 1986 y 1994, quien
desarroll6 una fuerte politica alternativa y vanguardista en torno al teatro, la danza, la plastica y el
rock, mientras que paralelamente, durante varios afios, la actividad de la musica en la Universidad
se habia centrado en el sostenimiento de los tradicionales coro y orquesta de la UBA. Lopérfido
ingresé al Rojas en 1990 integrandose a la politica ya delineada, la que continud tras el
fallecimiento de Sosa Pujato.

Ya en la gestion portefia, las acciones de la Secretarfa de Cultura dirigidas a la musica se
enmarcaron en la politica para la ciudad caracterizada por los megaeventos. Segiin Viviana Molinari,
la utilizacion de este prefijo mega refiere a la presentacion de las actividades como espectaculos
por lo que la gestion “toma este rasgo que aparece en la cultura, entonces las politicas culturales
también espectacularizan la cultura, es decir, no son ajenas al rasgo imperante. |[...] el Estado y el
mercado se confunden y se imbrican, lo cual queda claramente plasmado con la convocatoria de
sponsors que apoyan econémicamente la organizaciéon a cambio de publicidad, aunque el apoyo
finalmente no es s6lo econémico, ya que las empresas también participan en la organizacion y
puesta del evento y en la construccién mediatica que de él se hace” (Molinari, 2003:4).°

Entre estas politicas se destacaron la creacion del Festival de Tango (1998-1999), el ciclo
Buenos Aires Vivo (1997-1998) y conciertos enmarcados en megaeventos como Buenos Aires
No Duerme (1997-1998) y Buenos Aires Supernova (1999). El primero inauguré el modelo de
asociacion entre la cultura y el turismo: como declaré Lopérfido, "la idea es revalorizar esta
musica como patrimonio de la ciudad. Asi como la gente va a los carnavales de Rio de Janeiro,
queremos que los turistas sepan que en esta época esta el festival de tango en Buenos Aires" (La
Nacion, 9 de diciembre de 1998). Por su parte, el Buenos Aires Vivo parecia haberse inspirado en
los recitales al aire libre impulsados por el Secretario de Cultura portefio durante el gobierno de
Raul Alfonsin, Pacho O’Donnell. Pero, a diferencia de su antecesor, la nueva version adquirié un
nuevo sentido alejado ya de la recuperacion del espacio publico de la ciudad: “la necesidad de
recitales al aire libre en los tiempos de la restauracion democratica fueron una excusa y al mismo
tiempo una demanda que la ciudadanfa imponia a los mismos tiempos politicos, pero que sin
embargo, una vez instalados como oferta repetitiva y serializada en los noventa, comenzé a

petder el sentido social y politico que originariamente tuvieron para ingresar en el negocio del
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show business mediatico”, como han citado Monica Lacarrieu y Marcelo Alvarez a Américo Castilla
(Lacarrieu y Alvarez, 2002:13).

Un grupo de artistas’ se manifest contrario a esta politica en cuanto a que "la celebracion
acritica de eventos de esta naturaleza puede imponer la falsa nocién de que una gestion cultural
exitosa se reduce a la organizacion de eventos de alto impacto numérico", a la vez que se
sefialaron falencias como la suspension de la autonomia del Teatro San Martin, la “calamitosa”
situacion de los conservatorios municipales, y la falta de atencién a la produccion artistica no
comercial, sus creadores y organizaciones. De esta forma, se proponia “cuidar del bien comin
evitando la ilegitima ocupacién de espacios publicos en beneficio del lucro privado”, acusando
que "la gestion cultural de la ciudad de Buenos Aires sufre alegre y jactanciosamente las
consecuencias que impone la globalizacién econémica, paliando la carencia de presupuestos a
través de una cultura de la megalomania de muy corto plazo y alcance" (Ila Nacion, 30 de agosto
de 1998).

Lopérfido, por su parte, declaré no creer “en esa dicotomia. No me parece que lo que sea
bueno para el comun de la gente sea malo para los artistas [...]. Antes de asumir dije que mi
proposito era ensanchar las bases de participacion® de la gente en mi gestion de cultura. Me
molestan las gestiones en las que sélo tienen cabida unos pocos”.9 De esta forma, se asumia
desde la gestion cultural que garantizar la masividad era equivalente a generar mecanismos de
participacion, como si la concurrencia al evento fuera suficiente para garantizar un status
productivo de algun tipo. En realidad, lo que se proponia era el acceso gratuito a productos
culturales de la industria, como si fuera ésta una necesidad publica que requeriria de la plataforma
estatal para su satisfaccion, aunque “la gente no demanda del Estado que la entretenga con el
impuesto que recibe de su bolsillo” (Lacarrieu y Alvarez, 2002:17). ¢De qué forma y con qué
objeto se imbricaron entonces el marketing de las empresas culturales y la politica publica? ¢:Qué
necesidades de mercado fueron atendidas por el Estado? ¢Con qué mecanismos el Estado (y sus
funcionarios) se hicieron cargo de éstas?

Este esquema fue reproducido después a una escala mayor con la asunciéon de Fernando
De la Ria como presidente y el traslado del equipo de cultura a la 6rbita nacional en el afio 1999.
En la ciudad de Buenos Aires, a excepcion de los festivales que adquirieron una cierta relevancia
artistica como los de teatro, cine y tango, los eventos musicales comenzaron a circunscribirse a
los ambitos de los centros culturales y a espacios privados, como los ciclos Primavera Musical y
Verano Musical (1999-2000). Se trataba de ofrecer una programacion artistica en formatos

pequenos y en forma gratuita, pero que termind por entrar en abierta y desigual competencia con
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los productores independientes que sostenian esta musica durante todo el afio, por medio de la
venta de entradas cada vez més reducida por la crisis econémica'’.

Mientras tanto, el ciclo Argentina Vivo producia grandes giras de artistas que se
presentaban en las provincias a través del formato ya conocido de mega-recital, o se diversificaba
el modelo de cultura asociado al turismo, como el Festival Internacional de Jazz de los Siete
Lagos''. La gestién cultural acusaba recibo tardfamente del tremendo quiebre econémico que se
sobrevenia, en tanto continuara ingresando dinero fresco —pero peligroso como una bomba de
tiempo- proveniente del crédito internacional a través de los mecanismos financieros conocidos

como megacanje o blindaje.

LLOS RECURSOS DE LA CRISIS

La feroz crisis socioeconémica que estallé institucionalmente a fines del afio 2001, y que
sumi6 a mas de la mitad de la poblacién argentina en la pobreza, conllevé una serie de procesos
en materia cultural que fueron identificados por distintos autores: Ana Wortman caracterizé al
periodo de los primeros afios subsiguientes al 19 y 20 de diciembre de 2001 como el de la
emergencia de la cultura que rescato, tras su postergacion, las dimensiones de la escala humana y
sus redes vinculares, lo que propici6 el surgimiento de nuevas subjetividades, resistencias y
asociatividades de otro orden (Wortman, 2006:6-8); George Yudice sefial6 la estrepitosa caida de
la actividad de las industrias culturales —que ya venia decayendo progresivamente- a niveles nunca
vistos (Yudice, 2005:40); y Ménica Lacarrieu compartié el reclamo de Toni Puig de dar fin ala
diversion en tanto es la transnacionalizacion de los conglomerados del entretenimiento y el sector
privado en general, los que vienen jugando un papel crucial en “la tendencia de la cultura
devenida centralmente un instrumento de ocio y entretenimiento, una especie de ‘politica de lo
accesorio’, en cuyo seno las industrias culturales encuentran con frecuencia un espacio de
afinidad” (Lacarrieu, 2005: 46-49).

La restriccion presupuestaria marco entonces un limite objetivo a la realizacion de
grandes eventos, pero también pareci6 percibirse un cambio en los lineamientos de la gestion
portefia a cargo de Anfbal Ibarra, con Jorge Telerman como Secretario de Cultura, quien declaré:
"Obviamente estamos en un tiempo de economia de bajos recursos [...]. En este contexto, si
antes pensabamos en una actividad al aire libre y luego habia que suspenderla por lluvia, era una
pena. Ahora no podemos correr ese riesgo". Una carpa cultural itinerante concentré la actividad
de los dltimos dias del verano del estallido: "hoy los festivales son una prioridad de segundo

grado". Y agregd: "En una época como la nuestra hay que dejar para otra oportunidad ciertas
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acciones ligadas con el divertimento. [...] La metafora a la que deberian recurrir las politicas
culturales es la de ser el instrumento para que nuestras salas, nuestras acciones, estén del lado de
aquellos que salieron con las cacerolas o de las personas que sacaron comida de los
supermercados” (La Nacion, 24 de marzo de 2002).

Sobre esta impronta marcada por la crisis, la pobreza, y las restricciones presupuestarias,
comenzaron a desarrollarse las politicas post 2001, que se articularon en torno a tres zonas
nucleo: la Direccion de Musica (MBA), el Fondo Cultura, y el Observatorio de Industrias
Culturales, dependientes todas de la Secretarfa de Cultura del Gobierno de la Ciudad aunque
inscriptas en orbitas diferenciadas segun el area de accion.

Una de las primeras tareas de la Direccion de Musica fue la creacion del Centro de
Documentacion e Investigacion Musical de Buenos Aires (2003), dirigido por especialistas
provenientes del campo de la musicologifa portefia, Ricardo Salton y Leandro Donozo, que se
proponia una tarea de recopilacion, archivo, estudio y difusién de los materiales musicales de la
ciudad de Buenos Aires". Luego de algin tiempo de funcionamiento, esta funcién fue
desafectada de la reparticiéon y su material enviado al Instituto de Investigacion en
Etnomusicologia (2005), dependiente de la Direccién General de Ensefianza Artistica. De esta
forma la MBA se abocd a la gestion de festivales y otras politicas “dirigidas al sector, para

»1 Entre éstas, los festivales de folklore —denominado

fortalecer la oferta, y no la demanda
Musica de Provincias-, jazz -el primero de la ciudad, Buenos Aires Jazz y Otras Musicas-, y el de
percusion, con actividades gratuitas en teatros, centros culturales, y espacios privados
independientes asociados. Estos eventos, ademas de ofrecer conciertos y clinicas, proponian
encuentros para los integrantes del sector (musicos, sellos discograficos) y difusiéon de la actividad
musical independiente. Estas acciones se complementaron con el programa MBA Formacion,
que ofrecia cursos, seminarios y talleres de reflexion sobre el quehacer musical, la autoedicion de
material discografico, las cuestiones legales y otras tematicas relacionadas, ademas de desarrollar
una politica de orquestas, como el sostenimiento de la Banda Sinfénica de la ciudad, y la creacion
de la Orquesta de Tango de Buenos Aires y de la Orquesta Escuela de Tango Emilio Balcarce.

El Fondo Cultura fue impulsado en el afio 2004 “con la intencién de consolidar a Buenos
Alires como capital enltural de América Latina [...] esta iniciativa esta destinada a fomentar la
produccion cultural de la Ciudad a través de subsidios a las realizaciones y proyectos de artistas,

. . . . 15
investigadores, gestores culturales, emprendedores y asociaciones del tercer sectot””

. Constituyo
una herramienta novedosa de inyeccién de recursos en el circuito cultural —tanto el industrial

como el no industrial, tan golpeados con la crisis-, y en lo que respecta a la musica tuvo un rol
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importante en la ediciéon de discos independientes, aunque no se llegé a dirigir el conjunto de los
fondos a quienes deberfan resultar sus beneficiarios exclusivos. De esta forma, en muchas
oportunidades se subsidiaron ediciones que luego ingresaron a catalogos de sellos independientes
-entendiendo por éstos a los no majors'*- pero comerciales, en donde el destino final del trabajo
podia estar sujeto a decisiones de mercado. Al respecto, y en relacion al tipo de decisiones de
edicién que caracterizan a los sellos independientes, entendemos que existen dos modelos de
gestion caracterizados por la demanda comercial en primera instancia, o por la demanda del
campo artistico'’, siendo éstos tltimos los que deberfan concitar el apoyo directo del Estado en
materia de fondos para la produccion artistica, destinandosele a los primeros otras herramientas
en virtud de su actividad cultural no exclusiva, como por ejemplo exenciones impositivas,
créditos blandos, etc.

En relacién a este punto aparecié un debate que atraveso la gestion de la MBA: aquél que
se refiere a la musica como negocio. En tanto las politicas portefias post crisis hicieron especial
hincapié en considerar a la cultura como herramienta de generacién de oportunidades para una
clase media formada pero empobrecida'®, en poco tiempo las cuestiones de la cultura como
recurso necesitaron una mayor profundizacion para diferenciar los mecanismos de apoyo del
Estado a los distintos actores, sobre la base de identificar las l6gicas que animan a las distintas
areas de la comunicacién y la cultura, como ha propuesto, por citar un ejemplo, Ramén Zallo:
tradicional, artesanal, independiente o industrializada (Zallo, 1998:17-18)."” En el debate ya
mencionado aqui, transcripto en la revista Pugliese de la MBA “Musica y Negocio, dos caras y
una sola moneda” (Salton, 2005:4-9), se revela esta discusiéon de manera clara. Se traté de una
mesa redonda que reuni6 al entonces Director de Musica de la Ciudad, Roberto Di Lorenzo, a un
productor independiente, una artista, un agente de prensa y un representante de una
multinacional musical. Alli se menciona la eliminacién del IVA a los espectaculos —gravamen
instrumentado por el ministro de De la Ra, Domingo Cavallo- como un reclamo aparentemente
unificado del conjunto de los sectores. Sin embargo, para Daniel Herzkovich, director de
marketing de la zajor Sony BMG, “redundaria en que, desde la industria discografica y de shows,
podriamos tener un poderio y una inversiéon mas grandes” (Salton, 2005:9), mientras que para el
circuito independiente lo que estaba en juego era la posibilidad de cubrir costos. Los participantes
coincidieron ademas en preguntarse si la industria de la musica puede constituir un negocio,
aunque seguramente no se refieran al mismo universo el musico independiente, el representante,

o el directivo de la transnacional.
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La dltima area a la que nos referiremos es el Observatorio de Industrias Culturales (OIC),
que comenzo sus trabajos preparatorios en febrero del 2004, a iniciativa de la Subsecretaria de
Gestion e Industrias Culturales de la Secretaria de Cultura dirigida por Stella Puente. En abril de
ese afio asume la coordinacion el especialista Octavio Getino, y al afio siguiente, ya en la gestion
de Jorge Telerman como jefe de gobierno, el OIC es transferido al nuevo Ministerio de
Produccién del GCBA, dependiendo de la flamante Secretarfa de Industrias Culturales.” El
organismo se proponia reunir y procesar “informaciéon cuantitativa, cualitativa, documentacion
sobre politicas y legislacion, estudios y analisis criticos, enfocando a las IC no tanto como casos
aislados, sino como sistema de relaciones interactivas en el que cada industria, sin perder
fisonomia propia, puede potenciarse segun las articulaciones que sea capaz de establecer con las
demas” (Boletin N° 1 OIC™). La sistematizacién de informacion, la recopilacién de material
bibliografico y la creaciéon de herramientas de generacion de pensamiento —a través de la
publicacién regular de material propio como boletines, la revista Observatorio, los Anuarios y
libros editados por el OIC- constituyeron sin dudas un hito para la produccion cultural portefa,
acostumbrada a la desproteccion, la inexistencia de datos y las dificultades para el analisis. En
materia musical, ademas del registro de la actividad de la industria fonografica, se produjeron
publicaciones como La Industria del Disco, Economia de las PyMEs de la industria discografica
en la Ciudad de Buenos Aires (2005) y El Tango en la Economia de la Ciudad de Buenos Aires
(2007) en relacién a sus distintas manifestaciones como turismo, discos, milongas, clases, libros,
souvenirs, etc.”? También, en el afio 2006, la Subsecretaria de Industrias Culturales realiz6 la
primera edicién de la Feria Internacional de Musica de Buenos Aires (BAFIM) con el apoyo de
Capif, la camara empresaria de productores fonograficos, con el fin de “mostrar y dar espacio a
un gran abanico de actores de la cadena de produccién de la industria discografica local, como
plataforma de encuentro entre los artistas, la industria y el publico, y como un espacio singular de
disfrute de la musica”.

Como dltimo dato de politicas en materia musical del periodo, quisiéramos mencionar la
creacion del Conservatorio Superior de Musica Astor Piazzolla, y las Carreras de Jazz y de Tango

y Musica Folklorica, estas dltimas en el Conservatorio Superior de Musica Manuel de Falla.

EL PUNTO DE INFLEXION: LA TRAGEDIA DE CROMANON
El incendio del local Republica de Cromafién® el 30 de diciembre de 1994, mientras se

realizaba un recital del grupo de rock Callejeros, y que arrojo el escalofriante saldo de 194
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muertos y 700 heridos, modificé dramaticamente las practicas del quehacer musical en la ciudad
de Buenos Aires.

Podemos vislumbrar consecuencias de dos tipos™ relacionadas a las cuestiones de politica
en materia musical. El primero, aquél que se refiere a que la practica musical, lo performatico
artistico, y lo juvenil, entre otras cuestiones, se hayan visto implicados —en algun sentido- en los
dramaticos sucesos. Al respecto, Mariana Conde se ha preguntado “qué pasa con un hecho como
Cromagnoén, en donde lo que se ve afectado culturalmente (entre muchas otras afecciones de
todo tipo) es la posibilidad de practicar” (Conde, 2005:4). Ana Wortman, por su parte, ha
entendido que “los niveles de responsabilidad no son los mismos, pero también sabemos que
todos estan involucrados si pensamos la cuestion en términos de relaciones de dominacion.
Relaciones éstas atravesadas crudamente por la anomia y el lucro sin normas: otra consecuencia
de los aflos noventa en la Argentina” (Wortman, 2005:5).

Es por ello que, a la par que el Estado desarrollaba una serie de medidas de asistencia a las
victimas —las que no profundizaremos aqui- desplegaba otras relativas a la actividad musical, que
se convirtieron en el subsuelo que atravesé y condiciond las politicas de la gestion ya realizadas y
las por venir hasta el dfa de hoy en esta materia, a la vez que facilitaron ciertos reacomodamientos
en el mercado de la musica en vivo, tendientes hacia la concentracion. El segundo tipo de
implicancias, directamente relacionado con lo cultural expresado en el parrafo anterior, tiene que
ver, como sefiala Conde, con “los discursos acerca de la fiscalizacién civil de las medidas de
seguridad” (Conde, 2005:4).

Estos discursos se refirieron a una inédita valorizacion de las cuestiones de seguridad en
ambitos publicos y privados, en relacion a los elementos que contribuyen a garantizar un sistema
de prevencién en caso de accidentes y siniestros, pero que, en el marco de un vacio legal en estos
temas relativos a la actividad cultural, terminaron por convertirse en una suerte de herramienta de
control y disciplinamiento de la practica de la musica en vivo.

La primera iniciativa legal al respecto traté de enmarcar a los locales en la figura de Club
de Cultura —con este fin de manera primordial, aunque se podian incorporar actividades
comerciales para contribuir a su sostenimiento-, lo que quedé trunco tras el cambio de
autoridades portefas en 2006 con la destitucion de Anibal Ibarra por la legislatura portefia,
debido a la responsabilidad politica que se le sindico en la tragedia.

Tras la asuncién de Jorge Telerman como jefe de gobierno se recurrié entre otras
normativas al permiso de musica y canto de 1969 ya mencionado, reglamentaciones que en

conjunto sirvieron de vehiculo para expresar la gestacion de un imaginario que asoci6 —y lo sigue
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haciendo- al conjunto de cierta practica musical con la precariedad, los disturbios y la
inconciencia colectiva. Entre enero y octubre de 2006, segun fuentes del gobierno porteno, la
Subsecretaria de Control Comunal realiz6 8.411 inspecciones y 425 clausuras a 359 locales, a
algunos de ellos en varias oportunidades. Las razones de cierre radicaron en la falta de
condiciones de seguridad (106 casos), la realizacion de actividades para las que no se contaba con
la habilitacion pertinente (85), la falta de permisos de musica y canto (78) y la infraccion a la Ley
de Patovicas (68) (Diario Clarin, 28 de octubre de 2000).

Muchos espacios de musica en vivo debieron cerrar sus puertas temporalmente, y otros
no pudieron volver a la actividad tras la pérdida de ingresos cercenados durante las clausuras™.
Otros comenzaron a operar clandestinamente en domicilios particulares, con difusion via correo
electréonico. Al margen de las razones esgrimidas durante los procedimientos —fue también un
motivo recurrente la falta de maquinas expendedoras de preservativos en los bafios de los
establecimientos-, surge de estos hechos que la reglamentacion esgrimida resulté arbitraria, poco
clara y no consensuada con los actores de la actividad™.

Como contraparte solo pudieron continuar de manera ininterrumpida aquellos lugares
que por su magnitud comercial pudieron afrontar raipidamente las adecuaciones de infraestructura
requeridas -entre otras razones-, concentrandose la actividad en unos pocos espacios que, en
virtud de su tamafio, exigen una gran convocatoria por parte del artista o, por el contrario, si el
local es pequefio, un publico de gran poder adquisitivo que satisfaga las necesidades de
rentabilidad.

A fines del 2006 comenzaron a sucederse las manifestaciones publicas en contra de las
clausuras, en donde la asociacion Unidon de Musicos Independientes (UMI) desarrollé una
importante lucha politica y legal, a través de la cual obtuvo en 2008 un dictamen del Instituto
Nacional contra la Discriminacion, el Racismo y la Xenofobia (INADI), que considerd
discriminatorios los permisos especiales que se les requieren a los musicos para tocar en vivo en
la ciudad de Buenos Aires, de acuerdo a la ley 23.592 de Actos Discriminatorios. La UMI realizé
también una presentacion legal en cuya audiencia publica su presidente, Diego Boris, expresé que
el criterio utilizado por el gobierno de la ciudad ha sido asimilar que “el peligro es la actividad y
no las condiciones en las que se desarrolla”.*” El fallo del Tribunal Superior de Justicia de la
ciudad declaré la inconstitucionalidad de tres normas que referian a que en un local sélo
podia haber “hasta un maximo de 5 artistas”; aquella que explicitaba que podia solicitarse a los
musicos que iban a tocar la “naturaleza y descripcion del espectaculo, nimero de personas

que ejecutaran el espectaculo, nombre de la banda o persona que ejecuta el espectaculo”, no
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pudiendo contarse con un reemplazante; y la que imponia a los teatros, clubes barriales,
asociaciones de fomento, etc. la solicitud de un permiso especial para hacer musica en vivo que
incluyera “un cronograma anual que detalle todas las actuaciones a realizarse con descripcion de
horarios de inicio y finalizacién de la actividad propuesta”.

Si bien el 3 de mayo de 2007 ya se habia votado en la legislatura portefia la incorporacion
al Cédigo de Habilitaciones y Verificaciones de la ciudad la figura de "Club de Musica en vivo",
un afio y medio después la norma todavia no ha sido reglamentada, por lo que atn no se
encuentra vigente. Segin Boris “la situacién esta peor que en los noventa”.”®

No es necesario enfatizar ain mas cuanto se ha minado la produccién musical en Buenos
Aires, en especial la independiente, tanto en relacion a la practica, la puesta en escena, la
implicancia del cuerpo y la subjetividad, asi como en materia de circulaciéon de la musica (Corti,
2007":71-73). Recomendaciones como “la provision de nuevos espacios donde poder realizar los
conciertos parecetia ser una de las prioridades en pro de favorecer la actividad discografica
independiente y el lanzamiento de nuevos productos y alternativas musicales” (Palmeiro: 2005,
76) quedaron desprovistas de toda politica que pudiera encaminarse hacia esos objetivos.

La asuncién de Mauricio Macri al frente del gobierno de la ciudad en diciembre de 2007
implicé el cambio de color politico mas significativo desde 1996. En materia cultural se
evidencid, en un primer momento, una falta de programa y de especialistas que pudieran llevarlo
a cabo, lo que surgi6 de los titubeos y cambios producidos en la postulaciéon de probables
candidatos a ocupar el ministerio de cultura. Finalmente la eleccion recayé en el ex ministro
delarruista Hernan Lombardi, un empresario del turismo, que rapidamente armé equipos con ex
funcionarios culturales del gobierno caido en 2001, quienes quedaron a cargo de los festivales de
tango, jazz, teatro y cine. La direccién de Musica quedo a cargo de Luis Cardellicchio, cuyo
personal pidi6 su renuncia a escasos meses de haber asumido.” Si bien al momento de escribirse
este trabajo han transcurrido pocos meses de gestion, por lo que ésta no podria ser valorada en su
total dimension, al menos para el ano 2008 el énfasis se ha puesto en la realizacién de los grandes
festivales de tango, jazz, y el BAFIM, emparentados a la busqueda de oportunidades individuales
de artistas y empresarios, como eventos que funcionan mas como una herramienta de marketing
dirigida al turismo y los negocios cu/turales, que como un espacio de desarrollo cultural y social. El
resto de la gestion en materia musical se encuentra paralizada, desmantelada o cercenada™, con

escasa o casi nula programacion de conciertos u otras politicas.

CONCLUSIONES
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El concepto de cultura ha sido elaborado desde sus inicios de manera restrictiva y en dos
sentidos, como dice Monica Lacartieu: como recorte de la vision occidental de los “otros” —los
primitivos-, y, a su vez, como dimensioén antropolégica en una doble instancia contradictoria,
oponiendo a los “otros” de la cultura popular a la cultura alta de la excelencia artistica, pero
también colocando a la Cultura como sinénimo de progreso y civilizacion, estableciendo una
diferencia con los “otros irracionales y tradicionales” (Lacarrieu, 2005:47).

En la época de la colonia, el candombe fue “lo otro” en todos estos sentidos, operacion
que inaugurd la linea de continuidad caracterizada por la tutela estatal que encarna al zosofros con
respecto al otro cultural. Asi, cada politica establece en sus practicas y discursos quién es el sujeto,
cual el universo en donde éste opera, y quiénes son configurados como otros, ya no como sujetos
sino como objetos de politicas de control, tales como el disciplinamiento o la regulacion, si
pensamos estas cuestiones en términos de Foucault.” Ta negacién del diferente “contiene
muchos pliegues [...] de una parte se diferencia al otro respecto de si mismo, y en seguida se lo
desvaloriza y se lo situa jerarquicamente del lado del pecado, el error o la ignorancia” (Calderén,
Hopenhayn y Ottone, citados en Margulis, Urresti y otros, 1999:50).

Lo que nos resulta llamativo es cémo esa légica que comenz6 a funcionar en los afios de
la colonia se perpetia hasta nuestros dias. En el periodo que nos ocupa en este trabajo, los afios
noventa del menemismo establecieron que la cultura -en tanto cultura popular pero también
como alta cultura- no merecia ser objeto de politicas estatales. Era el mercado como tnico
universo posible el que establecia segiin sus propias légicas qué lugar podia ocupar la cultura en el
espacio social: el afuera. No importaba (o no importa) la gferfa que pueda existir si no hay demanda
de ésta que produzca la rentabilidad. Aqui la cultura es excluida, instaurandose un nuevo modo del
vivir cultural simbolico en su reemplazo.

Tras la anunciada pretension de corregir este destierro los finales de la década estuvieron
marcados por el reingreso de lo cultural al espacio publico, tanto el fisico como el simbdlico, pero
ahora provisto por el imperativo de convertirse en material para el ocio y el entretenimiento. De
esta forma, es la cultura industrializada y serializada la que es habilitada por el Estado pero como
objeto de consumo masive, como espectdculo y como marketing.

La crisis hizo ingresar en la agenda la posibilidad de considerar la cultura como recurso.
El debate sobre cual debe ser el rol del Estado en la lucha por la apropiacion de éste fue iniciado
pero a la vez, abortado: discutir con la industria los términos del negocio musical desdibuja los
caminos para pensar la musica como cultura y su desarrollo como tal, con el protagonismo de sus

actores sociales reales, a los que el Estado representa. En la practica cultural orientada hacia la
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competencia, en donde indefectiblemente los artistas y los pequefios productores pierden ante los
grandes actores, s6lo gana el mejor negociante o el que ha acumulado mas. Frente a esto, el
campo cultural ha respondido con herramientas asociativas como la Unién de Musicos
Independientes, generando, por ejemplo, un proyecto de Ley de la Musica que espera ser
aprobado.

Los sucesos de Cromafidon representan este escenario llevado a su mas dramatico limite.
Sus causales, basadas en la 16gica del lucro y el Estado ausente, no fueron abordadas en toda su
crudeza en una imposibilidad que produjo una reaccién centripeta y expulsadora: la inhabilitacion
del otro. Sélo el productivo, €l rentable y el seguro son aptos para difundir su obra arriba de un
escenario: pero ¢cuantos pueden llegar a serlo?

En este recorrido ese ofro siempre es el que practica, el que se involucra, o el cuestionador.
De alguna forma, el arte ha sido muchas veces el o770 del mercado. Pero como tal puede verse a si
mismo encerrado, solo y a la intemperie, quedandose sin mas opciones que adecuarse a ese
nosotros que le era ajeno: la cooptacion siempre es posible. Segun Diego Boris, presidente de la
UMI, “el arte debe cuestionar el lugar que el mercado le asigna”, ya sea el de domesticado o el de
salvaje con respecto al espacio habilitado, dentro y fuera del Estado (que siempre puede —y debe-

estar ahi, en el medio, para hacer mucho al respecto).

* Licenciada en Ciencias de la Comunicacién, Maestranda en Comunicacién y Cultura, Facultad

de Ciencias Sociales UBA. Correo electronico: berenice corti@vahoo.com.ar

NOTAS

! Una serie de pinturas de Martin Boneo muestra una escena en un Tango Congo -segun reza en una de las paredes
de la construccion retratada- presenciada por Juan Manuel de Rosas y su hija Manuelita, es decir, mostrando la
anuencia de la autoridad.

2 Ordenanza N° 24.654, Boletin Municipal 13.672, publicada el 30 de octubre de 1969.

3 Dijo Villegas: “quiero que se restablezca la Argentina, porque no quiero que suceda como sucedi6 en el sesenta y
seis, durante el gobierno de Ongania, yo tenfa el més lindo club aci que se llamaba Enrique Villegas y sus amigos, y
me lo cerraron por ruidos molestos. Entonces me fui, como una tienda de moda, New York, Roma, Paris, Buenos
Aires. Pero muy bien, a mi me echaron de eso, y a Ongania lo echaron de presidente, y no dijo nada...” (Corti,
2007:20).

4 Una investigacion y analisis pormenorizado implicarfa la confeccion de un trabajo que excede el que aqui nos
hemos propuesto.

5> Recordemos que hasta esa fecha el intendente portefio era nombrado por el Presidente de la Nacion.

¢ Molinari, refiriéndose a Buenos Aires Supernova, menciona que la cobertura de los medios difiere si el medio en
cuestion sponsorea o no una determinada edicion: “Es notorio el cambio en el Grupo Multimedios Clarin que al no
sponsorear la muestra realiza solamente una nota al respecto a pesar de los 12 dias que duran las actividades, a
diferencia del seguimiento diario que realizaba sobre Buenos Aires no duerme” (Molinari, 2003:9-10). Otras grandes
empresas de entretenimiento han participado de la organizacion de los eventos, como es el caso de Fénix
Entertainment Group (ver http://www.fenix.com.atr/es/index.htm).

7 Entre los que se encontraban Fito Paez, Alejandro Agresti, Celeste Carballo, Carlos Gorriarena, Alan Pauls, Rubén
Szchumacher, Cristina Banegas, Mirtha Busnelli, Griselda Gambaro, Vera Fogwill, Ricardo Bartis, Pompeyo
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Audivert, Liliana Herrero, Le6n Rozitchner, Lita Stantic, Alejandro Tantanian, Daniel Veronese, Laura Yusem,
Edgardo Rudnitzky, Ivan Noble y Alicia Zanca.

8 El resaltado es nuestro.

? Entrevista de Gabriel Bauducco a Dario Lopérfido realizada en 1998. En sitio web Pagina Digital

http:/ /www.paginadigital.com.ar/gabrielbauducco/datio_lopetfido.htm

10 E] productor independiente Jorge Nacer declaré en una entrevista al sector musical: “los que estamos en la
produccién independiente hemos criticado en una época al Estado porque se habia puesto a producir especticulos
en un momento de manera muy fuerte en lugar de acompafiar y promover. Eso lo llevaba a competir con los
productores pequefios y con los locales. Habia épocas en que los festivales de verano del gobierno no te daban mas
margen ni espacio para hacer cosas como privados” (Salton, 2005:06).

11" Este evento consistio en la organizacion de un festival de cinco dias en las ciudades de San Martin de los Andes y
Bariloche, en donde algunos de los musicos internacionales de jazz mas renombrados tocaron gratuitamente con la
participacion de artistas locales. La eleccion del mes de octubre para su realizacion se debi6 a que el calendario
internacional de festivales de jazz presenta una escasa actividad (idéntica razén a la argumentada para el festival de
2008 de la ciudad de Buenos Aires) pero por otra parte presentd varios problemas: el clima no era el mas apto para
los conciertos al aire libre (algunos de ellos fueron suspendidos o trasladados de urgencia a lugares cerrados debido a
la inclemencia del viento patagénico), la zona se hallaba en temporada baja de turismo, y el publico (el local y el que
pudo viajar desde otros puntos del pais) fue escaso en relacion a la inversion realizada. La version del afio siguiente
fue postergada y luego suspendida tras el ajuste econémico.

12 “Se hace necesario entonces, si de la musica en Buenos Aires se trata, ocuparse, sistematicamente y de manera
organica, de recopilar y cuidar los materiales, de ponetlos a la consideracion puiblica, de su analisis sistematico, de
poner el ojo cientifico sobre ellos, de comprender y explicar la musica en su complejidad étnica, literaria, semidtica,
social, psicolégica, histérica y, por supuesto, en sus aspectos estrictamente técnicos”, de la pagina web del Centro:
http://www.dim.buenosaires.gov.ar/areas/cultura/dim/acerca.php’menu_id=1397

13 Ricardo Salton, en conversaciones con la autora (septiembre 2008).

14 Ia cursiva es nuestra. Es probable que se estuviera apelando aqui a ciertos imaginarios de una Buenos Aires culta y
cosmopolita, que presentd diversas expresiones segin de qué época se tratara: la “modernidad periférica” de los afios
veinte (Sarlo, 1988) o la modernidad vanguardista de los sesenta (Sigal, 1991).

15> Comunicado de prensa de la Secretaria de Cultura, 14 de julio de 2004.

16 Segun la definicion amplia propuesta por Ana Matfa Ochoa (Ochoa, 2003:18).

17 El ptimero se refiere a la tradicién del productor/empresatio de tiesgo, curador de su producto. Esta representado
por aquellos sellos que, ya sean compafifas grandes o pequefias, estan atentos a las novedades que se producen en el
campo artistico e incluyen objetivos de difusion cultural. Estos casos poseen también una fuerte politica empresarial
para editar segiin sus propias necesidades y las de mercado. En el segundo modelo, a partir de la iniciativa del artista
de plasmar su trabajo en un objeto material, los sellos independientes ofrecen el servicio de apoyatura comercial,
legal y distribucion, ademas de la inclusion en un catdlogo determinado lo que reporta beneficios en la difusién y en
valor agregado estético. La decisién primaria de edicion estd a cargo del artista, que debe disponer de los recursos
para producir el trabajo discografico, pero luego el poder de decision se traslada al sello independiente quien es el
que define si la propuesta puede incluirse en el perfil de catalogo que desarrolla, y si cuenta con la disponibilidad de
gestion para encarar el proyecto. Otra opcidn esta representada por la autoedicion en donde el misico asume el rol
de produccién ejecutiva de la edicién discografica, abordando el total de los aspectos econdémicos y legales, aunque
normalmente delega la distribucién en una compafifa especifica mediante un acuerdo puntual (Corti, 2007:59-61).

18 En sintonfa con lo propuesto por George Yudice, refiriéndose a nuestro pais: “Los emprendimientos asociativos
de base solidaria, entre los que se destacan las redes y las cooperativas, pueden solucionar algunos de los problemas
mas agudos de la crisis econémica, pues pueden proveer oportunidades de trabajo a agentes culturales que hoy se
encuentran subocupados o desocupados, y asimismo nuclear diferentes clases de organizaciones econémicas para
enfrentar los monopolios y oligopolios conformados al amparo de los mecanismos de concentracién de capital y de
poder econémico desarrollados en la Argentina al amparo del modelo socioeconémico implantado desde fines de la
década de 1980. La crisis actual obliga a organizarse eficientemente para poder ofrecer bienes y servicios en las
mejores condiciones de calidad, competitividad y productividad” (Yadice, 2005:42).

19 Hs solo esta ultima la que esta “guiada y organizada por un capital que, como en el resto de las actividades
industriales, busca reproducir y ampliar su valor, estructurando, por tanto, procesos de trabajo y produccién
industriales y capitalistas en funcién de sus necesidades de valorizacién, aunque ajustindose a las particularidades del
tipo de produccién que exige la oferta cultural” (Zallo, 1998:18).

20 Datos propotcionados por Gabriel Mateu, investigador del OIC (septiembre 2008).

2 En http:/ /www.gcba.gov.ar/areas/produccion/industrias/observatorio/boletin/gacetillal htm

22 Con el cambio de gobierno en diciembre de 2007 el OIC cambia su denominacién a Observatorio de Industrias
Creativas para depender de la Direccién General de Industrias Creativas.

23 Gerenciado por Omar Chaban, impulsor del #nder portefio desde los afios ochenta.
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24 Otras podrian estar dadas por lo legal -lo que se estd ventilando en juicio en el momento de escribirse este trabajo-,
o las huellas que perduren en la memoria colectiva.

2> Por nombrar algunos, .a Vaca Profana, Club Atlético Fernandez Fierro (sede autogestionada de la orquesta de
tango homoénima), Thelonious, El Nacional, El Gorriti, No Avestruz (entre otros), ademas de clubes barriales y
asociaciones sin fines de lucro que acogen circunstancialmente actividades musicales.

26 Del Diatio Clarin: “Hace dos afios habia 25 pefias folcloricas y ahora quedan dos -apunta Daniel Spinelli-. Una es
la mia, La Sefialada, pero me clausuraron el escenatio por falta de permiso. Es absurdo: puedo hacer una conferencia
de prensa, pero no tener gente cantando. Me piden que informe quiénes van a tocar. Si nos visita de sorpresa
Mercedes Sosa y sube a cantat, me clausuran". En el Club Atlético Ferniandez Fierro, del Abasto, donde toca la
orquesta del mismo nombre “cayé una inspeccion. El lugar esta refaccionado y es muy seguro. Pero nos clausuraron
por no tener dispenser de preservativos en el bafio; porque teniamos el calefén apagado; porque supuestamente
faltaban libretas sanitarias, y porque la persona que estaba en la puerta, que oficia de gufa, no esta registrado como
patovica”, conté Julio Coviello, bandoneonista de la orquesta. Diario Clarin, Buenos Aires, 28 de octubre de 2006.
27 El parrafo mas destacado de la presentacion dice: “No podemos aceptar que se instale el concepto que la musica
en vivo es peligrosa para la sociedad. Luego de la tragedia de Cromagnon, todos comprendimos la locura que
significaba encender una bengala en un lugar cerrado, lo peligroso de una mala sefializacién, lo perverso de una
puerta de emergencia cerrada. Pero el Gobierno de la Ciudad legislé con el criterio de que el peligro es la actividad y
no las condiciones en las que se desatrolla". Tras empufiar una guitarra y tocar una cancién manifestd "Si esta
actividad la hubiese desarrollado en el café de la esquina, ese lugar podria ser multado o clausurado. ¢Alguien de esta
sala se sintié intimidado o inseguro, se alter6 el orden o la seguridad?, creo que no".

28 Diego Boris, en conversaciones con la autora (septiembre de 2008).

29 Texto elevado al ministro Lombardi, el 17 de abril de 2008: “En asamblea publica de todos los cuerpos artisticos,
escenotécnicos, servicios auxiliares, personal administrativo y demads sectores de toda la Direcciéon General de Musica
del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, se resuelve: 1. Por unanimidad requerir definitivamente la remocién del
director general Luis Cardelicchio de la Direccién conjuntamente con todos sus asesores. 2. Declarar el estado de
asamblea y movilizacién permanente de todos los sectores de la direcciéon de musica, hasta tanto esto se cumpla.”

30 Véanse los conflictos en el Programa Cultural en Barrios, la Banda Sinfénica, la Orquesta de Tango, el despido de
empleados, el desmantelamiento de las oficinas, etc. Por otra parte el Teatro Colén continda cerrado sin plan de
finalizacién de las obras de remodelacion.

31 Quien propone dos conjuntos de mecanismos: la serie cuerpo-organismo-disciplina-instituciones y la setie
poblacién-procesos biolégicos-mecanismos reguladores-estado (Foucault, 1992:179).
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