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CONSTRUCCION DE LA MARGINALIDAD DE LOS MUSICOS
CALLEJEROS. EL caso DEL “Rey OH Beyve”

CONSTRUCTION OF THE MARGINALITY OF STREET MUSICIANS. THE
cAsE oF “KINGg OH Beyve”

NATALIA BIELETTO BUENO

Este estudio, de caridcter documental, aborda el caso del cantautor
oaxaquefio e indigena Rey Oh Beyve y plantea el problema de la
representacion del subalterno en sus dimensiones aural e histotio-
grafica. Vinculo mi propia experiencia de escucha de sus canciones
con el naciente campo de los estudios de auralidad a fin de discutir
la construccién de la marginalidad estética de su obra. Conceptos
como estéticas de la purificacion (Ochoa 2006, 2014), escucha del encuentro
(Garcia, 2012) y abyeccion anral (Alegre y Hernandez, 2018) permi-
ten poner bajo escrutinio el papel que juega el sentido del oido en
mecanismos intersubjetivos de desidentificacion cultural. Recurro
a la critica postcolonial para cuestionar las formas de representa-
cién usadas en fuentes mas tradicionales como notas de prensa y
registros audiovisuales y fotograficos, con el fin de debatir sus usos
como material de archivo seleccionado. Concluyo que la actividad
musical en la via pablica de este personaje tensioné los marcos de
reconocimiento de la cultura dominante y que la falta de inteligibili-
dad de su performance puede también ser interpretada como un caso
de agencia politica. Palabras clave: subalteridad, miisica callejera, anrali-
dad, intersubjetividad, critica postcolonial.
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Abstract: This article deals with the case of the indigenous street musician from
Oaxaca, Rey Ob Beyve to suggest a debate concerning the representation of the
subaltern using the anral and bistoriographical dimensions. Connecting mry own
listening excperience of bis songs with the nascent field of aural studies, I debate
the aesthetic marginalization of his music. I use concepts such as “aesthetics
of purification” (Ochoa, 2006, 2014), “hearing encounters” (escucha del en-
cuentro) (Garcia, 2012) and “anral abjection” (Alegre y Hernandez, 2018)
as recourses to scrutinize the role of listening in intersubjective mechanisms of
cultnral disidentification. 1 make use of postcolonial critique fo question the
traditional forms of representation such as press news, andiovisual registers and
photographs to debate their use in the selection of the material that makes up
an archive. I conclude that the musical activity of this man tensions the frames
of recognition (Butler) and that the unintelligibility of bis performance in the
streets can nonetheless be interpreted as a case of agency policy. Key words:
subalterity, street music, aurality, intersubjetivity, postcolonial criti-
que.

T, ste articulo comenzé a gestarse en el 2015, cuando realizaba

A__Jtrabajo de campo con musicos callejeros en el estado de Gua-
najuato, en la regién del Bajio, en México central. En aquel enton-
ces mi interés residfa en conocer, a partir de la observaciéon de la
practica de la musica en la calle, el papel que este tipo de intérpre-
tes juegan en la configuracién de la experiencia aural urbana (Bull,
2016), en la elaboracién de memorias colectivas y, por tanto, en el
desarrollo de un sentido de apego al lugar que se habita. Me intere-
saba, ademas, contrastar la apreciacion publica de la funcién social
de estos personajes con el concepto que los musicos tienen de si
mismos y de su actividad laboral. Esto surgia de un interés previo
(Bieletto-Bueno, 2015) por interpretar la practica de la musica en
las calles como una instancia de trabajo “no clasico” (De la Garza,
2013), y asi indagar sobre sus procesos de control, penalizaciéon vy,
en ultima instancia, marginalizacién con respecto a otras practicas
musicales puertas adentro y que la ideologia dominante considera
“legitimas”. La razén de fondo, detras de este interés académico
es biografica, pues yo misma soy hija de un musico callejero. De
tal modo, he pasado algunos afios explicandome que la nocién que
hace algunos afios tenfa sobre la actividad profesional de mi padre
era, en muchos sentidos, condescendiente y simplificaba sobrema-



nera el proceso de negociacion que €l realizé consigo mismo y con
sus circulos inmediatos —en fin, con el statu guo— para dedicarse a
una actividad profesional que le supone mucha mayor libertad crea-
tiva y satisfaccion personal de lo que yo habia anticipado. De ahi mi
interés por explicar el riesgo que corren muchos musicos callejeros
de convertirse en sujetos de folclore o mitificacion, asi como en
objetos de representaciones estereotipicas, reduccionistas e incluso
denigrantes, que en muchos casos falsean su “verdadera” identidad
social. En otras palabras, al ser narrados o representados como ciu-
dadanos marginales —o, cuando menos, sujetos excéntricos—, la
presencia de estos musicos en la via publica suele despertar la las-
tima de los sujetos urbanos “legitimos”, es decir, aquéllos que por
razones diversas navegan por la sociedad sin marca o estigma social.
En los casos mas perniciosos, los musicos callejeros son blanco de
agresiones, violencia simbdlica, desvalorizacién o inferiorizacion
por parte de sus publicos o las autoridades respectivas.

La mafiana del 15 de diciembre del 2015 lei en el diatio —con
gran conmocion— la noticia de la muerte de Rey Oh Beyve, un
cantautor, musico callejero e indigena de la ciudad de Oaxaca. Su
deceso fue relatado de la siguiente manera:

En la indigencia y el abandono, el cantor urbano del z6calo de
Oaxaca, conocido como “Rey Oh Baby,” Reynaldo Jiménez Ve-
lasco, murié la mafana del martes 15 de diciembre, al parecer por
una congestion alcoholica (...) Su figura maltrecha, y su ropaje des-
gastado con evocaciones de norteflo, y un sombrero desvencijado
que habia visto mejores tiempos, eran caracteristicos de su persona,
que delataba los estragos causados por el alcoholismo (Crinica de
Oaxaca, 2015).

Este tipo de relatos coincidia en muchos sentidos con lo que yo
venia estudiando sobre los modos mas tradicionales de representar
a los musicos callejeros, a menudo como personajes asociados a la
mendicidad y ocupando posiciones al margen de la cultura legiti-
ma. En efecto, la nota que arriba refiero enfatiza aspectos como la
condicién de indigencia del musico, el desgaste de su vestimenta y
su alcoholismo. Tal construccion retérica me sugeria que una parte
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constitutiva del imaginario social en torno a los musicos callejeros
lo constituye la abyeccion: ciegos, tuertos, cojos, mancos, artriticos
y alcohdlicos son los casos que acaban por llamar la atencién, por
conocerse y ser recordados.

Mas que informarme sobre la vida de este musico —aspectos
como su trayectoria musical, su obra y su papel dentro de la comuni-
dad—, las noticias a las que tuve acceso la obscurecian y reducian a
la de un alcohélico aturdido. De estas fuentes me inquietaban, sobre
todo, los modos en que se configuraba, a partir de representaciones
discursivas y visuales, la precariedad y marginalidad de este sujeto.
Una sérdida foto de su cuerpo inerte, publicada por el grupo NVI
noticias (NVI Noticias Oaxaca, 16 de diciembre del 2015), aboné
elementos para patologizar su vida y recrudecer el imaginario nega-
tivo del musico callejero. El articulo de prensa en cuestion auguraba
el olvido en que caeria el deceso del cantante. Especialmente me in-
trigaba que el argumento de la supuesta previsibilidad de su muerte
(causada por alcoholismo) parecia defender que su deceso no mere-
cia el lamento publico que despertd. Como ejemplo de ello estaba la
opinién del periodista Rodrigo Islas Brito, quien intentaba explicar
por qué alguien como él, “un borracho cualquiera con guitarra y con
la personalidad que le daba el ser un borracho cualquiera con guita-
rra”, habia logrado el reconocimiento social que sugerian las reac-
ciones populares que siguieron a su muerte (Islas Brito, 2015). Este
tipo de aseveraciones, candidamente alimentada por los comenta-
rios de usuarios de las redes sociales virtuales (presentados como
an6nimos), confirmaban mi impresién de que su actividad como
musico en las calles era una causa importante para que su muerte no
hubiera pasado desapercibida. Mientras tanto, en mi mente rondaba
un verso de la cancién E/ papalote de Silvio Rodriguez, que relata la
historia de un personaje cotidiano (casualmente también proclive
al trago) sobre el cual se cuestiona su supuesta irrelevancia, ya que
tuvo grandes efectos en la vida de los nifios del pueblo: “pobre del
que pensé (pobre de toda aquella gente) que el dia mas importante
de tu existencia fue el de muerte”.



Mas alla del problema de que las causas que este relato asociaba
a la muerte de Rey fueran o no veridicas, me intrigaba el hecho de
que este musico parecia haber despertado particulares afectos entre
sus publicos. Después de todo, muchas personas que en similares
condiciones de vulnerabilidad fallecen en la via publica —espe-
cialmente si son indigenas— no figuran dentro de las noticias del
diario, y si lo hacen, el tratamiento mediatico de su persona suele
recurrir a la anonimizacion. Pero tal no parecia ser el caso con Rey
Oh Beyve. Conforme avanzaron mis pesquisas, noté la fascinacion
que este personaje urbano habia despertado entre los visitantes de
Oaxaca, especialmente entre turistas ocasionales, quienes a menudo
lo entrevistaron con teléfonos moviles y subieron posteriormente el
registro de su encuentro a la web. Los relatos que sobre su muerte
circularon tanto en la prensa como en las redes sociales, no solo
coincidian en la particularizacion de su persona musical (Auslander,
2000) y lo sobresaliente de su figura dentro del paisaje oaxquefio,
sino que parecian reflejar una afliccién genuina que sin embargo no
estaba exenta de prejuicios de orden racial, clasista y etnocéntrico.
Mas aun, los prejuicios que recafan sobre este musico no se reducian
unicamente a su persona publica, sino, ademas, a sus modos de pre-
sentacion publica, su habla, su musica y su poesia.

A partir de mi propio encuentro post mortens con Rey Oh Beyve,
mi interés inicial por comprender la significacién social de los musi-
cos callejeros mut6 hacia un problema de orden historiografico, y en
muchos sentidos ético, dando origen a preguntas del tipo scomo se
generan las fuentes que dejan rastros de la presencia de los musicos
de calle? ;Qué es lo que se recuerda para fines de escritura historica?
¢En qué modos se han emparejado el imaginario de la pobreza y la
abyeccion con el del musico callejero? sQuiénes, en qué circunstan-
cias y obedeciendo a qué intereses generamos la fuente? ;Cémo se
pueden abordar criticamente los registros historicos de los sujetos
que parecen insignificantes en la historia? sQué teorias historiogra-
ficas, enfoques o metodologias pueden ayudar a deconstruir los re-
gistros histéricos existentes?
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El lector familiarizado con los estudios de subalteridad y la cri-
tica postcolonial habra intuido que apunto hacia el problema gene-
ral de como historiar a los grupos marginales, dado que los rastros
historicos que dan cuenta de su presencia son generados desde la
perspectiva de los grupos dominantes que construyen asi conceptos
sobre si mismos. En efecto, mi observacion particular de los modos
en como se subalterniza a los musicos callejeros me permitira, a lo
largo de este texto, reflexionar sobre formas de representacion y
procesos de construccion intersubjetiva en el contexto latinoameri-
cano que, a partir del razonamiento de Quijano (2007 y 2007b), se
forjan bajo el lastre de una matriz colonial de base racial.

Este estudio de caracter documental aborda el caso del cantautor
oaxaqueno Rey Oh Beyve y la construccion de la marginalidad esté-
tica de su musica. Para tal fin, despliego una reflexién sobre mi pro-
pia experiencia de escucha de sus canciones, vinculandola al nacien-
te campo de los estudios de auralidad. Para desmenuzar la construc-
cién de la marginalidad estética en las canciones de Rey Oh Beyve,
me valgo de conceptos tales como estéticas de la purificacion (Ochoa,
20006, 2014), escucha del encuentro (Garcia 2012) y abyeccion anral (Alegre
y Hernandez, 2018), con lo cual pongo bajo escrutinio el papel del
sentido del oido en mecanismos intersubjetivos de desidentificacion
cultural. Me valgo también de la critica postcolonial para poner bajo
sospecha formas de representaciéon mas tradicionales, como pue-
den ser notas de prensa, registros audiovisuales y fotograficos, y asi
debatir sus usos en la escritura histérica, ademas de las practicas de
seleccion que constituyen el archivo.

Los musicos callejeros en la historia 'y su

estudio

Los musicos callejeros han estado presentes en la vida publica desde
que las ciudades existen. Entre ellos, tal vez los juglares constituyen
los casos mas conocidos de musicos itinerantes que ya en la Edad
Media acudian a las plazas publicas a cantar los eventos del diario
acontecer. Con el Renacimiento llegaron a América Latina los tea-
tros, de modo que la gestualidad escénica que antes se daba en los



espacios publicos abiertos inicié un proceso de enclaustramiento,
lo que llevé a que estas expresiones comenzaran a dirigirse al gusto
de privilegiados y eruditos (Masspi, 2009). Pero, como lo demuestra
Maya Ramos-Smith (2010), las artes escénicas resistieron tales pro-
cesos de reclusion y lograron mantener su presencia en las calles, en
gran medida gracias a los procesos culturales de hibridacién religio-
sa que les dieron cabida en la nueva cultura mestizada, con lo cual
también se demarcé un cierto grado de control sobre sus formas
(Ramos-Smith, 2010). El estigma social que pesa sobre los musicos
callejeros de América Latina esta relacionado con esta trayectoria
histérica y poco tiene que ver con el talento o las habilidades ins-
trumentales y escénicas que los mismos demuestran. Mas aun, el
concepto dominante de trabajo —empleo asalariado, subordinado
a un patrén, institucionalizado o cuyas ganancias son materialmente
visibles— excluye a los musicos autoempleados en las calles de los
marcos deseables de legitimidad laboral, por lo cual se les imagina y
recrea como personas marginales al sistema (ver De la Garza Tole-
do, 2011 y 2013). Sin embargo, cuando el musico callejero es ademas
indigena, se presenta un fenémeno de interaccion social que acaba
por configurar el proceso de subalternizacion.

Pese a la larga traza historica de este fenémeno, el estudio aca-
démico de la musica en las calles es reciente y se inscribe tanto en
la musicologia y la etnomusicologia urbanas, dentro de las ciencias
sociales como la historia, la sociologfa, los estudios urbanos, la geo-
grafia social y los estudios de comunicacién. Hasta hace algunos
afios, los pocos estudios histéricos que existian sobre la materia se
habfan ocupado de eventos callejeros programados en los calenda-
rios civicos y religiosos, como festivales, procesiones o fiestas popu-
lares (Ramos-Smith, 2010; Baker y Knighton, 2011; Ramirez, 2009;
Sakakeeney, 2006). Sin embargo, en afios recientes la convergencia
de los estudios interdisciplinares de la experiencia urbana y el interés
por la musica en la vida cotidiana, ha propiciado la expansiéon de una
linea de indagacién que se interesa por los intérpretes y la musica
en espacios publicos como calles, plazas, parques e incluso medios
de transporte (Born, 2013; Baker, 2011; Street ez a/., 2008; Bennet y
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Rogers, 2014; Herschmann y Sanmartin, 2014; Assis y Silva, 2014;
Doughty y Lagerqvist 2016; Llanos, 2016; Trotta, 2017). Estos es-
tudios han permitido distinguir algunas importantes funciones so-
ciales de los musicos callejeros. Al respecto, los autores coinciden
en que, al incitar nuestras sensibilidades a través el entretejimiento
de palabras y sonidos en los espacios publicos, la musica tocada
en vivo y en la calle abre posibilidades para construir un espacio
fisico y simbolico compartido, lo cual permite negociar los lugares
y posiciones sociales que ocupamos en ¢l (Herschmann y Sanmar-
tin, 2014; Doughty y Lagerqvist, 2016). Asimismo, estos musicos
también propician patrones de territorializaciéon y recuperacion de
espacios urbanos emblematicos (Idew) y por ello también se ha des-
tacado la capacidad de la musica callejera de incrementar la partici-
pacion politica y ciudadana (Street ¢ a/, 2008). Mediante la musica,
el baile y la escucha, los musicos callejeros promueven modalidades
de convergencia e interaccion social que, si bien efimeras, son tam-
bién tnicas en su tipo.

El repertorio que Rey Oh Beyve componia y cantaba en espacios
como la plaza principal, los bares del centro histérico y el famoso
mercado 20 de Noviembre de la ciudad de Oaxaca, estuvo intrinse-
camente ligado a la materialidad de esta pintoresca ciudad mexicana,
aspecto que resulté muy llamativo sobre todo para los turistas. Por
lo anterior, un aspecto que me interesa destacar y desarrollar para
el caso de este musico es, por un lado, su contribucion a la simboli-
zacion afectiva de la experiencia urbana y de la experiencia turistica
mediante el recurso de la poética musicalizada, y, por otro, el modo
en que los imaginarios especificos de un lugar, en este caso Oaxaca,
acaban también por forjar a la persona musical de Rey Oh Beyve. Es
decir, estamos ante la cocreaciéon musical de sentimientos de arraigo
hacia el lugar que se habita, tanto como de la forma en que la ciudad,
sus imaginarios sociales y las vivencias que esta habilita, participan
en procesos de formacion intersubjetiva. Cuando Doughty y Lager-
qvist (20106) se refieren al...

potencial ético de la musica en las calles de Suecia, estan resal-
tando la capacidad de esta practica de crear, a partir del sonido, el



baile y el goce estético, formas particulares de practicar el espacio
y asi forjar nuevos modos de “convivialidad e inclusién social” (p.
59).

Me interesa matizar estas apreciaciones a partir de dos casos y
circunstancias en que las posiciones de enunciacion del musico y sus
publicos son claramente asimétricas, por lo que las supuestas for-
mas de inclusién social que generarfa la musica callejera no ocurren
con tal parsimonia.

El nombre artistico de Rey Oh Beyve responde a una apro-
piaciéon de la fonética anglo, derivado de las primeras silabas del
nombre legal de este musico: Rey (Reinaldo), Be (Bernardo) Oh
(Jiménez) /[szc/ Ve (Velasco) (“Rey Oh-Beyve”, YouTube, 2008). A
proposito, la nocion de personae musical (Auslander, 2006) proviene
de la convergencia entre los estudios de publicos (fandom studies) que
son a su vez resultado de la convergencia de los estudios culturales
y los estudios de performance aplicados a la musica de la industria. Su
utilidad reside en que permite disociar —si bien con fines heuristi-
cos— la identidad personal de un musico de la identidad que crea a
través de la musica y en interaccion con sus publicos. Asi, la persona
musical es el resultado de una mezcla entre los deseos del musico y
las expectativas del publico. En este punto me interesa sefialar que
el concepto de persona musical surge para analizar casos de perso-
najes insertos en la industria de la musica pop (muy notoriamente
el caso del glam rock de la década de los setenta), dando por sentada
una cierta igualdad de condiciones entre el musico y sus fans, sobre
la cual ambos comparten los principios de la estética musical que
los une. Justamente, mi apuesta acerca del uso de este concepto es
problematizarlo en torno a un caso en que la persona musical se
crea en condiciones de gran desigualdad: tanto en las condiciones
de enunciaciéon como de valoraciéon de sus respectivas ideologias
estéticas. Sobre los efectos de esta asimetria volveré mas adelante.
Por el momento, estimo necesario describir las caracteristicas de los
publicos de Rey en el contexto performatico en el que se desenvol-
vid, al menos durante sus ultimos afios de vida.
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Rey Oh Beyve dedico el grueso de su obra a Oaxaca, ciudad que
hizo suya por fuerza del canto. Las letras que Rey interpretd, los
géneros a los que pertenecen sus canciones, sus modos de interpelar
a sus publicos y sus referencias al entorno fueron mediados por los
imaginarios sociales sobre Oaxaca. Quiza por esta razén es que Rei-
naldo Velasco tuvo tantas instancias de interaccién con los turistas
que visitaron la ciudad. Capital del homoénimo estado, Oaxaca es
quiza una de las ciudades mexicanas que suscita mayor interés en
cuanto al turismo cultural que ofrece. Gracias a su gran variedad
de atractivos fue declarada por la Unesco “Ciudad Patrimonio de
la Humanidad” en 1987. Los sitios arqueolégicos y monumentos
coloniales son piezas claves de su catilogo material. Destaca por
su gastronomia y sus mercados de productos tradicionales como
el mezcal, los moles, el pan de yema, el chocolate y las aguas de
sabores. Sobresale ademads por el componente indigena de su demo-
grafia: Oaxaca es la entidad con mayor diversidad étnica y lingtistica
de México (34% de su poblacion total, ver Inegi), asi como por sus
tradicionales fiestas (Fiesta del Rabano o Festival de la Guelaguetza).
LLa musica tradicional oaxaquena es también objeto de orgullo local
(bandas de alientos, el son zapoteco de la region del istmo, jarabes y
chilenas de la costa, entre muchos mas). Bien conocida es también
su variadisima gama de produccion artesanal (textiles, alfareria, ces-
terfa etcétera). En otras palabras, Oaxaca es un indiscutible bastion
de la cultura popular y tradicional mexicana.

En contraste con los pobladores de otras ciudades turisticas de
México, los oaxaquefios han tendido a reclamar sus espacios publi-
cos y sus tradiciones populares resistiendo —a veces con éxito— el
avance del turismo neoliberal, lo cual incrementa entre los visitantes
una especie de apreciacion por lo que se lee como la resistencia
cultural de sus habitantes.! Asi, el imaginario social de la ciudad de
Oaxaca, construido por instituciones de turismo y cultura, se carac-

1 El Festival de la Guelaguetza, por ejemplo, ha sido objeto de tales disputas. Desde el
afio 2005 los oaxaquefios prefieren hacer una distincién entre la “Guelaguetza Ofi-
cial”, organizada por los gobiernos en turno con sede en el estadio del Cerro del For-
tin, y la tradicional, también llamada “Guelaguetza Magisterial y populat” debido a
la participacién de la seccién XXII del SNTE (Sindicato Nacional de Trabajadores
de la Educacién) y la APPO (Asociacién Popular de Pueblos de Oaxaca).



teriza por una intensa vida publica en las calles al igual que los exu-
berantes y variados estimulos sensoriales que la ciudad ofrece. Lo
anterior se ve reflejado tanto en la flexibilidad tanto del “Reglamen-
to para el control de actividades comerciales y de servicios en la via
publica”, como del “Reglamento de espectaculos y diversiones de la
municipalidad de Oaxaca de Juarez”, pues ambos reconocen, quiza
por la fuerza de la tradicion, que las calles funcionan como espacios
para actividades tanto comerciales como culturales y recreativas. Es
posible que, gracias a ello, la presencia de musicos callejeros en las
plazas y mercado principal de Oaxaca sea tolerada por parte de las
autoridades como parte de las practicas cotidianas que ayudan a la
construccion del imaginario social sobre el folclore local.

En el caso de Rey Oh Beyve, las tematicas que abarcan sus com-
posiciones son diversas, aunque siempre inspiradas por los paisajes
sensoriales y las vivencias cotidianas de la ciudad. Una de sus can-
ciones le habla a un nifio para hacerlo dormir antes de que vuelva
la madre de trabajar (una nana o cancién de cuna tradicional), otra
evoca el sabor del café caliente y algunas mas hablan de amor. Sus
canciones son cantos a la vida diaria.? Entre ellas, la cultura de los
mercados fue un tema recurrente, por lo que no resulta una sorpresa
que Rey haya compuesto la cancién “El mercado 20 de Noviem-
bre”, incluida en el album E/ Soundtrack de Rey Oh Beyve. Este centro
de comercio es un crisol de colores, sabores y olores distintivos, y
sobre el cual la cancién reza:

iQué sabroso que es el alimento que el viento pre-
senta para alimentar!

Es el sustento para poder ir a trabajar.
Qué sabrosa que es preparada por la cocinera,

mi cocinera preferida.’

2 Grabaciones de su obra estan disponibles en Internet Archive. Es posible que, debido
a la manufactura manual y personal de sus grabaciones, algunos de los titulos en ese
repositorio no correspondan a las letras.

3 Audio disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=cna9iBtRnzg&t=267s
[Ej. Primera cancién dedicada al mercado 0- 1:33]
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Ademais de este reconocimiento a su cocinera favorita, la cancién
titulada “Mi tianguista” (Internet Archive, vol. 5) es un cantico que
exalta a la persona que atiende en un mercado rodante, localmente
llamado tianguis.

Qué bonita es mi tiendista,
con sus flores y sus frutos que es la ley de la vida//

//El amigo carnicero y la politica del Estado que
mejora aqui en la vida//

Mi tianguista, llevaré cebollita, nopalito, rabanitos a
mi hogar. {Eal

Marchantita, aqui esta la baratita.
Al alcance de mi bolsita llevaré,
Nopalito, lechuguita a mi hogar.

//Es el sustento para alimentar//

Rey ademas le canta a sensaciones como olores, sabores y soni-
dos de su entorno inmediato, incluyendo los de la plaza principal.
Sobre el tafier de la campana de la catedral dice:

Toques de la campanita,

Su sonido alegra la virgen que esta
Campanita de la iglesia

Que el hombre toca

Y su sonido parece del nifio que llora
Es su sonido embellecer

las tradiciones de mi Oaxaca

y sus canciones, Oaxaca de mi corazon

La cancién “Lluvia” hace referencia a este fendmeno tan prome-
tedor y especialmente significativo para los campesinos.



//Lluvia, lluvia, lluvia,

Lluvia, lluvia, lluvia

que con el viento vi llegar//

//Coérrele, correle correle//,

//cérrele a la casita, para no mojar//

//La cagtita es hermosa,

Para sembrat, para cosechar//

Recitado: {Vamos al campo comadre,
vamos a trabajar, jya estd la agtital

//Lluvia, lluvia, lluvia//

tu llegada, qué legal

El amor, venga el Dios, que darnos sustentar.

Mediante esta loa al dios que brinda el sustento a través del agua,
Rey Oh Beyve revive el imaginario de la ritualidad campesina-in-
digena. Igualmente, el diminutivo “agtiita” (caglita) remite a argu-
mentos sostenidos que especulan sobre la influencia del nahuatl en
el habla del espafiol mexicano, y que conserva un abundante uso del
diminutivo. Este patrén se extiende no solo entre los nahuas, sino
también entre los hablantes de otras lenguas nativas de Mesoaméri-
ca, como es el caso de Reinaldo, cuya lengua madre fue el zapoteco
(Garibi, 1959; Chamoreau, 2012). Este somero esbozo de las temati-
cas de sus canciones sugiere que parte de su fama local se debi6 a las
caracteristicas liricas de las canciones que contribuyeron a asociarlo
con la identidad cultural de Oaxaca.

Si los turistas ocasionales estuvieron entre los mas atentos es-
cuchas de Rey, es menester considerar el cambio de paradigma que
experimento el turismo a fines del siglo XX y que amplio el concep-
to tradicional de vacaciones de sol y playa a uno en que se ofertaran
experiencias para conectar al viajero con las culturas y las sociedades
que visita. Este giro ha implicado transformaciones sustanciales en
el concepto de patrimonio cultural y su significacion social (Pefialba,
2005; Gémez, 2010); asimismo, ha contribuido a despertar entre los
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turistas un naciente interés por practicas asociadas a nociones de
patrimonio intangible,

... elemento mediante el que se establece la diferencia con los
otros grupos sociales y culturales; [al tiempo que] representa, asi-
mismo, un factor de resistencia contra los embates de la uniformi-
zacion (Marcos-Arévalo, 2010).

Ademas de considerar que la cultura intangible se ha convertido
en uno de los principales elementos de marketing urbano (Precedo
et al., 2010), el paisaje sensorial emerge como un elemento mas que
propicia la mercantilizacién de la cultura intangible. Pero, como se
puede notar, hay también algunos indicios en el estilo de los versos
que permiten asociar a Rey con ideas preconcebidas sobre los indi-
genas oaxaquefos. Propongo ahora un analisis somero de la sonori-
dad de las canciones de Rey, a fin de debatir algunos problemas que
emergen de la decodificacién de su obra en el marco de la construc-
cion de la marginalidad, en este caso estética y configurada desde la
escucha.

La musica de Rey Oh Beyve: canciones,
sonidos y escucha

A mis oidos llamé la atencion lo que identifiqué como el caracter
repetitivo del acompafiamiento de guitarra, que muestra pocas va-
riaciones melddicas y armonicas. Las canciones de Rey Oh Beyve
se vuelven placenteras en su permanencia y repeticion. Analizadas
desde una perspectiva musicolégica dominante —es decir, bajo un
modelo de escucha estructural (Subotnik, 1988)— el discurso mu-
sical de la mayoria de las canciones esta organizado por una base de
cumbia en el bajo. Esta base consta de un patréon armoénico sencillo:
un arpegio en modo menor con vuelta a la ténica (por lo general
en tono de LLa menor), por lo que el despliegue de la técnica instru-
mental, segin los estandares instrumentales también dominantes, es
“modesto”. Inclusive, en los momentos en que el intérprete busca



mayor despliegue melddico en la guitarra, retrasa el tempo para lo-
grarlo. Esta eleccién de tono permite aprovechar las sonoridades
del bajo (con los bajos al aire en ambos extremos de la cordatura) y
se adapta al timbre masculino de la voz de Rey. El efecto integral
de la repeticién es de un trance hipnético que, aunado al tarareo
del cantante, genera en el escucha (en este caso, yo) la sensacion de
permanencia e inmutabilidad en la musica. Cuanto mas, porque el
mismo patrén de acompanamiento se repite en la mayor parte de
sus canciones.

Mas alla de las exigencias formales que impondria la realizacion
de un analisis musical clasico (descripcion explicita y en el lenguaje
de la teoria musical de las estructuras arménicas, melddicas, ritmi-
cas, asi como estructura de la prosodia, la entonacién, etcétera), he
de admitir que la escucha de la musica de Rey desperté en mi serias
contradicciones. Por un lado, senti un gran aprecio por los relatos
de la ciudad de Oaxaca, asi como por la capacidad de sus letras
de hacerme evocar mis propias memorias corporales asociadas a
la percepcion sensorial y afectiva de esa ciudad. Cantadas con el
ethos peculiar que el autor le imprimia, estas letras reavivaron mis
recuerdos corporales sobre el sabor de la comida regional, el brillo
de la cantera verde luego de la lluvia, los aromas del mercado, el
tafier de las campanas y mas. Reconoci en los versos de Rey Oh
Beyve un instrumento para elaborar y fijar las memorias culturales
de Oaxaca fuertemente ancladas en el espacio habitado, en las acti-
vidades laborales, asi como en las practicas culturales sostenidas a
través del tiempo. En otras palabras, identifiqué una simbolizacion
via musical de lo que la antropéloga Nadia Serematakis ha deno-
minado sensoscapes o “paisajes sensoriales” (1994). A largo plazo, las
evocaciones visuales, olfativas, gustativas, auditivas y tactiles de sus
letras acabaron por ligar su persona musical a la de esta pintoresca y
turistica ciudad, haciéndolo no solo parte del entorno (elemento del
paisaje sonoro local) sino, ademas, una especie de icono de la sub-
cultura popular urbana de Oaxaca, en un camino intermedio entre
lo urbano y lo tradicional. Sobre este problematico asunto volveré
en la seccion final.
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Mis juicios racionales —determinados en gran medida por mis
intereses académicos y nutridos por un cimulo de lecturas teoricas
sobre estudios sensoriales y procesos de construccién de la subjeti-
vidad— no fueron suficientes para inhibir mis juicios estéticos sobre
los patrones de organizaciéon del discurso musical y literario de Rey
Oh Beyve. Esto incluy6 el menosprecio a sus capacidades técnicas
en la guitarra, asi como el extrafiamiento ante estructuras musicales
y prosodicas que me resultaban en muchos sentidos raras, inaccesi-
bles y, por ende, ajenas. Ante mi oido, los versos de sus canciones
tenfan una rima facil, cuando rimaban.* Por lo que toca a la métrica,
tampoco logré discernir patrones regulares en la distribucion silabi-
ca de sus versos. Asimismo, me parecié que la conjugacioén verbal
mostraba discrepancias con las normas establecidas por la gramatica
hispana. Por ejemplo, en el verso “qué bonita es mi tiendista, con
sus flores y sus frutos, que es la ley de la vida”, me extrafiaba que
el verbo principal que afecta al sujeto “flores y frutos” estuviera
conjugado en plural, y no en singular. Algo similar me ocurrié con
el verso referente a la campana de la iglesia que reza: “Es su soni-
do embellecer las tradiciones de mi Oaxaca”. Si bien es poético, la
sintaxis de la frase me resultaba, cuando menos, poco habitual para
los usos dominantes de la lengua. Palabras como “[c]agtita” o frases
como “Lluvia, tu llegada que legal” me resultaban desconcertan-
tes. La yuxtaposicion en el mismo verso de frases como “el amigo
carnicero y la politica del estado que mejora aqui en la vida” des-
encajan con los usos léxicos mas comunes en la canciéon popular al
presentar aparentes incoherencias en el encadenamiento semantico
entre una y otra oracion. Por otra parte, el lenguaje metaférico, tan
comun en la lirica popular, es escaso en las obras de Rey, que suelen
hablar, describir y narrar en lenguaje no figurado. Mas aun, en gra-
baciones de canciones como “En el amot” o “Cuando te conoci”,
Reinaldo Jiménez recurre a efectos de distorsion tales como eco y
reverberacion, asi como al uso de timbres sintetizados, rompiendo

4 En relacién con la “rima facil” como criterio para la degradacion estética
musical, Carolina Spataro también reflexiond que detras de tales desvalori-
zaciones se encuentra en realidad un deseo por denigrar a quienes gustan de
estas musicas (2013).



expectativas comunes de lo que tipicamente se asocia a la musica de
un cantautor indigena y campesino. Estos rasgos sonoros impiden
una facil clasificacion de la obra de Rey Oh Beyve. En suma, la obra
de Rey ocupé en mi oido un limbo incierto entre la musica urbana y
los cantos tradicionales; es precisamente esta caracteristica hibrida,
intrigante e inclasificable lo que parece haber despertado la fascina-
cién de sus escuchas, incluyéndome.

Mi propia apreciacion conflictuada de Rey Oh Beyve coincide en
muchos sentidos con la que comparte publicamente el artista visual
Fernando Llanos, quien declara haber tenido interés en hacer un
documental sobre este musico trashumante. Sobre su propia expe-
riencia de escucha de las canciones de Rey Oh Beyve, Llanos indica
lo siguiente:

Pese a que no sonaba bien —la guitarra estaba re pinche y de-
safinada— me encanté. Honestas sus letras y su acto; simpatica y
refrescante la formalidad con que se manejaba, aplaudi también la
falta de autocritica (o exceso de autoestima) al mostrar sus cancio-
nes. Vi en su actuacién un camino en el cual confio: hay que decir y
hacer, construir y compartir, con lo que se tiene a la mano, talento e
incapacidades incluidas. Rey terminé de tocat y se alejé. Yo guardé
el disco [que le habfa comprado] y segui desayunando. Fue hasta
que regresé a la Ciudad de México cuando lo pude escuchar com-
pleto en mi computadora. Subi el volumen y corrié de principio a
fin. Tenia la idea de que su cancién en el mercado me habia gustado
por el vapor de mezcal en mis venas. Pero no: era una rareza muy
bonita y pecnliar. Habia una voz, un autor que tetrataba con mucho
amor su tierra y los detalles mas minusculos y cotidianos que se le
presentaban. Sus letras hablaban de las hormigas, del café calien-
te, de su cocinera favorita del Mercado 20 de noviembre. Toda la
musica estaba hecha con las mismas pisadas y estructura, solo iban
cambiando las letras y algunos requintos descuadrados. {Hasta los
coros eran igualitos entre una y otra cancién! (Llanos, 2016). [El
énfasis es mio]

El testimonio que ofrece Llanos ejemplifica, como el mio, la si-
multaneidad de una fascinacion por el personaje de Rey y una resis-
tencia a acoger sus principios estéticos. El aprecio de su desfachatez
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y seguridad en si mismo coexiste con una suerte de rechazo au-
ral que surge de valoraciones estéticas muy personales y subjetivas,
ancladas en nociones dominantes en torno a la “calidad musical”.
Esta “rareza” que describe Llanos, mi propio extraflamiento ante
la escucha de sus canciones grabadas y la fascinaciéon publica que
despertd entre los turistas, que se manifiesta en los videos que atn
circulan en YouTube, parecen responder a un mismo fenémeno de
dislocamiento estético generado en el momento de escucha. Este,
me parece, puede ser el principio de la folclorizacién y exotizacion
de la que este musico ha sido objeto.

Estudios de auralidad y la “rareza” detras
del canto de Rey

El problema de la escucha de la musica de culturas consideradas
ajenas ha despertado el reciente interés de musicologos, historia-
dores, antropologos y etnomusicélogos (Tomlinson, 2007; Bloechl,
2008; Ochoa, 20006, 2014; Garcia, 2012). El reconocimiento de que
la subjetividad estaba implicada en formas de percibir, nombrar y
caracterizar a los sonidos hasta llevarlos al dominio de lo “ajeno”
propicié un desvio del ambito de lo sonoro hacia la dimension aural.
Este deslizamiento ocurrié de manera simultanea a un incrementa-
do interés entre antropologos e historiadores por el estudio de los
sentidos, ajuste reconocido como el “giro sensorial” (Howes, 2003,
2000, 2010, 2013). En tanto, el postulado de Steven Feld (2007) so-
bre la escucha —como una forma de construccion de conocimiento
(que él denomind “acustemologia”)— implicé una mayor atencion
hacia el papel de las cosmovisiones y las construcciones intersubje-
tivas en el estudio de la musica.

El giro aural en los estudios musicales y los estudios sonoros pre-
tende develar aspectos tales como los condicionamientos culturales
e ideoldgicos de la percepcion auditiva, las formas de significacion
sociocultural de los sonidos, asi como las formas de interaccion so-
cial que promueve la escucha, especialmente cuando se trata de la
musica, territorio el en cual parecemos muy prestos a emitir juicios



de orden estético. Si nos asimos a la premisa de que los sentidos
estan anclados en la historia y la cultura, debemos reconocer que
dicho conocimiento no solo esta basado en los sentidos y sus ama-
rres corporales, sino que también esta inserto en relaciones de poder
desigual que marcan los cuerpos, las mentes y las sensibilidades. De
tal modo, los juicios estéticos que ejercemos sobre lo que escucha-
mos estan condicionados tanto por las ideologias dominantes como
por las relaciones de poder epistémico a nivel global, determinadas
a su vez por la impronta colonial en la geopolitica del conocimiento.
Estos juicios, a su vez, sirven para marcar grupos sociales (Llano,
2016, 2018a y 2018b; Bieletto, 2018).

A proposito, y luego de una reflexiéon sobre sus propios con-
flictos aurales ante la musica pilaga del norte de Argentina, el etno-
musicélogo Miguel Angel Garcia ahondé sobre las bases culturales
e ideologicas que marcan los juicios estéticos en torno a la musica
(2012):

... el oido dificilmente puede desobedecer las instrucciones que
su cultura le impuso a lo largo de toda una vida, es decir dificilmen-
te consiga desnaturalizar su modo de percibir la infinidad de sefiales
sonoras que lo interpelan (p.27).

Tal “etnocentrismo auditivo” se evidencia en lo que he descrito
como mi sensacion de extrafiamiento ante la prosodia en las cancio-
nes de Rey, en la desaprobacion de Fernando Llanos ante la desafi-
nacion de la guitarra o lo repetitivo del discurso musical. En estos
casos, ambos recurrimos a la terminologia propia de la teorfa musi-
cal occidental (por ejemplo, acordes “descuadrados”, tonos “desafi-
nados”, rimas y prosodia “fuera de regla”) para crear una apariencia
de objetividad en nuestros juicios estéticos, cuando en realidad lo
que hacemos es valorar la musica de este compositor indigena desde
los principios estéticos de nuestra propia ideologia. En este punto se
puede comprender como se construye desde el oido la marginalidad
estética de ciertas musicas y, en particular, la de este musico callejero
indigena.
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Una lectura facil de este tipo de fendémeno orillaria a pensar que
la solucion serfa valorar estas culturas musicales de acuerdo con sus
propios marcos estéticos. Pero ¢cudles son esos marcos? Este es el
problema al que Ochoa Gautier apunta cuando rubrica el concepto
de “epistemologias acusticas de la purificaciéon” (2006), mediante
el cual destaca las tendencias histéricas a separar aspectos estéticos
de diferentes grupos culturales a través de dicotomias, haciéndolos
parecer radicalmente inconmensurables. El subsecuente destierro
de ciertas practicas musicales, lingtifsticas, poéticas y sonoras hacia
el dominio de lo folclérico, responde a la interiorizacion y naturali-
zacion de una oposicion entre las denominaciones presupuestas de
erudito y popular. Como resultado, las practicas discursivas sobre
los sonidos que “provincializan” ciertas musicas producen ostracis-
mos culturales, temporales, raciales, sociales e incluso ontolégicos
al clasificarlas dentro de imaginarios aurales aparentemente irrecon-
ciliables. Estas formas idealizadas de elocuencia vocal y estructuras
organizativas de los sonidos disciplinan no solo la emisién vocal o
las practicas musicales, sino los procesos de audicion y recepcion.

Sin embargo ¢qué es lo que hace posible que, al tiempo que se
resta valor a los aspectos estéticos de musica de la Rey Oh Beyve,
también se aprecie su poder dislocador? A juicio de Miguel Angel
Garcia, esto ocurre porque el investigador ocupa una doble situa-
cionalidad aural:

... al escuchar la musica ajena [a su] cultura, el observador (...)
puede sentir un rechazo emotivo y a la vez reconocer algun tipo de
valor o, a la inversa, experimentar un enorme placer frente a deter-
minada expresioén y en términos reflexivos adjudicarle una signifi-
cacion negativa. En ocasiones parece mas viable ser politicamente
correcto en el plano conceptual que en el plano sensitivo, es decir,
es mas facil evitar el etnocentrismo conceptual que el etnocentris-
mo auditivo (p. 30).

Garcia alude al concepto de “fragmentacién esquizofrénica”
aportado por la critica postmoderna (especificamente por Fredric
Jameson) para explicar este conflicto que aqueja al investigador,



quien se inserta de manera simultanea en sus propios condiciona-
mientos estéticos y en las ideologfas que rigen su practica profesio-
nal. Si bien Garcfa se refiere especificamente al tipo de escucha do-
blemente situada del antropdlogo o del etnomusicélogo en trabajo
de campo, me parece un acierto que lo identifique como resultado
de una “condiciéon postmoderna’ que, como sefiala, “ha propiciado
una actitud de aceptacion, comprension y ain de empatia frente a
esa expresion sonora” (p. 29). Luego, lo que él denomina la “es-
cucha del encuentro” implica admitir la conflictiva coexistencia de
marcos de valoracion contradictorios e irreconciliables en torno a la
experiencia aural que ponen en el centro del debate la existencia de
un conflicto de orden epistémico.

Las inquietudes de Garcia me interpelaron, pues me ayudaron a
reconocer que mi empatia con la musica de Rey Oh Beyve provenia
justamente de los efectos de su musica en mi propia consciencia: no
sin cierta tristeza, la escucha de sus canciones me ponia frente a fren-
te con mi subjetividad colonizada. Sus canciones me mostraron que
mi formacién académica inicial (como instrumentista y como mu-
sicologa) coexistia en conflicto con mi posterior formacién como
analista cultural y simpatizante de la critica postcolonial. Entre los
aspectos placenteros que gener6é mi experiencia de las canciones de
Rey Oh Beyve estaba precisamente mi impresién de que sus can-
ciones salian de los marcos habituales, desde los cuales se reconoce
y valora lo que muchas instituciones culturales y turisticas suelen
presentar como “lo indigena”. Como resultado, me generaban una
grata y misteriosa sensacion de perplejidad e insolvencia tedrica. Lo
elusivo que me resultaban la musica, el canto y la persona musical de
Rey Oh Beyve era fuente de fascinacién justo porque lo que yo es-
cuchaba era mas complejo y tenfa mas potencial de evocacion de lo
que yo podria haber descrito y, por ende, mayor que los mecanismos
discursivos de los que me podria haber valido para representarlo
(ver Ochoa, 2014: 211-12).

Sobre el caracter “esquivo” de la sonoridad de lo subalterno, Ale-
gre y Hernandez (2018) lo han descrito como un indicio de la “ab-
yeccion aural” en tanto que sus formas de caracterizacion discursiva
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son “afueras constitutivos”. Es decir, las formas de (des)conocer
y configurar lo inextricable en una determinada expresion sonora
devienen de las asimetrias epistémicas en los mecanismos aurales de
categorizar lo sonoro mediante recursos narrativos. De manera ana-
loga a lo que Garcia propone como “escucha del encuentro”, estos
autores postulan que una escucha hibrida, como la llaman,

. se puede perfilar como una herramienta heuristica para el
registro de la diferencia, de las asimetrias siempre cambiantes y
transmutadas entre discurso y experiencia cultural, entre orden y
desajuste, que caracterizan el marco en el que la subalteridad se
enuncia (/dem).

Performatividad y estudios de
subalteridad: archivo, representacion y
poder

Silos estudios de subalteridad cuestionan los mecanismos para ge-
nerar la evidencia histérica es porque tanto las fuentes como los
archivos habilitan al investigador para descubrir los terrenos en que
se disputa la lucha por la hegemonia. Asimismo, porque se parte del
supuesto de que el subalterno habla a través de sus acciones. Asf, la
lucha se dirime entre los discursos dominantes y las formas en que
el subalterno, al enunciarse, los desestabiliza.” Hacia el final debatiré
sobre estas formas como posibilidades de agencia, centrandome pri-
mero en como los discursos dominantes generan las fuentes sobre
el subalterno.

La excepcionalidad de la muerte de Rey Oh Beyve por conges-
tién alcohdlica, el tratamiento sensacionalista dado por la prensa a
su deceso y las formas de circulacion social del personaje de Rey
Oh Beyve ilustran algunas formas en que la ideologia dominante
intenta aprehender al subalterno. Esto implica también el problema

5 Afos después de publicar el polémico “Puede hablar el subalterno”, la misma Gaya-
tri Spivak reevalué su premisa axiomatica sobre la supuesta carencia de voz del sub-
alterno y rectific6 aduciendo que en realidad los sujetos subalternos pueden “hablat”
mediante acciones y as{ dejar huella de su paso por el mundo (Spivak, 1999).



interrelacionado de la inscripcion de las fuentes y la conformacion
del archivo como una seleccion mediada por intereses, ideologfas y
las asimetrias que han sido mencionadas. Por ejemplo, los momen-
tos de mayor gloria en la trayectoria personal de Rey Oh Beyve,
como pudieron ser la grabaciéon y la publicacién de su disco en el
2002, fueron omitidos en sus notas necroldgicas. En estos discut-
sos tampoco se incluyeron, por ejemplo, la apropiaciéon que este
hombre hizo de las culturas urbanas y musicales de la frontera norte
(sugeridas por su sombrero tejano y chamarra de cuero), su uso de
la industria de la discografia independiente o su relacién con los
personajes que le ayudaron en el proceso. De haber ocurrido asi, la
figura de Rey quiza se habria narrado como la de un participe de la
industria independiente. Probablemente, también, la construccién
de su persona musical habria sido distinta.

Mas que especular sobre lo que no ocurrié, me interesa reflexionar
sobre las causas por las cuales las fuentes documentales con las que
contamos quedaron inscritas de esa manera. La primera intuicion
es que la marginalizaciéon de Rey Oh Beyve y de sus composiciones
esta marcada por una muy arraigada asimetria de las relaciones en-
tre indigenas y mestizos mexicanos; esto constituye una forma de
subalterizacion social que se extiende mas alla de la marginalidad
historica del musico callejero.

He sefialado que uno de los aspectos que me interesa rescatar de
la nocién de persona musical es que es resultado de una copartici-
pacion del musico y sus publicos. También indiqué que me interesa
problematizarla al tamiz de las relaciones intersubjetivas ancladas en
la colonialidad latinoamericana y observarlas a la luz de las dinami-
cas que suscita la musica callejera. A partir de sus estudios con ma-
sicos callejeros en Inglaterra, Bennet y Rogers (2014) reconocen las
representaciones denigrantes de las que han sido objeto los musicos
callejeros, pero destacan que, gracias a las nuevas tecnologias de so-
nido y de grabacion (por ejemplo, el uso de instrumentos eléctricos,
los medios digitales y en general, un mayor acceso a las tecnologias
de grabacién y distribucion sonora),
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... los musicos callejeros estan forjando nuevas formas de pre-
sencia en los entornos urbanos, mientras que su mdsica se vuelve
un elemento indisociable del paisaje sonoro urbano contempora-
neo (p. 460).

Sobre el papel de Rey Oh Beyve en la elaboracién del entorno
urbano ya he desarrollado un argumento que vinculé con la trans-
formacion de la ciudad de Oaxaca como un enclave del turismo
cultural. Gracias a repetidas referencias al entorno oaxaquefio y a la
exaltacion de las tradiciones locales, las canciones de Rey en las pla-
zas, las calles y los mercados locales invitaron a reparar en aspectos
sensoriales ya incorporados a la vida de los locales —probablemen-
te novedosos para los visitantes—; con ello, se confirma el efecto
del musico callejero que moldea la “percepcion fenomenologica del
espacio y el lugar” (Bennet y Rogers, 2014: 457). A partir de ahi
rescato la idea de que Rey Oh Beyve fue particularmente propenso
a interactuar con turistas y visitantes ocasionales, quienes confor-
maron una parte considerable de sus publicos. En este sentido es
posible sostener que los cantos de Rey sirvieron como catalizadores
de la experiencia turistica de Oaxaca bajo el paradigma de turismo
cultural, con todo lo que ello pueda implicar en términos de exoti-
zacion de su cultura y sus habitantes. Coincido con Bennet y Rogers
en que las dinamicas de interacciéon social entre este cantautor, su
publico y la prensa estan también mediadas por la tecnologia; pero
no me refiero aqui a la tecnologia puesta al servicio de la musica,
sino a las tecnologfas portatiles de registro audiovisual y sus for-
mas derivadas de representacion. La época que vivimos es inédita en
cuanto al uso de los medios digitales para generar documentacioén
efimera. La facilidad para transportar diversas tecnologfas audiovi-
suales y la inmediatez para socializar los materiales obtenidos nos
sitian en una era sin precedentes en el registro de la vida cotidiana.
Por ello, destaco aqui que los contenidos de archivo en los que fi-
gura el personaje historico de Rey Oh Beyve no fueron elaborados
por €l, sino por sus publicos; de este material emerge una persona
musical en los términos asimétricos que he mencionado.



Tres fotografias de Rey Oh Beyve son especialmente reveladoras
de tales mecanismos de mediacion y representacion. Las dos prime-
ras pertenecen al artista visual y documentalista Fernando Llanos,
quien tiempo después las subi6 a la red acompafiandolas de un rela-
to sobre las circunstancias en que estas imdgenes fueron tomadas.’
La tercera es la fotografia publicada por la prensa para dar a conocer
la noticia de la muerte del cantante.

En la primera, considero que se le representa con dignidad (Ima-
gen 1). El rostro severo, levantado, mira a la cimara de frente. Lleva
sombrero y corbata, prenda que en la idiosincrasia de la clase media
mexicana tienen implicaciones de formalidad y respeto por la activi-
dad laboral. En la mano izquierda sostiene su guitarra y en la dere-
cha una copia del disco que compila sus grabaciones. La apariencia
de Rey guarda algunas similitudes con la imagen que se difundi6 en
dicho album: el sombrero tejano, la chamarra de cuero y el mercado
de fondo como elementos del personaje musical que ¢l invento.

Imagen 1

6 Agradezco infinitamente su generosidad para compartir desinteresadamente estas
imagenes conmigo, incluso antes de haberlas publicado en la pigina web que he
referido.
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La segunda foto (Imagen 2) sugiere su declive. El musico esta
con ropas sucias y demasiado grandes para €l, tiene la barba crecida
y el rostro carcomido por el sol. El colorido grafiti de la pared que
le sirve de fondo contrasta con el color obscuro de sus prendas. La
foto le muestra sin instrumento. El rostro mira para otro lado, como
evitando contacto con la camara.

Imagen 2

La segunda imagen acompand a la nota titulada “Fallece ‘Rey
Oh Baby’ el idolo de las calles de Oaxaca” en la pagina del grupo
informativo N1T (gp. ¢if). Al mismo tiempo que la describo, narro lo
que me evoc6 y me produjo. El cuerpo sin vida de Rey Oh Beyve,
cubierto con una colcha y cartones encima. El rostro hacia arriba y
espuma saliendo por su boca. La imagen fue publicada por los dia-
rios de manera invertida, parecia que la cabeza del sujeto colgaba en
vez de estar recargada sobre la pared. El tratamiento de esta imagen
es, en mi opinion, la culminacién del imaginario pernicioso del que
he hablado.

Esto nos confronta con el problema filoséfico del reconocimien-
to del otro como via de construccion de la identidad; en otras pala-



bras, a la conformacién de procesos intersubjetivos y de los marcos
ideolégicos y culturales que participan en esta formaciéon. Como
aduce Judith Butler (2009), los marcos de reconocimiento (frames
of recognition) son las normas bajo las cuales se identifica y confiere
valor a la vida de otra persona. Esos marcos operan a modo de ha-
cer inteligible lo que no lo es. En el libro Frames of War: When is Life
Grievable? (2009), la misma autora se pregunta qué es lo que determi-
na que una vida pueda o no ser reconocida como tal. Segin sefiala,
un sujeto vivo, una persona, esta situada en el marco de normas
reiterativas que se reafirman mediante la produccion de diversas ca-
tegorias sociales. Estas categorfas no son fijas, sino que mutan de
acuerdo con los contextos sociohistéricos y politicos vigentes. En
la medida en que una persona se alinee con tales categorfas deter-
minara la forma en que su muerte pueda o no ser lamentada. Butler
externa dos preocupaciones apremiantes: por un lado, el dinamismo
actual que caracteriza la mutabilidad de los marcos a los que se cifien
dichas normas vy, por otro, la marginalizaciéon de las vidas que no se
ajustan a los marcos sefialados. Como se puede notar, la incapacidad
de ser reconocido dentro de los marcos de referencia —hegemo-
nicos— configura la “precariedad” de ciertas vidas (Butler, 2004);
esto va de la mano del reconocimiento de su valia. Si los marcos a
los que apunta Butler nos permiten interactuar con y dar sentido a
las diferencias que marcan nuestra existencia, entonces es posible
interpretar su utilidad para marcar los afueras y los adentros, ademas
de los procesos intersubjetivos de construccion identitaria.

Las fuentes de prensa, fotografias o videos son instancias en las
que se cristalizan las representaciones sociales y se materializan los
marcos de reconocimiento de los que habla Butler. Ahora bien, el
archivo —en tanto coleccién de fuentes— pone en evidencia los
discursos que abonan a la construccién de lo particular, lo raro o lo
abyecto; ain mas si sus criterios de seleccion son evidentes. Por ello,
me impelen a debatir su estatuto epistemologico como un territorio
en que se ejerce el poder. Como lo indica también Miguel Angel
Garcia,
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... ]a materialidad del archivo [se opera] mediante un artilugio
discursivo de autoria compartida, de caracter discontinuo y frag-
mentario (...) tanto su gestaciéon como su posterior estructuracion
[surgen| de procesos de negociacion, en donde intervienen decisio-
nes de orden cientifico, estético e ideoldgico (2012, 62)

... que visibilizan lo aparentemente “ausente”. Como espero ha-
ber ilustrado, esto concierne a una lucha que se dirime en gran parte
en el ambito discursivo, donde el subalterno no participa.

Posibilidades de agencia

LLa consideracion al interés historiografico de comprender los mo-
dos en que el subalterno, en efecto, se enuncia “sin hablar” —asi
como la posibilidad de las negociaciones a las que alude Garcia—
me obligan a recuperar lo que Diana Taylor entiende como “reper-
torio”; a saber, mecanismos para el performar en lugar de inscribir
memorias culturales (Taylor, 2003: 20). Como explica, estos “actos
de transferencia” son “actos vitales que [transmiten el] saber social,
[la] memoria y un sentido de identidad a través de acciones reitera-
das” (Taylor). Los actos de transferencia ofrecen alternativas para
abordar los silencios historicos y para analizar lo que en apariencia
no deja huella en la historia, al tiempo que brindan la oportunidad
de leer memorias culturales que no son discursivas necesariamente o
que no se encuentran en registros historicos. La propuesta de Taylor
sobre la performatividad de la cultura muestra trazas tanto del pen-
samiento critico postcolonial como del interaccionismo simbdlico.
A su vez, ambas lineas de pensamiento pueden dialogar con lo que
los estudios de musica y artes escénicas han desarrollado en torno
a los estudios de performance. Como lo indica Alejandro Madrid, la
nocion de performance abre a los estudios de musica la posibilidad
heuristica de “entender qué es lo que [la musica] permite hacer a la
gente” (Madrid, 2009); asimismo, posibilita un analisis complemen-
tario de lo que esta ausente en el archivo. Queda por interpretar qué
es lo que la musica permitié hacer a Rey Oh Beyve por un lado y a
sus publicos, por otro.



En primera instancia, los vecinos y locatarios del mercado y la
plaza principal fueron los escuchas habituales de Rey. La tianguista,
su cocinera favorita, el conductor del camion o el vendedor de carne
son directa y afectuosamente interpelados en sus letras; contenido
que convierte sus canciones en instrumentos que simbolizan la vida
cotidiana y comunitaria. Estos cantos pueden entenderse como ins-
trumentos para crear lazos de sociabilidad, arraigo por el lugar v,
por ende, satisfacciéon emocional (Scannell y Gifford, 2016; Cohen,
1995) entre los habitantes de Oaxaca.

En segundo lugar, se encuentra lo que la musica le permiti6 hacer
a Rey. Sin la oportunidad de entrevistarlo queda inferir, a partir de
lo expuesto, algunas posibilidades de la agencia que la musica le dio
como ejercicio expresivo y como actividad laboral. En principio, se
puede pensar que la practica de la musica callejera dio a Reinaldo la
oportunidad de escapar del sistema laboral de patréon-empleado v,
en su lugar, optar por esta forma de trabajo no clasico (De la Garza,
2011). Ademas, es probable que la musica le permitiera a Rey Oh
Beyve ser aprehendido socialmente como algo mas que un vago o
un alcoholico, imagen que contrasta con la creada por la prensa. El
talento para percibir su mundo circundante y plasmarlo en cancio-
nes facilité que este hombre indigena atravesara por un proceso de
reconocimiento social como artista urbano y lograra un lugar en la
memoria local que evité que su muerte pasara desapercibida.

En tercer lugar, fotégrafos, historiadores, periodistas y musico-
logos construimos la imagen deseada en torno a ciertos personajes
como vulnerables y subalternos, y con ello edificamos las bases de
su singularidad; es decir, su discrepancia con los marcos hegemo-
nicos de reconocimiento, utiles para constituir nuestra propia iden-
tidad. Caracteristicas de la personalidad de Rey —tales como su
pertenencia étnica, su clase social o su aspecto fisico— conjugados
con elementos estéticos —como las caracteristicas de su poesia o
de su performance musical y lingtiistica— nos confrontan con el des-
ajuste o quiebre de las normas hegemonicas. Al ver insatisfechas
nuestras expectativas, sentimos la imperante necesidad de reafirmar,
mediante relatos dicotémicos, nuestra identidad y nuestra ideologfa
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estética como “normales” (la que responde a la norma) y buscamos
lo “anormal” en un otro inventado, del que resaltamos sus diferen-
cias y particularidades. Al no tener limitaciones fisicas (ceguera o
un miembro amputado, por ejemplo), Rey carecia de los elementos
visuales que tipicamente configuran la marginalidad de los musicos
callejeros. Por ende, faltaba algo para que sus espectadores lo se-
pararan de las normas de urbanidad, y asi convertirlo en personaje
excepcional por razones mas aceptadas socialmente que el velado
racismo y etnocentrismo que subyace a la idiosincrasia mexicana.
Quiza por ello el alcoholismo pudo ser el instrumento que mejor
se presto para tales fines y que no logré disociarse por completo de
su persona publica. Sin embargo, he demostrado que en el proceso
también particip6 la “rareza” de su musica; su folclorizacion, ele-
mento que le cedi6 el paso a la historia como idolo de la subcultura
urbana.

Abyeccion, escapismo y el musico
callejero como icono urbano

Bishnupriya Ghosh sefiala que para poder “emerger” y ser recono-
cido, el sujeto subalterno atraviesa un proceso de asimilacién por
parte de la cultura dominante que, para poder interpretarlo, debe re-
ducirlo a un icono estereotipico; asi, la ideologfa dominante reafirma
el poder de representacion que le confiere su posicion hegemonica.
En palabras de la autora,

... el icono y el subalterno se mueven en direcciones opuestas:
el subalterno permite vislumbrar la invisibilidad dada la [falta de]
representatividad politica, mientras que el icono hiper-visible en-
mascara las [estructuras sociales] que le permiten concretarse como
tal. Tal oposicién reduce a los iconos Gnicamente a su version mas
comun y “mercantilizada”, por lo que obvia las respuestas criticas
del poder politico que prevalecen en la practica misma de crear
iconos (Ghosh, 2005: 462).

7 The ‘icon’ and the subaltern’ move in different directions. The subaltern affords a glimpse
of a social invisible in political representation while the hyper-visible icon masks the very
social that gives it purchase. Such an opposition reduces icons only to their most-circulated



Estos fenémenos culturales resultan mas claros si consideramos
las multiples formas de circulacién de la imagen de Rey Oh Beyve.
Por ejemplo, el Consejo Cervecero de Oaxaca cred y comercializo
una cerveza con el nombre artistico del musico; sin embargo, la eti-
queta conservo la ortografia en inglés (Rey Oh Baby!), en lugar de uti-
lizar las iniciales del nombre de Reinaldo Velasco. Esta modificacién
sugiere que los representantes del Concejo Cervecero de Oaxaca se
resisten al torcimiento de la graffa que impone Rey con la ortografia
derivada de su nombre, al tiempo que ejemplifican aspectos de su
inaprehensibilidad. Asimismo, el icono de Rey Oh Beyve también
figura en poemas que circulan en internet y que reinciden sobre as-
pectos como su alcoholismo, su ropa rasgada y las limosnas que sus
cantos merecen (Gonzalez Rios, 2017).

A juicio de Ghosh, la conversién del subalterno en un icono
ilustra la presién que impone la marginalidad en los marcos domi-
nantes de la cultura, pues es justamente el caracter evasivo del sub-
alterno lo que le permite subvertir los codigos semidticos dominan-
tes. Por ello, Ghosh lo conceptualiza como un insurgente con un
cierto grado de agencia politica.

En tanto insurgente, el subalterno ejerce presion sobre los mar-
cos semidticos que mantienen “lubricados” los sistemas estableci-
dos de jerarquias morales y politicas que codifica la autoridad. (...)
si las relaciones de dominio y subordinacién son reguladas pot c6-
digos basicos de lenguaje, gestualidad, o habito, la alteracién de los
cédigos que hace el subalterno, el verdadero “vuelco de las cosas
al revés” subvierte de manera radical la codificacién reinante (Idems,

459).8

La calle es un escenario que, al tiempo que ofrece alternativas
laborales, otorga al musico su caracter evasivo. Ocurra de manera

commodity form and misses the critical contestations of political power prevalent in the
practice of won-making (Gosh, 462).

8 s insurgent, the subaltern exerts pressure on semiotic codes that maintain established
political and moral hierarchies systems ‘waxed fat on signs’ codifying authority [...] If
relations of dominance and subordination are regulated by basic mzfey& of language, gesture,
or habit, the subaltern’s code- switching, the ‘real turning of things upside down,” radically
subverts existing codification”.
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consciente o no por parte de los musicos, estas representaciones
en espacios publicos tan visibles como los mercados y las plazas
ejercen presion por el reconocimiento de otros marcos: de existen-
cia, de experiencia urbana y vital, de participacion laboral, asi como
estéticos. En virtud de ello, aspectos que en una primera lectura pu-
dieran parecer limitantes, pueden erigirse entonces como las grietas
desde las cuales se articula su agencia. En efecto, los pocos videos
que circulan en la red dan cuenta de los términos ambivalentes en
que se desarrolla la relacion entre Rey y sus publicos; resulta dificil
interpretar si los interlocutores de Rey se burlan de él al entrevis-
tarlo, o si es Rey quien juega con las expectativas de sus publicos,
sobredimensionando sus logros y usando para ello el lenguaje de
legitimidad cultural con el que los turistas mestizos estamos fami-
liarizados.’

Conclusiones

La presencia de Rey en las calles produce un choque cultural que
propicia el quiebre de las normas establecidas. Por tanto, se trata
de un momento de “nostalgia” por los marcos que a los que recu-
rre la ideologia dominante para decodificar el mundo circundante.
La abyeccion configurada en torno a este musico callejero aparece
entonces como un instrumento de conformacion de la subjetividad
a la que se antepone. En este proceso, la calle es un elemento cir-
cunstancial que no puede ser disociado de las formas de interaccion,
estratificacion y clasificacion social en los marcos de la cultura post-

9 Uno de los videos de Rey, grabados en el mercado y difundido en la plataforma
YouTube en 2008, ejemplifica mi punto. En él, un turista, que hace las veces de
entrevistador, pregunta a Rey Oh Beyve con notoria incredulidad al respecto de su
trayectoria artistica. El sujeto que graba el video insta a Rey a elaborar un discurso
sobre su experiencia artistica internacional, lo cual da pie para que Rey explique
aspectos como el concepto que tiene de si mismo como artista y otros detalles de su
trayectoria. El debate sostenido en el foro de cibernautas que acompafa el video no
deja en claro si las preguntas que el sujeto hace a Rey tienen por fin dltimo mofarse
de él y su musica, o si acaso responden a un interés genuino por conocer al musico.
No obstante, los crudos debates e insultos entre los visitantes de esta liga ilustran las
asimetrias ancestrales entre grupos socioculturales en México. Videos disponibles
en YouTube: Rey Oh Beyve: https://www.youtube.com/watch?v=rg4ADLqiylo y
https://www.youtube.com/watch?v=3tYjtNrDOJQ


https://www.youtube.com/watch?v=rg4ADLqiyTo
https://www.youtube.com/watch?v=3tYjtNrDOJQ

colonial en la que ocurre. Asi, el proceso de subalterizacion se asien-
ta en trayectorias histéricas de larga traza colonial y se vale del icono
a través del cual se decodifican aspectos sobre su vida, su estética
musical y su persona. La aprehension de este musico se edifica sobre
la perplejidad que su caso despierta, asi como de la coexistencia de
la fascinacion y el rechazo que provoca. Las formas de entextuali-
zacion de su personaje ocurren a través de fenémenos sociales con
contingencia histérica (el turismo cultural, por ejemplo), asi como
de mecanismos de medialidad cruzada que pautan su percepcion a
través de imagenes, discursos y sonidos.

En lo que toca al sentido del oido, este permite subjetivar afec-
tos y naturalizar juicios sobre la musica. Por ello, una aproxima-
cion a la historia de la representacion aural de la marginalidad puede
contribuir a revelar las formas sutiles en que la colonialidad ocupa
también el oido. La realizaciéon de una “escucha hibrida” (Alegre y
Hernandez) o la “escucha del encuentro” (Garcia, 2012) obligan al
investigador a realizar un ejercicio de descubrimiento personal que
ponga en el centro, no las diferencias musicales, sonoras o estéti-
ca, sino las asimetrias geopoliticas y epistémicas que configuran los
marcos de reconocimiento que definen tales diferencias. El relato
que ofrezco sobre mi propia experiencia de escucha de la musica de
Rey (lo que Garcia denomina “biografia de la audicion”) y la exhi-
bicién de mis intereses personales por un estudio como el que he
ofrecido, intentan transparentar ante el lector que las valoraciones
sobre las musicas no son objetivas, sino el producto de ideologfas e
intereses situados en la historia, la cultura y la trayectoria personal.
Ademas, dicha situacionalidad no esta exenta de sus propias contra-
dicciones y ambivalencias, mas atn si se considera que el despliegue
de las herramientas analiticas que operan desde estéticas colonizadas
funciona también para preservar los canones metodologicos que de-
finen nuestras disciplinas. El analisis musical, el analisis literario y el
analisis cultural también son formas de performance que realizamos
desde la academia para valorar practicas y justificar su inclusiéon en
canones musicales, literarios y académicos.
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Si el sujeto subalterno es inaprehensible, entonces los rastros de
sus actos pueden solo ser leidos y aprehendidos por la cultura domi-
nante en la medida que son traducidos a los c6digos y representacio-
nes estereotipicas de facil asimilacién para la cultura hegemonica. Es
cuando emerge la abyeccién como indicador de dicha inaprehensi-
bilidad y como la via posible de agencia del subalterno.
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