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Introduccion

La presente tesis es un intento de recorrer una parte importante de la historia del jazz, desde sus
origenes en los ring shouts hasta su consolidacién como musica culta en el cool jazz de los ainos
cincuenta. Se trata de desmenuzar sus caracteristicas a partir de sus transformaciones historicas,
su contexto y la influencia de las tecnologias para poder dar cuenta de como las practicas sociales
se van transformando junto con éste y viceversa. Se intenta responder a la pregunta: ;por qué el
jazz es considerado una musica superior desde el terreno de la musica popular contemporanea? El
jazz de la actualidad no es el mismo que el de principios del siglo XX. Entonces, ;cudles son esas
diferencias? Y ;cudles son las implicaciones de la transformacion del jazz en las relaciones
sociales y la cultura?

El interés por indagar lo que sucede con el jazz local deriva de intentar separarse un poco
del canon del género, de conocer los alcances de los imaginarios construidos a partir de sus
estrellas y su posicion cultural. ;Aun se conserva algo de la fiesta que existié en los origenes del
jazz? ;qué alcance tuvo la guerra declarada por Charlie Parker contra el jazz blanco?! ;como
llego el jazz a formar parte de la alta cultura? ;existe algin tipo de jazz que pueda separarse de la
estética contemplativa? Estas son algunas de las preguntas que se busca responder a lo largo del
texto.

No se pretende establecer una guia de interpretacion correcta del jazz, mucho menos
establecer respuestas totalizadoras ante las preguntas planteadas. Por el contrario, se busca
problematizar haciendo uso de la teoria musical, social, filosofica y la historia. Desmantelar en

multiples piezas aquello que se denomina jazz y abordarlo desde diferentes lugares, para

! Charlie Parker intent6 rescatar el jazz de la cultura blanca por medio de la complejidad y su habilidad como
instrumentista. Utiliz6 armonias mas complejas en su composicion y tocaba con mucha velocidad y destreza, no
cualquier persona podia improvisar sobre sus composiciones o a su velocidad. Sobre esto se va a profundizar mas en
el capitulo dos.



rearmarlo en un analisis interdisciplinario que pueda dar paso a nuevas preguntas.

La investigacion se divide en tres capitulos, cada uno aborda diferentes etapas y
caracteristicas del jazz. Parte de lo general para llegar a lo particular del jazz en Cuernavaca a
partir de la combinacion dos dimensiones tedricas: las sociales y filosoficas junto con la teoria
musical. En la primera se problematiza aquello que se ha obviado en la construccion de la historia
del jazz por parte de los musicos. En la segunda, se hace uso de la teoria musical como
herramienta para profundizar atin mas en la problematizacion. La intencion es releer el jazz desde
un lugar diferente a la ortodoxia musical o filosofica.

El primer capitulo analiza la diferencia entre lo culto y lo inculto. Parte del nacimiento de
las categorias del pueblo y la nacidon, examina como repercuten en la conformacion de una
realidad cultural que potencia la diferencia de clase. A partir de aqui se describe la pertinencia del
estudio de la miisica como una manifestacion de lo social, producto de un intercambio cultural
desde una dimension comunicativa en donde la identidad de los sujetos se produce y reproduce.
Por ultimo, se pone de manifiesto el papel del jazz como representante cultural de una sociedad
espectacularizada, poniendo de relieve la separacion producida entre lo culto y lo inculto mediada
por las mercancias capitalistas.

El segundo capitulo hace un recorrido histérico desde los ring shouts hasta el cool jazz.
Pone especial atencion en el ragtime, el swing, el bebop y el cool jazz. Lugares donde hay una
transicion de lo tradicional a lo popular a partir del secuestro de la cultura negra, se consolida una
industria, surge una revolucién musical que ensalza la dificultad y un proceso de estandarizacion
vinculado a una estética burguesa de ¢lite. Ademas, se ponen en evidencia dispositivos como los
soportes musicales, la partitura, la educacion, la figura del autor y del genio que ayudan a que
estos procesos se manifiesten.

En el ultimo capitulo se aterrizan los conceptos y los procesos historicos en un contexto



mexicano mediado por un proyecto modernizador por parte de un estado centralizado. Se analiza
de qué manera llega el jazz a diferentes estados y si existen o no reproducciones ideologicas de
clase en este jazz que se toca en territorio mexicano. Se estudia en particular el caso del jazz
cuernavacense desde el planteamiento tedrico de los dispositivos y la posibilidad de su
profanacion. Se toman como ejemplo las paradojas que surgen a partir del estandar de jazz y las
nuevas composiciones de bandas locales que ya no pretenden catalogarse como jazz y sin
embargo lo son.

Todo lo anterior pretende demostrar que los posicionamientos hegemoénicos no conllevan
una relacion de poder vertical, sino que son dindmicos. Una red de fuerzas que va en multiples
direcciones, desde las que los sujetos involucrados van a tomar partido y se van a relacionar con
la musica. Una dimension que ronda entre el uso dirigido y la posibilidad del uso libre de la

misma, de la sacralizacion del jazz y la posibilidad de su profanacion.



CAPITULO 1: MUSICA Y CULTURA

1.1. Estudiar la cultura: lo culto vs lo inculto

La creacion es un asunto humano sumamente complejo, implica un entramado dinamico de
practicas dentro de un entorno social. Produce desde artefactos simples con contenidos
simbodlicos complejos, hasta obras abstractas dignas de conservarse a lo largo de la historia.
Todas estas manifestaciones expresan las maneras en la que los grupos estructuran —con otros
grupos y con el mundo-— las vivencias que tienen entre ellos. El conjunto de todas estas
expresiones es lo que se denomina cultura, es decir, el resultado de la actividad humana como
capacidad creativa en colectivo dentro de un contexto historico especifico.?

Al respecto, se puede enfatizar la definicion de Edward Taylor propuesta en 1871, en
donde la cultura “es ese todo complejo que incluye el conocimiento, las creencias, el arte, la
moral, el derecho, la costumbre y cualesquiera otras capacidades y habitos adquiridos por el
hombre en sociedad”.? Aqui se resalta que la cultura es una consecuencia de la vida humana y
una capacidad compartida, no exclusiva de algunos grupos. En este tenor, y asi como se
manifiesta en todos los grupos sociales, la cultura guarda estrecha relacion con el poder y le
corresponde una dimension politica en las relaciones sociales y el encuentro entre diferentes
grupos.

Esta relacion se puede rastrear en la creacion identitaria tan necesaria para la edificacion

de los nacionalismos. Es en este entorno donde se construyen dos agentes de suma importancia

2 Estas expresiones son también resultado de la propia cultura, no brotan del voluntarismo individual.

3 E. Taylor en G. Giménez Montiel, Teoria y analisis de la cultura, vol. 1, México, Icocult, 2005, p. 20

Cabe mencionar que a lo largo del texto varias citas utilizan la expresion ‘el hombre’ como sinénimo de humanidad.
Sin embargo, en el contexto actual se debe tener en consideracion que dicha expresion excluye a gran parte de la
humanidad, por lo cual, me limitaré a conservarla en el cuerpo de las citas debido al contexto de los autores.



para el estudio de la cultura, el estado-nacién y el pueblo. En su relacion y distincion se notara
una division sin aparente capacidad de tregua. Estos no pueden pensarse el uno sin el otro, ya que
es en su nexo donde adquieren sentido y la cultura toma importancia. La idea de pueblo da
nacimiento al estado nacion. Una identidad colectiva que nace por medio de una contradiccion: el
pueblo es dotado de todo lo contrario al estado. Al primero se le identificara como ignorante y
pasional, mientras que el segundo se levantard como superior en nombre de la razon. En tal
relacion se genera una idea ambivalente. Por un lado se procura y protege al pueblo, sin éste la
existencia del Estado seria nula, pero se vuelve contra €l al considerarlo inferior en términos de la
razon: el Estado “esta contra la tirania en nombre de la voluntad popular pero est4 contra el
pueblo en nombre de la razon”.* Tal vinculo propicia un tipo de ayuda, se socorre al pueblo con
sus problematicas; sin embargo, siempre desde una perspectiva que potencie su exclusion.
Ejemplo de ello es la filantropia, evitando el pensamiento critico en el pueblo y manteniendo su
posicion de superioridad, tratando siempre de evitar esa envidia rencorosa que se disfraza de
igualitarismo. “Asi, en el paso de lo politico a lo econdmico se hara evidente el dispositivo
central: de inclusion abstracta y exclusion concreta, es decir, la legitimacion de las diferencias
sociales”,’ de modo que la idea del pueblo legitime el poder de la burguesia en este proceso de
exclusion y sea “en este movimiento donde se gestan las categorias de lo culto y lo popular”:% el
primero como caracteristica del estado burgués y la segunda del pueblo.

Desde este planteamiento se puede notar que la categoria de pueblo se transforma al nacer
los estados-nacionales a través de una negacion. Lo culto contendra rasgos basados en la razon y

lo popular se consolidard como algo inculto, inferior y pasional, de esta manera se relacionara

4 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 15
5 Idem.
6 Ibid., p. 16



con la totalidad social. En otras palabras, el pueblo se constituye a través de lo que le falta (uso de
razon y por lo tanto culturalidad), se le deposita una identidad refleja que lo contendréa en una
posicién de inferioridad que se compone a través de la negacion dentro de una relacion vertical.
En la praxis, estos dos grupos construyen su identidad y la reflejan a través de diferentes

bienes, como pueden ser pinturas, obras musicales, danzas, actividades ritualistas, tradiciones,
etcétera. Tales expresiones se pueden entender como bienes culturales que manifiestan la misma
dicotomia estado-pueblo, culto-inculto expresada anteriormente. Evidentemente, tal divergencia
amenaza la consolidacion del estado-nacion que necesita de una identidad nacional para
afirmarse. Las expresiones de los grupos y sujetos son multiples, y tal multiplicidad puede
producir puntos de escape, impidiendo el sentimiento de pertenencia a la Nacion. Como respuesta
ante la problematica, se crean diferentes simbolos que son transmitidos a través de diversos
elementos materiales y distintas tradiciones. Estas tltimas, cominmente son inventadas e
implican “un grupo de practicas, normalmente gobernadas por reglas aceptadas abierta o
tacitamente y de naturaleza simbdlica o ritual, que buscan inculcar determinados valores o
normas de comportamiento por medio de su repeticion”.” Todo lo anterior busca, en primera
instancia, afianzar la unidad de un gran grupo de apariencia heterogénea que pueden definirse
como comunidades o espacios de pertenencia. A pesar de ello, las diferencias puntuadas entre lo
culto y lo inculto encuentran su primer lugar de sujecion: el primero en la razon y el progreso y el
segundo al pasado y lo primitivo. En ese sentido, Hobsbawm afirma que:

Estas tradiciones inventadas parecen pertenecer a tres tipos superpuestos:

a) las que establecen o simbolizan cohesion social o pertenencia al grupo, ya sean

comunidades reales o artificiales;
b) las que establecen o legitiman instituciones, estatus, o relaciones de autoridad, y

c) las que tienen como principal objetivo la socializacion, el inculcar creencias,
sistemas de valores o convenciones relacionadas con el comportamiento.®

7 E. Hobsbawm, La invencion de la tradicion, Barcelona, Critica, 2002, p. 8
8 Ibid., p. 16



Toda esta convivencia busca en primera instancia propiciar un proceso identitario y
civilizador, que permita legitimar la posicion de las élites burguesas y anclar al pueblo al pasado
en un contexto regido por la superioridad y la inferioridad, junto con sus practicas y bienes
culturales.

Ahora bien, en toda esta articulacion social se denota una estructura vertical del proceso
politico, situacion que vendra a cambiar con el movimiento romantico. Entonces se reestructura
la mirada y funciona como un instrumento que logra un ensanchamiento de la concepcion de
cultura y un reconocimiento de la capacidad creativa y productiva de sectores que antes no la
tenian.

De acuerdo con Martin-Barbero el romanticismo da al pueblo la visibilidad que le
arrebato la Ilustracion y, por lo tanto, hace visible lo popular desde tres vias. La primera se da por
medio de una exaltacion revolucionaria, se resignifica la colectividad bajo la idea de que unida
adquiere fuerza politica, complementando con la imagen del héroe que se rebela en contra de la
injustica. La segunda via visibiliza al pueblo mediante un nacionalismo que reclama un sustrato
cultural y un alma localizados en éste. Por tltimo, una reaccion contra las fuerzas que los
subyugaron y sus producciones, es decir, una resistencia hacia la [lustracion en lo politico y lo
estético, degradando la fe en el racionalismo y el utilitarismo burgués. Se opusieron a la sociedad
burguesa del desprecio y la separacion que tenia como via la acumulaciéon y la modernizacion
industrial por medio de la comunidad y la comunion. En lo estético la rebelion fue contra el arte
oficial clasicista revalorizando el sentimiento y lo espontaneo. “Con estos tres ingredientes el
romanticismo construye un nuevo imaginario en el que por vez primera adquiere estatus de

cultura lo que viene del pueblo™.’

9 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 17.
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Considero que es importante resaltar este proceso de revalorizacion del pueblo y sus
producciones culturales. Primero, vale la pena mencionar que el proceso de choque que se gesta
en la interaccion de los grupos descritos no es exclusivo del periodo en cuestion. Como mencioné
en los primeros parrafos, las producciones culturales son inherentes a los individuos y grupos
sociales en sus interacciones. Sin embargo, el proceso de creacion se subordina a caracteristicas
politicas, econdmicas, de estatus y privilegio. En este sentido, a lo largo de la historia existen
estas diferencias con mecanismos similares, por ejemplo, el mecenazgo. Aqui, la produccion
cultural se da desde los grupos menos privilegiados y “lo que estas ¢€lites reclamaban como su
cultura y utilizaban como propaganda de su espiritu de casta, les era proporcionado a bajo precio,
y a domicilio, por los miembros de estratos mucho menos favorecidos”.!? Por lo tanto, se puede
destacar que la produccion cultural de un grupo subordinado hegemonicamente ha estado en
juego a lo largo de la historia, con ciertas particularidades de acuerdo con su época.

Como segundo punto (siguiendo con el proceso de revalorizacion del pueblo y sus
producciones culturales), tal construccion se da, en primera instancia, a través de la generacion de
un contrario. Al reconocer lo popular a partir de lo que le falta, la reaccion contestataria se da
mediante un movimiento en espejo, que de algin modo implica la primera construccion de lo
culto y lo inculto a manera de método. Es decir, ambas concepciones se erigen por medio de la
negacion de algun aspecto del otro. Se pudiera pensar que “se trata de la aparente incapacidad de
constituirse en si sin excluir al otro, y de la aparente incapacidad de excluir al otro sin
desvalorizarlo y, finalmente, odiarlo”.!! Por lo tanto, en el encuentro social con los otros, el

choque identitario producird una desvalorizacion de las representaciones culturales de estos otros,

10 H. P. Thurn, “El surgimiento de la cultura burguesa: la civilizacion”, Teoria y andlisis de la cultura, México,
Icocult, 2005, p.167
11 C. Castoriadis, £l mundo fragmentado, Argentina, Caronte, 2008, p. 33

11



que es donde se manifiesta materialmente su identidad. En el caso debatido en el presente texto,
tal desvalorizacién se genera, por un lado, a partir de la defensa de la razén y el movimiento
ilustrado de la cultura burguesa, y por el otro, lo que pareciera ser una idealizacién de un tiempo
en el que las cosas eran mejores, y, por ende, una sujecion al pasado por parte de lo popular. En
estas concepciones sustentaran ambas culturas su autoafirmacion y tendran contacto entre si.

Al respecto de esta afirmacion por parte del pueblo en el pasado, vale la pena retomar los
conceptos de folk y volk analizados por Jestis Martin Barbero, los cuales dan origen a los
vocablos folklore y volkskunde.

Folklore capta ante todo un movimiento de separacion y coexistencia entre dos
“mundos” culturales: el rural, configurado por la oralidad, las creencias y el arte
ingenuo, y el urbano, configurado por la escritura, la secularizacion y el arte
refinado; es decir, nombra la dimension del tiempo en la cultura, la relacion en el
orden de las practicas entre tradicion y modernidad, su oposicion y a veces su
mezcla. Volkskunde capta la relacion —superposicion— entre dos estratos o niveles
en la configuracion “geologica” de la sociedad: uno exterior, superficial, a la vista,
formado por la diversidad, la dispersion y la inautenticidad, todo ello resultado de
los cambios histdricos, y otro interior, situado debajo, en lo profundo y formado
por la estabilidad y la unidad organica de la etnia, de la raza.!?

Tenemos en estos conceptos la matriz de la sujecion del pueblo al pasado. A partir del
romanticismo, se encapsula en una nueva categoria denominada folklore, una serie de practicas
prexistentes. Por tanto, desde una perspectiva cronologica, el folklore contendra todos aquellos
codigos o representaciones que se ataran a las producciones culturales, pero ahora trasmitidos a
través de tradiciones. Lo que aqui cambia es el uso y explicacion que se le da a las practicas.
Volkskunde delimitara, desde un orden geografico, la convivencia que existe entre los grupos
delimitados en cierto sector, junto con las diferencias que los caracterizan. A partir de estas

concepciones, se construird un imaginario que constituiré la relacion pueblo-Nacion, en donde se

pensara al pueblo como su ntcleo. Una comunidad totalmente organica y ajena a las

12 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 19.
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transformaciones originadas por los conflictos sociales, es decir, sin historia. Del mismo modo
que la construccion de la raza y la geografia.

A partir del proceso anterior, se construye una esencia de nacién que parece natural,
faltante de conflictos, choques o reordenamientos producidos por la primera separacion
constituida por lo culto ligado a la burguesia y lo inculto ligado a lo popular. “Se olvidan los
conflictos en medio de los cuales se formaron las tradiciones nacionales o se los narra
legendariamente, como simples tramites arcaicos para configurar instituciones y relaciones
sociales que garantizan de una vez para siempre la esencia de la Nacion”.!?

El movimiento romantico rescata y da importancia a la cultura popular. Sin embargo,
desde otra mirada, tal visibilizacidon se organiza como un secuestro que, combinado con el
elemento ahistorico de la nacion, da como resultado la condena de la cultura popular.

La originalidad de la cultura popular residiria esencialmente en su autonomia, en
la ausencia de contaminacion y de comercio con la cultura oficial, hegemoénica. Y
al negar la circulacion cultural, lo de veras negado es el proceso historico de
formacion de lo popular y el sentido social de las diferencias culturales: la
exclusion, la complicidad, la dominacion y la impugnacion.'#

Su unico valor reside en el pasado, ya que es en este pasado donde se le concede una
utilidad: es donde se puede rastrear la idea colectiva de la nacion y la unificacion del poder. “Lo
rescatado acaba siendo una cultura que no puede mirar sino hacia el pasado, cultura-patrimonio,
folklore de archivo o de museo en los que conservar la pureza original de un pueblo-nifio,
primitivo”. 13

Bajo todo este proceso descrito es donde se construye la concepcion de cultura de Taylor

citada en los primeros parrafos, teniendo como trasfondo una mirada hacia el pasado y una

13 N. Garcia Canclini, "Las politicas culturales en América Latina", en Materiales para la comunicacion popular, no.
1, p. 5, citado en J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 20.

14 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 20.

1 Idem.
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idealizacion de lo popular que legitima su atraso y su valor en relacion con lo primitivo. Tal
definicion refleja el inicio de una tradicion antropologica que contendrd en su seno explicativo
una diferenciacion, sin contemplar las relaciones de poder que se gestan en la cultura.

Debido al anclaje de la cultura popular como pasado, en combinacion con una forma
nacional que parece natural, se hacen invisibles los procesos de choque. De ahi que vale la pena
retomar la tradicién marxista al respecto de la cultura. Si bien sus teorizaciones no se centran
especificamente en una descripcion cultural, en Lenin y Gramsci se puede rastrear una
preocupacion por las problemadticas de la civilizacion y la cultura. “Abordan el analisis de las
producciones culturales principalmente en funcidon de su contribucion a la dindmica de la lucha
de clases y, por lo tanto, desde una perspectiva politicamente valorativa”,'® dotando a la cultura
popular de fuerza de cambio. Al respecto,

Lenin describe la cultura como una totalidad compleja que se presenta bajo la
forma de ‘cultura nacional’. Dentro de esta totalidad cabe distinguir una cultura
dominante que se identifica con la cultura burguesa erigida en un punto de
referencia supremo y en un principio organizador de todo el conjunto; culturas
dominadas, como la del campesinado tradicional en los diferentes marcos
regionales, y los ‘elementos de cultura democréatica y socialista’, cuyos portadores
son las masas trabajadoras y explotadas (el proletariado).!’

En tal definicion se puede notar que la cultura del proletariado —ligada a la cultura
popular— es politica, ya que se opone al nacionalismo burgués. Se reconocen los momentos de
choque entre los grupos inmersos en esta dicotomia y, al mismo tiempo, se reconoce la
importancia de las significaciones y productos culturales del uno y del otro. Ambas culturas se
van transformando

debido a su convivencia. Tanto una como la otra se nutren de los conocimientos conquistados

por la humanidad. En este juego, “no todo es alienante y negativo dentro de la cultura burguesa.

16 G. Giménez Montiel, Teoria y analisis de la cultura, vol. 1, México, Icocult, 2005, p. 56
17 Idem.
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Esta contiene elementos universalizables y progresistas —el arte, la ciencia y el desarrollo
tecnoldgico— que deben distinguirse cuidadosamente de su ‘modo de empleo’ capitalista y
burgués”.!®

La configuracion de la cultura expresada por Lenin es importante porque comienza a
evidenciar el caracter politico y dinamico de los procesos de construccion cultural, ademas de
resaltar que lo que hace la diferencia dentro de cada acto o materializacion, no es tanto de donde
proviene, sino su modo de empleo. Los grupos sociales y sus bienes culturales no constituyen en
si mismos un elitismo o una subordinacion; lo que consolida estas relaciones es su uso en
relacion con los otros, es decir, las practicas culturales y como son apropiadas. De tal manera, se
reestructura la nocion de pueblo y se analiza desde sus formaciones sociales, ubicando su lugar
de ejercicio en lo ideoldgico y lo politico.

En continuidad con lo anterior, para Gramsci la cultura también se homologa a la
ideologia, y se puede definir como “una vision del mundo interiorizada colectivamente como
‘religion’ o ‘fe’, es decir como norma practica o ‘premisa tedrica implicita’ de toda actividad
social”.!” Se nota una intencion unificadora de lo cultural y lo social. Tal integracion llega a
definir una identidad colectiva a través de la cultura. Se consolida una union en donde diferentes
actores pueden reunirse dentro de una misma concepcion del mundo, afianzando una ideologia en
donde “organizan a las masas humanas, forman el terreno dentro del cual se mueven los hombres,
adquieren conciencia de su posicion, luchan, etcétera”.?® Ademas, Gramsci introduce una critica
importante en cuanto a como se concibe la cultura, evidencia la necesidad de erradicar una vision

segregadora, dando paso al papel que tiene la cultura en la edificacion de la identidad y los

18 [bid. p. 58

19 [bid. p. 59

20 A. Gramsci, Obras de Antonio Gramsci, vol. 3, Juan Pablos Editor, México, 1975, p. 34, citado en G. Giménez
Montiel, Teoria y andlisis de la cultura, vol. 1, México, Icocult, 2005, p. 59
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procesos de lucha que se gestan durante este proceso.
Hay que perder la costumbre y dejar de concebir la cultura como saber
enciclopédico en el cual el hombre no se contempla més que bajo la forma de un
recipiente que hay que rellenar y apuntalar con datos empiricos, con hechos en
bruto e inconexos que €l tendra luego que encasillarse en el cerebro como en las
columnas de un diccionario para poder contestar, en cada ocasion, a los estimulos
varios del mundo. [...] eso no es cultura, sino pedanteria; no es inteligencia, sino
intelecto, y es justo reaccionar contra ello. La cultura es cosa muy distinta. Es
organizacion, disciplina del yo interior, apoderamiento de la personalidad propia,
conquista de superior conciencia por la cual se llega a comprender el valor
historico que uno tiene, su funcion en la vida, sus derechos y sus deberes.?!

Por otro lado, dentro del pensamiento gramsciano el concepto de hegemonia es central
para entender los procesos culturales. En la sociedad civil (entendida como asociaciones
racionales y no coercitivas), la influencia de instituciones, ideas y personas se ejerce desde un
consenso. Una perspectiva que releva la vision vertical de dominacion. “En cualquier sociedad no
totalitaria ciertas formas culturales predominan sobre otras y determinadas ideas son mas
influyentes que otras”,?? la supremacia cultural resultara de una dindmica de convivencia y
choque, que involucra imaginarios e identidades. En este proceso, la imposicion es sutil y
estratégica, “el hecho de la hegemonia presupone tener en cuenta los intereses y la formacion de
un cierto equilibrio, es decir, que el agrupamiento hegemonico hace sacrificios [...], pero estos
sacrificios no pueden afectar a lo esencial”,?® aquella actividad econdmica que permite preservar
la vida.

En este sentido, la clase o grupo que se puede considerar como dominada, puede, hasta
cierto punto, gozar de sus propias producciones culturales; sin embargo, en sus practicas genera

una apropiacion de los valores y concepciones de la clase dominante. De manera consciente o no,

incorpora dentro de su imaginario ideologias que transforman su vision del mundo, su

21 A. Gramsci, Antologia, Espaia, Akal, 2018, p. 21-22
22 E. W. Said, Orientalismo, Espafia, Novoprint, 2002, p. 26
2 A. Gramsci, Cuadernos de la cdrcel, Tomo 2, México, Era, 1999, p. 173
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identificacion con los otros y legitiman el control ejercido sobre ellas. “La cultura, al igual que la
ideologia se convierte en un instrumento privilegiado de la hegemonia por medio de la cual una
clase social logra el reconocimiento de su concepcion del mundo y, en consecuencia, de su
supremacia por parte de las demas clases sociales”.?* Bajo este entendido, el curso de la
dominacion social y por lo tanto cultural se puede entender
como un proceso en el que una clase hegemoniza en la medida en que representa
intereses que también reconocen de alguna manera como suyos las clases
subalternas. Y ‘en la medida’ significa aqui que no hay hegemonia, sino que ella
se hace y deshace, se rehace permanentemente en un ‘proceso vivido’, hecho no
solo de fuerza sino también de sentido, de apropiacion del sentido por el poder, de
seduccion y de complicidad.?

En este proceso vivo y dindmico donde se consolida una hegemonia, surgen las industrias
culturales como parte de un proceso capitalista de produccion de bienes. Tal produccion afirma la
existencia de un procedimiento que regula la creacion. En otras palabras, se crea un sistema que
permite la aparicion de nuevos bienes culturales, pero al ser éste quien los legitima al darles
materialidad, también regula su aparicion, mediada a través del consumo de la masa. La logica de
la industria se revela en

la introduccion en la cultura de la produccion en serie ‘sacrificando aquello por lo

cual la logica de la obra se distinguia de la del sistema social’, y la imbricacion

entre produccion de cosas y produccion de necesidad en tal forma que ‘la fuerza de

la industria cultural reside en la unidad con la necesidad producida’.?®

Los bienes culturales y su produccion se convierten en mercancias que necesitaran de un
consumidor y se materializaran con dicho proposito de manera masiva. Asi, los productos
culturales sometidos a una produccion en serie se cifien a una estandarizacion y se delinean

ciertas formulas que facilitan su produccion, dichos “estandares habrian surgido en un comienzo

24 G. Giménez Montiel, Teoria y analisis de la cultura, vol. 1, México, Icocult, 2005, p. 60
25 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 85
26 [bidem p. 50
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de las necesidades de los consumidores: de ahi que fueran aceptados sin oposicion”.?’

En otro aspecto, la industria cultural y sus productos tienen efectos pedagogicos
orientados hacia su propio beneficio, esto es, hacia el consumo dirigido de sus obras. Asi como
“el Estado tiene y pide el consenso, pero también ‘educa’ este consenso con las asociaciones
politicas y sindicales, que sin embargo son organismos privados, dejados a la iniciativa privada
de la clase dirigente”,?® la industria cultural cumple una doble funcion: basa sus producciones
culturales en el gusto de los grupos, pero al mismo tiempo aprovecha para educar o inclinar dicho
consumo. Tal cometido adquiere un equilibrio dentro de la hegemonia, se da una combinacion
entre la imposicion y el consenso en el consumo sin que la primera supere en demasia al segundo,
sino que aparente una decision consciente e invisibilize la imposicion. Por consiguiente, se
construye un nuevo publico que tiene como caracteristica un gusto y, por lo tanto, un consumo
particular de mercancias, producto de una orientacion especifica del tiempo libre. “La violencia
de la sociedad industrial actia en los hombres”,? aprovechando la logica de producciéon-consumo
capitalista para representar la ideologia y moral de la cultura burguesa. El resultado: una nueva
dicotomia. Un nuevo arte producido por las industrias culturales para las masas que representa lo
inculto, contrario a una alta cultura que sigue implicando una aparente autenticidad.

En resumen, la industria cultural pasa a “significar el conjunto de mecanismos y
operaciones a través de los cuales la creacion cultural se transforma en produccion”.?® No

obstante, algo que dejé pasar Adorno en el proceso de reproduccion social que se gesta en la

cultura es su dinamismo. Olvida un factor subjetivo que se encuentra en el sujeto en tanto

27T. W. Adorno, “La industria cultural. Ilustracién como engafio de masas”, en Dialéctica de la Ilustracion, Madrid,
Trotta, 1998, p. 166

28 A. Gramsci, Cuadernos de la cdrcel, Tomo 1, México, Era, 1999, p. 122

2 T. W. Adorno, “La industria cultural. Ilustracién como engafio de masas”, en Dialéctica de la Ilustracion, Madrid,
Trotta, 1998, p. 171-172

30 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 64.
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productor y consumidor. Dicho factor interior y peculiar es de vital importancia, ya que refleja la
cualidad de representacion que tienen los productos culturales. Un proceso mediante el cual los
sujetos logran producir y plasmar sentido, que se intercambia entre los individuos y grupos. Asi,
estas representaciones vistas materialmente como bienes culturales, “son las formas por medio de
las cuales los individuos y las colectividades plasman su propia identidad e intentan imponer el
reconocimiento de esa identidad a los otros™.?! Pese a que la tecnologia y la técnica vayan
encausados al cumplimiento del objetivo que impone el capital, en las relaciones de produccion
lo sujetos estructuran una practica que les permite apropiarse de tales recursos, reconfigurando su
relacion con la produccion y lo producido y, por tanto, constituyendo un nuevo espacio de
practicas culturales. “No s6lo se penetra el mundo de manera diferente, sino que las nuevas
tecnologias fomentan diferentes practicas o estados de recepcion y percepcion”.3?

Walter Benjamin pone su atencidn en las masas y su experiencia con esta nueva forma de
reproductibilidad técnica, “pues a diferencia de lo que pasa en la cultura culta, cuya clave esta en
la obra, para aquella otra la clave se halla en la percepcion y en el uso”.3? Pone en evidencia que
surge una nueva forma de relacionarse con las producciones culturales, fruto de un acercamiento
con las obras que van perdiendo su funcion contemplativa. Gracias a la produccion en masa que
posibilita la industria, cualquier persona puede ponerse en contacto con las obras y disfrutarlas,
pero mas importante, usarlas. Se estructura una nueva forma de relacion social en torno a la
cultura y las obras, “en lugar de su fundamentacion en el ritual, debe aparecer su fundamentacion

en otra praxis, a saber: su fundamentacion en la politica”.?* Con esta nueva relacion con las obras,

31 R. Chartier, “La historia como historia cultural”, en Didlogo con historiadores, México, Ediciones Navarra, 2017,
p- 38

32 G. Yudice, Nuevas tecnologias, musica y experiencia, Barcelona, Gedisa, 2007, p. 20

33 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 57.

34 W. Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, México, Itaca, 2003, p. 51.
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la masa pasa de ser vista como un ente pasivo y meramente receptivo, a uno con fuerza de
cambio. Adquiere un nuevo espacio dentro de la cultura capaz de ir en contra del espiritu purista
de la burguesia. Un movimiento que irrumpe en los mecanismos con los que se pretende
catalogar y controlar a la masa, ya que es en la obra que escapa de la reproduccion masiva donde
el burgués deposita las caracteristicas de su alta cultura. Frente a una cultura burguesa que se
relaciona con las obras mediante la contemplacién en un proceso completamente individual de
introspeccion, la masa, en su multitud, reconfigura esta sensibilidad mediante una nueva relacion
con las tecnologias de reproduccion. Asi como la “competencia literaria no se basa ya en una
educacion especializada sino en una politécnica”,?> la persona que escucha musica y puede tener
acceso a una computadora, descarga un software musical y en su experimentacion puede
convertirse en el autor de una obra. Se manifiesta, a través de la practica, una esfera para la
creatividad que antes no se atribuia. Ya no se necesita ser un artista estudiado o un especialista
para poder crear una obra. La cultura, a través de los procesos de apropiacion, adquiere su
capacidad de bien comtn sin necesidad de un vehiculo como pueden ser las tradiciones y su
espiritu purista.

Lo que se pone en evidencia mediante todos estos procesos es que, a pesar de la
introduccién de mecanismos como la estandarizacion y el direccionamiento del consumo por
parte de la industria que acorta las redes de intercambio cultural, la cultura popular se ha ido
constituyendo y ha cobrado visibilidad a través de un movimiento dialéctico de detencion y
cambio, resistencia e intercambio. Aunque exista una cultura que se ha proclamado como
superior, y desde esa superioridad ha rebajado la cultura popular, “ni el conflicto ni la represion

paralizan el intercambio”.3¢ Por lo tanto, la cultura se puede distinguir como “una dimension de la

35 Ibid., p. 76.
36 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 74.
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existencia social, con todos sus aspectos y funciones, que aparece cuando se observa a la
sociedad tal como es cuando se empefia en llevar acabo su vida persiguiendo un conjunto de
metas colectivas que la identifican o individualizan™.3” En otras palabras, un campo estratégico en

donde se orquestan los conflictos de diferentes individuos, grupos y clases.

1.2. La musica como manifestacion de lo social

Una vez entendida la cultura como una dimension de la existencia social en donde no existen
individuos pasivos, se puede pensar tal dimension como un lugar de relaciones simbolicas,
definidas como “maneras de usar y de consumir bienes, asociadas a los estilos de vida,
estructuradas en términos de inclusion/exclusion, divulgacion/distincion y utilizadas sin que los
agentes sociales sean necesariamente conscientes de ellos”.3® Poner atencion a las maneras de
produccion, reproduccion y consumo de los bienes culturales adquiere una gran importancia. Al
respecto, estudiar la miisica como elemento de interaccion simbolica atravesada por la industria y
procesos hegemonicos resulta de vital importancia. “Ninguna sociedad organizada puede existir
sin estructurar diferencias en su seno. Ninguna economia comercial puede desarrollarse sin
reducir esas diferencias en la serie”’: la musica como bien cultural que participa del crecimiento
y acumulacion del capital mediante su consumo encarna esta contradiccion. Lo que alguna vez
fue “un instrumento de diferenciacion, se ha convertido en lugar de repeticion”.4

Es dificil imaginar un espacio de accion humana en donde no esté involucrada la musica.

Del automovil propio al transporte publico, de la oficina al campo, del clero al Estado, de la

37 B. Echeverria, Definicion de la cultura, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2019, p. 40.

38 A. B. Gutiérrez, “Clases, espacio social y estrategias. Una introduccion al analisis de la reproduccion social en
Bourdieu”, en Las estrategias de la reproduccion social, Argentina, Siglo Veintiuno, 2011, p. 13.

39 J. Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la musica, México, Siglo Veintiuno, 1995, p. 13.

40 Idem.
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protesta a la formacion. En todos estos campos, la musica adquiere diferentes propdsitos. La
organizacion del sonido y el ritmo se insertan en un lugar de intercambio de signos. Incluso el
ruido, mayormente presente en la vida industrial y urbanizada, puede organizarse musicalmente
como caracteristica identitaria de la vida en dichos sectores.*! A pesar de que se le pueda ver de
manera accesoria, es innegable que este arte ha invadido nuestra vida cotidiana, y ha
reconfigurado los espacios y las practicas que se gestan alrededor de ella. Se puede pensar en
formas de vestir (el rockero no se viste igual que la persona que escucha reggae), las formas de
escuchar (el pop no se escucha de la misma manera que el jazz), las formas de consumo (no se le
da el mismo valor a la musica cuando se escucha de manera digital, que cuando se colecciona en
formato fisico) y los simbolismos que se le otorgan (es muy diferente escuchar una cancion de
protesta, a una pieza de musica clasica). Ademas, “Igual que ocurre con nuestras propias formas
de pensar y de escuchar, las obras y los escritos de los compositores reflejan su contexto cultural
e historico, asi como las limitaciones y los prejuicios inevitables que moldearon su creacion”.*?

Dentro de esta dindmica, y a pesar de la inmaterialidad del sonido, con el desarrollo de las
tecnologias se posibilitoé su materialidad y su conversion en mercancia, facilitando su arrebato por
parte de la industria y estructurando nuevas dindmicas y formas de relacion con la musica, sus
productores y consumidores. “Esta mutacion anuncia que las relaciones sociales van a cambiar.
La produccion material ha cedido ya su lugar al intercambio de signos. El show-business, el star-
system, el hit-parade designan una profunda colonizacion institucional y cultural”.** Una
configuracion y relacion de poder desde una forma de entretenimiento.

En esta relacion del sonido con lo social, normalmente se olvida que el silencio también

41 Al respecto puede escucharse: Varios, An Anthology of Noise & Electronic Music/First A-Chronology 1921-2001,
Bélgica, Sub Rosa, 2002.

42 J. Auner, La musica en los siglos XX y XXI, Madrid, Akal, 2017, p. 21.

43 J. Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica, México, Siglo Veintiuno, 1995, p. 12.
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forma parte importante de la musica. En esta intercomunicacion de sonido y silencio, inmerso en
un mundo de interacciones sociales y practicas simbolicas, la musica se puede constituir desde la
escucha, la censura, el registro, la vigilancia y la educacion. Un lazo de union entre sujetos o
grupos mediado por el poder.
La respuesta la dan, clara e implacable, los tedricos del totalitarismo: todos ellos,
indistintamente, explicaron que es preciso prohibir los ruidos subversivos, por que
anuncian exigencias de autonomia cultural, reivindicaciones de diferencias o de
marginalidad: la preocupacion por el mantenimiento del tonalismo, la primacia de
la melodia, la desconfianza con respecto a los lenguajes, los cédigos, los
instrumentos nuevos, el rechazo de lo anormal, se encuentra en todos esos
regimenes, traducciones explicitas de la importancia politica de la represion
cultural y del control del ruido.**

Sin embargo, no debe pensarse que las obras musicales que una vez fueron censuradas
permaneceran de esa manera. Retomando el planteamiento de la cultura como una dimension
social dinamica de choque de identidades, las ideas en cuanto a lo que se permite y se censura
van reordenandose; por consiguiente, lo que alguna vez fue mal visto, en la era de la mercancia
puede aprovecharse para su consumo. A proposito, “un critico berlinés escribid en 1912 sobre el
Pierrot Lunaire de Arnold Schonberg: “Si ésta es la musica del futuro, entonces ruego a mi
Creador que no me permita vivir para volver a oirla otra vez’.*> Una de las obras musicales que
hoy se entiende como emblema de la musica culta, en el pasado fue juzgada de manera fuerte y
consistente como algo sin sentido y vulgar. Otro ejemplo de esta concepcion puede evidenciarse
en el jazz. Su aparicion en el mundo busco ser disuelta llamandola indecente, sin coherencia y
vulgar; sin embargo, ahora entendemos el jazz como parte de la musica culta. Considero que los

ejemplos anteriores son evidencia del mecanismo politico que atraviesa la musica mediado por el

consumo, aprovechdndose éste ultimo para el establecimiento de ideologias, formas de vincularse

4 Ibid, p. 17.
4 J. Auner, La musica en los siglos XX y XXI, Madrid, Akal, 2017, p. 14. La obra citada puede escucharse en:
https://www.youtube.com/watch?v=bd2cBUJmDr8
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y relaciones de dominacion. No es dificil ver que, tanto los miisicos como los consumidores de la
dichosa musica superior, ven desde esa misma superioridad a los demas intérpretes y escuchas.
“Ahi se encuentra sintetizado [...] el funcionamiento de la hegemonia en la industria cultural: la
puesta en marcha de un dispositivo de reconocimiento y la operacion de expropiacion”. 46

Bajo esta perspectiva es que defiendo la siguiente idea: en el lenguaje musical se expresan
de manera simbolica las expresiones de la vida social. La queja, la denuncia, el poder y el control
se pueden rastrear en su estructura y en como convive €sta con las personas y grupos. Por
ejemplo: la forma de tocar swing*’ es usada por los musicos negros para burlarse de la cultura
blanca. La musica, como bien cultural, es reflejo de lo social, “su orden simula el orden social, y
sus disonancias expresan las marginalidades. El c6digo de la musica simula las reglas admitidas
en la sociedad”.*®

Dentro de todo este marco de accion musical, donde se entretejen practicas culturales
entre compositores, intérpretes, escuchas e industria, observo una gran similitud entre la musica y
el texto. Asi como existe una dialéctica entre escritura y lectura, considero que existe una
dialéctica entre composicion*® y escucha. Del mismo modo en que la “dialéctica que forma parte
de los mecanismos con que se atrapa a un publico, pero que en su efectuacion nos muestra como
el mundo del lector se incorpora al proceso de escritura y la penetra dejando sus huellas en el

» 50

texto”,” en lo relativo a la musica, nos mostrara como el mundo del escucha se incorpora al

proceso de composicion. Al respecto, Martin-Barbero hace un analisis del folletin desde cuatro

46 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 88.

47 Forma particular de tocar en el jazz o el blues que desplaza el acento de una pieza del tiempo 1 y 3 (caracteristica
atribuida a la musica blanca), al tiempo 2 y 4.

48 J. Attali, Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la musica, México, Siglo Veintiuno, 1995, p. 48.

4 Entendida como una forma especifica de organizar la musica desde lo general, por ejemplo, estructuras como
introduccion-verso-coro, y lo particular, por ejemplo, la disposicion de notas dentro de un acorde dependiendo de su
disonancia y consonancia, ademas de la eleccion especifica de acordes para formar cadencias y modulaciones.

50 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 144.
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niveles: los dispositivos de composicion tipogréfica, los de fragmentacion de la lectura, los de
seduccion y finalmente los de reconocimiento. A mi parecer, estos mismos niveles estan
contenidos en las obras musicales.

El primero refiere a una eleccion consciente sobre las caracteristicas de la letra. Debia ser
clara, grande y espaciada, ya que estaba dirigida a lectores no muy diestros. Si bien en la musica
no existe una eleccion tipografica para que a todos los individuos se les facilite su lectura, la
clave esta en la eleccion consciente y dirigida. Lo que es una eleccion tipografica en el texto, pasa
a ser una eleccion en cuanto a qué acordes®' compondréan una pieza musical. Los acordes mas
simples son aquellos que se conocen como triadas, y como su nombre lo indica, estan formados
por tres notas. El acorde de C*? estd formado por las notas C-E-G, pero este mismo acorde puede
complicarse si le anaden notas de la escala de la que proviene. Si se le agrega un B (C-E-G-B), se
convierte en un C mayor siete (Cmaj7). Si afadimos un D (C-E-G-B-D), sonara un C mayor
nueve (Cma;j9). La sonoridad se complica ya que las notas extras afiaden disonancias al interior
de acorde, armonias a las que no todas las personas estan acostumbradas. Ademas, se debe elegir
de qué manera se van a combinar los acordes. En una escala de C, los acordes de triada
resultantes son C-Dm?>3-Em-F-G-Am-B°,>* aquellos que deciden usarse, junto con la manera en la
que se enlazaran determina bastante la sonoridad de la cancion. Serd mucho mas familiar y
entendible escuchar una estructura de acordes que viene de la progresion millonaria I-V-VI-IV>
(en el mismo ejemplo de la escala de C, los acordes resultantes son C-G-Am-F), explotada hasta

el cansancio por la industria musical para el consumo masivo de la musica, que una progresion de

51 Agrupacion de notas que se tocan de manera simultanea en una pieza.

52 De aqui en adelante se hara uso del cifrado para referirse a las notas. Estilo de escritura que equipara una nota con
una letra del alfabeto. Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si = C-D-E-F-G-A-B

53 La letra “m” hace referencia a que el acorde es menor.

54 El superindice hace referencia a que el acorde es disminuido

55 Los niimeros romanos hacen referencia a los acordes que salen del lugar que ocupan las notas en una escala.
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free jazz, en donde los acordes no tienen una relacion coherente y dirigida. Del mismo modo, no
tendra la misma simplicidad tocar y escuchar C-G-Am-F-C, que complicarla y tocar Cmaj9-G7"-
Am7°41-Fmaj7-Cmaj7.

Lo que permiten las triadas es descartar ciertas notas que podrian ser problematicas y
producir disonancias, promoviendo una sonoridad mucho més abierta y familiar. Asi, las triadas
contienen la misma simplicidad y facilidad de asimilacion en el proceso de escucha que la letra
en el proceso de lectura del folletin. No es casualidad que esta sea la forma predominante de gran
parte de la musica considerada popular. Desde esta perspectiva, tampoco es ninguna sorpresa que
resulte mas facil asimilar una pieza como Via lactea de la banda Zoé (por poner un ejemplo de la
gran variedad que existen), que alguna sinfonia completa de Beethoven. Tal situacion, refleja que
la manera de seleccionar las notas, los acordes y las progresiones también habla del publico al
que va dirigido.

El segundo nivel llamado la fragmentacion de la lectura, es la division de un texto en
partes que van desde la frase y el parrafo, hasta episodios, capitulos y subcapitulos. En otras
palabras, una organizacion estructural que da sentido a la obra. En el terreno de lo sonoro, esta
division remite a un armazdén musical que reorganiza las progresiones en agrupaciones mas
generales y delimita una forma de componer dividida por secciones, al mismo tiempo que
estructura una forma de escuchar. En géneros como el rock, el pop, el reggae o el reggaeton es
comun encontrar una fragmentacion compuesta por introduccion-verso-coro-verso-coro-puente-
coro. Existen algunas variaciones particulares como puede ser introducir un precoro entre el
verso y el coro o cambiar el puente de lugar, sin embargo, no aportan ningiin cambio

significativo.>® En estos mismos géneros, también es comun establecer un rango de duracion de la

%6 Las variaciones no se limitan a las descritas, sin embargo, normalmente estan en un rango no muy lejano al
descrito.
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cancion, que ronda los tres minutos y medio, para la aparicion de elementos como el coro, que
debe aparecer en el primer minuto de la cancion. Mientras que en el texto la fragmentacion
“remite otra vez a un modo peculiar de lectura, a la cantidad de lectura continua de que es capaz
un publico cuyos habitos lectores son minimos™,>” en la musica, hara referencia a un modo
peculiar de escucha, configurandose de distintas maneras de acuerdo con el género. Mientras una
puede ser distraida, otra tendra que ser atenta. Del mismo modo que en los dispositivos de
composicion tipografica, gran parte del éxito masivo de géneros como el pop, el rock o el
reggaeton se debe a una fragmentacion sencilla, facilmente digerible y no especializada.
Situacion que serd muy diferente en estilos como el jazz o la musica clésica.

En el tercer nivel se destacan los dispositivos de seduccion: la organizacion por episodios
y la estructura abierta. El primero precisa un sentimiento de duracion que permite a los lectores
“tener tiempo para identificarse con el nuevo tipo de personajes, adentrarse en la cantidad y
variedad de peripecias y avatares de la accion”.%® Al mismo tiempo, la organizacion por episodios
introduce el suspense, que se presenta cuando cada episodio contiene “suficiente informacion
para constituir una unidad capaz de satisfacer minimamente el interés y la curiosidad del lector,
pero de modo que la informacion suministrada abra a su vez tal cantidad de interrogantes que
dispare el deseo exigiendo leer el siguiente”.>® Pasando al segundo dispositivo de seduccion, la
estructura abierta permite al relato tener una cierta maleabilidad y puede prescindir de ciertos
elementos o incorporar otros dependiendo de las reacciones del publico.

En la musica, lo anterior también se refleja de manera similar. El soporte en el que se

introduce el sonido permite que broten tales dispositivos, y el disco compacto es un ejemplo de

57 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 144.
58 Ibid, p. 145
[bid, p. 146
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ello. El album funciona de la misma manera que el episodio de un folletin. Las bandas con una
trayectoria significativa en el tiempo y con varias publicaciones permiten crear un sentimiento de
duracion sobre el que se construye un relato mediado por la industria cultural. Articulos como
entrevistas, videoclips, letras de las canciones y vestimenta sirven para dicho propdsito. Tal
situacion posibilita un proceso de identificacion con el intérprete o solista, a través de una
identidad depositada ya sea en la banda como una sola unidad, en cada uno de sus integrantes o
en el solista. Se producen un conjunto de codigos que permiten al escucha generar una relacion
con los intérpretes o musicos y con sus albumes, y dan paso, por un lado, a arquetipos que
facilitaran dicha identificacion: el rock con la rebeldia, el jazzista con la complejidad o el reggae
con el pacifismo. También expresiones como: en este disco se puede escuchar toda la furia de
“X” banda, o, la discografia de la banda “X” refleja su transformacién y distintas personalidades.
Al mismo tiempo, cuando un album logra penetrar en el gusto de la gente, y mas cuando han sido
dos o0 mas albumes exitosos, se genera ese suspense en las personas, un interés y deseo por
escuchar el siguiente episodio.

El segundo dispositivo de seduccion, la estructura abierta, se gesta desde el nivel de la
fragmentacion. No es necesario escuchar toda una obra para que tenga coherencia para el
escucha, al contrario, éste decide qué parte es la mas significativa y la guarda en su memoria sin
necesidad de recurrir a la obra entera para poder significar la seccion que haya escogido. Los
escuchas pueden cantar el coro de una cancién una y otra vez sin que la obra pierda sentido para
ellos. Por otro lado, no es necesario escuchar un album completo para que alguna obra cobre
coherencia, con gran facilidad se pueden aislar cada una de las pistas sin alterar en absoluto la
experiencia que la audiencia busca, o incluso, construyendo otro tipo de experiencia y sentido

combinando canciones de diferentes albumes de un mismo artista o de diferentes compositores
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como es el caso del mashup.®® Por tanto, la introduccion de la musica en un soporte fisico da paso
al funcionamiento de los dispositivos de seduccion al influir en la experiencia de los oyentes y al
permitir la maleabilidad de la obra y la construccion de nuevas experiencias por parte de las
audiencias.

Todo el proceso que se describe en el tercer nivel de analisis daré paso al cuarto y ultimo,
el de reconocimiento. Aqui, lo que se destaca es que el folletin “se revela no s6lo como problema
"narrativo" —identificacion de los personajes—, sino problema de comunicacion, de identificacion
del lector con los personajes”.®! Los arquetipos que se construyen alrededor de los géneros
musicales sirven como representaciones que permiten a las audiencias identificarse con las
bandas, sus discos y los relatos que se construyen alrededor; por tanto, asi como se pueden
construir culturas sonoras nacionales, en donde se liga la construccion de la identidad y la
produccion de sentido a la nacion a través de una “compleja negociacion simbolica entre actores
sociales, movimientos politicos, estrategias de modernizacion e industrias culturales”¢?
produciendo un sentido como lo mexicano, también se construyen culturas sonoras de acuerdo
con algiin género. Al jazz, por ejemplo, lo definira la figura del genio, la expresividad
momentdnea y natural y una aproximacion a la modernidad, mientras que géneros como el punk
se definiran a partir de la rebeldia, la protesta, la resistencia y la critica social. Los sujetos podran
incorporar estos elementos a su identidad y sentirse identificados y representados en la musica.

Al establecer las semejanzas que existen entre el folletin y la musica de acuerdo con los

niveles de andlisis descritos por Martin-Barbero, pude notar que la forma en que se construyen y

componen los géneros musicales, simultaneamente hablan a- y hablan sobre- un grupo social

60 Pieza musical que se crea a partir de la mezcla o pedazos de otras. Como ejemplo se puede escuchar el album
“Mouth moods” de Neil Cicierega: https:/www.youtube.com/watch?v=mO0nIVGoFh8I

61 [bid, p. 147

62 G. Yudice, Nuevas tecnologias, musica y experiencia, Barcelona, Gedisa, 2007, p. 30
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determinado. Debido a esto, se puede expresar que en la musica existen “efectos socio-afectivos
(cémo la musica entrelaza afectos e identidades sociales) [...que] refieren a lo social, pues
rebasan la dimension psicologica individual al servir como vinculos entre la sonoridad y el

sentido”.%3

1.3. El jazz como representante cultural

Entender la musica desde una dimension politica, en donde se ponen en juego diferentes procesos
de hegemonia e identificacion a través de su consumo y circulacion, permite tener un
acercamiento mas profundo de su categorizacion. Pese a que sea sumamente diversa, la
taxonomia resultante produce efectos interesantes y polémicos, como son: la jerarquizacion,
valoracion y posicionamiento. Estos dependeran de su interaccion con el proceso sociocultural
descrito en las paginas anteriores. Existen categorias generales que delimitan un camino
relativamente claro que tienen que ver con la historia, transformacion, mensaje, consumo, estilo y
tipo de practicas que se desenvuelven en €l. Los géneros como el rock, clasica, reggaeton y jazz
son categorias que obedecen a este tipo de clasificacion; por tanto, cada uno tiene diferentes
desarrollos dentro de lo social y, por lo mismo, diferentes significaciones y representaciones.

La presente investigacion se enfoca especificamente en el jazz, uno de los géneros mas
antiguos dentro de la musica popular contemporanea y que ocupa un lugar central de influencia
en su arbol genealdgico. Ademas, cuenta con un desarrollo bastante particular: de ser musica del
arrabal, paso a ser apropiado por las clases medias, altas e intelectuales, convirtiéndolo hoy en dia
en un género musical aparentemente superior.

Para dar cuenta de este desarrollo hay que asumir que la transformacion del jazz (y de

63 Jdem.
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cualquier género musical) obedece a un proceso de produccion-consumo; es decir, existe un
agente que produce una obra y otro que la consume mediante la escucha:
El consumo es, en este caso, un momento de un proceso de comunicacion, es
decir, un acto de desciframiento, de decodificacion, que supone el dominio
practico o explicito de una cifra o de un cddigo. [...] La obra de arte adquiere
sentido y reviste interés solo para quien posee la cultura, es decir, el codigo segiin
el cual esta codificada.®
Para entender este desarrollo comunicativo, hay que partir de la idea de que en todo curso de
produccién-consumo el sujeto se reproduce y socializa, dando paso a un proceso de reproduccion
social. En un momento muy primario, la reproduccion social se da mediante la accion
transformadora que tiene el sujeto sobre la naturaleza. Tal fuerza produce una reaccion que se
encuentra mediada por instrumentos y objetos, es decir, por los medios de produccion y del
consumo. El sujeto se relaciona de manera bidireccional con los objetos producidos. Primero,
mediante el trabajo y la transformacion de la naturaleza en objetos practicos o bienes que pueden
ser consumidos y, en un segundo momento, a través del disfrute de los mismos. Tal accién y
reaccion supone que el proceso de reproduccion social presenta
por un lado, un factor subjetivo, que estd ahi lo mismo en tanto que sujeto social
productor o de trabajo que como sujeto social consumidor o de disfrute. Por otro
lado, un factor objetivo, constituido por los medios, sea de produccion (en el
momento productivo) o de consumo (en el momento consuntivo), es decir, por los
productos ttiles (dotados de valor de uso) o bienes producidos, por los objetos
practicos en general.®
Tanto el factor objetivo como el subjetivo se manifiestan de manera paralela durante el
proceso de reproduccion social. El sujeto productor al darle forma concreta a un producto util

(con valor de uso) cifra y transmite un mensaje acerca de como deberia de ser aquel que lo

consuma y como debe de usarlo. En el proceso de reproduccion social el sujeto social

64 P. Bourdieu, El sentido social del gusto, México D.F, Siglo Veintiuno, 2015, p. 232-233
85 B. Echeverria, Definicion de la cultura, México, Fondo de Cultura Econémica, 2019, p. 51
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consumidor se transforma acatando o desacatando este mensaje practico. Dicho mensaje produce
significaciones que se dan siempre en la vida cotidiana y vienen atadas a los objetos o productos.
Da paso a un proceso de comunicacion propiamente lingiiistico del cual el jazz es participe y
puede equipararse a la produccién-consumo de bienes con valor de uso.

Para dar cuenta de este tipo de valor vale la pena retomar lo que dice Bolivar Echeverria
sobre el sonido y la palabra, al escucharse el jazz como producto musical su sonido se consume
de manera analoga al consumo de la materia. El misico como emisor produce un sonido que es
consumido por la audiencia receptora, una substancia trabajada que se transforma en musica. Se
asemeja a los productos materiales en la medida en que la practica del musico —con la ayuda de
su instrumento— interviene en las ondas sonoras que existen en la atmosfera alterando el estado
sonoro del aire, “una transformacion de ese contacto casi ‘imperceptible’ que esta conectando al
[musico] emisor con el [escucha] receptor”.%® Se da un consumo primario de un “producto que
consiste exclusivamente en la percepcion del efecto en las membranas del oido de esa alteracion

del aspecto acustico de la atmosfera”®’

provocada por la practica del musico emisor. Esto dota al
jazz de una determinada practicidad y al igual que la palabra definida por Echeverria, “es un
producto, es un bien: pero su practicidad es sui géneris .58 Un bien producido por objetos
practicos, los instrumentos y el aire. Un producto 1til que responde a una necesidad. Aqui es
donde reside el valor de uso de la musica.

Tal utilidad responde a una necesidad que asume diferentes formas dependiendo del

momento histdrico y condiciones materiales. Antes de que el jazz se convirtiera en mercancia,

respondia a la necesidad de conservar la memoria, tradiciones e identidad de los esclavos negros.

% Ibid, p. 101
7 Idem
8 Idem

32



Con el desarrollo tecnologico y la aparicion de los soportes tal necesidad también cambid,
convirtiéndose en entretenimiento, ambientacion e incluso estatus.

De tal manera que, asi como en un proceso comunicativo existe un comunicador y un
receptor, en el proceso de reproduccion social, el sujeto se desdobla en dos fases: la del trabajo y
la del disfrute; sin embargo, no sélo se producen y consumen objetos practicos, sino que en la
misma medida y de manera simultanea, el sujeto produce y consume su propia sociabilidad. El
proceso de reproduccion social es al mismo tiempo un proceso de autorrealizacion, “a través del
cual el sujeto social se hace a si mismo, se da a si mismo una determinada figura, una ‘mismidad’
o una identidad, [... teniendo como rasgo mas peculiar] la constitucion y la reconstitucion de la
sintesis de su sujeto”.%

Lo anterior revela que existen dos fases desde las cuales el sujeto puede definirse: la del
trabajo y la del disfrute. Al pasar esto al terreno del jazz se nota que existen dos procesos
identitarios en el ambiente de consumo de dicho género: uno desde la perspectiva del compositor
(trabajo) y otro desde la perspectiva del escucha (consumo); lo que, sin embargo, no implica que
productor y consumidor (compositor y escucha) queden totalmente diferenciados en el proceso de
reproduccion social —y, hasta cierto punto, apartados uno del otro— sino que se relacionan
dialécticamente influyéndose entre si.

Para mostrar esta dialéctica de identidades propongo pensar en un concierto de jazz,
considerando que es necesario abordarlo desde dos momentos historicos: sus raices y su
consolidacion actual. El primer momento se estructura bajo una tradicion con caracteristicas
diferentes a las contemporaneas. Este pasado del jazz se conoce como ring shout, y mas que

como concierto, se puede entender como una fiesta o un rito. Los elementos de la improvisacion

89 B. Echeverria, Definicion de la cultura, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2019, p. 57
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y sus ritmos sincopados se gestan desde aqui, pero lo interesante se encuentra en la dinamica de
sus interacciones sociales. Este antecedente directo del jazz se caracteriza por la tradicion oral
que conservaban los esclavos negros de Nueva Orleans. Es un espacio donde los individuos se
crean y recrean a través de su musica y su danza, mediado por un sentido de pertenencia. Los
involucrados forman parte de la obra misma.

Aqui es donde la dialéctica del sujeto social productor (musico) y sujeto social
consumidor (escucha) puede ejemplificarse de manera clara.”® El musico en el ring shout empieza
tocando un ritmo claro y simple, pone la base musical. A continuacion, un grupo de personas (los
escuchas) comienza a bailar en aparente contradiccidon con respecto a la musica, aunque en
realidad, los sonidos percutidos de los pasos son un complemento musical. Una voz comienza a
cantar. Al terminar, le siguen otras a manera de respuesta. La musica, el baile y las voces se
integran en un todo.”! El sujeto social productor y el sujeto social consumidor se complementan.
La musica contiene un valor de uso que esta en un constante ir y venir, dando paso a un constante
consumo que formaba la base de esta interaccion cultural.

El ring shout es un espacio y una actividad en donde se desenvuelve el dinamismo del
proceso de reproduccion social, que “considerada en este nivel puramente formal o cualitativo,
[...] podemos llamar ‘reproduccion politica’ del sujeto social [... pues] el proceso de la
reproduccion social ‘produce’ y ‘consume’, es decir, transforma y ‘disfruta’, instituye y ‘vive’”.”?

En otras palabras, lo que sucede dentro del proceso de produccién-consumo, y por lo tanto dentro

del proceso de reproduccion social que existe en el ring shout, es un hacer al otro alterando su

70 Cabe mencionar que la separacion entre musico y escucha servira solo como una herramienta metodologica que
permita evidenciar de manera clara los procesos y juegos de la dinamica social en el ring shout. En la realidad ni el
musico ni el escucha estan separados.

"I Esta descripcion se analizara mas a detalle en el apartado 2.1 “El Ragtime: de lo tradicional a lo popular” con
referencia a la exposicion que se hace en T. Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 11

2 B. Echeverria, Definicion de la cultura, México, Fondo de Cultura Economica, 2019, p. 60
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identidad en un juego bidireccional y reciproco.

El sujeto comunitario es el conjunto de los sujetos individuales y no tiene mas

sujetidad que la que éstos necesitan que tenga para que la suya propia pueda ser

efectiva [...] La dinamica de la identidad del sujeto comunitario determina la

dindmica de la identidad de los individuos sociales; pero también, a la inversa, la

afirmacion de la identidad de éstos determina la existencia de la del primero.”?

En un concierto de jazz ya mercantilizado, los papeles que antes parecian estar
difuminados o entremezclados se convierten en espacios estaticos, el musico se encuentra muy
bien diferenciado en su papel con respecto al escucha. Ademas, el valor de uso que estaba en
constante consumo y formaba la base de las interacciones musico-sociales queda relegado y
adquiere una significacion diferente. Desde mi perspectiva, esta nueva configuracion del
concierto encarna la l6gica del espectaculo, en donde “el mundo, a la vez presente y ausente, que
el espectaculo hace ver, es el mundo de la mercancia dominando todo lo vivido™.”* El jazz en su
estado actual encarna la logica del espectaculo, que es al mismo tiempo, la logica de la
mercancia, “la forma mas desarrollada de la sociedad basada en la produccion de mercancias y en
el «fetichismo de la mercancia»”.”® Para exponer la idea de la espectacularidad desarrollada por
Guy Debord, se deben considerar tres aspectos: los conceptos de valor de uso y de cambio, el
fetichismo de la mercancia y la alienacion.
Con respecto al primero “la utilidad de una cosa hace de ella un valor de uso [...que se

hace efectivo] unicamente en el uso o en el consumo”;’® es decir, una chamarra posee valor de
uso porque tiene una utilidad practica: taparnos del frio. Tal mercancia con valor de uso también

posee un valor de cambio en el espacio del mercado. Dicho valor “se presenta como relacion

cuantitativa, proporcion en que se intercambian valores de uso de una clase por valores de uso de

73 Ibid, p. 62

74 G. Debord, La sociedad del espectaculo, Santiago de Chile, Naufragio, 1995, p. 37
7> A. Jappe, Guy Debord, Barcelona, Anagrama, 1998, p. 17

76 Cfr. K. Marx, El capital, Tomo I, Vol. 1, México, Siglo Veintiuno, 2008, p. 44
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otra clase, en una relacion que se modifica constantemente segun el tiempo y el lugar”.””

Siguiendo el ejemplo de la chamarra, su valor se manifiesta en relacion con otras mercancias,
mediado por la moda o la marca, entre otras cosas. Bajo esta logica, Debord afirma que:
El valor de cambio no pudo formarse sino en tanto que agente del valor de uso,
pero su victoria por sus propias armas ha creado las condiciones de su dominacion
autdbnoma. Movilizando todo uso humano y manejando el monopolio de su
satisfaccion, aquél ha terminado por dirigir el uso. El proceso del valor de cambio
se ha identificado a todo uso posible y lo ha reducido a su arbitrio.”®
Bajo esta l6gica del valor, el fetichismo de la mercancia se gesta a partir de la indole
social del trabajo que produce mercancias, pero a partir de un trabajo privado. “Las relaciones
sociales entre sus trabajos privados se les ponen de manifiesto como lo que son, [...] no como
relaciones [...] entre las personas [...], sino [...] como relaciones propias de cosas entre las
personas y relaciones sociales entre las cosas™.” El efecto principal del fetichismo es la
separacion, volver abstracta la realidad concreta de la vida cotidiana. En este caso, el vinculo
social que une a los individuos se establece a posteriori en el intercambio de las mercancias. En la
sociedad moderna, las personas se encuentran aisladas al mismo tiempo que las mismas
mercancias y soportes culturales producen aislamiento, por ejemplo, la television, el libro, el
reproductor de musica personal.
El concepto de «fetichismo» significa [...] que la entera vida humana se halla
subordinada a las leyes que resultan de la naturaleza del valor, ante todo la de su
permanente necesidad de acrecentarse. El trabajo abstracto, representado en la
mercancia, permanece del todo indiferente a sus efectos en el plano del uso.

[...Por lo tanto,] el valor no es [...] una categoria «econémicay, sino una forma

social total que causa a su vez la escision de la vida social en diversos sectores.

La victoria del valor de cambio sobre el valor de uso junto con la separacion proveniente

77 Ibid, p. 45

78 G. Debord, La sociedad del espectaculo, Santiago de Chile, Naufragio, 1995, p. 26
79 K. Marx, El capital, Tomo I, Vol. 1, México, Siglo Veintiuno, 2008, p.44

80 A. Jappe, Guy Debord, Barcelona, Anagrama, 1998, p. 31
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del caracter fetichista de la mercancia, introducen en las practicas sociales, y por lo tanto

culturales, un caracter contemplativo de principio alienante. Una transformacién que parte del ser

en tener al tener en parecer.
La primera fase de la dominacién de la economia sobre la vida social produjo en la
definicion de toda realizacion humana una evidente degradacion del ser en tener.
La fase presente de la ocupacion total de la vida social, por los resultados
acumulados de la economia, conduce a un desplazamiento generalizado del tener
hacia el parecer, del cual todo “tener” efectivo debe obtener su prestigio inmediato
y su funcioén tltima.®!

Ahora, esta separacion no quedard intacta, sino que en la sociedad del espectaculo se
recompone de manera falaz en el plano de la imagen, en una realidad en tanto que meramente
representada de forma abstracta, algo que es en tanto que parece, simulacros de situaciones que
propician la pasividad de la contemplacion. Asi como la imagen en una fotografia nos ensefia un
paisaje pero es imposible que interactuemos con €l, en la recomposicion de la vida en el plano de
la imagen ya no interactuamos con los objetos por su valor de uso, sino que su utilidad recae en el
estatus, la estética o las opiniones de los otros, un mero parecer sin un uso directo. “El
espectaculo no es, por tanto, un mero afiadido del mundo, como podria serlo una propaganda
difundida por los medios de comunicacion. El espectaculo se apodera, para sus propios fines, de
la entera actividad social”.??

Como se puede notar, a partir de los conceptos de valor, fetichismo y alienacion, Debord
construye una explicacion de las interacciones sociales en la sociedad moderna con base en la
imagen y el espectaculo, que se “han de entender como un desarrollo ulterior de la forma-

mercancia, con la que comparten la caracteristica de reducir la multiplicidad de lo real a una sola

forma abstracta e igual”.®* Sin embargo, pese a que en la sociedad espectacularizada la imagen

81 G. Debord, La sociedad del espectaculo, Santiago de Chile, Naufragio, 1995, p. 12
82 A. Jappe, Guy Debord, Barcelona, Anagrama, 1998, p. 21
8 Jbid, p. 33
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solo refleje la realidad en tanto que representada y, el espectaculo estructure las imagenes
conforme a los intereses de una sociedad, esto “no deja de ejercer un efecto sobre la actividad
social real de quienes contemplan las imagenes”.3* Por lo tanto vale la pena desmenuzar, en el
terreno de la imagen, la dinamica actual de un concierto de jazz. Dar cuenta de coémo toda esa
construccion de la imagen se traduce en caracteristicas y mecanismos en juego de esta realidad
representada e inducida.

Como mencioné anteriormente, en un concierto de jazz actual los papeles del musico
como sujeto social productor y del escucha en tanto sujeto social consumidor se convierten en
espacios estaticos y bien diferenciados. Tal situacion empieza a reflejar los mecanismos de la
fetichizacion. El espacio mismo del concierto de jazz posibilita, determina y legitima tal
separacion. La tarima y los asientos fijan el papel de los involucrados, lo que antes estaba
cohesionado mediante una pregunta y respuesta que fluia constantemente, queda escindido y
mediado por una actitud pasiva y contemplativa.

En este lugar, el misico comienza a tocar una pieza que es escuchada atentamente por la
audiencia. Por lo regular desarrolla un tema® y le sigue la seccion de improvisaciones, donde por
turnos, los instrumentistas elaboran un solo melddico, finalizando una vez mas con el tema de la
pieza. Durante estos tres momentos no existe respuesta aparente salvo por el instante en que cada
uno culmina. Aqui es cuando la audiencia puede salir un poco de su rol pasivo y atento para
poder aplaudir o chiflar, mostrando gusto o disgusto por la pieza musical. Probablemente el iinico
momento que es un poco mas abierto es la seccion de improvisaciones, la audiencia puede chiflar
o aplaudir si alguna frase del solo le ha gustado o impresionado. Se denotan comportamientos

especificos por parte de los involucrados que no sélo se exigen en el momento, sino que se espera

84 [bid, p. 22
85 Linea melddica de un estandar de jazz que contiene poca variacion y permite diferenciar una pieza de otra.
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que cualquier persona que asista al concierto de jazz conozca y acate las normas de convivencia;
lo contrario puede considerarse de mal gusto o incluso ofensivo. Estas tres situaciones componen
la imagen del concierto de jazz moderno contenida en la espectacularidad, su “diversidad y
contrastes [...son] las apariencias de esta apariencia organizada socialmente, que debe ser ella
misma reconocida en su verdad general. Considerando sus propios términos, [...] es la afirmacion
de la apariencia y la afirmacion de toda la vida humana, es decir social, como simple
apariencia”.3

Como mencioné anteriormente, pese a que la actividad social y cultural contenida en el
espectaculo pueda reducirse a la apariencia, sus efectos en la vida préctica no dejan de ser reales.
Aqui es donde suscribo la idea de que, si bien el valor de uso se ha subordinado al valor de
cambio en la vida cultural, “toda mercancia debe tener, sin embargo, un valor de uso y satisfacer
alguna demanda, sea ésta real o inducida”.?” Se podra objetar que este nuevo valor de uso s6lo se
presenta en calidad de representacion frente a una necesidad que ha sido creada, pero a pesar de
ello, no se puede negar que las repercusiones de esto son sentidas y vividas.

En consecuencia, encuentro pertinente el andlisis de la imagen denominada concierto de
jazz, este espacio que aglutina la separacion del espectaculo. Aqui, la dialéctica entre el sujeto
social productor y el sujeto social consumidor adquiere nuevas particularidades. Considero que,
durante el concierto, el misico adquiere una posicion paradojica: es simultineamente vendedor y
mercancia. Es duefo del instrumento que toca, de los medios de produccion de su mercancia, la
musica; sin embargo, en el espacio del concierto, la muisica no es la mercancia per se, sino que ¢l
mismo se convierte en mercancia. El asistente al concierto no compra su boleto de entrada para

escuchar musica que puede reproducir en la comodidad de su casa. Gasta en un tipo particular de

86 G. Debord, La sociedad del espectaculo, Santiago de Chile, Naufragio, 1995, p. 10
87 A. Jappe, Guy Debord, Barcelona, Anagrama, 1998, p. 29
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musica, una que es ejecutada en vivo por el misico. Paga por la posibilidad de ver al musico
gjecutar o preparar un show. Asi como en una tienda de discos estos soportes musicales se
convierten en mercancias, en el concierto el musico se transforma en un soporte musical
mercantilizado. El consumo de musica en este formato conlleva a la ficcion de que se nos vende
un tipo especial de satisfaccion o goce que puede ser traducido tanto por el musico como por el
escucha. Sus codigos: la admiracion y la ovacion. “En este comercio, la misma capacidad de goce
figura como valor —como objeto de una explotacion, tanto por parte [...del misico] como de su
cliente-".%8

Por otro lado, el consumo musical del escucha en el espacio del concierto, lo convierte, a
los ojos del musico, en critico de su trabajo (situacion que el oyente reconoce bastante bien). Asi
como en una linea de produccidn existe un agente cuya labor es inspeccionar el trabajo de sus
subordinados, un capataz, en el caso del concierto la audiencia consumidora personifica esta
labor; y qué mejor género musical que el jazz para poder representar este papel, donde puede
presumirse de entender una musica complicada. Esto no quiere decir que el publico sea alguien
altamente calificado que puede exponer un analisis sofisticado, pero si debe tener, al menos,
cierto conocimiento o entrenamiento auditivo® para poder diferenciar los momentos de un
estandar de jazz. Mediante sus acciones y gestos, comunica su juicio respecto a la performance.

Con la respuesta que da, producto de su consumo, le comunica al musico mercantilizado lo bien o

mal que desempeiia su labor. Ello permite al musico ir variando las decisiones que toma en su

88 W. Benjamin, Libro de los pasajes, Madrid, Akal, 2005, p. 368

% Es importante mencionar que existen multiples aproximaciones al dilema presentado, por ejemplo: el mito de la
escucha estructurada, donde se asegura que hay formas de escuchas musicales y no musicales, que ademas, provocan
la division cartesiana entre mente y cuerpo, privilegiando las cualidades intelectuales de una escucha por encima de la
otra. Al respecto se puede revisar: D. Gonnet, Aprendiendo musica en el encuentro. La construccion de conocimientos
musicales a través de la practica comunitaria y situada. Tesis de Maestria en Psicologia Cognitiva y Aprendizaje,
Madrid, FLACSO — Universidad Auténoma de Madrid, 2015.
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improvisacion de acuerdo con coémo interprete las (re)acciones de la audiencia. El consumo
musical de la audiencia comunica un gusto o desagrado por la mercancia.

En conclusion, si se toman en cuenta las ideas que se han desarrollado, el jazz no es s6lo
un género musical que delimita o aglutina una manera de tocar o un estilo, que puede o no,
apreciarse de acuerdo con gustos aparentemente aleatorios por parte de audiencias pasivas o por
una idea de exquisitez o belleza innata. Al contrario, en su interior se gesta toda una dinamica de
relaciones sociales mediada por practicas de produccion-consumo que reproducen politicamente
las identidades de los sujetos mediante sus interacciones. En otras palabras,

el encuentro con [el standard de jazz] no tiene nada del flechazo comun que se
quiere ver alli, y [...] el acto de fusion afectiva [...] que crea el placer de la obra [...
supone] una operacion de desciframiento [...] que implica la aplicacion de un
patrimonio cognitivo, [...] cultural. Ese c6digo incorporado que llamamos cultura
funciona de hecho como un capital cultural porque, estando desigualmente
distribuido, otorga automaticamente beneficios de distincion.”®

En tanto ejemplo de las separaciones que surgen en los procesos de produccion y
consumo de bienes simbolicos, el jazz funciona como un representante cultural en la medida en
que se desarrolla a modo de un campo definido por la existencia de un capital cultural comun y la
lucha por su apropiacion. En las relaciones sociales que se articulan al interior del campo
jazzistico, lo que se acumula a manera de capital son “propiedades simbdlicas que [...]
sobrevienen en relacion con sujetos capaces de percibirlas y de apreciarlas, y que demandan ser
interpretadas segun su logica especifica”.®! La apreciacion del jazz se gesta desde este capital

simbolico en forma de prestigio y, de capital cultural incorporado a través del tiempo que debe

ser invertido hasta garantizar un acceso a sus estructuras mas complicadas®?. Estas formas de

%0 P. Bourdieu, El sentido social del gusto, México D.F, Siglo Veintiuno, 2015, p. 233

L P. Bourdieu, Las estrategias de la reproduccion social, Buenos Aires, Siglo Veintiuno, 2011, p. 199

%2 Es importante mencionar que el anélisis académico con respecto a la complejidad como elemento que dota de
prestigio a la musica puede encontrarse desde diferentes postulados. Abordar dichos planteamientos rebasa los limites
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capital se manifiestan en el tiempo que el musico debe invertir para dominar la ejecucion de su
instrumento y en el entrenamiento auditivo que el escucha debe tener para descifrar de manera
correcta los codigos del jazz, resultando en una manera especifica de apreciar y escuchar. Al
necesitar de ciertas habilidades especificas para poder cumplir el papel de su posicion dentro del
campo, se pueden percibir tanto al musico como al escucha (se puede sumar también al critico)
como un
conjunto de agentes que se encuentran situados en unas condiciones de existencia
homogéneas que imponen unos condicionamientos homogéneos y producen unos
sistemas de disposiciones homogéneas, apropiadas para engendrar unas practicas
semejantes, y que poseen un conjunto de propiedades comunes.”?
Entonces, podemos entender los campos como “espacios estructurados de posiciones (o de
puestos) cuyas propiedades dependen de su posicion en dichos espacios”.?* El campo jazzistico
no solo se definird por su dinamica interna, sino que también en relacion con otros sitios (otros
géneros musicales), a partir de los cuales podra diferenciarse y definir una posicion respecto a
ellos, estructurando su existencia a partir de un capital comun, la lucha por su apropiaciéon y su
lugar con respecto a otros. La idea que tenemos del jazz, que puede ir desde ser una musica
superior hasta ser una musica aburrida, proviene de estos espacios y diferenciaciones. Estudiar la

imagen del jazz desde la vision de campo adquiere importancia en tanto que consiste en un

sistema estructurado de colocaciones sociales y, como expliqué en el primer apartado del

y el objetivo de la presente tesis. Al respecto, desde la educacion musical decolonial, esto se relaciona con una
colonizacion del saber musical, donde se privilegia la transformacion de las musicas a partir de la escritura y su
consecuente complejizacion (en términos casi exclusivamente de duracion y altura de las notas) al volver a la partitura,
en lugar de la memoria, el soporte de las estructuras musicales. Se puede consultar: Holguin, Pilar y Favio Shifres.
“Escuchar musica al sur del Rio Bravo. Desarrollo y formacion del oido musical desde una perspectiva
latinoamericana”. Revista Calle 14, vol. 10, no. 15, 2015, pp. 40-53; Holguin, Pilar. “La musica desde el Punto Cero.
La colonialidad de la teoria y el analisis musical en la universidad”. Revista Internacional de Educacion Musical, no.
5,2017, pp. 149-155; Shifres, Flavio y Daniel Gonnet. “Problematizando la herencia colonial en la educaciéon musical”.
Epistemus — Revista de estudios en Musica, Cognicion y Cultura, vol. 3, no. 2, 2015, pp. 51-67.

%3 P. Bourdieu, La distincién, Espafia, Taurus, 1998, p. 100
% P. Bourdieu, “Algunas propiedades de los campos”, Sociologia y cultura, México, Grijalbo, 1990, p. 135
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capitulo, de relaciones dindmicas en conflicto por el acceso a una ubicacion hegemonica en la
dimension cultural. Esto desatara el surgimiento de categorias especificas dentro del campo
jazzistico que lo diferencian de otros géneros pertenecientes al territorio de la musica popular
contemporanea: la figura del genio, una apreciacion individual y en silencio, un posicionamiento
alto dentro de la jerarquia cultural, el autoprestigio, una vision de superioridad, y la critica
especializada.®® Dichas categorias seran las que pondran en movimiento una serie de luchas por
ocupar uno o varios campos, las cuales se convertiran en un capital simbolico que permitira el
movimiento de estas posiciones y su ocupacion legitima. Se desarrollard una “lucha, cuyas
formas especificas habra que buscar cada vez, entre el recién llegado que trata de romper los
cerrojos del derecho de entrada, y el dominante que trata de defender su monopolio y de excluir
la competencia”® tanto al interior del campo como en su relacion con otros campos.

Para ejemplificar lo anterior, se puede pensar en las figuras mas emblematicas dentro del
jazz, su publico y su relacion con otros géneros. Resulta comun pensar que personajes como
Miles Davis o Charlie Parker han quedado en el registro historico porque revolucionaron el jazz
gracias a su genialidad indiscutible. Sin embargo, ninguno de los dos hubiera podido hacerlo sin
que antes existiera una lucha por apropiarse de un capital simbdlico en juego. En el caso del
primero, una lucha entre el predominio de la improvisacion libre contra la utilidad comercial del
swing, y en el segundo, una lucha entre la experimentacion sonora compleja y un regreso a una
simplicidad digerible.

En relacion con los publicos o audiencias, la lucha se da en el terreno de la apreciacion.

% Habra que acotar que estas caracteristicas han sido estudiadas desde distintas vertientes académicas que exceden el
planteamiento de esta tesis. Al respecto se puede revisar su relacion con el modelo conservatorio en: D. Gonnet,
Aprendiendo musica en el encuentro. La construccion de conocimientos musicales a través de la practica
comunitaria y situada. Tesis de Maestria en Psicologia Cognitiva y Aprendizaje. Madrid, FLACSO — Universidad
Autéonoma de Madrid, 2015.

% P. Bourdieu, “Algunas propiedades de los campos”, Sociologia y cultura, México, Grijalbo, 1990, p. 135
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Un publico que baila y silba mientras los musicos tocan no es el mismo que el que escucha de
manera atenta y sentada. Su relacion con el jazz cambia para convertirse en una forma de
apreciacion que requiere una cierta especializacion de la escucha y una comprension delimitada
por el acto de escuchar. El surgimiento de este tipo de receptores no es fortuito, sino se debe a
una lucha por el capital simbdlico y econdémico que esta en juego en el surgimiento del jazz. En
un principio se busco silenciar el jazz, no obstante, seguia circulando. Esto origind una
apropiacion por parte de la cultura burguesa que capt6 la circulacion publica del jazz y lo hizo
visible a su manera mediante la industria discografica y los conciertos, convirtiéndolo en una
mercancia mas. Tal fendmeno de apropiacion burguesa sera el principio de la espectacularidad
del jazz.

Por ultimo, la relacion que tiene el campo jazzistico con otros géneros también generara
luchas y apropiaciones. Los integrantes de un campo pueden ver con admiracion o desprecio a los
individuos pertenecientes a otros campos; de tal manera que, si se busca integrar los campos para
dar paso a nuevos géneros como el jazz-rock, puede resultar en una batalla ideologica entre los
puristas del jazz y la nueva audiencia con gusto por dicho género. Dicha situacion revela otro
caracter escindido de la espectacularidad que la imagen busca ocultar, el purista del jazz ha
olvidado la parte de la historia del género donde lo que regia eran la fiesta y la combinacion.

En los ejemplos anteriores se puede notar, a grandes rasgos, que los cambios que surgen
en el campo dependen de una lucha por parte de los agentes por ocupar un lugar junto con la
posicion que tiene un campo en relacion con otros. Una lucha por la legitimidad cultural y el
capital en pugna, que desembocara en diferentes estrategias que busquen un posicionamiento
hegemonico, a partir de los cuales, se estructuraran identidades mediadas por el proceso de
reproduccion social. Dicho de otro modo, la biisqueda de una posicion de poder que permita

diferenciar a una persona de otra, una audiencia de otra o un género musical de otro a partir del
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valor cultural de lo que se consume. En este sentido, “toda estrategia de reproduccion implica una
forma de numerus clausus en la medida en que cumple funciones de inclusién limitando [...] el
numero de individuos habilitados para formar parte de é1”.%7

Por otro lado, vale la pena destacar dos caracteristicas mas del campo jazzistico: la
necesidad de estudiarlo y sus salas de concierto. A partir de éstas, el campo jazzistico podra
posicionarse y legitimarse a si mismo. Habia mencionado la existencia del capital cultural
incorporado en forma de un costo de tiempo y el mejor lugar para lograr este capital es la escuela.
Aqui, el estudio garantizard un posicionamiento del jazz y sus ejecutantes mediante la
adquisicion de una especie de competencia especial que determinard su relacion con el género en
cuestion. No es lo mismo un musico aficionado que puede tocar un estandar de jazz que un
ejecutante estudiado tocando la misma pieza musical; del mismo modo que no valdra lo mismo la
opinidn de un escucha cualquiera que de otro con el conocimiento musical que le permita
justificar sus apreciaciones. En otras palabras, la necesidad que tiene el jazz de ser estudiado
establece unas cualidades de percepcion especificas, mismas que van a agregar valor al género.
Sélo unos cuantos hacen jazz, y muchos menos hacen buen jazz. Un valor sedimentado en una
condicion de musica escasa.

Lo anterior da paso al establecimiento de recintos donde escuchar jazz. Estas salas de
concierto estan bien diferenciadas de otras, por ejemplo, la sala Nezahualcoyotl y el teatro
Metropélitan en contraposicion con el Palacio de los deportes o algun palenque, el teatro Ocampo
y el auditorio Teopanzolco separados de lugares como The Pit (por dar también ejemplos
locales). Aqui se da un espacio privilegiado caracterizado por una cierta predisposicion a

reconocer y encarnar ese capital cultural incorporado, que en combinacion con las categorias de

97 P. Bourdieu, Las estrategias de la reproduccion social, Buenos Aires, Siglo Veintiuno, 2011, p. 46. En la cita,
numerus clausus es una locucion latina que puede traducirse como “cupo limitado”.
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la figura del genio, la apreciacion individual y en silencio, el posicionamiento alto dentro de la
jerarquia cultural, el autoprestigio, la vision de superioridad y la critica especializada, permite
incorporar “en forma de gusto el nomos [...] el principio de vision y de division que permite
hacer las diferencias [...] y, en segunda instancia, de probar y enunciar preferencias”.’® Todo
legitimado por cierto grado de estudios que justificara la enunciacion (musicos) y apreciacion
(publico). Esta situacion es diferente en otros géneros. Lo que menos preocupa a la audiencia de
reggaeton es que tan increible o que tan mal estan tocando los musicos, sino qué tanto puede
disfrutar y bailar con la musica. Su apreciacion se rige mediante otras reglas. Analogamente, un
musico de rock no estard preocupado por qué tan bien estructurada es su improvisacion (por
paraddjico esto resulte). El gusto en el jazz se va alejando del cuerpo para insertarse en la
apreciacion intelectual y justificada.

Aqui vale la pena preguntarse ;como es posible percibir todo este capital cultural
incorporado en el jazz? La respuesta es relativamente sencilla si s6lo tomamos en cuenta al
musico: parte de su educacion se centra en un entrenamiento auditivo y la adquisicion de teoria
musical que le permite no s6lo ser un buen ejecutante e improvisador de jazz, sino también
reconocer y diferenciar el desarrollo de cualquier estdndar y su improvisacion. Esto permite
suponer que el jazz se configura, en primera instancia, como una musica hecha para musicos,
pero ¢su publico esta constituido solamente por musicos? Evidentemente no. Entonces ;como
pueden jactarse de entender y apreciar este género musical? La respuesta a esta paradoja la da
nuevamente la educacion.

Me atrevo a decir que la escucha por parte de las audiencias que presumen de descifrarla

correctamente desde una perspectiva puramente estética no es mas que una mitologia

%8 P. Bourdieu, El sentido social del gusto, México D.F, Siglo Veintiuno, 2015, p. 31-32
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justificadora. Sin embargo, pese a que la justificacion de su gusto puede ser ficticia, su valor
como capital cultural no lo es. El culto que se da en la apreciacion del jazz “es incluso, sin duda,
la forma por excelencia de la sociodicea para los individuos y los grupos que deben su posicion
social al capital cultural”.?® En otras palabras, lo que se produce dentro del campo jazzistico, y
por lo tanto dentro de la imagen jazzistica, permite a las audiencias diferenciarse de otras en
términos culturales a partir de aquel capital simbolico que legitima una cierta posicion de clase
dentro y fuera del campo, respaldada por un cierto nivel educativo que le permite tener acceso a
la produccion cultural del campo jazzistico. De tal modo que, asi como en el campo del arte
elitista se constituye una mirada especial a partir de la cual se aprecia una obra, en el jazz se
estructura una escucha que “es un producto social habitado por principios de vision [... audicion]
y divisiéon socialmente constituidos (que varian segun el sexo, la edad, la época, etcétera.)”.!%
Por lo tanto, el jazz se estructura como una dimension de lo social en donde a través de la
manera de tocar, la escucha, la censura, el registro y la educacion se articulan luchas y acuerdos,
apropiaciones y segmentaciones. Este género como parte de la cultura representa, habla a y nos

habla sobre el grupo social involucrado.

9 Jbid, p. 32
10 Ihid, p. 35
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CAPITULO 2: EL JAZZ DE LA IMPROVISACION A LA MERCANCIA

2.1. El ragtime: de lo tradicional a lo popular

Nueva Orleans, ciudad perteneciente al estado de Luisiana, es la cuna del nacimiento del Jazz y
fue fundada en 1718 por Francia. En 1766 fue comprada por Espafia y en 1803 las tropas de
Napoledn conquistaron de nuevo la ciudad. Para el afio de 1806 Thomas Jefferson inicia la
compra de Luisiana, que en esas fechas correspondia a aproximadamente un tercio del actual
Estados Unidos. “Estos cambios politicos hicieron de Nueva Orleans una ciudad unica, la cual
experimento tres sistemas coloniales y culturales”.!”! Ademas, esta ciudad contaba con
importantes puertos, y la aparicion del barco de vapor facilitd la navegacion por el rio Mississippi
potenciando el sistema de comercio que atraia a comerciantes de todo el continente en la primera
mitad del siglo XIX. “Personas pasaban por este foco en el que se habia convertido Nueva

Orleans, creando un ambiente prospero y cosmopolita que pocas ciudades del mundo podian

igualar”.'9? En palabras de Berendt, “Nueva Orleans era un hervidero de pueblos y razas”, y con

respecto a la musica, al principio:

Todos los inmigrantes, voluntarios e involuntarios, amaban por lo pronto su propia
musica, amaban lo que querian mantener vivo como sonidos de su patria. Se
cantaban canciones populares inglesas, se bailaban danzas espafiolas, se tocaba
musica folklorica y de ballet francesa, se marchaban al son de bandas militares que
seguian los modelos prusiano o francés. En las iglesias se escuchaban los himnos y
corales de anglicanos y catdlicos, de bautistas y metodistas, y en todos los sonidos
se mezclaban los shouts —los gritos cantados por los negros—, sus bailes y sus
ritmos. [...] Nueva Orleans fue un punto de cristalizacion, incluso para la musica
que se producia fuera de ella, en el campo: por ejemplo, para las work songs que
cantaban los negros en las plantaciones durante su trabajo; o los spirituals, que
hacian sonar durante las ceremonias religiosas para las que se reunian al aire libre;
o los viejos y “‘primitivos’ blues folkldricos: todo esto quedo conjugado en las

101 Traduccion propia del original: These political changes made New Orleans a unique city, which experienced three

colonial systems and cultures, P. Tagoe, The development of early jazz from Congo Square to Chicago, Alemania,
Universidad Duisburg-Essen, 2013, p. 7
102 T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 45
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formas de creacion del jazz.'%3

Bajo todas estas divergencias y convivencias culturales, pareciera que se dio un
sincretismo natural; sin embargo, la representacion del ritual africano en los ring shouts conservo
su importancia gracias a la tradicion oral de la poblacion negra de la ciudad. La musica que
tocaban estos pobladores se daba a través de lo que conservaban en su memoria cultural y se
representaba en su musica a través de la repeticion. Tal reproduccion no debe ser entendida como
algo inamovible, sino como un suceso que se recreaba cada vez que se tocaba. Dicha repeticion
no se daba como la podemos entender actualmente, en donde existe una figura particular que
tiene una posicion de autoridad sobre la obra representada, generando la idea de que es ajena a
aquel que la consume o reproduce. En esta musica, los involucrados se consideraban como parte
de ellay, por lo tanto, expresan su sentido de pertenencia e identidad colectiva a través de ella. Se
rehacia con cada repeticion y representaba la esencia de lo tradicional que “estd pues, mas alla de
la mera recepcidn o aceptacion [...] por el pueblo; esta en la reelaboracion [...] por el medio de
las variantes”.!%* Es una musica propiamente tradicional (transmitida de una generacion a otra),
lejos de los procesos de folklorizacion descritos en el capitulo 1'%, Esto se puede ver claramente
en la obra de Ted Gioia donde describe uno de estos fendmenos musicales:

Un anciano negro esta sentado a horcajadas sobre un gran tambor cilindrico.
Empleando los dedos y el borde de la mano golpea repetidamente el extremo del
tambor, que tiene unos treinta centimetros de diametro y estad hecho probablemente
con una piel de animal: produce una palpitante pulsacion mediante golpes rapidos
y secos. Otro percusionista, con su instrumento entre las rodillas, se le une con
idéntico staccato. Un tercer hombre de color, sentado en el suelo, puntea un
instrumento de cuerda, a cuyo cuerpo se ha dado forma toscamente a partir de una

calabaza. Otra calabaza se ha convertido en un tambor improvisado, y una mujer
lo golpea con dos palillos cortos. Una voz canta y en seguida se le unen otras. Este

103 J, Berendt, El Jazz de Nueva Orledns al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, pp. 17 y 22-23
104 R. Menéndez Pidal, “Poesia popular y poesia tradicional en la literatura espafiola”, en Los romances de América y
otros estudios, Madrid, Espasa Calpe, 1972, p. 74

105 Al respecto se puede consultar N. Garcia Canclini, “Ni folklérico ni masivo: ;qué es lo popular?”. Didlogos de la
comunicacion, no. 17, 1987.
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toma y daca musical es acompanado de una danza aparentemente contradictoria,
un jeroglifico mévil que por un lado parece informal y espontdneo mientras que en
un examen mas atento, revela un carécter ritual y preciso. Es un baile de enormes
proporciones. Una densa masa de cuerpos de piel oscura forma cuerpos circulares:
quinientos, seiscientos 0 mas individuos se mueven al compas de las pulsaciones
de la musica; unos se balancean suavemente, otros golpean agresivamente el suelo
con los pies. Un grupo de mujeres empieza a cantar. %

La imagen mental que puede suscitar de esta descripcion, bien puede ser la de alguna tribu
del continente africano; sin embargo, es la Nueva Orleans del siglo XIX. Estas danzas colectivas
eran protagonizadas por esclavos negros en el Congo Square, lo que hoy se conoce como Louis
Armstrong Park y se le conocia con el nombre de ring shout. “La danza en si, con sus grupos de
personas en movimiento circular [...], remite a una de las ceremonias rituales mas extendidas en
Africa”.'%7 Aquellos elementos que les permitian a los primeros esclavos negros de esta ciudad
conservar una parte de su identidad, eran aquellos que desplegaban e intercambiaban en una
nueva cultura.

Esta forma de creacion, que involucra la musica y la danza, tiene dos caracteristicas

esenciales: la sincopa!%®

y la improvisacion. La primera se representa en los movimientos
corporales de la danza, si bien la cama ritmica de los ring shouts tiende a la repeticion mondtona,
estos desplazamientos corporeos se configuran en la sincopa, produciendo una simbiosis creativa
109

a través de la pregunta y la respuesta

El proceso anterior se teje en un contexto donde el elemento de la improvisacion es la

106 T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 11

107 [bid., p. 12

108 La sincopa se entiende como una acentuacion en los tiempos débiles de un compas, en cualquiera de las
subdivisiones que pueda tener. En un compas tradicional de cuatro cuartos, existe una divisiéon en cuatro tiempos o
pulsos. El pulso uno y tres se denominan tiempos fuertes y el pulso dos y cuatro en tiempos débiles. Al mismo tiempo
esto se puede subdividir de modo que cualquiera de estos cuatro pulsos contenga otros dos u otros cuatro subpulsos,
en donde, en el caso de la subdivision binaria el segundo subpulso es el débil y en el caso de la cuaternaria el segundo
y cuarto. De tal manera que la acentuacion puede ocurrir en cualquiera de los tiempos débiles de estas divisiones.

109 Formula musical en donde un primer instrumento toca un ritmo o melodia (pregunta), que da paso a una
contestacion (respuesta) para construir una frase musical.
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matriz del fendmeno completo. Al incorporar esta musica danzada como parte de su identidad,
las repeticiones que se dan nunca son iguales. Son expresiones que se construyen de acuerdo a
ese presente y a esa convivencia colectiva. Estas dos particularidades (la sincopa y la
improvisacion), al coexistir y mezclarse con la misica europea que permeaba en Nueva Orleans,
dieron paso a nuevas formas estilisticas precursoras del jazz como el ragtime. Género que logréd
incorporar la sincopa dentro de su arquitectura gracias a la convivencia musical de finales del
siglo XIX que se gestaba por a la existencia de dos tipos de poblacion negra: la criolla y la
americana. Los primeros, eran descendientes de los antiguos esclavos de la época franco-colonial
y declarados libres por los agricultores y comerciantes franceses de la época debido a ciertos
méritos especiales. Gracias a esto, se dio una primera mezcla cultural y racial. “Estos negros
criollos habian hecho suya la cultura francesa. Muchos de ellos eran comerciantes acomodados.
Su legua no era el inglés sino el “criollo’, un francés bastardo”.!!” Frente a esta poblacion criolla,
en 1807 cuatrocientos mil nativos africanos habian sido llevados a América, la
mayoria de ellos desde el Africa occidental. Arrancados por la fuerza, privados de
su libertad y bruscamente apartados del tejido social que habia estructurado su
vida, estos americanos trasplantados se aferraban con tanto mas fervor a aquellos
elementos de su cultura que les era posible traer de Africa. La musica y los relatos
tradicionales eran los elementos mas resistentes al traslado, pues permanecian aun
cuando se hubiera perdido la familia, el hogar y las posesiones.'!!
Estos eran los negros americanos, aquellos que fueron liberados a finales de la guerra civil del
norte contra el sur en 1863 y aun conservaban tradiciones propias de su cultura; ademas estos
negros americanos a diferencia de los criollos tenian una posicién menor en la escala
socioeconomica. Del mismo modo, musicalmente el grupo criollo estaba mas cultivado, eran mas

partidarios de la tradicién europea frente a los negros americanos que mantenian elementos de la

musica africana. “Hay, pues, en Nueva Orleans dos grupos enteramente distintos de musicos, y

110 J. Berendt, El Jazz de Nueva Orledns al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, p. 24
11T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 16
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esta diferencia se refleja en la musica. [...] El estilo Nueva Orleans se formé en esta combinacion
de los diversos grupos raciales y musicales en esta ciudad”!!?

Este sincretismo donde se juntan la cultura musical europea con la musica tradicional
africana cuyos bailes tenian sincopas caracteristicas y se fundamentaba en la improvisacion, se
forma el contexto socio historico y cultural donde nace el ragtime. Sin embargo, considero de
vital importancia un acercamiento mas analitico para hacer notar como, al mismo tiempo,
introduce algunos cambios que parecen ser simples anexos o progresos culturales naturales y
estan lejos de serlo. El primero de ellos es que el ragtime fue la primera musica negra que dejo de
ser tradicional para poder convertirse en popular; es decir, una musica que se produjo con el
objetivo de repetirse sin modificaciones y perdurar en el gusto publico desde una perspectiva
mercantil, lo que pudo lograrse por la creciente popularidad de los pianos dentro de los hogares
estadounidenses alrededor del afio 1900.

Entre 1890 y 1909 la produccion total de pianos en el pais crecidé desde menos de
cien mil hasta mas de trecientos cincuenta mil instrumentos al afo, y vale la pena
senalar que el afio 1909 represent6 un récord no sélo en la produccion de pianos
sino también en el niimero de piezas de ragtime publicadas.!3
Junto con el apogeo de los pianos, hubo otro instrumento que contribuy¢ a la proliferacion del
ragtime. La pianola, instrumento bastante popular en la ultima década del siglo XIX y principios
del XX, fue creada para reproducir musica de manera autobnoma. Esta maquinaria genera un
cambio rotundo en la manera de escuchar y consumir musica: quienes pudieran pagarlas podian
prescindir del musico, creando asi un nuevo espacio y relaciones de consumo musical. Ademas

enfatizaba la necesidad de la musica escrita: para poder reproducir musica en la pianola ésta

debia estar contenida en un soporte. Eliminé el elemento de creacion momenténea de la

112 1 Berendt, El Jazz de Nueva Orledns al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econémica, 1994, P. 25
113 T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 36
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improvisacion en la musica de los negros americanos y estructur6 un espacio que fue dominado
principalmente por los negros criollos, quienes poseian una instruccién musical mas
especializada y contaban con la habilidad de escribir musica y, por lo tanto, con la posibilidad de
que su obra fuera reproducible en la pianola

Asi, con el uso de esta herramienta, los rags (nombre que se les daba a las piezas del
ragtime) se convierten en obras escritas, segunda caracteristica que considero sumamente
importante. Dicha singularidad deton6 una manifestacion musical completamente diferente de la
musica negra. Dentro de la convivencia musical de esta ciudad, los negros criollos incorporaron
la sincopa a sus obras musicales (basadas en la tradicidon europea), caracteristica que también
influy6 en su gran éxito. Estos, quienes eran pianistas habilidosos, lograron convertir aquello que
se fundamentaba en la vitalidad y vivacidad de la expresion cultural negra basada en la
improvisacion, en una obra que no incluia ninguna variacion en sus repeticiones. Asi, los rags se
constituyen como obras estandarizadas, con la funcion de agradar para ser consumidas y
reproducidas a través de la pianola, o ser tocadas por la poblacion criolla aparentemente mas
culta; y surge también el semillero para transformar la musica negra de una obra tradicional a una
obra popular de consumo orientado a las masas y su conceptualizacion en un género, en este
caso: el ragtime y consecutivamente el jazz.

Al respecto es importante evidenciar la incorporacion de la sincopa a la partitura, ya que a
diferencia de la escucha que tiende a ser subjetiva, en el papel podemos ver claramente su
funcion. Para esto, analizo un extracto que corresponde a la obra Maple Leaf Rag del compositor

Scott Joplin, considerado como una de las principales figuras del ragtime.
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Maple Leaf Rag

Scott Joplin
Tempo di marcia

—~
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La sincopa se puede ver claramente al inicio de la melodia (pentagrama en clave de sol),

comienza con una semicorchea'!*

en el tiempo débil del pulso 1(recuadro rojo). Para reforzar la
sensacion, el acompafiamiento comienza en anacrusa,''> de igual manera en tiempo débil
(recuadro amarillo). Aunado a esto, en el pulso 2 del mismo compas esté escrito el ejemplo de
sincopa por excelencia (recuadro verde), en donde la melodia reposa en el tiempo débil de la
primera mitad de este segundo pulso y regresa en tiempo débil de la segunda mitad de ese mismo
pulso. Asi, la partitura evidencia que la sincopa desplaza el “acento normal de la musica de un
tiempo normal a uno débil”.'!6

Lo importante de este analisis consiste en poder ver e identificar las simbologias
representadas en los recuadros. Estos tres simbolos son las formas de escritura con que se expresa
la sincopa dentro de un soporte fisico y que a lo largo de su elaboracion estructurard formulas de
arquitectura musical basadas en la repeticion. En este primer acercamiento, la melodia se repite

exactamente en el segundo y tercer compas, salvo el tltimo pulso donde hace una pequenia

variacion que no es significativa.

114 Simbolo musical conocido como figura ritmica que expresa duracion de una nota, la cual subdivide un pulso en
cuatro subpulsos, es decir, en un pulso caben 4 semicorcheas.

115 Cuando una obra no comienza en el pulso 1, se denomina como comienzo en anacrusa. En este caso la obra
comienza en el pulso 2 del compas anterior.

116 A. Latham, Diccionario Enciclopédico de la Musica, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2008, p. 1401

54



Con lo descrito hasta aqui, se puede pensar que el ragtime tuvo una aceptacion clara y
contundente, pero no fue asi. Este estilo musical que va obteniendo cada vez mayor fuerza por la
poblacién consumidora, despertd opiniones diferentes por parte de la poblacion que se
consideraba mas culta.

Hacia el cambio de siglo la locura por el ragtime se encontraba en pleno apogeo,
hasta tal punto que los criticos serios se sintieron en la obligacion de atacarlo. ‘Los
dias del ragtime estan contados’, declar¢ la revista Metronome. ‘Lamentamos que
a alguien se le pudiese ocurrir que el ragtime tuviese la mas minima importancia
musical. Fue una oleada popular en la direccion equivocada.” Aquel mismo afio, la
Federacion de Musicos Americanos ordeno a sus miembros que desistiesen de
tocar ragtime, declarando que ‘los musicos sabemos lo que es bueno, y si la gente
no lo sabe tendremos que ensenarles’.'’
Esto evidencia el clasismo musical sedimentado por las influencias de la musica culta europea
sobre el cual se erigid el ragtime. Estigma que acompaiia a la futura consolidacion del jazz,
denominandolo como la musica del diablo. La pretension ideolégica de degradarlo al
conceptualizarlo como una musica inferior que existe por error, germina en el ragtime por parte
de los musicos de estatus y fija una doctrina de pensamiento. Dicha expresion musical
representaba cosas que se querian ver superadas como sociedad; es decir, aquello que denota
ignorancia y falta de cultura. El proceso de separacion entre lo culto y lo inculto empieza a cobrar
vida en el ragtime. La musica del pueblo no es lo suficientemente elevada para la nacion
civilizada.

Con esto se puede ver que ya existia un desprecio por las formas culturales (en este caso
las obras musicales) propias de culturas de tradicion oral por parte de estas otras culturas insertas
en la escritura. Al estar en convivencia e incorporar en las formas escritas elementos que

provienen de la forma de hacer musica de la oralidad, éstas son reconocibles y acarrean consigo

las nociones de rechazo a pesar de incorporarse dentro de la escritura. En otras palabras, un grupo

117°T. Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 36
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que se considera culto expresa una desaprobacion sobre las manifestaciones culturales de otro
grupo que considera inferior; idea que no es exclusiva de ese periodo. Al respecto se puede ver de
forma analoga una misma comparacioén en Martin-Barbero al describir la nocién politica del
pueblo como instancia legitimante del Gobierno civil, expresando que “como generador de la
nueva soberania, corresponde en el &mbito de la cultura una idea radicalmente negativa de lo
popular, que sintetiza para los ilustrados todo lo que éstos quisieran ver superado, todo lo que
viene a barrer la razén: supersticion, ignorancia y turbulencia”.!!8

Bajo estas distinciones entre un grupo que se considera superior frente a otro inferior se
destacan las nociones de lo culto y lo popular; en este caso, al ragtime como manifestacion
cultural se le atribuye el valor de lo inculto. El precursor del jazz se instaura en una ambivalencia,
en donde por un lado se le rechaza y no se le concede ningtin valor mas que la mera practicidad
de la moda y, por el otro, se le valora porque es una musica que agrada sobremanera a los
consumidores, que circula y es consumida.

Esta situacion es interesante ya que enmarca al género en cuestion en una relacion de
consumo completamente diferente a la forma tradicional con la que comenzd. Esto genera una
separacion primordial en las relaciones culturales expresadas a través de sus obras, teniendo al
musico productor y la audiencia consumidora diferenciados por las funciones que cubren en la
relacion de consumo; caracteristica también atribuible a la cultura musical europea. Asi, se
inserta en “el conjunto vivo de las relaciones sociales. [...que] Como sabemos [...] estan
condicionadas por las relaciones de produccion”.!'® La musica negra comienza a transformarse en
Nueva Orleans y ante el éxito del ragtime y a pesar de los prejuicios establecidos, también los

musicos blancos empiezan a unirse a sus filas como intérpretes y compositores.

118 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 15
119'W. Benjamin, £l autor como productor, México, Itaca, 2004, p. 23-24
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2.2. Del Dixieland al swing: la consolidacion de una industria

La fiebre del ragtime no se quedo en los pianos, las pianolas y los musicos solistas. Las bandas
de metales constituian una parte importante en la produccién musical de Nueva Orleans debido a
la popularidad de las marchas europeas, “las piezas sincopadas comenzaron a ser tocadas cada
vez con mas frecuencia por estas bandas, y este cambio vino acompanado por un interés mayor
en dar aire de rag a composiciones mas tradicionales”.!?° Este fendmeno desencadeno el
surgimiento de bandas blancas tocando de manera sincopada, reforzando la ambivalencia cultural
de la musica. Las bandas negras comiinmente relegadas a sitios como Storyville, lugar de
diversiones que contaba con numerosos burdeles, se enfocaban principalmente en la vivacidad de
la musica y el énfasis en la expresion. Por el contrario, las bandas blancas formaron un estilo mas
detallado, pero también mas plano, es decir, “menos expresivo, pero con mejores recursos
técnicos. Las melodias eran mas pulidas, las armonias més ‘limpias’”.!?!

Entre todas estas relaciones y competencia, aunado a la indole de entretenimiento que
tenia la mayor parte de la musica en el Nueva Orleans en la primera década de 1900, se propicid
un ambiente para que muchos musicos (principalmente los de ascendencia negra americana, pero
también los blancos y los criollos) hicieran experimentaciones con las sincopas del ragtime,
desembocando en improvisaciones mads libres. Regresdndole este cardcter que habia sido
eliminado por la difusion escrita a través de la pianola en el ragtime

Con el regreso de la improvisacion surgen los primeros géneros del jazz, el estilo Nueva

Orleans conformado por la cultura negra con un fuerte énfasis en la expresion, y el Dixieland de

120 T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 50

121 J, Berendt, El Jazz de Nueva Orledns al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, p. 27. En esta
cita entendemos melodia como un grupo de notas sucesivo, es decir, una después de la otra, y armonia como un
grupo de notas que se tocan en conjunto. En la musica popular actual que cuenta con voz, la melodia es aquello que
va cantando la voz y la armonia aquello que brinda el soporte musical para la voz y puede ser interpretado muy
comunmente por una guitarra, bajo o piano.
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la cultura blanca y criolla que se caracterizaba por su limpieza musical y el desarrollo més tedrico
de su musica.

El gran crecimiento del estilo jazzistico, en combinacidn con la gran aceptacion reflejada
en su consumo por parte de la sociedad norteamericana, permite destacar la incorporacion y
mezcla de elementos importantes de la cultura segregada en la cultura europea considerada
superior. Estos negros americanos que representaban ahora lo popular y formaban parte de las
clases incultas invadieron la musica con su sincopa y sus improvisaciones. De un estado
completamente segregado, fuera de toda convergencia con la cultura dominante como en los
periodos de esclavitud, pasaron a tener una posicion activa dentro de la cultura con ayuda de la
masificacion del jazz. En palabras de Martin-Barbero, “de estar situadas fizera, como turbas que
amenazan con su barbarie a la ‘sociedad’, las masas se encuentran ahora dentro: disolviendo el
tejido de las relaciones de poder, erosionando la cultura, desintegrando el viejo orden”. !

En este caso, la cultura negra viene a jugar el papel de la masa, de lo popular, que a través
de las fuerzas de consumo invaden y reestructuran las formas de lo culto y la convivencia
establecidas. La potencia de la cantidad las cubre de influencia y fuerza de cambio. De tal manera
que, a pesar de los intentos por eliminar su influencia, el mismo consumo cada vez mas grande
permitié su proliferacion y permanencia. Ademas, con el desarrollo de la industria y la técnica de
grabacion, germiné la primera manifestacion fisica de esta musica.

En 1917 se graba el primer disco por parte de una banda de Dixieland llamada The
Original Dixieland Jazz Band (ODJB), un suceso bastante controvertido debido a que esta banda
estaba conformada por musicos blancos. Este evento, mas que ser un triunfo para el jazz

marcando su fijacion en la historia, me parece engafioso. La innegable influencia de la musica de

122 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 32
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la cultura negra dentro de los circulos blancos, que se consumia y aceptaba cada vez més, pasa a
ser vista como una amenaza desbordante, una invasion que pone en peligro el poder de lo culto
difuminandose dentro de las nuevas expresiones musicales —y por lo tanto, de la clase— ya que
“en la rigida sociedad de clases, por lo regular los productores y los consumidores de los bienes
culturales no pertenecen al mismo estrato”.'?* El consumismo de la cultura blanca estaba
incorporando en la cotidianeidad la producciones musicales de la cultura negra. Sin embargo,
aquellos representantes de la hegemonia cultural, ante la sensacion del inminente peligro, optan
por recubrir esta nueva musica del simbolismo de lo culto, representada por una cuestion racial
en ese espacio sociohistorico.

En otras palabras, la cultura blanca que se consideraba superior decide secuestrar la
musica negra, limpiar sus aspectos incultos e inferiores y regresarla para su consumo, pero ya
purificada. Situacion que ademas, representaba ganancias, sin sacrificar su aparente pureza. Algo
semejante puede verse incluso en la misica mexicana en una descripcion hecha por Ricardo
Pérez Montfort sobre la concepcion que tenia Manuel M. Ponce de la cancién mexicana:

Ponce catalogaba las canciones andnimas mexicanas como ‘huerfanitas’. El veia a
muchas huerfanitas, las recogia en un hospital y las acicalaba, las armonizaba
correctamente, las ponia en papel pautado y las devolvia al pueblo. %4
Dicho de otra manera, bajo esta vision se “dignifican” las piezas musicales para que la poblacion
pueda consumir algo decente y apropiado, o mejor dicho, conveniente.
El secuestro mencionado enmarca otro suceso importante: el poder de la cantidad. En las

relaciones de produccién-consumo, la permanencia es generada por las adquisiciones

(independientemente de que éstas puedan ser trucadas y dirigidas) y aquello que estd en constante

123 H. P. Thurn, “El surgimiento de la cultura burguesa: la civilizacion”, Teoria y andlisis de la cultura, México,
ICOCULT, 2005, p.167

124 R, Pérez Montfort, “La mirada y el oido”, Escrituras de la historia experiencias y conceptos, México, ITACA,
2016, p.178
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movimiento puede desarrollarse e ir transformandose. En este contexto lo que importa es el jazz,
pero el problema no es la musica, sino su origen, aquel origen estigmatizado como impuro e
inculto que contamina a la hegemonia y que, a pesar de esto, circula. Lo que tiene cada vez mas
importancia “no es aquello en lo que hay razon y virtud sino aquello que es querido por la
mayoria, esto es: lo impuesto unicamente por la cantidad”.!?

Bajo todas estas circunstancias nace el primer disco de jazz por parte de la ODJB: un
suceso importante en la historia pero no porque sea un triunfo para el jazz como mencioné
anteriormente, sino considero que corresponde a un mecanismo de defensa por parte de la cultura
blanca que vio amenazadas sus costumbres. La purificacion es decisiva, ciment6 una posicion
ideologica que acompana al jazz el resto de su vida, pas6 de ser una musica popular a una culta y
excluyente a lo largo del desarrollo de sus diferentes géneros. Algo que comenzé como una
expresion de identificacion colectiva se convirtid en un fenomeno segregador a través de este
saneamiento. Con su conversion, no cualquier musico podré tocar jazz y no cualquier persona
podra escucharlo.

La grabacion del jazz detonaré otros fendmenos importantes: la incorporacion de la
improvisacion en soportes fijos que limitan la variacion, la formacion de una ideologia especifica
de la cultura jazzistica mediada por la concepcion del entretenimiento y la inscripcion de esta
expresion musical en una industria son algunos ejemplos. En particular, la incorporacion del
sonido dentro de un soporte fijo desencadenan tres fendémenos de importancia:

a) elacceso ala musica,;
b) la modificacion del espacio musical; y
c) la estandarizacion en la forma de tocar y por lo tanto de estructurar las partes que

componen una pieza (arquitectura musical).

Hasta el siglo XIX la tinica forma de acceder a la musica era de manera presencial, o a

125 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 33
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través de la pianola, yendo a escuchar a los musicos y tocando o contratando un musico en casa —
para los que contaban con los recursos econdmicos necesarios. Con el tiempo, “mucha gente
tenia un piano en casa, cantaba en misa o experimentaba la misica como publico de un
concierto”,'?¢ pero durante el siglo XX la experiencia de escuchar musica se va transformando.
Con la aparicion de los fondgrafos Diamond Disc de Thomas Alva Edison en 1915 se favorece el
acceso a la musica. Con su popularizacion, sectores de la poblacion que no podian escuchar las
bandas de jazz por cuestiones territoriales o econdmicas, ahora pueden escucharlas gracias al
fonografo y el disco. El acceso a la musica se vuelve mucho mas versatil y sus fronteras se
difuminan a través de la tecnologia, ya que se pensaba que estas reproducciones eran copias fieles
de lo que los musicos tocaban.
A medida que se iba extendiendo su uso, la gente de ciudades pequefias, granjeros
o nifos en la escuela pudieron oir a grandes orquestas, a los mas famosos
cantantes del momento, o musica de su patria lejana, incluso si no iban a tener
nunca la oportunidad de oir nada de esto en directo.!?’

Sin duda la aparicion de la tecnologia en la musica favoreci6 su distribucion y acceso por
parte de otros sectores de la poblacion. Sin embargo, este proceso de tecnificacion trajo consigo
otros acontecimientos: la modificacion del espacio musical y de la audiencia. Lo que era el papel
exclusivo del musico, ahora ya no lo es. Esta musica ya no forma parte de las manos que pueden
gjecutar un instrumento, sino de las manos que pueden colocar un disco en el fondgrafo, es decir,
de su audiencia que la consume. El disco y el fondgrafo modifican la musica desde dos
vertientes. En primera instancia, con su reproductibilidad masificada, eliminan su unicidad,

terminando el trabajo iniciado por la partitura. En palabras de Benjamin “lo que se marchita en la

obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica es su aura. [...] La técnica de la

126 D. Byrne, Cémo funciona la musica, México, Sexto Piso, 2019, p. 95
127 Ibid., p. 119-120
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reproduccion, [...] separa a lo reproducido del &mbito de la tradicion. Al multiplicar sus
reproducciones, pone, en lugar de su aparicion Uinica, su aparicion masiva”.!?8

En segundo lugar, los factores que dirigen la composicion también se modifican. El disco
que contiene el sonido, al tener una constitucion fisica, tiene limitantes. Estas limitantes, se
incrustan directamente en las composiciones jazzisticas. Los musicos de jazz podian prolongar
una melodia o tema conforme a lo que ellos quisieran o dependiendo de las necesidades de la
presentacion; ademas de que posteriormente contarian con improvisaciones intermedias de
diferentes instrumentos. Dicha temporalidad de las presentaciones se ve mediada por la
temporalidad del disco; es decir, por la capacidad en tiempo que tiene de grabar una pieza
musical. En poco tiempo las composiciones jazzisticas que eran demasiado largas para un disco
fueron reducidas.

Asi, la partitura y la grabacion moldearon en el jazz la forma de escuchar y componer.
Delimitaron una estructura y definieron una estandarizacion, homogeneizando la practica
musical. Este duo congel6 la musica y al hacerla circular entre las masas permiti6 su
mercantilizacion, principio basico de la espectacularizacion. Por otro lado, con la intervencion de
los Estados Unidos en la primera guerra mundial, Nueva Orleans se convierte en un puerto de
guerra. Junto con la bisqueda por parte de la poblacidon negra de dejar atras la dificil vida
producto del contexto de la segregacion del sur, se desencadend la gran migracion, y los musicos
de aquella ciudad pasaron a establecerse principalmente en Chicago.

Con el rotundo éxito del Dixieland en combinacidn con los factores que posibilitaron el
congelamiento del jazz, esta musica pasa de ser escuchada como recreacion a ser escuchada con

motivo de estudio en este nuevo territorio. “Jévenes estudiantes blancos, alumnos, aficionados y

128' W. Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, México, Itaca, 2003, p. 23-24
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musicos se entusiasmaron tanto con lo que tocaban los grandes representantes del jazz de Nueva
Orleans en Chicago que deseaban imitarlo”.!?® Asi al iniciar la década de 1920, la capital del jazz
se desplaza hacia el norte de los Estados Unidos.

Aqui se genera de nuevo un sincretismo: la musica grabada permite su aproximacion a
nuevos musicos avidos por aprender esta formula musical novedosa. El congelamiento mediante
las grabaciones, descrito anteriormente, es lo que permite su aprendizaje a través de la imitacion.
A diferencia de la partitura, en el disco el escucha puede acceder a las formas interpretativas de

cada musico, se escuchan las dindmicas y agogicas'3’

expresadas por los ejecutantes. “Las
grabaciones congelan la musica y hacen posible su estudio. Jovenes musicos de jazz escuchaban
una y otra vez los solos de Louis Armstrong grabados hasta descifrar como lo hacia”.!*! Intentan
imitar lo que llama la atencion del género musical en cuestion, su manera de tocar: la
incorporacion de la sincopa, sus juegos melodicos y sus acompafiamientos dirigidos por la
improvisacion colectiva.

Este proceso de aprendizaje no result6é en una imitacion perfecta que perpetuara la era del
Dixieland, al contrario, desemboco en una nueva manera de tocar, una nueva forma musical
conocida como estilo Chicago. La nueva vertiente musical inicié un movimiento individualizador
en el jazz. El solista adquiere cada vez mas importancia, afiadiendo una parte especifica para el
instrumento solista y sus improvisaciones. A esta parte se le categorizdé como solo o coro.

En este proceso de individualizacion se comienza a vislumbrar una de las formas que hoy

son mas tradicionales del jazz. Se comienza tocando una melodia especifica denominada tema,

contintia una segunda parte donde los instrumentos solistas hacen su improvisacion por turnos,

123 J. Berendt, El Jazz de Nueva Orledns al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econdémica, 1994, P. 33
130 Dinamicas: variaciones en la intensidad con la que se toca una nota, por ejemplo, piano o forte. Agogica:
modificaciones de velocidad en la interpretacion de una partitura, por ejemplo, rallentando o accelerando.
BT, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 113
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finalizando con un regreso al tema como cierre. Sin embargo, debido a la necesidad de
comercializar la musica a través de las grabaciones, las improvisaciones que habian empezado a
ser rescatadas del papel, ahora son raptadas por un nuevo agente. Los solos, que tenian una
duracion indeterminada, ahora deben ajustarse a las posibilidades fisicas de los discos. La nueva
tecnologia subordina el quehacer musical moldeando y editando las composiciones para
adaptarse al nuevo medio, reforzado por el consumo de la masa.
Las versiones grabadas de sus composiciones se hicieron mas concisas, y lo que
anteriormente habia sido en gran medida improvisado se fue haciendo mas
“compuesto”. Las versiones “recortadas” de sus solos no tardaron en ser lo que
tocaban mas a menudo. Partes que solian sonar diferente cada vez pasaron a sonar
mas 0 menos de la misma manera. 32
Este traslado de lo improvisado a lo compuesto no fue exclusivo de bandas de musicos
blancos, que en aquella época tenian mas facilidad de atraer a las compafiias discograficas. Estas
empresas musicales no tardaron en voltear la mirada hacia los musicos negros, reconociendo la
vitalidad que caracterizaba su forma de tocar e incorporandolos a las filas de las grabaciones
musicales. Surgen entonces, en la década de 1920, los race records: los primeros discos grabados
por la poblacion negra. En 1922 Edward Ory (Kid Ory) hace la primera grabacion de musica
negra. El nombre de race records por si mismo hace notar el contexto racial que se vivia en la
época, pero ademas, se refleja en el trasfondo una visibilizacion de la cultura negra a través de la
segregacion.
La enorme popularidad de los discos de bandas negras revela a la industria musical de ese
momento un mercado potencial de los musicos afroamericanos; sin embargo, mas que apoyar la

comercializacion y proliferacion de bandas negras a través de los race records, comienzan a

propagarse grabaciones de bandas mixtas. La primera grabacion multirracial en la historia del

132 D. Byrne, Cémo funciona la musica, México, Sexto Piso, 2019, p. 118
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jazz en Chicago es una colaboracion entre Jelly Roll Morton, y la banda de musicos blancos
Rhythm Kings, contemporaneos de la ODJB. En julio de 1923 se graba el primer disco de
colaboracion multirracial, solo un afio después de la primera grabacion de jazzistas negros,.

Ted Gioia cita una narracion interesante por parte de Paul Mares (organizador del grupo
musical) sobre este hecho. Mares expresa “Haciamos todo lo posible por copiar la musica de
color que habiamos oido en Nueva Orleans [...]. Lo haciamos lo mejor que sabiamos, pero
naturalmente no éramos capaces de tocar en el auténtico estilo de color”;!33 comentario que
denota, una vez mas, una absorcion de la cultura negra por parte de la cultura blanca.

A mi parecer, el reconocimiento de los musicos negros que hacen las agrupaciones
musicales blancas se manifiesta a través de la 16gica de la mercancia contenida en el espectaculo:
una relacion de produccion-consumo expresada en la necesidad de venta y difusion. La musica se
convierte en una mercancia a través del disco como siglos antes paso6 con la lirica en las

imprentas; '3

sin embargo, lo que los consumidores buscan, no solo es el jazz blanco, sino
también la manera de tocar del jazz afroamericano ya fetichizado. No hay una relacion directa
con esta cultura, sino una exotizacion mercantil. Esa manera de tocar que estad mas preocupada
por la interpretacion que por la limpieza y la sofisticacion se relaciona con los consumidores
desde la separacion y posteriormente la contemplacion. En el ambiente de las grabaciones
multirraciales, no se considera al musico afroamericano como persona capaz de crear, sino que es
usado a modo de instrumento, que mas que contribuir a la construccion musical en una condicion

de iguales, se reconoce por una capacidad musical mediada a través de la subordinacion. Lo que

se busca no es una contribucion que construya y genere nuevas formas musicales, en el trasfondo,

133 T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 68

134 Ver al respecto Diego Catalan, “Los modos de produccion y “reproduccion” del texto literario y la nocion de
apertura” (1978), en Arte poética del Romancero oral. Parte 1°: Los textos abiertos de creacion colectiva, Siglo
Veintiuno, Madrid, 1997, pp. 159-186

65



el objetivo es afinar la mercancia para adaptarla a los gustos de los consumidores y aumentar las
ganancias, raptando el estilo musical de los afroamericanos.

Todo esto es posible gracias a un tercer agente que surge con el desarrollo tecnologico y
permitio la grabacion del sonido en serie: las primeras disqueras, que con su transformacion en el
tiempo George Yudice las denominara como las majors.'3® Instituciones dedicadas a grabar el
sonido que se convirtieron en una industria, en tanto intermediario entre musicos y escuchas,
posibilitando el flujo de la mercancia al convertir la misica en una materia prima elaborada a
través del proceso técnico de grabacion; una mercancia mas en el mercado.

No hay que olvidar que en este estadio temprano, las disqueras aun obedecen a la
necesidad de la masa de consumidores, y convierten en mercancia aquello que las personas
desean consumir, en este caso, el jazz afroamericano. Los race records demostraron ser un
negocio rentable; y justo por eso me parece un secuestro el generar una colaboracion entre las dos
razas de musicos originada por la existencia y gran €xito de estas grabaciones de color.

Si consideramos que lo importante para la industria es la acumulacion de capital a través
de la venta de sus mercancias, nada mejor que la diversificacion; no obstante, esta diversificacion
necesitaba de un ingrediente que garantizara el consumo, la interpretacion musical de la raza
negra. Se reconoce al musico afroamericano, pero desde la posicion de ingrediente mercantil,
fetichizado. Se suma a la receta y se presenta de una manera estetizada, limpiada o purificada
para facilitar su consumo conservando los valores del grupo hegemonico.

Sin embargo, esta nueva relacion de personalidades musicales racializadas dio paso al
swing de 1930. En esta época se consolidan las caracteristicas del jazz de las que he dado cuenta.

La sincopa pasa a tener un valor crucial y definira un nuevo estilo de tocar. El estilo de swing

135 G. Yudice, Nuevas tecnologias, muisica y experiencia, Barcelona, Gedisa, 2007, p.
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tiene la particularidad de desplazar el acento tradicional de la musica europea del pulso 1y 3 de
un compas a los pulsos 2 y 4, considerados los pulsos débiles dentro del mismo. Tal cambio
genera una sensacion de baile inmediata que fue aceptada por las audiencias de manera
contundente; y es, bajo mi perspectiva, lo que empieza a consolidar el valor de entretenimiento en
el jazz. Ademas de la sincopa, la importancia del solista que se venia ensalzando desde el estilo
Chicago de los afos veinte, va a reafirmarse y fortalecerse a través de las big bands y los
estandares de jazz que definiran al género de manera estructural definitivamente. Los campos de
jazz como se conocen actualmente, donde los individuos luchan por la acumulacién de capital
simbolico empiezan a consolidarse.

Gracias a estas nuevas particularidades en el swing, la fusion cultural también adquiere un
nuevo significado. El aplastante dominio de la cultura europea sobre la cultura negra, que venia
purificando y estetizando al jazz adquiere una nueva apariencia. Gracias a “la precision y
entrenamiento blancos [...] ese jazz perdi6 mucho de su expresividad, pero gano por otra parte
una forma cantable, que correspondia a la limpia entonacioén de la musica europea, de tal modo
que podia ser vendido a un publico de masas”.!3°

La simplicidad de las formas cantables, junto con la incorporacion de la sincopa como
elemento ritmico de baile, permiten que el jazz pase de una mercancia de consumo pasivo a uno
mas activo, un consumo que definirad también a la masa. Por un momento, el escucha puede
disfrutar del jazz de una manera mas activa. “La musica swing era profundamente populista y
tenia pocas pretensiones intelectuales. Claramente habia algo nuevo en el aire: la

comercializacion del jazz como el sonido de masas de la musica norteamericana”.'3” Hecho que

expresa la consolidacion del swing como fendmeno cultural de las mismas y que adquiere

136 J. Berendt, El Jazz de Nueva Orledans al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, P. 35-36
137 T. Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 181
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importancia en su percepcion y en su uso. Comienza a generarse una nueva forma de recepcion
colectiva y sujeta a esta colectividad, con lo que se origina “una nueva relacion de la masa con el
arte, con la cultura, en la que la distraccion es una actividad y una fuerza de la masa frente al
degenerado recogimiento de la burguesia”.!3® El jazz en esta perspectiva de entretenimiento
consigue un valor de uso parcial desde su funcion de exhibicidn y reestructura la percepcion.
Crea una ventana para escapar de la contemplaciéon mediante el cuerpo. El baile desmonta
parcialmente la fetichizacion del espectaculo y el escucha convive con la musica.

Lo anterior no significa que la cultura negra se abri6 al paso liberandose de las ataduras de
la cultura blanca y burguesa, el fendémeno del swing también crea una paradoja. Los soportes
fisicos del jazz reconfiguran las diferentes formas de experiencia musical expresadas a través de
su ejecucion, estudio y escucha, desde una doble perspectiva. En la primera, la partitura sujeta la
sincopa caracteristica del estilo afroamericano que se normalizaré en el swing, dando paso a una
nueva manera de tocar, interpretar y percibir. El disco retiene la musica posibilitando su registro
sonoro y su estudio a través de la practica de la repeticion e imitacion, favoreciendo su
perpetuacion cultural. Ademas, al establecer la improvisacién como eje conductor jazzistico, se
propicia la escucha desde una perspectiva que no necesariamente recae en el mero
entretenimiento ni adquiere una funcion corporal.

En la segunda perspectiva, la industria musical a través de la mercantilizacion del jazz,
establece una estandarizacion facilitada por medio de estos mismos soportes. La partitura y el
disco adquieren un caracter restrictivo. El disco reestructura la improvisacion por medio de sus
limitantes materiales y la grabacion condiciona la interpretacion dindmica debido a su necesidad

de volumenes altos para que los micréfonos capten el sonido. A través de la partitura, la

138 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 60

68



improvisacion se convierte en una composicion cada vez mas estable, se establecen patrones y
maneras especificas de construir la musica que pueden verse en el estindar de jazz. Convierte
posteriormente su estudio en una repeticion que no busca la expresion, sino la internalizacion de
férmulas para reproducirlas de manera eficiente, estandarizandolas a través de una academia que
delimitara la forma correcta e incorrecta de tocar, e incluso, de improvisar. La escucha también se
estandariza en la era industrial de la musica. Se sumerge dentro de un espacio inerte y se
acostumbra al sonido inamovible del disco. En esta coyuntura, no es de extranarse que la
audiencia busque escuchar en las presentaciones en vivo el sonido que conoce: el del disco.
Como ya mencioné, la homogeneizacion posibilita el surgimiento del estandar de jazz,
producto de dicha combinacion de sujeciones musicales. Mas que un estilo de tocar esta musica,
considero que la partitura en el jazz es, hasta cierto punto, la manifestacion fisica mas profunda
de la estandarizacion en este género. Delimitard la manera de componer y de tocar, produciendo
una arquitectura musical fija. La forma compositiva como base de 32 compases que empezo a
gestarse con el estilo Chicago de la década de 1920 y se consolidé en la época del swing, se
denomina A-B. Posteriormente tendra algunas variaciones pero siempre manteniendo este
armazon primordial, por ejemplo, A-B-A, A-A-B, A-A-B-A, A-B-C. Para explicar esta estructura

139

tomaré como ejemplo un estandar candnico dentro del jazz: All of me,'>” escrito por Gerald

Marks y Seymour Simons en 1931.

139 Este ejemplo de la estructura del estandar puede escucharse en: https:/www.youtube.com/watch?v=NX5Y gJbrjlo
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En esta partitura se ven claramente los limites de la parte A y parte B marcados en un

recuadro en la parte izquierda. Cada una de las partes esta formada por 4 sistemas'#’ que

contienen 16 compases. Recordando la partitura del Maple Leaf Rag y el factor de la

140 F] sistema es la manera en la que se le conoce al renglon en la musica. Se puede decir que la partitura tiene 8

renglones en total.
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estandarizacion, algo que es importante es la repeticion. En el fragmento de partitura de Scott
Joplin hice notar la manera en que se repite, en un fragmento de cuatro compases, la férmula de
la sincopa. Aqui, se puede apreciar que los primeros dos sistemas, tanto de la parte A, como de la
parte B, son exactamente iguales. Ni su melodia, ni su armonia, difieren en lo més minimo. No
hace falta ser diestro en la lectura de partitura para poder notar la exactitud de su semejanza. El
fendomeno de la sincopa se repite, pero ahora dentro de la estructura melddica que es un poco mas
extensa. Lo unico que varia es el final, los tltimos dos sistemas de cada seccion (renglon tres y
cuatro, con el renglon siete y ocho) que permiten diferenciar la parte A de la parte B. Diferencia
minima que mas que un desarrollo, busca suspender la monotonia, evitando el aburrimiento.

Esto revela dos cosas: primero la importancia que se le da a la improvisacion; después de
tocar lo que esta escrito en la melodia, se pasa a una seccion de improvisacion mediada por la
armonia descrita en la partitura. Segundo, la sujecion y estandarizacion compositiva producto de
los soportes materiales del jazz, pues aunque la parte mas libre e interesante —por lo tanto,
primordial en esta nueva forma de jazz— es la improvisacion, también estd mediada porque la

interviene directamente la armonia. Explicaré esta mediacion con el siguiente recuadro:

7 F Gbmaj7 Chbé G e |
B’ i -
] D/ N _Am G7 / /¥

D-7 A}/ D7 T ~_ A#T Gb13

Fi#- M
E7 B-7 Ab-7" D#6 Bbsus4
il
;Z'maj7

Eb-7 G#° D#sus2 C#9 E-7

El curso de la improvisacion esta representado por la linea azul, mientras que la armonia

esta simbolizada por los recuadros. A su vez, cada uno expresa un acorde a la manera del
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estandar de All of me. Para que una improvisacion pueda considerarse adecuada o pertinente tiene
que pasar y alinearse a los recuadros especificos que delimita la partitura. La linea azul no puede
vagar libremente por cualquier recuadro del espacio musical: sdlo por los marcados en el papel.
Circunstancia que no sucederia en una improvisacion mas libre, alimentada por la interaccion y el
oido de los ejecutantes. La influencia de la musica europea se ve de nuevo acd, pero ahora bajo
las reglas de una conduccion musical adecuada y pertinente. Tales formulas generardn canones de
construccion, delimitando arquetipos sonoros. El molde de construccion del jazz sera la
progresion II-V-1'*! que tambien pueden identificarse en la partitura de A/l of me.

El estandar citado esta construido en la tonalidad de C mayor, por lo tanto su escala
correspondiente es C-D-E-F-G-A-B. Para formar la progresion, tomaremos los grados II, V y I,
es decir D-G-C. Los grados de la progresion estan enmarcados en el recuadro rojo, y todos los
demas acordes enmarcados en el recuadro naranja estan en funcion de esta progresion. No
delinean otra sonoridad, sino que su unica funcion es colorear un poco lo establecido por la
progresion matriz.

En este caso, se emplea la técnica de dominantes secundarios,'** en los primeros dos
sistemas, el acorde E7 es el dominante secundario de A7, que a su vez es el dominante secundario
de D-, que ya forma parte de la progresion analizada. Ocurre lo mismo en el tercer sistema, donde
se repite la estructura, solo con una ligera variacion en la cualidad del acorde, que pasa de ser un
dominante a un acorde menor. La parte B se genera de la misma manera.

Este breve analisis revela que la construccion del estandar se basa unicamente en una

tonalidad y en una progresion especifica de la misma, explicando su monotonia. La

141 Los nimeros romanos hacen referencia a los grados (lugar que ocupa una nota dentro de una escala musical).
142 Acorde que busca generar tension, y es el quinto grado de cualquier nota de una escala establecida, por ejemplo,
en la escala de C, el dominante secundario de D es A, el de E es B y asi sucesivamente. Pensando que la nota de la
cual sale el dominante secundario es hipotéticamente el grado I de una nueva escala.
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improvisacion quedard sujeta a esta tonalidad delimitando el arco de experimentacion y
desarrollo melddico a las combinaciones que se puedan hacer dentro de la escala para que suene
“bien”. Como resultado de las tendencias estandarizadoras y mercantiles, las arquitecturas
musicales examinadas se repetiran durante toda la era del swing, fundando la esencia sonora del

jazz.

2.3. Bebop y cool jazz: lucha y estandarizacion, la cultura jazzistica como cultura de élite
Ante el gran éxito del swing como una musica dirigida al entretenimiento de masas, algunos
musicos de jazz trataron de rebelarse ante la situacion. Consideraban que el jazz no era una
musica de entretenimiento, condenada a estructuras compositivas y maneras de tocar
estandarizadas. Al contrario, estos instrumentistas y compositores tenian una vision progresista
del jazz y no tardaron en desarrollar una forma de tocar que desafiaba los canones establecidos
por el swing.

Este nuevo estilo nace durante los primeros afios de la década de 1940 con el nombre de

143

bebop, onomatopeya que se utilizé debido al intervalo'** mas famoso y utilizado de la época y del

bebop: la quinta disminuida descendente. Sin embargo, como también menciona Berendt, este
nuevo género no surgio de una manera consciente y dirigida, en donde algiin grupo de musicos se
dispusiera a crear algo revolucionario. Surge del intercambio musical de las jam sessions'**,
principalmente aquellas celebradas en Minton’s Playhouse, club underground de jazz ubicado en
el barrio de Harlem en Manhattan. Este local “se convirtio en el punto de cristalizacion, como

cuarenta afios antes lo habia sido Nueva Orleans”. !4

143 Distancia que existe entre una nota y otra.
144 Sesiones de improvisacion que durante la década de los afios 40 se llegaron a considerar batallas musicales entre

los diferentes musicos asistentes.
145 J. Berendt, El Jazz de Nueva Orledns al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, p. 38
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Aquel movimiento musical no sélo dio origen al nuevo género, también sediment6 las
formas estilisticas y estructurales del jazz moderno, las cuales conservamos hasta la fecha. La
predominancia del solista y la importancia de la improvisacion en la seccion de solos que inicid
el swing crece de manera exponencial en la era del bebop. Tales elementos forman la parte mas

esencial y casi tnica de las piezas de esta época. Los temas !4

se convierten en meros pretextos
para dar paso a la improvisacion. Los estdndares conservaron su forma cancion de 32 compases
junto con el blues de 12 compases, y con frecuencia, los compositores de bebop tomaban
prestadas armonias ya establecidas y solo le daban un nuevo nombre y una melodia mas
compleja. Anthropology'*’ (1945) de Charlie Parker toma prestada la armonia de 7 Got Rhythm
(1930) de George Gershwin. Ademas, las secciones de acompafiamiento se caracterizan por un

desarrollo armoénico cada vez mas complejo, utilizando extensiones 48

y disonancias para
enriquecer el sonido en combinacion con la melodia. La preocupacion de la nueva generacion de

musicos no estaba en la forma, sino en el contenido. Todas estas arquitecturas musicales las

podemos ver en los estandares mencionados con anterioridad.

146 Parte melodica no improvisada que esta escrita en el estandar de jazz.

147 https://www.youtube.com/watch?v=AMultUv9xZce

148 Notas que no son comunes en la construccion del acorde. Por ejemplo, El acorde de DO esta construido por las
notas DO — MI — SOL — SI, sus extensiones pueden ser cualquier otra nota de la escala, RE — FA — LA. Entonces, un
acorde de DO con extensiones puede ser DO — MI — SOL — SI—- RE o DO — MI - SOL — SI - LA.
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Las semejanzas armonicas pueden verse a simple vista en los primeros compases, los
cambios introducidos por Parker comienzan a partir del compas 5, son sutiles, pero se

149 constantes a partir de acordes auxiliares'?

complejizan en la parte B, generando modulaciones
sobre la armonia original. Para simplificar el anélisis, la progresion I1-V-I original esta
enmarcada en rojo, los dominantes secundarios en naranja y las modulaciones en verde.

Se puede decir que el estandar esta en la tonalidad de Bb,!! y la escala con la que esta
construida es Bb mayor (Bb-C-D-Eb-F-G-A). En el primer sistema los nuevos juegos armonicos
se empiezan a manifestar. Los dos acordes que anteceden al II-V-I, empiezan a delinear un juego
sonoro diferente. Si bien el G7 es un dominante secundario del C-7, el Bb6 cumple una funcién
doble. Puede considerarse como un grado I, pero si se le analiza mas detalladamente, contiene las

mismas notas que un G-7 solo que en un orden distinto, >

por lo tanto, también puede verse
como un grado VI. En este caso, si dejamos fuera por un momento el dominante secundario,
tenemos una progresion I-11-V-I que contiene la sonoridad de VI-11-V-I. Esta pequefia
modificacion a la progresion dominara el mundo del jazz desde el bebop al presente.

Tal juego de sonoridades se repite en el siguiente movimiento de II-V-I ubicado en el
segundo sistema. Cambia la cualidad del acorde de dominante (F7) a menor (F-7) modificando la
sensacion sonora, y al mismo tiempo, aprovechandolo para hacer una modulacion a través de una
nueva progresion II-V-I a la tonalidad de Eb (F-Bb7-Eb7). Aqui, el F-7 cumple una doble
funcion, la de grado V en la tonalidad de Bb, y al mismo tiempo la de grado II en la tonalidad de

Eb. Parker se entusiasmaba con las modulaciones como reflejo de su disgusto por el orden de la

tonalidad.

149 Concepto que indica cambios de tonalidad.

150 Acordes que no necesariamente pertenecen a la tonalidad

151 La letra b mintiscula simboliza el concepto de bemol. En este caso la tonalidad es Si bemol.
152 Bb6 = Bb-D-F-G, del mismo modo que G-7 = G-Bb-D-F
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La manera de componer modulante se refleja bastante bien en los sistemas 2 y 3. Una vez
que moduld a la tonalidad de Eb, este acorde vuelve a tener la funcion de grado 11, pero ahora
para la tonalidad de D (Eb7-Ab7-D-7), que se resuelve en el acorde de D-7. La formula se repite,
pero ahora en la tonalidad de C (D-7-G7-C-7), el acorde D-7 contiene doble funciéon y lo mismo
para el acorde C-7, donde regresa una vez mas a la tonalidad de Bb. En este pequefio pasaje de 8
compases, que se tocaba a una velocidad aproximada de 310 bpm, !>* contiene 4 tonalidades
diferentes.

La parte B funciona de la misma manera. El acorde de D7 es un dominante secundario de
G7, éste a su vez es un dominante secundario de C7, pero juntos forman un II-V-I de C. Al
mismo tiempo, este acorde es un II de la tonalidad de Bb. Vuelve a generar modulaciones, solo
que ahora les da un poco mas de tiempo, para poder resolver a la parte A en la tonalidad original.
En esta nueva arquitectura musical se destaca la complejidad a la que apostaban lo bebbopers de
los afios 40.

Todo este proceso no se dio de manera abierta. El ambiente progresista del jazz moderno,
aquél que buscaba desafiar el uso de una sola tonalidad, surgi6 de las clases mas desposeidas de
los Estados Unidos como un movimiento underground que fij6 un modelo a seguir para los
futuros movimientos underground dentro del mundo de jazz.

Los grandes impulsores de la modernidad jazzistica de los afios cuarenta
desarrollaron su estilo propio e inconfundible. Descarada y sin inhibiciones,
clandestina y nocturna, surgida de las jam sessions y en las giras de los grupos
itinerantes, esta musica no fue un producto de consumo comercial, ni fue
concebida como tal en esta fase embrionaria, sino que sobrevivio en los

intersticios del mundo del jazz.!>*

Los nuevos instrumentistas que estaban desarrollando el bebop, tenian una vision

153 Unidad de medida utilizada para la velocidad en la musica. Para tener una mejor referencia de la velocidad se
puede escuchar: https://www.youtube.com/watch?v=AMultUv9xZc
154 T. Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 269
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diferente de la musica y debido a esto eran paraddjicamente censurados y admirados como
representantes de lo nuevo. Tal censura propicid un nuevo espacio de practica musical. Las jam
sessions se convirtieron en espacios de experimentacion en donde la competencia entre los
musicos propiciaba un frenesi de técnicas compositivas y ejecucion admirables.

En un contexto en que los titulos de conservatorio eran aun desconocidos, el

curriculum vitae se forjaba noche tras noche sobre el escenario. Esta cultura

combativa y de exaltaciéon masculina rara vez es mencionada, pero representa un

valor central dentro de la comunidad del jazz.'>

Es en estos espacios, donde “en una época en que la aceptacion del jazz estaba barriendo
el pais, la siguiente generacion de musicos se alejo cada vez mas de la corriente principal o
mainstream de la cultura popular”.!>® Las jam sessions del Minston’s dieron voz a las figuras mas
importantes del bebop, como el pianista Telonius Monk, el guitarrista Charlie Christian, el
baterista Kenny Clarke, el trompetista Dizzy Gillepie y el saxofonista contralto Charlie Parker.
Los dos ultimos son personajes definitorios para el bebop y la cultura jazzistica moderna. En la
década de los anos 40 no hubo un bebopper méas aguerrido y desafiante que Charlie Parker
(conocido también con el sobrenombre Bird). Sus lineas improvisatorias eran rapidas, complejas
y precisas. Incorporaba técnicas en su manera de tocar que antes no se habian utilizado. Su uso de
la armonia'®’ tanto en sus composiciones como en sus solos, eran novedosas.
Con todo lo anterior, se puede notar que la revolucion del nuevo estilo se dio en el sonido.

Los beboppers encontraron en la resonancia de su instrumento una rebelion contra las

pretensiones comerciales del swing, “el estilo bebop resultante [...fue] la version afroamericana

del siglo XX de la idea de épater le bourgeois™.">® El jazz paso de ser un género de baile y

155 [bid, p. 281

156 [bid, p. 269

157 Parte de la musica que se dedica al estudio de los enlaces entre los acordes.
158 T. Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 274
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entretenimiento masivo, a ser una musica que requeria una escucha atenta. En otras palabras, todo
aquello que habia sido refinado en el swing para el consumo de las masas era proclamado como
enemigo y debia de ser extirpado. Este proceso se convirtié en un grito de guerra que tenia como
arma la complejidad y sus principales adversarios fueron el musico blanco y la audiencia de
masas. Todo aquél que quisiera escuchar jazz para bailar, entretenerse y pasar un buen rato como
con su predecesor debia abstenerse de ir a un escenario donde se presentaran musicos de bebop.
El nuevo estilo busca hacer que el jazz deje de ser una musica popular, la audiencia pasa a una
posicion pasiva, donde debia sentarse y escuchar atentamente los nuevos sonidos, que al mismo
tiempo, obligaban al musico blanco a reconocer la destreza de los instrumentistas.

Todo este proceso genera un nuevo cambio. Aquello que alguna vez fue hecho para el
entretenimiento, pasa a ser fenomeno de admiracion para quienes pueden entenderlo. En medio
de la rebelion se sembraron las raices de una concepcidn mas pura del jazz, germinando la figura
del genio como aquél que puede llevar al limite la complejidad musical en una improvisacion
libre y espontanea. Asi, “con la llegada del bebop, toda una generaciéon de musicos negros se
estaba afirmando al mismo nivel que artistas cultos como los compositores clasicos, los
dramaturgos, los poetas, los pintores, y los escultores”.!>° El ataque posibilita una subjetividad
burguesa propia de la sociedad del espectaculo descrita en el primer capitulo. La rebelion termina
por consolidarse como un fenomeno de cierre en lugar de un fendémeno democratizador. Aquel
baile del swing que permitia a la audiencia poder relacionarse de manera activa con la musica
desde el cuerpo va desapareciendo.

En la década de 1940, no s6lo el musico negro pasa por el proceso de resignificacion y

revaloracion. La audiencia consumidora, junto con los agentes de promociéon musical como las

159°T. Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 274
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disqueras y los criticos atraviesan un proceso de caracteristicas similares. Al enfrentarse a este
nuevo hacer y quehacer musical, era de esperarse que el primer acercamiento provocara rechazo,
un fragmento de un articulo de la revista Collier’s citado por Ted Gioia lo refleja bastante bien,
“No se puede cantar, no se puede bailar. Puede que ni siquiera se pueda soportar. Es el bebop™.!6°
Esto supone que la nueva manera de hacer jazz se mostraba incomprensible para los escuchas, les
habian quitado elementos que le eran familiares: un ritmo facil de bailar, una melodia que
simulaba la simplicidad del canto en la cancidn popular y estructuras armonicas faciles de digerir
y recordar sin necesidad de mucha atencion.

El nuevo arte musical no estaba hecho para la masa, al gestarse entre las batallas de los
propios instrumentistas, era una musica para musicos. Todo aquél que quisiera tener una correcta
apreciacion de la creacion de los beboppers debia empezar a entender el lenguaje; sin embargo,
como la mayoria de la poblacion no tenia estos conocimientos, las personas que pudieron
desarrollar un gusto especial por su musica notaron la diferencia de superioridad estilistica.
Admiraron no a la musica en si, sino a aquella figura capaz de tocar en estos nuevos ritmos
estridentes y a manera de rafaga que exigian un dominio impecable del instrumento y una
resistencia sin precedentes.

El cambio de vision de las audiencias desencadend dos procesos importantes. El primero
transformo las practicas del publico. Un espectador més pasivo y dedicado tinicamente a la tarea
de escuchar con cuidado; no obstante, considero que esta atencidon no estaba puesta del todo en la
musica, sino en el intérprete. El piblico no contaba con la teoria musical con la que estaba

construida el bebop, el oido estaba acostumbrado a escuchar swing (un producto para la masa

donde no se necesitaba reconocer acordes o juegos melddicos especificos para darle sentido a la

160 [hid, p. 289
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obra); por lo tanto, la atencion en la escucha necesitaba reposar en algo reconocible. Pasa de la
pieza musical a la fascinacion por la destreza del ejecutante, en donde si puede reconocer su
virtuosismo a partir de caracteristicas que no le son familiares.

Al desarrollarse esta nueva forma de escuchar el jazz se desencadena el segundo proceso:
la division del publico. El bebop parte en dos a la audiencia acostumbrada a las sonoridades del
swing. Por un lado quedan aquellos que estan de acuerdo con el articulo de la revista Collier’s y
no perciben mas que un sin sentido y, por el otro, los que logran desarrollar un gusto por la nueva
complejidad y le dan un sentido. Dicho de otro modo, el bebop, asi como el arte nuevo, “divide al
publico en estas dos clases de hombres: los que lo entienden y los que no lo entienden”.'®! Tal
division detona una posicion de superioridad de aquel sector que logra entender la obra sobre
aquél que no.

Los procesos anteriores marcan un parteaguas para el establecimiento de la cultura
jazzistica como cultura de ¢élite. Marcan un fendmeno que a pesar de ser revolucionario, tratando
de resignificar la figura del musico afroamericano y su musica (la cual fue secuestrada y puesta al
servicio del consumo burgués a través de una industria cultural), desecha su caracter de
entretenimiento masivo y lo pone al servicio de unos pocos. A pesar de ello, el proceso de
purificacion de lo popular dentro del jazz no consiguid eliminar su caracter de consumo y
entretenimiento, unicamente lo reorganiza. Lo convirtié en un consumo y un entretenimiento
sectorial, propio s6lo de aquéllos con la cultura suficiente para poder comprenderlo, cimentando
de nuevo una division entre lo culto y lo inculto. “La sociedad, [...] volvera a organizarse, segun
es debido, en dos 6rdenes o rangos: el de los hombres egregios y el de los hombres vulgares”!6?

La division explicada no pude gestarse sin la ayuda del trompetista John Birks Gillespie,

161 J. Ortega y Gasset, La deshumanizacion del arte y otros ensayos de estética, Madrid, Espasa, 2007, p. 47
162 Jbid., p. 48
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mejor conocido como Dizzy Gillepie. A diferencia de Charlie Parker, quien a pesar de ser
admirado cargaba un estigma por su uso de narcéticos y personalidad inestable, la actividad del
trompetista logrd vincular el bebop con el mundo del espectaculo. El sonido y virtuosismo de
Dizzy daba un poco mas de importancia al reposo, cortando las largas lineas melddicas que tanto
gustaban a sus contemporaneos utilizando frase cortas e irregulares. Su manera de tocar estaba
mas ligada a los saltos de registro que a la velocidad (a excepcidn de sus colaboraciones con
Parker). “Estos elementos de espectacularidad, que conectaban a Dizzy con la tradicion del pre-
bop de la trompeta del jazz [...] también fueron apreciados por el publico general, que otorgo6 a
Gillespie una fama y una popularidad de las que no gozo6 ningun representante del bop™.1%* Su
participacion en la agrupacion de Cab Calloway, quien fue uno de los directores mas famosos de
su época, incorpord en sus actuaciones un vistoso vestuario, que junto a sus extrovertida
personalidad en el escenario y su moderno scat singing'®* logro captar la emocion y atencion de
la audiencia, estableciendo un puente que el bebop navego para poder convertirse en un estilo de
jazz consumible.

Este vinculo entre espectaculo y bebop desencadend un movimiento cultural que vinculo
al jazz con ciertos simbolos, maneras de actuar, de pensar e incluso escuchar y tocar la musica.
Estableci6 una cultura jazzistica determinada y caracterizada en primera instancia por su manera
de vestir, “Dizzy indudablemente aprendio6 de su jefe [Cab Colloway]. ‘Tocando con Cab siempre
hacia todo lo posible por aparentar estar en la onda’ [reconoce Gillespie...]. Tras su paso por la
banda, Gillespie empez06 a lucir la boina y la elegante ropa que [...] se convertiria en rasgo

distintivo del movimiento bebop™.19

163 T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 283
164 Técnica vocal que se utiliza sobre todo en las improvisaciones. Consiste en articular silabas entonadas simulando

una improvisacion instrumental.
165 T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 284
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La audiencia que simpatiz6 con el bebop solo era capaz de distinguir algunas
caracteristicas de las complejas improvisaciones. Las rapidas velocidades y el uso de las
disonancias que llamaban la atencién por su caracter novedoso le causaba gran asombro. En las
presentaciones de los beboppers, el espectador dotaba al muisico de un aura de genio; pero no
solo el publico admiraba estas cualidades, otros musicos empezaron a seguir sus pasos a través de
su estudio. Cada vez mas instrumentistas buscaban ganar la guerra de la complejidad, tanto en las
jam sessions como en los conciertos.

Todo este proceso, que buscaba derrotar a la industria que habia puesto al servicio de la
mercancia la musica negra raptada por la poblacion blanca a través del talento, termind por
cimentar una nueva division del jazz como una musica de altos estandares y apta s6lo para
musicos y consumidores que estuvieran a la altura. Con ayuda de la alta popularidad de Dizzy
Gillespie, quien “destacaria mas tarde como el inico miembro ilustre de la generacion del bebop

en haber desarrollado sus dotes de hombre del espectaculo™ !

, este estilo pudo entrar a los
estudios de grabacion del sello Dial, propiciando su popularizacion. “El bebop ya no volveria a
ser un movimiento underground. De hecho, estaba siendo cada vez més aceptado como parte del
sonido convencional del jazz”.'%” No obstante, su creciente fama y consumo no lo vulgarizaron,
sino que se cred un nuevo sector de consumo acorde a esta nueva cultura jazzistica que formaria
parte del jazz moderno, hasta la actualidad.

El ascenso del bebop evidentemente invitaba a ser respondido, y paradéjicamente, los
veteranos de la era del swing contratacaron con todas sus fuerzas. Tal movimiento parecia estar

en contra de aquello que el bebop queria reivindicar, la cultura jazzistica negra. Al final de los

afios 40 el jazz mas tradicional tuvo un renacimiento. Sin embargo, en esta época de la guerra fria

166 Idem.
167 Ihid., p. 294
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El publico general tenia otros intereses, como los idolos adolescentes, los refugios
antinucleares, la television y las peliculas en tres dimensiones, los cantantes
populares acompainados por orquestas de cuerda y los incipientes sonidos del rock
and roll. En este contexto, el jazz se habia convertido en una ‘subcultura’ que
sobrevivia en los margenes de la industria del espectaculo.!6®
Ante tal situacion, el jazz busc¢ reivindicarse en el gusto del publico. Entre todo este proceso,
existio un trompetista que acompanaba a Parker en sus grabaciones, su nombre era Miles Davis.
El estudiante de Julliard que termind prefiriendo las clases que se impartian en las jam sessions
de Harlem, desarroll6 un estilo sonoro que busco reconciliar los estilos en pugna y recuperar el
gusto del publico. Gracias a su influencia, “Al terminar los afios cuarentas, la ‘nerviosa
intranquilidad y agitacion del bop’ fue reemplazada cada vez mas por una expresion de seguridad
y equilibrio”. La trompeta de Davis anunciaba la llegada del cool jazz.'®®
La nueva personalidad del jazz se caracterizaba por darle una intensidad a la serenidad sin
dejar los valores estéticos establecidos por el bebop. Se conservo la lealtad a la experimentacion,
a las tendencias contemporaneas de la musica europea, una aversion hacia la conformidad y la
vision de la transformacion del jazz desde una tendencia underground. El movimiento cool, como
se le conocio posteriormente, pasé de la rafaga a la calma y de las experimentaciones tonales a la

serenidad de la modalidad!”®. Basta con dar un pequefio vistazo al estandar So What'"! para darse

cuenta del cambio.

168 [bid., p. 368

169 J. Berendt, El Jazz de Nueva Orledns al Jazz Rock, Colombia, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, p. 43
170 Estilo compositivo que se diferencia de la tonalidad por su ausencia de la sensacion de finalidad.

17! https://www.youtube.com/watch?v=ylXk1LBvIqU
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La simplicidad es evidente, la partitura que antes estaba llena de acordes y modulaciones

ahora solo contiene 2 acordes (enmarcados en verde), uno por seccion. La melodia es siempre la

misma frase (enmarcada en azul), solo varia en la ultima nota (enmarcadas en rojo). El regreso a

las formas simples, desde la estructura A-B hasta las construcciones melddicas y armonicas es
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radical.

Pero no todo es como parece; esta simplicidad también buscé un cambio: trataba de dar
mayor apertura a la improvisacion. Como ya expliqué, un acorde puede tener varias funciones
dentro de la arquitectura musical. Al tener un solo acorde por seccion, éste puede ser interpretado
por el instrumentista de multiples maneras, le permite jugar de manera mas abierta con su
improvisacion al otorgarle la funcion que €l decida.

Desde mi perspectiva, la nueva tendencia buscaba una fusion entre un jazz
alternativamente dulce e intenso, progresista y nostalgico. Desarrolla una expresion abiertamente
comercial, pero al mismo tiempo, tiene la capacidad de convertir el jazz en musica artistica. En
este sentido, el cool jazz cambi6 los simbolos de rebelion contenidos en el bebop por aquellos
que pudieran considerarse artisticos. El grito violento que se habia expresado en el saxofon
contralto de Charlie Parker se encapsula desde una vision del musico como artista. El jazz, ahora
contenido en un sector privilegiado por su capacidad de entendimiento, se convierte en un
fendmeno culto. Los valores que toman prestados de sus predecesores ya no tienen la misma
significacion. Su tendencia ya no busca una irrupcion revolucionaria en las practicas musicales y
su comercializacion. La violencia del bebop se transformaba en el cool jazz en una violencia
controlada que tenia a las disqueras y el gusto de la masa como sus aliados. “Davis por encima de
todo, fue el visionario y organizador que convirtio estos conceptos escurridizos en una realidad.
Programo ensayos, alquilé salas e inici6 el contacto con Capitol Records™.!”? En otras palabras,
los elementos que apoyaron la estandarizacion del jazz, vuelven a hacer de las suyas, pero ahora
estandarizan al jazz como un fenémeno culto.

De esta manera, las arquitecturas musicales, la figura del solista, las formas de vestir y la

12T, Gioia, Historia del Jazz, Madrid, Turner, 2015, p. 373
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manera de escuchar y apreciar se convierten en simbolos culturales que son arrastrados hasta la
actualidad y son explotados por la industria para poder comercializarlos. Se van a consolidar
como dispositivos que, en primera instancia, van a nombrar “aquello en lo cual y a través de lo
cual se realiza una actividad pura de gobierno sin ningin fundamento en el ser. Por esta razon, los
dispositivos siempre deben implicar un proceso de subjetivacion, es decir, deben producir su
sujeto”.!”3 En otras palabras, estos dispositivos buscan determinar y dirigir las conductas y gustos
de los individuos, pero no a partir de lo que pueda surgir en ellos, sino desde un afuera. Se
estructuran una serie de reglas, practicas, discursos e instituciones que constituyen un poder
externo que, en un primer momento, se impone a los individuos, pero que internalizan en un
sistema de creencias, sentimientos, formas de ver y formas de hacer. “Un conjunto de praxis, de
saberes, de medidas, de instituciones cuyo fin es gestionar, gobernar, controlar y orientar en un
sentido que se pretende util los comportamientos, los gestos y los pensamientos de los
hombres”.!74

Yano se ve la musica como principal producto, sino como un pretexto para comercializar
estos simbolos culturales y explotarlos, al mismo tiempo que se dirige una practica. Fija una
forma de expresion que sera condenada a patrocinar una division social entre lo culto y lo inculto,

lo estéticamente superior y la estética de la masa. Dicotomia que se vera reflejada en la préctica 'y

el gusto musical.

173 G. Agamben, Qué es un dispositivo, Argentina, Adriana Hidalgo, 2014, p. 16
74 Ibid., p. 17
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CAPITULO 3: EL JAZZ EN MEXICO

3.1. El jazz en México: del musico a la audiencia y la industria cultural mexicana en el siglo
XX

La Revolucion de 1910 marcd un cambio profundo en el &mbito politico y social mexicano. La
preocupacion por condensar una identidad nacional se reflejo considerablemente en el &mbito
cultural y las formas de consumo. Ademas, “otra consecuencia del movimiento armado fue el
ingreso de las masas a la vida publica”.!”® Esto provocé una preocupacion por parte del Estado
para consolidarse hegemonicamente y dominar las formas de pensar y actuar de la sociedad. Para
lograrlo, su estrategia principal sera el proyecto modernizador, entendido como:
la existencia de una instancia central a partir de la cual son dispensados y
coordinados los mecanismos de control sobre el mundo natural y social. Esa
instancia central es el Estado, garante de la organizacion racional de la vida
humana. [...] Para ello se requiere la aplicacion estricta de ‘criterios racionales’
que permitan al Estado canalizar los deseos, los intereses y las emociones de los
ciudadanos hacia las metas definidas por él mismo.!7®
Tal aspiracion se va a lograr por dos vias. Primero, a través de un imaginario referente a
lo mexicano. Las producciones culturales de la época se organizaron de tal manera que pudieran
conectar con la vida de la gente en el ambito popular. Mediante un proceso de identificacion, se
busco consolidar ciertas tradiciones, practicas y productos que definieran la identidad de los
sujetos vinculandolos con la nacion. El charro, la madre abnegada, y la familia tradicional (padre,

madre e hijos o hijas) son un ejemplo de tal preocupacion.

En segundo lugar, la necesidad de construir un México moderno direcciond las

1751, Aboites y E. Loyo, “La construccion del nuevo Estado”, en Nueva historia general de México, México, El
colegio de México, 2010, p. 595.

176 S, Castro-Gomez, “Ciencias sociales, violencia epistémica y el problema de la invencion del otro”, en La
colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas latinoamericanas, Buenos Aires, CLACSO,
2000, p. 147.
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producciones culturales. El Estado y lo mexicano debian de aspirar a la modernidad de paises
como Estados Unidos. Al respecto, en la publicidad se puede ver una clara influencia. En el
proceso mercantil de produccién-consumo, los individuos consumaron una idea del
estadounidense como representante del sujeto moderno. El fortalecimiento del capitalismo
industrial en México, como Unica via hacia la modernidad, reorient6 al pais de modo que “el
consumo Yy lo urbano redefinieron los procesos identitarios de las clases medias mexicanas [...]
Hacia 1950 el american way of life aparecid como el simbolo de la modernizacion™.!”’ El
proyecto modernizador mexicano repercute dentro de la vida social y busca reconfigurarla. Le
confiere “una peculiaridad muy marcada que suele describirse mediante una serie de
determinaciones caracteristicas en la que coinciden numerosos autores: el racionalismo, el
progresismo, el individualismo, el urbanicismo, el economicismo, el nacionalismo, etcétera”.!”8

Con esto en mente, en México las clases medias adquieren una importancia significativa:
posibilitan que el Estado mexicano sintetice una idea falaz sobre la democracia igualitaria,
ocultando una posicion de privilegio; y ademés toman una gran fuerza politica durante el periodo
de crecimiento bautizado como el milagro mexicano. Junto con esto, “la posicion de prestigio de
las clases medias, tanto como su crecimiento y liderazgo, se fundan en el hecho de que, por lo
general, se han mantenido identificadas con la modernidad”.!” Las clases medias simbolizaran
un espacio que, hasta cierto punto, puede convivir con las élites —o por lo menos, puede tener
acceso a ciertos bienes que no les son accesibles a los estratos mas bajos de la poblacion—y, bajo
esta capacidad adquisitiva, considerarse en una posicion superior. “Desde esa posicion de

privilegio se han vinculado con los demas grupos sociales, con el Estado y con el sistema

177.S. Sosenski y R. Lopez Ledn, “La construccion visual de la felicidad y la convivencia familiar en México: los
anuncios publicitarios en la prensa grafica (1930-1970)”, en Secuencia, num. 92, 2015, p. 196.

178 B. Echeverria, Definicion de la cultura, México, Fondo de cultura econdmica, 2019, p. 225

179 §. Loaeza, Clases medias y politica en México, El colegio de México, 1998, p. 28.
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politico”. 1%

Al respecto, puedo agregar que se relacionan de la misma manera con las producciones
culturales. En este proyecto modernizador de creacion de lo mexicano, los bienes culturales
adquieren una caracteristica importante: la del direccionamiento del tiempo libre bajo una forma
particular de construccion identitaria. No simboliza lo mismo considerar el corrido como
representante de la musica mexicana, que al Huapango de Moncayo. Y no genera el mismo
estatus pasar el tiempo libre escuchando el primero que el segundo. Si bien ambos forman parte
de lo que se considera el folklore mexicano, su punto de anclaje al pasado no es el mismo: el
primero se considera como una obra popular que simboliza un cierto primitivismo mexicano
ligado a la revolucién. El segundo, una cultura mexicana mediada por la musica clasica europea,
sedimentando una idea del México moderno, en donde se puede ver claramente el
funcionamiento de las dos vias descritas anteriormente; es decir, el establecimiento de un
imaginario nacional mediante un proyecto modernizador. El blanqueamiento del jazz iniciado en
1917 se repite en la cultura mexicana.

Cabe mencionar que para esta época (1950) el jazz que llega a México es un producto
popular y la industria busca expandir su mercado. El Estado mexicano se encontraba en una
dicotomia en cuanto al manejo de la circulacion cultural. Por un lado, queria difundir
producciones culturales que moldearan una identidad nacional. Por el otro, debia responder a la
promesa de la modernidad simbolizada por la industria estadounidense y la presion ocasionada
por la expansion de su mercado. El jazz que empieza a circular en México durante la década de

1950 se encuentra dentro de esta 16gica mercantil.!8!

180 Jbid., p. 29
181 Una caracteristica de este periodo historico es la presencia de un Estado centralizado. Como consecuencia el
principal lugar de circulacion del jazz es la Ciudad de México. Si bien existen estados donde la llegada del jazz
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Esto no quiere decir que estas formas estdn completamente separadas, en el proceso de
interaccion social el Estado genera una preocupacion por el acceso a los nuevos simbolos
culturales,

pues la construccion de la hegemonia implicaba que el pueblo fuera teniendo
acceso a los lenguajes en que aquélla se articula. Pero nombrando al mismo tiempo
la diferencia, y la distancia entre lo noble y lo vulgar primero, entre lo culto y lo
popular mas tarde. No hay hegemonia —ni contrahegemonia— sin circulacién
cultural.'$2

En este proceso de desarrollo del Estado y la cultura mexicana, la entrada del jazz en
México no se hizo esperar. Pese a que se cuenta con poca documentacion al respecto, existen
fotografias que demuestran la existencia de bandas del género desde la década de 1920.'%3 Algo
interesante que se puede notar en ellas es la participacion de algin integrante afroamericano, lo
cual refleja la presencia de la raza en la musica. Ademas, llama la atencion la vestimenta que se
usa para tocar. El traje parece evocar cierta elegancia por parte de los musicos jazzistas de las
imagenes. No es el mismo atuendo que tienen las bandas de musica ranchera, o los Mariachis que
tenian gran influencia en la escena musical. El traje normalmente esta vinculado con la
vestimenta formal e importante, normalmente utilizada en eventos relacionados con la alta cultura
y la musica clasica europea. Los pianistas de concierto acostumbran a tocar con este tipo de
vestimenta.

La documentacion mas fluida sobre el jazz en México comienza en los afios sesenta,

especificamente en 1962 con la revista S.NOB. De acuerdo con Alain Derbez, en el primer

numero se puede leer una frase que considero el parteaguas del imaginario del jazz en México:

presenta diferencias, en este apartado se dard mayor énfasis a lo que sucede dentro del territorio en cuestion. En el
apartado 3.2 “Formas musicales del jazz en México: reproducciones culturales en la arquitectura musical” se
analizaran dichas diferencias.

182 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 110.

183 Revisar anexo.
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“El jazz es ante todo un arte individual, un arte en el cual, como en el flamenco mismo, el artista
va creando su obra en el instante. Pero es un arte individual que se crea en grupo, una expresion
personal que nace del apoyo mutuo de otros individuos™.!* Tal expresion encaja directamente
con el espiritu de la clase burguesa en la modernidad: la experiencia individual. Un intento por
desaparecer las huellas de la masa en donde la burguesia ensalza el interior y busca dispositivos
de identificacion y legitimacion de su experiencia estética que subjetiven a los individuos de
acuerdo con valores y caracteristicas burguesas pues, como explica Martin-Barbero, “la
experiencia que desesperadamente trata de resguardar Adorno es la que viene de ‘la lectura
solitaria y la escucha contemplativa, es decir, la via regia de una formacion burguesa del
individuo’”.!%> Estos ejemplos de la lectura solitaria y la escucha contemplativa se forman como
practicas que constituyen la subjetividad burguesa, simbolos de una persona culta y moderna.
Ademas, el 18 de julio de 1962 se puede leer en la misma revista: “Hacia falta alguien de la talla
de Miles Davis y John Coltrane para que ello [...] siguiera siendo jazz, y del més alto y puro que
hoy nos es dado escuchar”.'8 En esta idea, lo que se expresa de manera latente es la figura del
genio en el jazz, y junto con esto, el imaginario que lograron consolidar sobre el género musical:
un fendémeno culto destinado a un sector privilegiado por su capacidad de entendimiento.

A esto se le suma la dificultad para poder adquirirlo, “casi no llega a México nada de jazz,
y si llega es a precios ultra prohibidos”.'8” La posibilidad de escuchar jazz se encuentra mediada
por la capacidad adquisitiva. No es dificil suponer que, desde sus inicios en México, el jazz fue
una musica destinada a las clases medias y altas. Mientras que la mayoria de las producciones

culturales nacionales estaban dirigidas hacia los sectores populares, buscando mediar su

184 A. Derbez, El jazz en México, Fondo de Cultura Econdémica, 2012, p. 58-59.

185 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 62
186 A. Derbez, El jazz en México, Fondo de Cultura Econdémica, 2012, p. 60.

187 Ibid., p. 86

92



comportamiento a través de la configuracion de estereotipos como el charro mexicano, en la otra
cara de la cultura se gestaba una importacion de alta cultura por parte de la industria ligada a un
imaginario clasista. En este sentido, lo que llega a México no es so6lo jazz, sino un elitismo que
descansa en el imaginario de modernidad, la figura del genio, el poder adquisitivo, la experiencia
estética individual y su comercializacion en espacios especificos ligados a la alta cultura.

Con respecto a los espacios, a partir de la década de 1940 (época del milagro mexicano)
“se produjo una division entre la alta cultura y la cultura popular. La primera se cultivaba en la
UNAM [...que] se colocd en el centro de la vida cultural de la capital, y también del pais, dada su
importancia en la formacion de las élites nacionales”.!®® Es aqui donde el jazz encontrara su
espacio de socializacion. De acuerdo con Alain Derbez, los primeros conciertos de jazz
reconocidos de manera institucional se dieron en las salas de Bellas Artes y la UNAM. Como
ejemplo, en 1954 se interpretd un concierto de free jazz en el Espacio Escultérico de Ciudad
Universitaria y los conciertos de Duke Ellington en Bellas Artes en 1954 y 1968. Lo primero que
revela esta organizacion de espacios como centros culturales es una fusion del espacio educativo
con cierto nivel de apreciacion cultural. De esta manera, la “cultura entra a significar algo en si
misma, un valor que se tiene, 0 mejor que solo tienen o pueden aspirar a tener algunos. [...] la
verdadera cultura se confunde con la educacion, y la educacion superior —artes y humanidades—
quedara reservada a los hombres superiores”.'%° En la vida intelectual es donde el jazz encontrara
uno de sus lugares de sujecion. Una forma cultural que se interioriza, subjetiviza e individualiza
cargada de una superioridad intelectual que serd expresada en su arquitectura musical y la

necesidad de su estudio. Asi como “los cineastas miran con desconfianza todo manuscrito tras el

188 S. Loaeza, “Modernizacion autoritaria a la sombra de la superpotencia, 1944-1968”, en Nueva historia general de
Meéxico, México, El colegio de México, 2010, p. 693.
189 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 89.
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cual no se esconda ya un tranquilizador éxito de ventas™,'”® los musicos de jazz miran con
desconfianza toda pieza musical que no contenga cierto nivel de complejidad y refinamiento.

Por otra parte, este proceso de circulacion jazzistica no seria posible sin la conformacion
de las industrias culturales. Para Adorno, una de las caracteristicas fundamentales de la industria
cultural es su imperiosa necesidad de capitalizar los productos culturales, sin importar si estos
son 0 no relevantes para la sociedad. En el caso, por ejemplo, del cine y la radio, “se autodefinen
como industrias, y las cifras publicadas de los sueldos de sus directores generales eliminan toda
duda respecto a la necesidad social de sus productos”.!°! Tales sectores dirigen sus fuerzas al
establecimiento de un buen negocio y el desarrollo de buenos consumidores.

En el caso de México la situacion tiene una diferencia clave. Si bien es cierto que las
industrias culturales como el cine y la radio mexicanas se aliaron con la acumulacion de capital,
el proyecto modernizador por parte del estado iniciado en 1945, junto con sus campafias
moralizadoras de los afios cincuenta volcaron sobre el Estado mexicano la dirigencia y control de
los productos culturales. Por otro lado, pese a que se copiaron modelos extranjeros para la
propagacion de la cultura, como es el caso del INBA que comisioné a Salvador Novo “para que
estudie el funcionamiento de la BBC, con el fin implicito de establecer en México un sistema de
television semejante al modelo britanico, en el que los medios son de propiedad publica”.!*? Al
principio, en el momento de su aplicacion practica, el modelo mexicano funcioné de manera
bastante distinta. Este contempla las diferencias de clase que existen junto con los productos
culturales que se consumen y fortalecen su identidad y sentido de pertenencia. Por tanto,

El monopolio actuarad de modo distinto frente a la piramide social. Su
reconocimiento del hecho de que 50% de la poblacion es ignorante; de que 40%

190 T, Adorno, “La industria cultural”, en Dialéctica de la llustracion, Madrid, Trotta, 1998, p. 179.

191 Ipid., p. 166

192 A. Rodriguez Kuri y R. Gonzalez Mello, “El fracaso del éxito, 1970-1985”, en Nueva historia general de México,
Meéxico, El colegio de México, 2010, p. 713
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posee cierto grado de cultura, y que 10% representa la cultura superior, lejos de
inducirlo a fundirles una sola cifra, le persuadird de la necesidad de imprimir a
estas tres capas un gradual movimiento de ascension que permita reducir el
porcentaje maximo inferior en beneficio del segundo y con tendencias a fortalecer
el tercero.!??

Aqui es donde es necesario recordar la importancia de las clases medias. La busqueda del
Estado por consolidarse hegemonicamente mediante la configuracioén de lo mexicano, mediado
por un proyecto modernista ligado al consumo, el mercado y las industrias culturales, le da a la
clase media una funcion politica importante por ser el puente material y simbolico de un
imaginario de progreso. Esto, en el terreno de la cultura, facilita a las industrias culturales un
direccionamiento del consumo en aras del proyecto del estado mexicano. A pesar de que en la
segunda mitad del siglo XX “en la realidad y, de manera muy especial, en la ley, prevalecio el
modelo estadounidense: television privada, dedicada al entretenimiento”,'** considero que el
proceso descrito anteriormente logré consolidar un imaginario cultural de estatus mexicano sobre
los bienes culturales. En otras palabras, el consumo de tales productos también se diferencia por
la clase y, para poder consolidar y perpetuar un estatus de clase, se consumiran ciertos productos
bien diferenciados.

Como ya habia mencionado brevemente, al proyecto de modernizacidn estatal se suman
las instituciones educativas. Con el progreso técnico de la modernidad, y la radio y la television
como eje de distribucion cultural, varias universidades empezaron a establecer sus propias
estaciones radiofonicas.

Radio Universidad habia comenzado sus transmisiones en 1937 con un discurso
inaugural de Alejandro Gémez Arias: la nueva estacion serviria, en primer lugar,

para “transmitir todas las tendencias, todas las ideologias”, pero ademas, para

contrarrestar los efectos de las otras estaciones, pues la radio “se vuelve contra el

hombre al transmitir misica que degenera y envilece”.!%

193 Ibid., p. 713-714
194 Ibid., p. 714
195 Ibid., p. 716
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De esta manera, el jazz que se escucha en México se instaura como arte burgués mediante
mecanismos e instituciones de difusién y comercializacion, que dentro de la sociedad de clases,
dejan de lado a la clase popular. Este género musical, desde la perspectiva de la modernizacion,
el progreso y la tendencia hacia la alta cultura reforzada por la educacion, puede verse como un
instrumento de hegemonia cultural. Establece en cierta forma el buen gusto y refuerza las
practicas culturales de clase, favoreciendo una division social desde este buen gusto y lo
mundano, desde la alta cultura y lo popular sin valor. “Fabulosa paradoja el que siendo la musica
la mas “espiritual” de las artes no haya nada como los gustos musicales para afirmar la clase y
distinguirse”. 1%

También se vincula con otras expresiones artisticas asociadas a la alta cultura como la
literatura y la pintura. En 1967, en el nimero 17 de la Revista de Bellas Artes dirigida por
Huberto Batis “se anuncia una exposicion en la galeria José Maria Velasco en la que Jean Babette
presenta 6leos y acuarelas donde el jazz sirve como tema. El 24 y el 25 de mayo de 1968 tocan en
el Palacio de Bellas Artes, durante las Olimpiadas Culturales”.'®” Por lo tanto se le niega, desde
esta vision clasista, a “aquellos para quienes la miseria y la opresion de la existencia convierten la
seriedad en burla y se sienten contentos cuando pueden emplear el tiempo durante el que no estan
atados a la cadena en dejarse llevar”.!%

Ahora, a diferencia de Adorno, que considera que “lo individualmente moderno en el jazz

» 199

es tan aparente como lo colectivamente arcaico”,””” considero que en México su aparicion se

vinculo6 directamente con el discurso modernista. A diferencia de otras formas culturales como la

196 J. Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones, México, Gustavo Gili, 1991, p. 91.

197 A. Derbez, El jazz en México, Fondo de cultura econdémica, 2012, p. 88.

198 T. Adorno, “La industria cultural”, en Dialéctica de la Ilustracion, Madrid, Trotta, 1998, p. 180
19T, Adorno, “Sobre el jazz”, en Escritos musicales VI, Madrid, Akal, 2008, p. 101.
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literatura, en donde “el boom reivindica una narrativa que se liga igualmente a la realidad social
que a la experimentacion vanguardista”,?%° en el jazz los imaginarios establecidos en torno no se
anclan a una nueva realidad y se interpretan a través de ella: al contrario, se absorben y apropian
desde el discurso modernizador. El jazz que empieza a consumirse en México ya no lleva la carga
ideologica que se le depositod por su origen en los ring shouts. Al contrario, el proceso de
secuestro y blanqueamiento por parte de la industria cultural estadounidense, la sofisticacion
iniciada por el bebop de Charlie Parker y su mercantilizacion y masificacion en el gusto popular a
cargo del cool jazz de Miles Davis consolidaron un imaginario de sofisticacion. Este es
reproducido en México mediante las posibilidades de su consumo y las instituciones que ponian

su mirada en la consolidacioén de lo mexicano por un lado y la modernizacién por el otro.

3.2. Formas musicales del Jazz en México: reproducciones ideologicas en la arquitectura
musical

La ciudad de México fue el parteaguas de la entrada y circulacion del jazz en el pais, sobre todo
debido a la alta centralizacion que se vivid durante el “Milagro Mexicano”. Desde este lugar se
empezo a popularizar y migr6 hacia otras ciudades importantes. El propio movimiento de los
musicos dentro del pais sin duda fue algo importante para la difusion del jazz, pero la influencia
norteamericana, las industrias culturales mexicanas que se fueron gestando alrededor de la radio
y el cine, junto con las universidades, también tuvieron una gran influencia.

El influjo estadounidense se nota sobre todo en las ciudades fronterizas. Se pueden
encontrar algunos datos sobre la circulacion del jazz fuera de la Ciudad de México desde 1930,

tal es el caso de la ciudad de Tijuana en Baja California.

200 A, Rodriguez Kuri y R. Gonzalez Mello, “El fracaso del éxito, 1970-1985”, en Nueva historia general de México,
Meéxico, El colegio de México, 2010, p. 725

97



Era una colonia de aqui de San Diego, California, entonces los musicos de Tijuana
siempre estaban tocando musica norteamericana. Nosotros estamos aislados un
poco de la Ciudad de México, entonces los miisicos norteamericanos que daban
conciertos en San Diego se pasaban a Tijuana y asi empezaron algunos musicos
mas grandes que yo a tener esta influencia jazzistica.?"!

Algo que también lleg6 a impactar la escena jazzistica mexicana fue la influencia de las
Big Bands estadounidenses que surgieron en esta década. Ademas,

gracias al creciente mercado del fonograma (disco), y a la invencion del Cine
Sonoro es como el Jazz se empieza a interpretar con grandes orquestas en las
principales ciudades, en un principio tan solo imitando a las formaciones
americanas, y poco a poco creando un sonido mas personal y acorde al estilo de
vida del mexicano. El “Swing” lleg6 a ser parte de la vida diaria del ciudadano
comun, se interpretaba y se bailaba lo mismo en el barrio pobre que en los
refinados “Salones” de la alta sociedad.??

La cita anterior resulta interesante ya que parece reflejar un pasado del jazz en México libre de
las aspiraciones burguesas descritas en el apartado anterior. Otro ejemplo que puede sumarse a
esta idea se da en el estado de Chihuahua, descrito por Armando Nufiez Portillo Mandis:

Me enter¢ por un amigo, Heriberto Ramirez, de un libro que sali6 hace uno o dos
afios, editado por la Universidad Autonoma de Chihuahua, donde vienen algunas
fotografias y algunas evidencias breves de bandas de jazz en Chihuahua ya desde
los afios treinta. El comentario surge a raiz de uno de los capitulos donde se puede
leer una nota de periddico [...] donde dice que el gobierno municipal de
Chihuahua estaba prohibiendo tocar el jazz en fiestas y otros lugares porque era
una musica que enajenaba y que iba a liquidar la cultura local. [...] Luego el jazz

se desvanecio.2%3

No todos los estados siguen el ejemplo de la capital donde las industrias culturales, hasta
cierto punto, fuerzan la incorporacion del jazz en la cartelera cultural y auspicio gubernamental.

Sin embargo, algo que favorecio la llegada del jazz a estos territorios mexicanos es que son

201 N. Lizarraga, en A. Malacara Palacios, Atlas del jazz en México, Taller de creacion literaria en el borde, México
2016, p. 17

202 R, Aymes. “Desarrollo Del Jazz En México «Una Historia De Esfuerzo y Tenacidad Contra Todo Pronéstico».”
International Jazz Archives Journal, vol. 2, no. 2, 1999, parr. 3.

203 A Nunez Portillo Mandis, en A. Malacara Palacios, Atlas del jazz en México, Taller de creacion literaria en el
borde, 2016, p. 17
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estados fronterizos pero, ademads, que “al final de los afios 30" y por la Segunda Guerra Mundial,
Europa ya no era un buen lugar para giras de orquestas estadounidenses. Es cuando comienzan a
visualizar a México como un excelente lugar para realizar giras”.?** En esta circulacion que
pareciera, hasta cierto punto, ocasionada por la facilidad del desplazamiento, surge un fenémeno
ya conocido en la historia del género. En estos dos casos (Baja California y Chihuahua), la lejania
que tienen con la Ciudad de México, en donde el desarrollo industrial crecia mucho mas rapido
que en el resto de las ciudades del pais, permiti6é una apropiacion del jazz mucho mas abierta. Se
socializd con musicos de todo tipo y se insertd dentro de la vida cotidiana de los individuos como
una musica popular. La espectacularidad del jazz se encuentra mas diluida. Los campos donde se
insertan los individuos conviven de manera mas fluida.

Esto no fue asi en todos los estados, donde el acercamiento al jazz fue mediado por las
instituciones y la industria. Con el avance de los afios llega la década de los cuarenta, y la
industria cinematografica comienza a tener un gran desarrollo y crecimiento.

Esto permite que muchos compositores, mexicanos y extranjeros, hagan musica
con influencias del Jazz, y da pie a que notables arreglistas se destaquen en esta
labor y también en las Big Band's, que para esos afos habian perfeccionado su
quehacer musical, siendo algunas de ellas muy populares al existir Salones de
Baile y Cabarets de todos los niveles. Uno notable en donde se presentaron
luminarias de ese tiempo como Artie Shaw o Harry James era el “Tap-Room”, y
otros muy elegantes fueron “Ciros” y “El Patio”, en donde las Bandas extranjeras
actuaban al lado de las mexicanas, esto hizo que hubiera un perfeccionamiento en
los musicos a tal grado de que muchos de ellos fueron contratados para giras
mundiales.?%?

Un ejemplo de esto es la ciudad de Puebla. Aqui se puede ver esta relacion entre jazz y

cine desde un poco antes. En esta ciudad, el jazz aparece gracias al movimiento estridentista de

1921. Su caracteristica principal era manifestar que “la estructuracion de las grandes ciudades

204 R, Aymes. “Desarrollo Del Jazz En México «Una Historia De Esfuerzo y Tenacidad Contra Todo Prondstico».”

International Jazz Archives Journal, vol. 2, no. 2, 1999, parr. 5.
205 Jpid., parr. 6.
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modernas, lo trepidante de las maquinas, las manifestaciones fonéticas que éstas producen
obligan al hombre contemporaneo a reproducir en estética un nuevo concepto tonal”.?% Tal
manifestacion sonora debia darse a través del jazz y la musica negra, debido a que consideraban
que producian sonidos elementales. Aparecen orquestas como Los Bombines Negros y la
Orquesta Estrella, su repertorio consistia principalmente en canciones populares, al cual, poco a
poco fueron integrando estandares de jazz. Este repertorio termino modificindose, formando los
primeros quintetos de jazz, que “amenizaban los intermedios del cine-teatro Guerrero y el cine
Variedades de los afios treinta”. 20’
El jazz hace amistad con el cine, aquel arte individual y comunicador del deseo
modernista del gobierno posrevolucionario; sin embargo, la situacidon no se queda ahi. Esta
comunion de jazz y cine facilita que lugares con un estatus mucho mas alto abran sus puertas al
género. Por ejemplo:
Afios mas tarde, surgen otros musicos como Pepe Lopez, alias El Camote,
trompetista de gran estilo y excelente improvisador que fue parte de la Orquesta
Metropolitana dirigida en los afios cuarenta por el profesor Alberto Mendoza
Zarate y financiada por Edmundo Lastra, duefio de El Merendero, en la zona de
Los Fuertes. Era el restoran mas pipiris nais de Puebla en aquella época; estaba en
el hotel Lastra.?%

De esta manera el jazz que casualmente llega a México por vias diferentes a la Ciudad de México

puede ser bienvenido como reflejo de la promesa modernista norteamericana.

En las décadas de 1950 y 1960, el jazz alcanza su mayor difusion y éxito en el territorio

mexicano. A este periodo se le conoce como la época de oro del jazz. Fue un tiempo de enorme

desarrollo mediatico, propicié mejores condiciones de difusion y el ensanchamiento del mercado

206 P. Argiielles, en A. Malacara Palacios, Atlas del jazz en México, Taller de creacion literaria en el borde, 2016, p.
189

207 Idem.

208 Jpid., p. 190
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musical. “Las relaciones de consumo se manifestaron en una cotidianidad cada vez mas amplia y
profunda. Un sector pequeio burgués en ascenso y una musica que se arraigaba cada vez mas en
las relaciones sociales, se establecieron como parte del nuevo proceso cultural”.?? Vale la pena
recordar, entonces, que es justo en este periodo donde el jazz encuentra su nticleo de distribucion
en la Ciudad de México, donde el entretenimiento crecia junto con la economia, posibilitando
“una nueva relacion acorde a las nuevas condiciones para el consumo”.?!° Musicos y productores
aprovecharon su popularidad para masificarlo, utilizando las industrias culturales mexicanas. No
obstante, pese a que “algunos sectores critican la posible ‘degradacion’ masificada de la
musica”,?!! considero que en el caso del jazz que se toca y distribuye en México tal situacion es
bastante diferente.

Siguiendo en el terreno de la musica, normalmente cuando se piensa en alguna pieza
destinada al consumo en masa (como puede ser el caso de la misica de banda o el reggaeton), lo
primero que viene a la cabeza (cuando no se es amante de estos géneros) es la repeticion y la
monotonia; “si escuchaste una, ya escuchaste todas”, se dice. De repente pareciera como si la
masificacion nos llevara fatalmente a la uniformidad de la musica. En contraste con esta idea,
considero que las industrias culturales cumplen una doble funcién como masificadoras. Por un
lado, como lo describi en el segundo capitulo, buscan homogeneizar la creacion en una suerte de
férmula creativa; pero por el otro, siempre intentan captar las creaciones culturales divergentes,
estableciendo nuevos grupos de consumo y nuevos mercados. Con esta doble funcion, “el
problema principal con que nos confronta la masificacion de los consumos no es el de la

homogeneizacion, sino el de las interacciones entre grupos sociales distantes en medio de una

209 R, Hernandez Romero. “El jazz en México a mediados del siglo XX.” Revista musical chilena, vol. 74, no. 233, 2020, p.
29
210 Idem.

211N. Garcia Canclini, Las industrias culturales y el desarrollo de México, Siglo Veintiuno, 2008, p. 20.
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trama comunicacional muy segmentada”. 2!

Desde esta perspectiva, el jazz que se distribuye mediante las industrias culturales
mexicanas funge como un catalizador para ambas vertientes. La primera estructura un
acercamiento al género que siempre necesitara del estudio y el entrenamiento para su
entendimiento. La segunda establece una clara diferenciacion en cuanto a gustos y habitos.
Debido a esto, “la musica clasica y el jazz atraen, sobre todo, a los profesionales de edad media y
los estudiantes mas avanzados”.?!3 Un ejemplo de esto se encuentra en el estado de Guadalajara.

214

Sara Valenzuela“'* cuenta que

Hay jazz desde los afios cincuenta en Guadalajara, y los sesenta fue un periodo de
bastante efervescencia para la sincopa. Varios de los musicos que entrevistamos
nos contaron sobre esa escena; por ejemplo, sobre Juan José Verjan, un pianista
que fue de los precursores del jazz y quien empezo en los sesenta; ¢ también
tocaba en la Orquesta Filarmonica de Jalisco. [...] Mucho era copia del jazz que
estaba de moda en Estados Unidos, pero hay registro de jazz original en los
sesenta. Hay un pianista que todavia vive y se llama Leon Ifigo, y nos contd que
en la Facultad de Arquitectura eran muy jazzeros, que habia un movimiento
interesante con grupos que surgian en la escuela.?!’

En Toluca, Estado de México, el guitarrista Alejandro Lara relata que el jazz llega desde
la Ciudad de México gracias a la estacion de radio Jazz Fm. Afirma que es necesario saber “la
armonia, las escalas y todo ese tipo de cosas [...] para poder desarrollar ideas en esto del jazz”.
Los ejemplos de Puebla y Guadalajara muestran como el jazz que se hace y consume en México
esta ligado a la academia tanto por los musicos como por sus escuchas del mismo modo que el

estadounidense, al ser en un principio una copia de éste.

Su masificacion, por otra parte, no implicd un proceso de banalizacion sino al contrario,

212 N. Garcia Canclini, “El consumo cultural y su estudio en México: una propuesta tedrica”, en El consumo cultural
en México, México, Conaculta, 1993, p. 20

213 Idem.

214 Cantautora. Promotora cultural, cofundadora de Ténica. Productora y conductora del programa Solo jazz en radio
UdeG.

215§, Valenzuela, en A. Malacara Palacios, Atlas del jazz en México, Taller de creacion literaria en el borde, 2016, p.
141

102



logré enraizar y determinar un grupo especifico. Su distribucion musical era al mismo tiempo la
distribucion del campo jazzistico, estructurado desde una posicion de estatus superior. Se accedia
a ¢l a través de la academia, posicionandose con ayuda de la férmula estadounidense, aquella que
habia logrado estandarizar una aproximacion a la musica, diferencidndose y delimitando un
sector especifico para el consumo. “El jazz formaba parte del proceso ideoldgico, politico,
econdmico, social y cultural que Bolivar Echeverria llamaria la “version americana” de la
modernidad”.?'® Una modernidad ligada a la espectacularizacion de la vida.

A principios de la década de los cincuenta, la musica nacionalista y las orquestas
perdieron bastante fuerza, no sélo en la Ciudad de México, sino también por casi toda la
republica. Con esto, el jazz puede consumirse y distribuirse de manera mas libre, pero ya no era
el mismo que se tocaba entre 1920 y 1940. Con la era del bebop representada por Charlie Parker
el jazz era mas refinado y estaba dirigido a un puiblico mucho mas selecto.

El nuevo contexto musical se debid también a cuatro aspectos generales que
influyeron directa o indirectamente. En primer lugar, el proyecto nacionalista
impulsado por el Estado posrevolucionario tendi6 a ser menos creible. Las nuevas
generaciones ya no se identificaban con el proyecto del Estado y tendieron a ver
otras realidades, muchas de estas provenian del exterior. Al mismo tiempo, el
advenimiento de la cultura estadounidense tendié a imponerse con mayor fuerza
[...]. En segundo lugar, grupos y orquestas estadounidenses de jazz que llegaban a
México tuvieron un enorme impacto en el ambiente musical local, cada vez mas
interesado en ver lo nuevo y lo moderno. En tercer lugar, muchos musicos
mexicanos recibieron la influencia de los grupos de jazz del pais vecino cuando
tocaban regularmente en algunos bares de las ciudades fronterizas nortefias. En
Ciudad Juarez se dieron habitualmente encuentros entre miisicos mexicanos y
estadounidenses, lo que posibilitd un mayor acercamiento a las nuevas formas de
hacer jazz. Por altimo, en la Ciudad de México, la mayoria de las orquestas
abandonaron el repertorio de la musica afroantillana y optaron por un cambio; de
compositores estadounidenses utilizaron repertorios de musica impresa, la que se
habia expandido desde hacia algunas décadas teniendo gran impacto en el contexto
musical de las décadas de 1950 y 1960. La influencia estadounidense, por tanto,
ejercid en los musicos mexicanos un mayor interés que se manifesto en el jazz. De
vez en cuando los musicos locales empezaban a reunirse en distintas partes de la

216 R. Hernandez Romero. “El jazz en México a mediados del siglo XX.” Revista musical chilena, vol. 74, no. 233, 2020, p.
30
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ciudad para organizar algunas sesiones jazzisticas, en las que tocaban algunas
composiciones de popularidad en Estados Unidos.?!”

Con lo descrito hasta ahora se puede notar que el consumo del jazz en México no es
fortuito, se inserta en un “conjunto de procesos socioculturales en los que se realizan la
apropiacion y los usos de los productos”.?!® Dispositivos que direccionan un tipo de subjetividad,
traducido en formas de comportamiento, gustos y relaciones gracias a los cuales la recepcion,
apropiacion y uso de esta musica dentro del territorio mexicano no se diferencié mucho del
modelo norteamericano. Posiblemente la Uinica diferencia significativa es que, en el caso
mexicano, no se origina con un proceso de hurto por parte de la cultura blanca. En su lugar, sirve
como un dispositivo capitalizador de estatus, diferenciador de clases. Lo que se puede llamar su
distribucién masiva, lograda en la época de oro, fue un mecanismo que acercara la musica a
todos los sectores de la poblacion. Al insertarse en los circuitos académicos y los salones de fama
desde su llegada, producto del imaginario modernista anclado a la cultura estadounidense, sirvio
para aumentar su valor. Un valor de cambio que aumentaba al ponerse en contacto con otros
bienes culturales.

El mambo, género musical que convivié durante esta época con el jazz es un ejemplo de
esto. Dicho género se impuso como realidad social y cultural del pais en 1948, teniendo como
principal actor a Ddmaso Pérez Prado

Le dio un nuevo sentido, no para beneficio de un grupo social, que de alguna
forma proveyo los elementos para su creacion, sino para satisfacer al mercado de
la musica. El mambo en parte estaba dirigido al control social mediante el
consumo, distinguiéndose por ser un estilo musical sin mayor caracter cualitativo.
Desde un inicio fue concebido también a partir de un planteamiento empresarial,

preparado para ser vendido, siendo parte de una estrategia ideologico-cultural. Era
minimo su valor en cuanto a originalidad y aporte, pues sus raices provenian de la

217 R. Hermandez Romero. “El jazz en México a mediados del siglo XX.” Revista musical chilena, vol. 74, no. 233, 2020, p.
34-35

218 N. Garcia Canclini, “El consumo cultural y su estudio en México: una propuesta tedrica”, en El consumo cultural
en México, México, Conaculta, 1993, p. 24
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musica afroantillana que ya se practicaba en el pais hacia décadas. Ademas,

promovi6 una musica y un baile que incomod¢ a las elites conservadoras por su

caricter supuestamente “morboso”.?!°

Los elementos diferenciadores entre el mambo y el jazz son el caracter cualitativo, el
planteamiento empresarial, el valor en cuanto originalidad y aporte, junto con el caracter
morboso. En otras palabras, el jazz representa una imagen musical caracterizada por la
originalidad y el aporte musical, un producto cultural no apto para las masas y un representante
moral de las élites. No es casualidad que

la mayoria de los bares de jazz eran frecuentados por estudiantes universitarios, la
¢lite intelectual y burdceratas. Insistamos que, en este periodo, la pequefia burguesia
era la que se sentia atraida por los bares, asi como de la musica de jazz. El jazz que
se producia o reproducia a mediados de siglo, mostraba afinidad con la visién
politica, social y cultural de esta ¢lite, reflejando la fractura cultural de la sociedad
mexicana, es decir, la desigualdad entre privilegiados y excluidos, pero sobre todo
como un producto destinado a privilegiados.??’

Los canales de distribucion que se gestan desde la Ciudad de México obedeceran la
misma logica. Un caso que se puede citar es el de Oaxaca. “No habia una cultura del jazz, Oaxaca
llegd muy tarde a este tema. Es interesante que el primer grupo de jazz en este estado naciera por
una iniciativa institucional y no por una inquietud artistica de sus musicos”.??! En los afios 60
llega un jazz ya institucionalizado, es decir, ya fetichizado y estructurado de una manera
especifica. Los musicos y los escuchas se van a relacionar con el género desde esta organizacion.
Los afectos e identidades sociales que se constituyen en torno a esta musica seran mediadas por

esta institucionalizacidn, sus canales de comunicacion y su forma de comunicar. Interceptados

por la constitucion de un dispositivo jazzistico.

219 R, Hernandez Romero. “El jazz en México a mediados del siglo XX.” Revista musical chilena, vol. 74, no. 233, 2020, p.
34

220 [pid., 35

221 0. X. Martinez Oxama, en A. Malacara Palacios, Atlas del jazz en México, Taller de creacion literaria en el borde,
2016, p. 17
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Que el periodo entre 1950 y 1960 se denomine la época de oro del jazz no quiere decir,
sin embargo, que haya transcurrido de manera pacifica. Ademas de los conflictos y
trasformaciones politicas y culturales, en estas épocas el rocanrol hizo su aparicion en México.
Su influencia afecto la continuidad del jazz.

Entre 1957 y 1958 surgieron los primeros grupos juveniles de rock and roll. Su
advenimiento afectd directamente la labor de las orquestas y a los musicos de jazz,
pues los empresarios del comercio medidtico comenzaron a contratar con mayor
regularidad a los exponentes del rock and roll.???

El nuevo contexto no aseguraba la expansion del jazz, sin embargo, este fenomeno de
desplazamiento en el consumo cotidiano no desembocd en una desaparicion del género, sino todo
lo contrario: a mi parecer, fue justo esta situacion la que termino por fijar al jazz que se tocaba y
escuchaba en el territorio mexicano bajo una figura clasista. Al diferenciarse de una moda o
musica de masas desde las determinantes del estudio, el buen gusto y la sofisticacion, el jazz en
México logro cristalizar el significante que necesitaba para desarrollar una identidad acorde con
las élites culturales. Contratar una orquesta era, sin duda, mas caro que contratar un grupo de
rocanrol. Los bares y lugares de concierto vieron mucho mas rentable el género emergente debido
a su popularidad y bajo nivel de inversion.

Hasta aqui la filtracion y circulacion del jazz en México se puede englobar bajo dos
vertientes. La primera caracterizada por un transito de apariencia mucho mas natural dentro de
ciudades localizadas en la frontera norte. La segunda, desde una vision economico-politica que se
introduce en la cultura a partir de un proyecto de modernidad y progreso focalizado en el centro

del pais. Asi, el consumo que en un primer momento se puede denominar como un “lugar donde

las clases y los grupos compiten por la apropiacion del producto social”, pasa a ser un “consumo

222 R. Hernandez Romero. “El jazz en México a mediados del siglo XX.” Revista musical chilena, vol. 74, no. 233, 2020, p.
37
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como lugar de diferenciacion social y distincion simbolica entre los grupos™.??* Se puede notar
que el jaque ocasionado a la distribucion, difusion y consumo del jazz realmente revela la fijacion
de categorias que concentraran una identidad en torno a ellas. Una distincion social que separa a

unos grupos de otros mediante los gustos y capitales culturales.

3.3. La estandarizacion como propuesta: ;el consumo de lo inamovible?

Antes de desarrollar las particularidades del jazz en Cuernavaca, propongo tener otro
acercamiento que aporte a los procesos descritos hasta ahora: una aproximacion mas detallada a
los dispositivos. Bajo el entendido de que la tarea de los dispositivos es subjetivar, el sujeto sera
el resultado de la interaccion de alguna persona con éstos. En este sentido, el dispositivo puede
ser “literalmente cualquier cosa que de algin modo tenga la capacidad de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y
los discursos de los seres vivientes”.?>* Desde la definicion anterior, resulta imposible imaginarse
algo de la vida humana que esté fuera de los dispositivos.??> A lo largo del texto he ido
describiendo como el jazz viene construyéndose mediante una serie de dispositivos que, ademas
de interactuar con las personas, se relacionan y conviven entre si. En el capitulo uno se hablo de
lo popular, lo culto, el folklore, el nacionalismo, el pueblo, la clase y la industria que constituyen
una especie de dimension abstracta de los dispositivos ya que no constituyen elementos
materiales. Por otro lado, dentro de una dimension practica, en el capitulo dos se analizaron

elementos materiales que cumplen la funcion de dispositivos: el fondgrafo junto con sus variantes

223 N. Garcia Canclini, “El consumo cultural y su estudio en México: una propuesta tedrica”, en El consumo cultural
en México, México, Conaculta, 1993, pp. 26 y 27

224 Ibid., p. 18

225 No se pretende afirmar que los dispositivos antecedan y todo esté dentro de ellos; sino més bien se utilizara como
teoria explicativa.
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tecnologicas, los soportes musicales y la partitura.

Si bien se separaron para su analisis individual, se debe entender que en la realidad
funcionan como una red dindmica llena de interconexiones.

Una especie de ovillo o madeja, un conjunto multilineal. Estd compuesto de lineas
de diferente naturaleza y esas lineas del dispositivo no abarcan ni rodean sistemas,
cada uno de los cuales seria homogéneo por su cuenta (el objeto, el sujeto, el
lenguaje), sino que siguen direcciones diferentes, forman procesos siempre en
desequilibrio y esas lineas tanto se acercan mas a otras como se alejan unas de
otras. Cada linea esta quebrada y sometida a variaciones de direccion (bifurcada,
ahorquillada) y sometida a derivaciones.??

Dichas lineas en constante movimiento y tensiéon forman momentos o lugares de
sedimentacion y fractura. Los primeros, buscaran constituir un sujeto con gustos y practicas
definidas y delimitadas. El jazzista y su audiencia descritos a partir de las practicas y
caracteristicas que los insertan en ese campo especifico es un ejemplo de esto. Por otro lado, los
momentos o lugares de fractura se generan a partir de la convivencia de un dispositivo con otro.
A partir de los procesos de tension y resolucion que se gestan en esta convivencia, el individuo
podra o no identificarse y pasar de un dispositivo a otro o interiorizarlos y combinarlos.

Si se toma en cuenta que el dispositivo jazzista pretende colocar al musico dentro de un
campo especifico de alta cultura, a primera vista se puede pensar que el sujeto resultante estard en
clara oposicion a otros dispositivos como el del reguetonero. Practicas como el baile y la fiesta,
en unién con la simplicidad tedrica de su musica, entran directamente en conflicto con la
caracteristica compleja y contemplativa del dispositivo jazz. Sin embargo, en la actualidad, esta

oposicion ha quedado un tanto disuelta. Un claro ejemplo es el sencillo lanzado el 29 de mayo del

2020 llamado “jazzton”,??7 de los artistas cubanos Randy Malcolm y Harold Lopez-Nussa. A

226 G. Deleuze, “;Qué es un dispositivo?”, en Michel Foucault filosofo, Espafia, Gedisa, 1999, p. 155.
227 https://www.youtube.com/watch?v=9Wi_khLhqfc
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partir del segundo 14 se puede escuchar claramente el ritmo del reggaeton:?*

H4 .- :, . iR :_ . - :_ . . |

En ese mismo tiempo, se muestra la partitura de piano donde se puede notar la

composicion armonica de la cancidon. Se muestran el uso de extensiones (Bbm11), los pasos
cromaticos?? (Ab-A7-Bb7) y el uso de los quintos grados®** (A7-Bb7) en la armonia que son
caracteristicos del jazz. Algo que era impensable hace diez o quince afios, se vuelve posible
gracias a momentos de fractura que abren una especie de umbral para el paso de los sujetos y la
constitucion de nuevos dispositivos.

En este mismo ejemplo, alguna persona podra reclamar que el jazz se esta contaminando
o el reggaeton intenta hacerse culto; sin embargo, lo que no se puede objetar, es que se abre una
nueva dimension donde el jazzista y su audiencia, autonombradas cultas, podran justificar un
nuevo consumo y adquisicion de capital cultural. En mi opinion, jazzton evidencia el terreno de
fuerzas en los dispositivos, que al relacionarse uno con otro, suscita un juego de tensiones y
distensiones que agrietan un campo y permiten al jazzista y su audiencia, perrear. Concede una
especie de convivencia entre algo que antes parecia irreconciliable. “Producciones de
subjetividad se escapan de los poderes y de los saberes de un dispositivo para colocarse en los
poderes y saberes de otro, en otras formas por nacer”.?3! Surgen nuevas particularidades internas

y nuevas maneras de relacionarse con otros dispositivos y sujetos que habra que ir descubriendo.

228 Hay que tomar en cuenta que lo que denomino como ritmo reggaetén proviene de una clave de origen africano
que ha pasado por numerosas transformaciones y diversificaciones en todos los territorios donde ha habido diaspora
africana.

229 Pasar de un acorde a otro de acuerdo con el orden de la escala cromética. Por ejemplo, C-C#-D-D# etc.

230 Dentro de una escala, la nota que ocupa el quinto lugar.

21 G. Deleuze, “;Qué es un dispositivo?”, en Michel Foucault filosofo, Espafia, Gedisa, 1999, p. 157.
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El dinamismo de los dispositivos no solo reside en su red interna, sino en el tejido que establece
con otros y los momentos de sedimentacion o fractura que permiten (o no) el paso de los sujetos
de un dispositivo a otro, su encapsulamiento en un dispositivo determinado y el surgimiento de
nuevos dispositivos. Bajo este entendido, se debe de tener en cuenta que “lo nuevo no designa la
supuesta moda, sino por el contrario se refiere a la creatividad variable seglin los dispositivos”.?3?

En este sentido, la capacidad que tiene un dispositivo de transformarse y de fisurarse con
base en la novedad y la creatividad, parece anunciar una especie de salida o escape de las
dimensiones del saber y del poder encarnadas al interior de cada dispositivo. En el ejemplo de
jazzton, considero que su tarea productora de sujetos y subjetividades claras y definidas se vuelca
sobre si misma, reestructurando las practicas, las miradas, las relaciones, pero sobre todo las
identidades en una suerte de liquidez que determina sujetos mas dificiles de diferenciar. El
jazzista de los primeros afos del siglo XX podia distinguirse claramente por su color de piel y su
estatus socioecondmico, sin embargo, para la década de 1910 esa diferenciacion se diluyo
bastante, sobre todo con la aparicion del primer disco de jazz. En la actualidad aparece jazzton
como producto de estas fisuras.

Lo anterior no quiere decir que el dispositivo haya perdido del todo su capacidad de
generar sujetos definidos, o en este caso, jazzistas que continiian tocando de manera tradicional
junto con audiencias que siguen teniendo comportamientos adecuados dentro de la sala de
concierto y saben apreciar de “manera correcta” el jazz. Al final del dia “pertenecemos a ciertos
dispositivos y obramos en ellos. La novedad de unos dispositivos respecto de los anteriores es lo

que llamamos su actualidad, nuestra actualidad”,?3? pero esta actualidad tiene una gran

peculiaridad: la abundancia de dispositivos. La fractura de un dispositivo no necesariamente

22 Jpid., p. 159
233 Jdem.
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implica su desaparicion, sino que también se transforma, se complejiza y aparecen otros nuevos.
“No seria errado definir la fase extrema del desarrollo capitalista que estamos viviendo como una
gigantesca acumulacion y proliferacion de dispositivos™.?3

Hasta aqui plantear una salida a los dispositivos seria errado, “no son un accidente en el
que los hombres cayeron por casualidad, sino que tienen su raiz en el mismo proceso de
‘hominizacion’ que volvid ‘humanos’ a los animales que clasificamos bajo el nombre Zomo
sapiens”.?*> Sin embargo, al definir las identidades dirigen las acciones y las relaciones que se
establecen entre los sujetos y las cosas, o en este caso, con los bienes culturales y sus usos: no es
una relacion y uso libre que pudiera desembocar en una variedad de practicas a partir de algo
abierto, sino que se constrifie y direcciona. Se les da un uso especifico a las cosas. Determinan un
“usar bien”.

En este punto es necesario recordar aquello que delimité como la dimension practica de
los dispositivos: los soportes fisicos, la partitura, el fonoégrafo junto con sus variantes
tecnologicas, el escenario y la sala de concierto. Su funcién como dispositivos es justo dirigir su
manejo y determinar su uso correcto. Los primeros estandarizan la forma de tocar e improvisar y
estructuran las partes que componen una pieza, la partitura dicta una forma correcta y hasta cierto
punto especifica de tocar alguna pieza, el fondgrafo una forma de escuchar, el escenario un
encuadre y diferenciacion entre musico y audiencia y, la sala de concierto, una manera de
comportarse. De tal modo que no se trata de buscar su destruccion, ni de usarlos de un modo mas
justo o correcto, la propuesta es profanarlos, “liberar lo que ha sido capturado y deparado a través

de los dispositivos para restituirlo a un posible uso comin”.?3¢ Un uso comiin que pueda

234 G. Agamben, Qué es un dispositivo. Seguido de El amigo y La Iglesia y el Reino, Argentina, Adriana Hidalgo,
2014, p. 19

235 Ibid., p. 20

236 Jbid., p. 21
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contrarrestar la imposicion de la logica de la mercancia y la fetichizacion. Mitigar la
espectacularizacion de la vida.

Como comenté en el primer capitulo, en el mundo existe una separacion esencial en
aquello que compone la sociedad del espectaculo, aquel mundo que encarna en cada una de sus
manifestaciones, la l6gica y el fetichismo de la mercancia teniendo como efecto principal volver
abstracta la realidad de la vida cotidiana. Las personas se encuentran aisladas en la
contemplacion, al mismo tiempo que las mismas mercancias y soportes culturales producen
aislamiento. Una vida social que pasa del tener al parecer (uso dirigido).

Agamben rastrea esta separacion de los usos (que culmina en la relacion de los sujetos
con las mercancias) desde el terreno de la religion.

Sagradas o religiosas eran las cosas que pertenecian de algin modo a los dioses.
Como tales, ellas eran sustraidas al libre uso y al comercio de los hombres. [...] Y
si consagrar (sacrare) era el término que designaba la salida de las cosas de la
esfera del derecho humano, profanar significaba por el contrario restituirlas al libre
uso de los hombres?3’

Lo que busca la profanacion es precisamente descartar la separacion que contiene nuestra
vida actual con las cosas, que la relacion que tenemos con las mercancias no esté determinada por
su fetichizacion. Profanar implica irrespetar el “para qué” de su creacion, abrir el uso, y desde mi
perspectiva, la generacion de situaciones que puedan descartar la espectacularidad de la vida.
“Profanar significa abrir la posibilidad de una forma especial de negligencia, [...una actitud libre
y distraida] que ignora la separacion o, sobre todo, hace de ella un uso particular”.?3® Un uso que
viene de la creatividad libre de los individuos o, un reuso intransigente con lo sagrado. Esta

profanacion es lo que puede convertir los dispositivos en contra-dispositivos; por lo tanto, “la

profanacion es el contra-dispositivo que restituye al uso comun lo que el sacrificio habia separado

237 G. Agamben, Profanaciones, Argentina, Adriana Hidalgo, 2017, p. 97
238 Ibid., p. 99
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y dividido”.?** No es casualidad que los situacionistas pusieran especial atencion en el
detournement, que “devuelve a la subversion las conclusiones criticas pasadas que han sido
fijadas en verdades respetables, es decir transformadas en mentiras. [...] El détournement es el
lenguaje fluido de la anti-ideologia”.?*? Se vuelve lo opuesto a una actividad dependiente y
estructurada, no libre: una actividad profanadora. En el presente, un ejemplo de esto puede ser el
mashup, tergiversa el sentido de obras musicales establecidas para darles un nuevo sentido y
contexto. Distorsiona su significado y uso original.?*!

Se busca el juego con las cosas. Al establecer una relacion ladica, el aura sagrada de las
cosas o las mercancias se resquebraja, por ejemplo: el nifio que juega con un billete transforma
aquel objeto serio que pertenece a la esfera de la economia en un avion, una alfombra magica, un
pedazo de pizza, cualquier cosa que le venga en gana. En este sentido, el hacer jazz conserva el
aura sagrada que se ha formado con su transformacion historica; por otro lado jugar a hacer jazz
puede desarticularla. Cuando dos nifios juegan, las reglas no son permanentes, sino que se van
generando y modificando con el desarrollo del juego. Desde esta perspectiva ludica, los
dispositivos que enmarcan las reglas del jazz se niegan a través del juego, se convierten en
objetos del juego, de variaciones de reglas, se restituye su uso comun. “La negacion real de la
cultura es lo tnico que conserva de ésta el sentido. La negacidon no puede mas ser cultural. Asi
ella es lo tinico que queda, de alguna manera, al nivel de la cultura, aunque en una acepcion

» 242

enteramente diferente”.

Con el juego, lo que se niega en el jazz es lo que produce su separacion y contemplacion.

239 G. Agamben, Qué es un dispositivo. Seguido de El amigo y La Iglesia y el Reino, Argentina, Adriana Hidalgo,
2014, p. 22

240 G. Debord, La sociedad del espectdculo, Santiago de Chile, Naufragio, 1995, p. 124

241 Al respecto se puede consultar el documental Rip: 4 Remix Manifesto,
https://www.youtube.com/watch?v=quO_Dzm4rnk

242 G. Debord, La sociedad del espectdculo, Santiago de Chile, Naufragio, 1995, p. 125
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Se niega la posicion de musico y audiencia, su escucha contemplativa, el espacio especifico del
concierto, su estandarizacion e improvisacion delimitada, su estructura.

Al respecto, quiero resaltar un dispositivo del jazz que contiene una especie de
ambigiiedad, comprende un uso bidireccional. Por un lado, esta el uso dirigido y por el otro una
posibilidad de su profanacion. Dicho dispositivo es la partitura de jazz, o bajo su nombre propio,

el estandar de jazz. Pondré como ejemplo el siguiente:
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Como mencioné en el capitulo dos, la partitura moldea la forma de componer y tocar jazz.
Delimitan una estructura y estandariza, homogeneizando la practica musical. La evidencia de esto

estd marcado en recuadros de diferentes colores en el estdndar, son componentes que nos dictan
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coémo se debe tocar y qué se debe tocar. El primero de ellos es el que esta enmarcado en el
recuadro verde: indica que la pieza es una balada y, por lo tanto, define el estilo y en
consecuencia, el ritmo y caracter de lo que va a tocarse. En segundo lugar, estan los acordes de la
pieza enmarcados en rojo (colocados sobre el pentagrama a lo largo de toda la partitura), indican
el conjunto de notas que deben tocarse para generar un acompafiamiento. En tercer lugar, el
bloque rosa contiene dos simbolos: una especie de “b” que representa la armadura®* de la
cancion, y un “4/4” que delimita la cuenta interna que hay que seguir para poder tocar de manera
uniforme entre todos los intrumentos. Por tltimo, el recuadro azul indica las notas que se deben
tocar junto con su duracién y ritmo especifico.

Si bien es cierto que sin estos elementos basicos una pieza musical no tendria sentido o
coherencia, también es cierto que limitan cualquier posibilidad de modificacion a la hora de
ejecutarla. El estandar funciona como dispositivo dirigiendo la forma en la que se interpreta la
pieza; pero al mismo tiempo y en el mismo soporte, existen otras caracteristicas que no se
determinan y se dejan a la libre decision del intérprete o musico. El estandar senala que debe
tocarse como balada, pero no establece que tipo de balada, puede ser una balada de rock, de
musica banda, de jazz, etcétera. Otro factor es que no especifica con qué instrumentos se va a
ejecutar. Por ultimo, solo nos ofrece la estructura del tema, pero no la estructura de la pieza
completa. Si se toma en cuenta que (tomando el pop como ejemplo) una cancion ronda los tres
minutos con treinta segundos, esa hoja no basta para poder completar ese tiempo; razon por la
cual la duracién de una pieza de jazz varia bastante. Es decision de las personas que van a tocar si
repiten esa estructura completa, si toman secciones y las van combinando o si estructuran otra

seccion completa.

243 Indicacion que permite delimitar a simple vista la escala que se uso para construir una pieza musical.
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La situacion es completamente diferente en otro tipo de partituras, como puede ser un
score’** de musica clasica. Si bien las distintas épocas musicales varian en los grados de
prescirpcion que puede tener una partitura, en el periodo clasico (1750-1800), la partitura va
ganando un caracter mas cerrado. Ahi se pone nota por nota qué es lo que debe tocar cada
instrumento de la pieza y los instrumentos que deben tocarla. No hay posibilidad de variacion,
por ejemplo la sinfonia No. 46 de Mozart:

Symphony in C Major
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244 Nombre por el cual se le conoce a una partitura que contiene todos los instrumentos necesarios para tocarla.
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Aqui desaparecen las indicaciones de acordes y balada que estaban en el estandar. Lo que
se nos presenta es especificamente nota por nota, tiempo por tiempo, ritmo por ritmo qué es lo
que se debe tocar. Ademas, se introducen otro tipo de indicaciones llamadas dindmicas
(recuadros naranjas), indicando la intensidad con la que se debe tocar.?*3

La falta de informacion posibilita otro tipo de interpretacion de la pieza musical e incluso
alienta su apropiacion, entendida ésta como la facultad para interpretar la pieza como suya 'y
hacer las modificaciones y variaciones a gusto, posibilitando su profanacion. El estandar se
encuentra en una especie de umbral que por un lado dirige el uso, mientras por el otro conserva
una cierta apertura que le permite al musico decidir de manera activa la estructura general de la
pieza, su acompafiamiento y los instrumentos que va a utilizar.

Esto no quiere decir que la doble accion descrita contenga una opcion que pueda liberar al
jazz de los dispositivos. Como describi anteriormente, éstos funcionan como una red; por lo
tanto, la apertura de la que estoy hablando estard en relacion e interconectada de manera activa
con los demas dispositivos contenidos en el campo jazzistico. Un ejemplo es el nombramiento
del estandar como estandar de jazz. Al describirlo de esta manera se introduce dentro de este
campo jazzistico y la mente lo categoriza como tal. Genera una interpretacion de acuerdo con las
reglas del jazz y una forma especifica de apreciacion. Independientemente de sus variaciones, la

pieza musical resultante de la ejecucion del estandar va a expresar las leyes de los dispositivos

del jazz, culminando en sujetos con practicas delimitadas en torno al uso, interpretacion y

245 En el barroco la partitura tenia una funcion similar a la del estandar de jazz, donde habia un gran espacio para la
improvisacion en términos melodicos, armoénicos, de tempo e incluso instrumentacion. En el periodo clasico al que
pertenece esta sinfonia de Mozart, la partitura va ganando un caracter mas cerrado en términos de intensidad, tempo,
la estructura melddica, arménica y respecto al ensamble que debe tocarla, sin embargo, atin tenia posibilidad de
improvisacion en las secciones de las cadencias. Finalmente, una partitura mucho mas restrictiva comienza a
perfilarse en el periodo romantico, donde el compositor deja cada vez menos espacio al intérprete para tomar
decisiones y sefiala incluso la velocidad que debe llevar el metronomo, el tipo de articulaciones, fraseo e incluso la
calidad del sonido.
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apreciacion dirigida del jazz. En otras palabras, tanto los musicos como las audiencias siguen
circulando dentro de las lineas de la red de dispositivos contenidos en el campo jazzistico.

La aproximacion hacia la posibilidad de profanar el jazz contenida en el estandar debe de
ser a partir de una mirada y una practica que desarticulen el aura de la pieza musical, algo que
hasta cierto punto desafie las normas que permiten categorizar una obra como jazz. Hacer un uso
del estandar que abrace su apertura. Un uso que no coincide con el consumo utilitario.

Esta practica, en el terreno de la cultura, se convierte en una tarea politica. Una actividad
que podria desarticular, hasta cierto punto, las fuerzas del dispositivo. Pero ;como nombrar las
nuevas manifestaciones musicales producto del uso abierto de estdndar? Definitivamente no, jazz.
Como ya describi, este nombramiento vuelve a jalar la correa de algo que busca liberarse.

Irénicamente, la inica manera de seguir haciendo jazz es dejando de hacer jazz.

3.4. El jazz en Cuernavaca: dispositivo vs contra dispositivo

Una vez esclarecidas las particularidades del jazz y trazado su lugar de sujecion en el territorio
mexicano, es tiempo de abordar qué es lo que pasa con el jazz en Cuernavaca. De acuerdo con un
documento escrito por Juan Gonzalez,>*® productor y conductor de programa Jazzimientos de la
radio de la Universidad Autéonoma del Estado de Morelos (UAEM), gran parte de lo que empezd
a conformar la escena musical del jazz en Cuernavaca se debe a la cercania con la CDMX;;
situacion que dificulta establecer una identidad del jazz en Morelos. Gonzalez afirma que “no
existe una secuencia lineal de eventos bien demarcados que habrian dado nacimiento, en un lugar

y momento especificos, al fendémeno del jazz en este estado de la Republica Mexicana. Decir lo

246 E]1 documento fue escrito en colaboracion con Juan Carlos Ariza, Cipriano Izquierdo, Marcos Limenes, Victoria
Malo, Emilio Palacios y Jaime Zarzoza.
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contrario seria avalar un mito”.?*” Dicha cercania posibilito la visita de muisicos como Dexter
Gordon, Gerry Mulligan, Gil Evans y Charles Mingus, quienes participaron en conciertos durante
las décadas de los afios setenta y ochenta. Los dos ultimos residieron y fallecieron en la ciudad de
Cuernavaca, en 1979 y 1988 respectivamente.

De acuerdo con Juan Gonzalez “la préctica y el cultivo del jazz en Morelos surge
visiblemente en la segunda mitad del siglo XX y, mas especificamente, en los comienzos de los
afios ochenta”.?*® Los lugares que empezaron a alojar este género son El Casino de la Selva, La
Casa Verde, la Ex-Hacienda de Cortés, el Rincon de Madero y el Bar Flamingo. Mientras el jazz
candnico empezaba a instalarse en la ciudad gracias a estos lugares y la actividad impulsada por
musicos que entraban y salian de Cuernavaca, existieron bandas como Mitote Jazz, Sociedad
Acustica de Capital Variable y Banda Eléstica liderados por Cipriano Izquierdo e Isabel Tercero,
Marcos Miranda y Guillermo Gonzdlez respectivamente. Estas agrupaciones o parte de sus
integrantes venian de la Ciudad de México, pero terminaron por instalarse en Cuernavaca,
formando una historia jazzistica dentro de la ciudad. Tal es el caso de Cipriano Izquierdo, que en
la actualidad tiene una agrupacion musical llamada Som Bit.

Las tres agrupaciones anteriores comenzaron a formar una especie de corriente que
buscaba abordar el jazz de una manera diferente. Incorporaban elementos que no entraban en los
géneros del jazz tradicional y sobre todo combinaban ritmos como puede ser el rock junto con
funk y afrobeat. Al mismo tiempo, conservaron la caracteristica improvisacion y solos del jazz,

ademas de hacer un regreso a la predominancia de la letra. Tal es el caso de la pieza musical

“International Solidarity”>* de la Sociedad Actstica de Capital Variable.

247 J. Gonzélez, en A. Malacara Palacios, Atlas del jazz en México, Taller de creacion literaria en el borde, 2016, p.
159

248 Idem.

24 https://www.youtube.com/watch?v=hryBqc_wYtc&lis=UU3_sCK8UVICYCi PUOMoVqQ&index=24
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La aparicion de este tipo de musica denota que mientras existia una predominancia por lo
clasico en los diferentes lugares que comenzaron a alojar el jazz en Cuernavaca,
una corriente subterranea y alternativa de jazzistas cobraba paulatinamente forma
y fuerza en Morelos. Estos musicos no solo rechazaban tocar o identificar a La
chica de Ipanema, Bésame Mucho o Take Five con el jazz —lo cual siempre
desilusiona a los ‘jazzoéfilos’ de supermercado—, sino que se afanaban por tocar
composiciones suyas y darle una identidad propia a su quehacer jazzero, aun so
pena de ser marginados (como de hecho lo han sido) por los empresarios, las
instituciones culturales (inclusive y sobre todo gubernamentales) y los medios de
comunicacion locales.?>
Estas dos variantes del jazz que se van gestando en Cuernavaca de manera més o menos
simultanea, parecen contener un dinamismo similar al que se analiz6 en el estandar descrito en el
apartado pasado. Por un lado, el jazz sagrado que contiene sus reglas de culto y sus dioses; por
otro lado, un jazz profano que, en palabras de Juan Gonzélez, es rechazado por empresarios,
instituciones culturales y medios de comunicacion locales. Esta tendencia continué y
a fines de los noventa y a principios de los 2000 surgi6 una nueva oleada de
musicos morelenses que, sumando la herencia local mencionada al descontento
con las formas estéticas disponibles en el espacio publico tradicional, han

propuesto diversas formas de hacer jazz, —algunas de ellas ciertamente

cuestionables en cuanto a su clasificacion dentro del jazz, pero que por lo menos

alcanzan la poco gloriosa etiqueta de ‘fusion’.?!

Este surgimiento se combina con la aparicion del Centro Morelense de las Artes (CEMA)
fundado en 1997 y la Escuela de Musica de la Universidad La Salle. Una de las bandas producto
de este legado es Fuxé, que actualmente es una de las agrupaciones mas representativas de
Cuernavaca. Hasta aqui, se puede notar que en Cuernavaca empiezan a coexistir dos tipos de
jazz, a partir de los cuales los diferentes musicos se van a nutrir.

No se puede negar que el jazz en Cuernavaca sigue formandose desde la escuela, los

250 J. Gonzalez, en A. Malacara Palacios, Atlas del jazz en México, Taller de creacion literaria en el borde, 2016, p.
160
21 Ibid., p. 161
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integrantes de las agrupaciones mencionadas hasta ahora son musicos bien estudiados. Ademas,
su aparicion como fendmeno musical de la ciudad se dio una vez que el jazz se habia consolidado
en la capital del pais. A pesar de ello, considero que una inquietud por la experimentacion con
otros géneros y el gusto por la improvisacion permite la aparicion de una funcion doble dentro de
lo que se puede denominar jazz en Cuernavaca. En un extremo se tiene la funcion del dispositivo
que va a buscar encasillar el uso de la musica y clasificar la figura del jazzista, pero en el otro
extremo van a surgir momentos profanadores; situaciones que van a generar aperturas para el
género y la manera de tocar.

Si se toma en cuenta que al principio el jazz de la capital morelense fue ignorado por las
instituciones del dispositivo, se puede apelar a que la experimentacion del jazz cedia a un uso
mas desligado del consumo utilitario. Tal vez una creaciéon a manera de un juego que pudiera
satisfacer el gusto de cada agrupacion. Dicha perspectiva abre una condicion de posibilidad que
puede estar ligada a la profanacion, es decir, a esa actividad distraida, no dirigida y negligente
que crea no por la satisfaccion del yo autor, sino por la satisfaccién de la mera actividad; sin
embargo, el musico ya estd construido. Esta figura no puede estar alejada del sistema que lo
obliga a vender su actividad creadora para sacar al mercado una mercancia-obra. Conviven en un
solo cuerpo dos fuerzas antitéticas. Una que va de lo personal a lo impersonal en el juego de la
combinacion y la creacion; otra que individualiza y subjetiva esa actividad impersonal, que
aprehende lo impersonal y fuerza una evolucion que resulta en una relacion obra-autor donde la
accion adquiere un objetivo que limita el movimiento y la apertura.

Existe una creencia latina que todo lo impersonal en nosotros es obra del dios Genius.
Desde esta idea,

comprender la concepcion del hombre implicita en Genius significa entender que

el hombre no es solamente Yo y conciencia individual, sino mas bien que desde el
nacimiento hasta la muerte convive con un elemento impersonal y preindividual.
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El hombre es, por lo tanto, un ser tnico hecho de dos fases; un ser que resulta de la
complicada dialéctica entre una parte no (todavia) individuada y vivida, y otra
parte ya marcada por la suerte y por la experiencia individual.?>?

Considero que esta dialéctica esta presente en algunas bandas de jazz de Cuernavaca,
aquellas que de una u otra manera han tratado de complacer a su Genius, aferrandose a elementos
como la experimentacion o la improvisacion. Un convivir entre la estructura y las fracturas o
aperturas que pudiera generar nuestro Genius, nuestra parte no individuada e impersonal, nuestra
accion profanadora. Para esclarecer un poco mas este punto de vista, cito el siguiente ejemplo:

Supongamos que el Yo quiera escribir. Escribir, no esta o aquella obra, sélo
escribir, nada més. Este deseo significa: Yo siento que en alguna parte Genius
existe, que hay en mi una potencia impersonal que me impulsa a la escritura. Pero
de la ultima cosa que Genius tiene necesidad es de una obra; €1, que jamas ha
tenido en sus manos una lapicera (y mucho menos una computadora). Se escribe
para devenir impersonal, para devenir geniales, y sin embargo, escribiendo, nos
individuamos como autores de ésta o aquella obra, nos alejamos de Genius, que no
puede jamas asumir la forma de un Yo, y tanto menos de un autor.?>3

El musico de jazz cuernavaquense por una parte busca obedecer a su Genius y por la otra
tiene la necesidad de subjetivarse a partir de dispositivos que le permitan vivir de su musica.

Esta misma situacion se repite en el presente. Por un lado tenemos bandas como Gallo
Lobo y Chronos Fuzz que ya no se identifican con el género musical en cuestion pese a que han
tenido que describirse como bandas de jazz fusion. Por el otro, bandas como Las Galletas de Mr.
Esqueleto donde existe una predominancia clara del género candnico: gypsy jazz. Al respecto de
las primeras dos bandas mencionadas, me parece que el guitarrista de Gallo Lobo —Paul Cabrera—
expresa esta dualidad entre lo impersonal y lo individuado en una entrevista sobre su musica y
quehacer musical. Dice lo siguiente:

Yo no compongo realmente jazz, yo le llamo jazz fusion por esas cualidades que

en Gallo estan, como esa parte del juego entre lo que estamos tocando y las
improvisaciones que predominan mucho, son propias del jazz, y por eso yo le digo

252 G. Agamben, Profanaciones, Argentina, Adriana Hidalgo, 2017, p. 9-10.
253 Jpid., p. 12
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jazz fusion, pero realmente no creo que sea jazz. [...] Yo creo que lo que tocamos,
Gallo o la musica que hago, es como una mezcla entre... hijole, que sera... rock,
progresivo, jazz, no sé, me es dificil decirlo, pero jazz no.?**

Aqui considero que se puede evidenciar esta dinamica entre lo impersonal y lo personal,
entre este oscilar en medio de las fracturas de los dispositivos y terminar insertdndose en otros
dispositivos. Lo impersonal se encuentra en la incapacidad de nombrarlo, es este componer no
pensando en una obra, sino componer por componer. Pero al mismo tiempo esta la necesidad de
bautizarlo, de volverlo una mercancia que puede ser categorizada e identificada; volverla obra.
Algo que no se sabe qué es, se constituye en un nuevo dispositivo llamado jazz fusion, con sus
categorias y estructuras, sus formas de apreciar y subjetivar, su fetichizacion y
espectacularizacion. Paul continta:

Me encanta el rock, pero el rock... siempre las rolas son tocarlas en vivo lo que
esta practicamente fiel a lo que se grabd, a lo que esté en el album grabado en
estudio y eso si no me gusta. Si, puede ser Radiohead y digo bueno... yo lo
disfruto mucho, pero a la hora de tocarlo me moriria si toco todo asi del principio
al final lo mismo. O sea si, son las estructuras que estan definidas, armonias,
melodias, cambios, todo lo que quieras, pero si no hay esa parte de libertad de
decir a la goma todo y tocar... por ejemplo, cuando tocamos e improvisamos
siempre es a sefiales, a guifios, decir vas o voy, o decir yo no quiero improvisar, no
agarro el instrumento y el que sigue. Como que en el momento resolver las cosas
es bien divertido [...] Encontré en el jazz esa energia creativa del momento y de
que si puede funcionar qué chido, y si no, pues para la otra sera y de que todos se
ven y que todos se escuchan y de que si yo le trepo ustedes me acompaiian y de
que si yo le bajo los demas le bajan.?>

La situacion que describe el guitarrista de Gallo Lobo con relacion a la improvisacion
abre otro campo a partir del cual se puede concluir que la presencia del Genius, la capacidad

profanatoria en una actividad, obedece al presente, al acto en cuanto esta siendo ejecutado. La

libertad de eleccion en la improvisacion sélo es posible mientras esta sucediendo en vivo, no

254 Paul Cabrera entrevistado por Fernanda Gomez Pedroza en El Fondgrafo, episodio 9, Spotify, 2021, Web, marzo
2,2021, 17:12 — 18:06: https://open.spotify.com/episode/1BdFx9cu56 1 GMSRwB8Y 5¢0?si=3c94al141d2e344b4
25 [bid, 19:50 — 21:15.
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planeada. Es esa inmediatez lo que les permite a los musicos jugar.

Ahora, no estoy diciendo que siempre sea asi, que toda improvisacioén en vivo sea
profanacion, evidentemente no. Existen muchos casos donde esta seccion es planeada; sin
embargo, si considero que la improvisacion en vivo abre una condicion de posibilidad, para que
pueda existir una profanacion. La problematica que se revela es que, al parecer, la profanacion es
un asunto individual. Una eleccion de cada sujeto.

Otra situacion similar se puede encontrar en la banda Chronos Fuzz. En el terreno
personal se encuentran con la misma incapacidad de nombrar su musica, mientras que al igual
que Gallo Lobo, se encuentran en la necesidad de nombrarlo y anclarlo. Carlos Kemp, guitarrista
de la banda dice lo siguiente respecto a la musica que hacen: “Era algo que no sabiamos a la vez
también como qué era, [...] también era como decir: oye bueno, pero pues... quiero ser parte de
una escena diferente, una escena distinta, pero tampoco me quiero catalogar tan jazzero, a la vez
porque la propuesta era un poquito surtida”.?%® Aqui la escena sera el dispositivo que subjetiva y
dirige el accionar de la musica de Chronos, al mismo tiempo que se busca una experimentacion
impersonal.

A partir de estas perspectivas, planteo la posibilidad de que, en algunas bandas de
Cuernavaca, la identidad que se estructura dentro del campo jazzistico vacila y pierde
consistencia. Esto no quiere decir que se haya superado el dispositivo jazz, sino que en un
momento se encuentra liquido o diseminado en una red de multiples dispositivos por los cuales
los sujetos oscilan. Existen bandas o musicos que se entregan a esta liquidez y tratan, hasta cierto
punto, de desligarse y buscar una posibilidad de profanacion a través de las posibilidades que

puede ofrecer la integracion de diferentes géneros o la improvisacion en vivo. Una practica que

256 C. Kemp, en Perro de barranca, Instagram, 2021, Web, 3 marzo 2021
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hasta cierto punto les permite jugar dentro de los dispositivos y generar momentos profanatorios;
sin embargo, en la misma medida existen discursos que buscan condicionar este juego,
encasillandolo y forzandolo a entrar en la categoria jazz como en el caso de Gallo Lobo y
Chronos Fuzz.

El jazz en Cuernavaca parece contener una paradoja: por un lado parece distanciarse lo
suficiente como para dejar de catalogarlo como jazz, pero por el otro existen resistencias tanto
personales como ajenas que lo obligan a seguir formando parte del campo jazzistico con toda la
carga ideoldgica, formas de comportarse y de hacer musica que esto implica. Una subjetivacion
que parece imponerse desde multiples frentes. Donde al final

todo intento del Yo —del elemento personal— de aproximarse a Genius, de
constrefiirlo a firmar en su nombre, esta necesariamente destinado a fallar. De aqui
la pertinencia y el éxito de operaciones ironicas como las de las vanguardias, en
las cuales la presencia de Genius era atestiguada mediante la decreacion, la
destruccion de la obra.?®’

Cuernavaca parece resistirse a esta desintegracion del jazz que puede posibilitar un uso
mas abierto de sus caracteristicas. Entre la tension que se genera durante la convivencia de un
acto profanatorio inconsciente y una red de dispositivos que obligan al musico a terminar
insertando su lenguaje y actividad en las visiones y delimitaciones del jazz, se limita la
profanacion a un acto presente e individual donde el Genius puede brotar por periodos (producto
de esta misma inconsciencia), pero que al final parece sucumbir al parecer de la sociedad del
espectaculo. Parece que hacemos jazz, parece que tocamos de manera libre, parece que
combinamos abiertamente, pero se termina siendo autor de una obra determinada que debe ser

respetada. Mi intencion no es desvalorizar la apertura y cierta libertad de la que hablan musicos

como Paul Cabrera o Carlos Kemp. Sin duda creo que el jazz que se toca y hace en Cuernavaca

257 G. Agamben, Profanaciones, Argentina, Adriana Hidalgo, 2017, p. 12
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en la actualidad se inserta dentro de la paradoja descrita. Evidencia que existen momentos o
actitudes con un potencial profanador y parece que la balanza se inclina a favor de los

dispositivos.
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Conclusiones

La cultura como proceso comunicativo entre los individuos y grupos es un campo de constante
choque de fuerzas: cada solucién descansa momentaneamente en la consolidacion de un bloque
hegemonico, y pensar que la posicion de poder resultante es siempre vertical y perpetua resulta
un error. Se generan nuevos caminos de relacion en donde los individuos vuelven a colisionar o
pactar treguas. Se relacionan con la realidad de manera diferente y establecen practicas que van a
favor o en contra de la hegemonia del momento. Es justo en estas practicas donde hay que poner
especial atencion, sobre todo en una realidad que busca dirigir las conductas y los usos
sacralizando los objetos a través del valor. Es importante porque con el uso, los elementos de lo
real pueden ser reutilizados para crear 6rdenes nuevos. No obstante, parece que cada vez es mas
dificil plantear la posibilidad de un uso diferente.

El sistema capitalista ha invadido todos los terrenos de la vida humana fomentando una
sociedad espectacularizada, fetichizada y sin relacion directa con el valor de uso de las cosas. En
la alta cultura, los valores de la burguesia se configuran como una estética, una sensibilidad
particular que contiene una serie de codigos especificos, traduciéndose en formas de percibirnos
y proyectarnos en el mundo. En este terreno se constituye una subjetividad mediante dispositivos
que condicionan saberes y practicas, que, a su vez, delimitan una linea divisoria entre lo culto y
lo inculto, aquello que vale la pena conservar y aquello que no, lo que tiene valor y lo que no.

Dentro de este campo dinamico, estudiar la musica adquiere importancia en tanto que es
un espacio donde se manifiesta lo social. El musico y el escucha se convierten en agentes que
producen, reproducen y consumen este bien cultural convertido en mercancia gracias a soportes
tecnologicos mediados por la industria. La organizacion del sonido y el silencio impacta lo social
como un lazo de unién entre sujetos y grupos mediado por relaciones de poder.

En este caso, el jazz se sirve de dispositivos como lo culto, la clase, los soportes
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musicales, la industria, la partitura, la educacion y logra insertarse en el terreno de la alta cultura,
pero mantiene en su seno una situacion paraddjica: por un lado, se convierte en una musica que
se separa de la vida cotidiana mediante sus reglas de apreciacion, mientras que, por el otro,
conserva elementos que pueden crear situaciones de posible profanacion. El estandar de jazz
(como partitura y como pieza musical) y la improvisacion en vivo son representaciones de esta
bivalencia.

Tal situacion ha ido transformandose con el paso del tiempo. Los musicos blancos tratan
de imitar la manera de tocar de los negros pese a que su musica es considerada inculta, los
musicos negros complejizan el jazz para impedir su secuestro continuado constrifiendo su
entendimiento, el énfasis en la improvisacion busca eliminar la estandarizacion de la musica por
parte de los soportes musicales canonizando los temas. Parece que la balanza siempre se inclina
en favor del arte burgués: pese a que la tecnologia y la técnica lograron expandir la posibilidad de
profanar el jazz, se sigue manteniendo en una posicion sacralizada.

Tanto el musico como el escucha se ven imposibilitados a renunciar a la valorizacion y el
estatus que se adquiere al tocar o escuchar jazz. Dicho género musical ha logrado constituirse
como una especie de religion que tiene sus templos, sus dioses, sus canones y sus santos,
sacralizando la musica y negando su uso libre a las personas. La profanacion ha sido relegada a
un momento individual y particular que no trasciende lo suficiente como para emancipar al jazz
de la estética burguesa. Al respecto se podria optar por intercambiar los papeles del musico y la
audiencia ;Qué pasaria si alguna persona del publico pasa a tocar con la banda alglin estandar de
jazz o a improvisar? Considero que esto puede ser un momento profanatorio que desarticule los
dispositivos del musico y el escucha. Independientemente de que la banda pueda planear esto
como parte del espectaculo, la persona que pasa a tocar participa de manera inconsciente en un

momento profanatorio que no se queda solo en el instrumentista, se convierte en algo
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bidireccional y colectivo. Introduce un cambio de perspectiva en los involucrados.

Tal situacion no se considera en Cuernavaca. Aqui, las nuevas bandas de jazz ya no
consideran su musica como parte de los estilos del jazz; sin embargo, se ven en la necesidad de
nombrarla como tal. La red de dispositivos que se entretejen alrededor de su musica cumple con
la funcion de mantener un cierto orden: el de la espectacularidad del jazz.

Los momentos profanatorios que se encuentran en la improvisacion no llegan mas alla del
ejecutante, no desmantelan el muro que se creo entre musico y audiencia. El escape que
encuentra el guitarrista de Gallo Lobo a través del juego en la improvisacion en vivo no va mas
alla de ese momento individual, no conecta fuera del musico. Desde mi parecer, tal situacion
presenta una problematica: la espectacularidad del jazz se mantiene. ;Por qué no invitar al
escucha a improvisar? ;por qué no bailar con la audiencia? ;por qué no eliminar el escenario o la
sala de concierto y tocar en la calle? La convivencia ludica sélo se presenta sobre el escenario y
deja que este dispositivo siga cumpliendo su papel separador. A éste se le suma el nombre, al
describir la mezcla de géneros como jazz fusidn mantiene a la audiencia a raya, le comunica que
lo que va a escuchar ya contiene una serie de codigos de comportamiento: se debe escuchar
atentamente, se debe apreciar la destreza de los musicos, se debe contemplar.

Entonces, ;existe alguna posibilidad de que el jazz deje de ser uno de los profetas de la
estética burguesa que espectaculariza la vida? No lo creo. Si bien existen condiciones de
posibilidad para una profanacion del jazz, el hecho de que estén relegadas a la individualidad, el
momento y las decisiones personales dificulta una ruptura mas contundente del dispositivo jazz.
Sin embargo, en esta misma individualidad si se pueden aprovechar las condiciones de
posibilidad para profanar y tergiversar el sentido, pero habria que apostar por un sentido que no
regrese a manera de bucle, sino aquel que logre trazar una linea con una direccion diferente. No

se debe confundir aqui lo diferente con lo contrario, muchas veces lo contrario delimita los
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saberes y las acciones en funcion de aquello que quiere erradicar. Desde lo que propongo, lo
diferente no tiene una direccioén definida, no es un objetivo ni un fin, sino una apertura a través
del uso y apropiacion de diferentes recursos. Dejar la creacion en manos del juego. Abordar la
posibilidad individual que ofrece lo no dicho en el estandar de jazz para ya no regresar a €l.

En este sentido jazzton ofrece una oportunidad. Al convivir con el reggaeton (género que
es degradado desde la postura elitista del jazz) coloca a los involucrados en una especie de
umbral donde todavia no se define como convivir con esta musica. ;Se debe escuchar
atentamente para notar los matices musicales? ;Se debe bailar y perrear? Su novedad propicia
estas preguntas que rasgan las normas sociales internas de los géneros combinados. Abre un
nuevo terreno en donde —a pesar de las estéticas sugeridas en su video musical— no existe una
subjetividad atn determinada. Hasta aqui, jazzton cumple con la funcién de un contradispositivo
que permite un acercamiento ain no dirigido. Descubre un espacio que puede ignorar la
separacion y fetichizacion jazzistica, sin embargo, ;jazzton sigue siendo jazz? probablemente hay
que esperar a ver de qué lado se acomodan las piezas en juego. Por lo pronto llama la atencion
que no esté considerado como jazz fusion. Este encasillamiento del género musical, aquella
correa que constrifie la salida de los dispositivos, por el momento no se encuentra.

A los jazzistas de Cuernavaca les falta esa particularidad que por el momento ofrece
jazztdén, una situacion que permita a las personas decidir de que manera se acercan a la pieza
musical intentando resquebrajar su aura sagrada. Algo que niegue la posicion del musico y la
audiencia, su escucha contemplativa, el espacio especifico del concierto, su estandarizacion e
improvisacion delimitada, su estructura. Pero sobre todo, una situacion que no se quede solo del
lado del musico.

Por lo tanto, una actitud que logre convertir el dispositivo jazz en un contra dispositivo

que desarticule la idea del genio, la escucha contemplativa, la experiencia estética individual, la
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separacion entre musicos y espectadores y su comercializacion en espacios especificos ligados a
la alta cultura. En este sentido, el ataque no es hacia la musica, esta organizacion particular de
sonidos y silencios, sino contra los dispositivos que permiten construir una subjetividad a partir
del género musical en cuestion. (Es esto posible? Si, y la musica resultante ya no podra llamarse

jazz.
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Orquesta de jazz del Chato Rojas, ca. 1930.
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ANEXO 2
El presente apartado tiene la finalidad de familiarizar al lector con la terminologia musical usada a
lo largo de la investigacion. No se trata de un extenso curso de armonia, sino busca desarrollar los

conceptos de manera simple para propiciar un mejor entendimiento del anélisis presentado.

Simbologia del pentagrama

Pentagrama: conjunto de 5 lineas paralelas y 4 espacios sobre los cuales se escribe la musica.

Clave de sol. simbolo que se escribe al principio del pentagrama para indicar el lugar en el que se
escribe la nota sol en el pentagrama (segunda linea contando de abajo hacia arriba). A partir

de esta referencia se localizaran las demas notas.

6

o)

H

S

A\NV

D)

Compas: partes en las que se divide un pentagrama delimitado por lineas verticales.

Fa

A\NV
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Barras de repeticion: dos lineas verticales, una mas gruesa que otra, con 2 puntos en la parte interior

que indican que esa parte se repite.

7

Figuras ritmicas: simbolos que indican la duracion y el ritmo de la musica escrita.

Redonda o entero

Blanca o medio

Negra o cuarto |

Corchea u octavo

Semicorchea o . .
dieciseisavo . ’ v . ’ ’ v v v . v v v ‘ v v

La tabla ejemplifica las subdivisiones que se pueden hacer con cada figura ritmica, por ejemplo,

una negra se puede subdividir en dos corcheas o 4 semicorcheas. También existen simbolos que

indican silencios.

(15 o8
g
'
[\ B
)
L
N
.,
L4
S
e
==

Tiempo de compas: indica el nimero de pulsos que va a tener cada compas.

Coumt 1 4 3

4]
.

FN

El pentagrama nos indica que el tiempo de compas es de 4/4 (cuatro cuartos). Esto quiere decir que
habra 4 pulsos de negra por compas. Se pueden subdividir o juntar como sea necesario, pero no

debe de haber mas de cuatro pulsos de negra por compas.
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Cifrado armonico: forma de escritura que sustituye el nombre de una nota o acorde por una letra

del alfabeto.
Do Re Mi Fa Sol La Si ‘
C D E F G A B ‘

Alteraciones musicales: simbolos que indican una modificacion en la nota.

Sostenido: indica un aumento de un

¥

semitono a la nota

Bemol: Indica una disminucion de un

It

semitono a la nota

Becuadro: cancela algin sostenido o bemol

i
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Conceptos

Pulso: unidad de tiempo que se emplea para medir el tiempo. Se marca el pulso de una pieza
musical el conteo que hacen los musicos o los danzantes antes de empezar y permanecera
durante toda la obra.

Sincopa: consiste en desplazar el acento normal de un compas a un tiempo débil. Se puede pensar

que existen sincopas para cada subdivision de las figuras ritmicas, empezando por la negra.

H2 J J s .

4
F D F D

H % J ]v ‘lv -] J v] -‘I ]
F D F D F D F D

Intervalo: distancia que existe entre una nota y otra. El semitono es la unidad mas pequefia en la
musica occidental y es la distancia que existe de una tecla a otra en un piano, o de un traste a

otro en una guitarra o bajo. La suma de 2 semitonos genera un tono.

Semitonos | Tonos | Intervalo Nota resultante a partir de C
1 Vs Primera aumentada - Segunda menor C#-Db

2 1 Segunda Mayor D

3 17 Segunda aumentada - Tercera menor D#-Eb

4 2 Tercera mayor E

5 2% Cuarta justa F

6 3 Cuarta aumentada - quinta disminuida F#-Gb

7 3 Quinta justa G
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8 4 Quinta aumentada - sexta Menor G#-Ab
9 4% Sexta mayor A
10 5 Sexta aumentada — séptima menor A#-Bb
11 5% Séptima mayor B
12 6 Octava justa C

Disonancia: ocurre cuando dos notas se tocan juntas y generan una sensacion de tension e
inestabilidad. Normalmente se resuelven tocando una consonancia. Los intervalos disonantes
son la segunda menor y mayor, cuarta aumentada, quinta disminuida, séptima menor y mayor

Consonancia: ocurre cuando dos notas se tocan juntas y generan una sensacion de unidad, cohesion
y estabilidad. Los intervalos consonantes son la tercera menor y mayor, cuarta y quinta justa,
sexta mayor y menor, y octava.

Escala: sucesion de notas que tienen intervalos definidos entre si, por ejemplo, la escala mayor se
construye con la formula de Tono-Tono-Semitono-Tono-Tono-Tono a partir de cualquier nota.

Obtenemos como resultado lo siguiente:

Raiz de la

Notas de la escala
escala
C D E F G A B
G A B C D E F#
D E F# G A B C#
A B C# D E F# G#
E F# G# A B C# D#
B C# D# E F# G# A#
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F# G# A# B C# D# E#
Gb Ab Bb Cb Db Eb F
Db Eb F Gb Ab Bb C
C# D# E# F# G# A# B#
Ab Bb C Db Eb F G
Eb F G Ab Bb C D
Bb C D Eb F G A
F G A Bb C D E

Raiz: nota con la que comienza una escala o acorde
Acordes de una escala: las notas de una escala se pueden combinar para formar acordes, estas
combinaciones generan un acorde para cada una de las notas de la escala. En la escala de C

mayor se formaria lo siguiente:

Cmaj7 D-7 E-7 Fmaj7 G7 A-T B-7%

Tonalidad: Escala con la que esta construida una pieza musical

145



BIBLIOGRAFiA ANEXO 2

Griffiths, Charlie, et al. Popular music theory: the essential guide for rock & pop musicians.
Debut to grade 5. Rockschool Ltd., 2015.

Griftiths, Charlie, et al. Popular music theory: the essential guide for rock & pop musicians.
Grade 6 to grade 8. Rockschool Ltd., 2015.

Latham, Alison. Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura Econémica, 2008.

Rawlins, Robert y Bahha, Nor Eddine. Jazzology: the encyclopedia of jazz theory for all

musicians. Hal Leonard, 2005.

146



o \ £

LG EN ) CEioey:
N O 2= _ag?
Sl ‘ i) e kv
‘§Q 22 HUMANIDADES = et M*JS..L B
ey 3 CENTRO INTERDISCIPLINARIO 2 % it
L =2 3 DE INVESTIGACION -
GL/U qu CliHU Z DE INVESTIGACION
v o UNIVERSIDAD AUTGNOMA DEL

HUMANIDADES Y CIENCIAS SOCIALES
ESTADO DE MORELOS

septiembre 6 del 2021
Dra. Martha Santillan Esqueda

Coordinadora de la Maestria en Humanidades
CIIHu / IIHCS / UAEM

PRESENTE

Me permito distraerla de sus muchas responsabilidades para hacerle saber que

dirigi la tesis Industria y dispositivo: una aproximacion al jazz en México desde Cuernavaca que,
para obtener el grado de Maestro en Humanidades, presenta el alumno Fernando Abraham
Lameda Garcia,

que considero que dicha tesis estd terminada

y que, en consecuencia, otorgo mi voto aprobatorio para que proceda con su defensa pues se trata de un
trabajo cuidadoso y propositivo que permitié a Fernando cuestionar y replantear una serie de
aproximaciones y asertos anteriores —dominantes en los marcos tedricos con que suele estudiarse la
industria cultural— para dar cuenta de fenomenos cercanos e inmediatos objeto de su estudio y centro

de sus preocupaciones durante los afios recientes.

Creo, finalmente, que el apoyo del posgrado a su digno cargo para el desarrollo de investigaciones como
ésta, cuyo manejo bibliohemerografico es adecuado, cuya exposicién y argumentos resultan coherentes
y atractivos para el lector pero que, sobre todo, muestra la importancia de que las grandes reflexiones
sobre la cultura afecten nuestras realidades inmediatas, es clara sefial del enorme alcance que el programa

ha desarrollado bajo su direccién y motivo de orgullo para quienes en €l colaboramos.

Quedo a sus 6rdenes para cualquier aclaracidon que fuera necesaria

Dr. Rodrigo Bazan Bonfil
rodrigo@uaem.mx

Universidad 1001, Chamilpa 62210, Cuernavaca, Morelos / (01-777) 329 7082
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17 de septiembre del afio 2021

Dra. Martha Santillan Esqueda
Coordinadora del Posgrado en Humanidades
Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Auténoma del Estado de Morelos
PRESENTE
Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis INDUSTRIA Y DISPOSITIVO: UNA
APROXIMACION AL JAZZ EN MEXICO DESDE CUERNAVACA que presenta:
Fernando Abraham Lameda Garcia

para obtener el grado de Maestro en Humanidades.

Considero que dicha tesis estd terminada por lo que doy mi voto aprobatorio para que se
proceda a la defensa de la misma. Baso mi decision en lo siguiente:
La tesis de Fernando analiza el problema del Jazz en México o, mas bien, plantea el Jazz en
México como un problema, al cuestionar el discurso que defiende la supuesta superioridad de
este modo de hacer musica y explicitar los modos e instituciones involucrados en la aparicion y
recepcion del Jazz en el pais.
Con tal proposito Fernando hace un recorrido por la historia del Jazz el cual le permite mostrar
los distintos estilos, lugares y circunstancias en los que se ha practicado, explicitar los conflictos
ideoldgicos y culturales que lo han formado y analizar los factores politicos, econdmicos y
sociales que lo acompafiaron en su apariciéon en México.

La tesis es sumamente interesante y plantea una discusion muy sugerente y muy bien

argumentada.



Sin mas por el momento, quedo de usted

Mtro. Harriet Garcia de Vicuina Gortazar
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Dra. Martha Santillan

Coordinadora del Posgrado en Humanidades

Centro de Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales

Universidad Auténoma del Estado de Morelos
PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis Industria y dispositivo: una aproximacion

al jazz en México desde Cuernavaca, que presenta el alumno:
Fernando Abraham Lameda Garcia

Para obtener el grado de Maestro en Humanidades. Considero que dicha tesis estd terminada y

bien realizada por lo que doy mi voto aprobatorio para que se proceda a la defensa de la misma.

Baso mi decisién en lo siguiente:

1) La tesis mencionada reune los requisitos académicos que exigen los estudios de maestria, segun estan

establecidos por el programa de estudios.

2) La tesis en cuestion realiza un proceso de investigacion amplio e interdisciplinario, recurre a textos de
teoria social, de filosofia, de historia de la musica, a textos y partituras musicales para fundamentar analisis

y argumentos. El andlisis de los mismos echa mano de herramientas filoséficas, literarias y de teoria musical,

lo que resulta en un texto interdisciplinario.

3) La tesis se estructura en tres capitulos, a partir de un argumento que procede de lo general a lo particular.
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y ‘baja cultura’. En el segundo capitulo, se expone la historia y desenvolvimiento del jazz,
desde su formacién en los ring shout, como manifestacidn de la cultura negra esclava en
5: :M‘N'DADES Estados Unidos en el siglo XIX, su blanqueamiento en la segunda década del siglo XX con
el ragtime y las grandes bandas, la recuperacién por parte de la cultura negra en los afios

40 con el bebop, hasta la produccién del cool jazz. El tercer capitulo mapea, dando cuenta de coordenadas
geograficas e histdricas, la escena del jazz en Cuernavaca. La tesis sostiene, como anuncia el titulo, que la

produccién y el consumo del jazz se mueve en un estrecho espacio entre la industria cultural capitalista y

su funcionamiento como dispositivo de subjetivacion.

5) La tesis en ocasiones puede adolecer de transitos demasiado generales y apresurados entre los
momentos mas tedricos que dan cuenta de la construccidn de instituciones politicas y sociales, por un lado,
y los momentos mas particulares y concretos sobre las formas especificas de la historia y escena del jazz;
sin embargo, constituye un aporte original e importante en el campo de investigacién, que sélo podia

realizarse a partir de laincorporacidon y mezcla del pensamiento critico de la teoria social, con una formacién

especializada en la teoria musical.

Sin mas por el momento, quedo de usted

Atentamente""—\

\

Dr. Sergio Rodrigo Lomeli Gamboa
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MARTES 12 DE OCTUBRE DE 2021
Dra. Martha Santillan Esqueda
Coordinadora del Posgrado en Humanidades
Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales

Universidad Autonoma del Estado de Morelos
PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis INDUSTRIA Y DISPOSITIVO: UNA
APROXIMACION AL JAZZ EN MEXICO DESDE CUERNAVACA
que presenta:
FERNANDO ABRAHAM LAMEDA GARCIA

para obtener el grado de Maestro en Humanidades.

Considero que dicha tesis esta terminada por lo que doy mi voto aprobatorio para que se
proceda a la defensa de la misma. Baso mi decision en lo siguiente:
JUSTIFICACION ACADEMICA DEL VOTO

Considero que el trabajo estd muy bien logrado en cuanto al analisis y las herramientas tedricas
que utiliza el sustentante, sin embargo, considero necesario hacer algunos comentarios para
sugerir modificaciones en lo que toca al analisis musical estructural y su relacion con el analisis
social. También, me parece que se deben pulir algunas cuestiones de lenguaje y contenido para
comprender desde donde estan siendo tomados algunos conceptos y referencias.

Adjunto a este mensaje mi dictamen en extenso y dejo a juicio del estudiante aquellas que

nutran su trabajo en esta fase de cierre de su investigacion.

Sin mas por el momento, quedo de usted

ez

MERCEDES ALEJANDRA PAYAN RAMIREZ
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7 de septiembre de 2021

Dra. Martha Santillan Esqueda

Coordinadora del Posgrado en Humanidades

Centro Interdisciplinario de Investigaciéon en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis Industria y dispositivo: una
aproximacion al jazz en México desde Cuernavaca que presenta Fernando Abraham Lameda
Garcia para obtener el grado de Maestro en Humanidades.

Considero que dicha tesis estd terminada, por lo que doy mi VOTO APROBATORIO

para que se proceda a la defensa de la misma. Baso mi decision en lo siguiente:

- Latesis cumple con la elaboracion coherente y 16gica del argumento.
- El alumno demuestra un conocimiento profundo de su campo, capacidad critica y
capacidad de investigacion.

- Explora y discute de manera consistente y critica la bibliografia citada.

Sin mas por el momento, quedo de usted

Dexter Gibran Martin Marban
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