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A mi amigo Guillermo Ramirez t
A Moénica Bocanegra
A mi familia

A mis amigxs






Yo siento que a la comunidad urbana le hace mucha falta estar frente a lo abstracto para
poder sacar su intuicién y su lado desconocido de si mismos, salir, salir de sus zonas, y
no diré ese cliché de «zonas de confort», sino salir de sus zonas de no accién. Y no es que
estén «confortables» en sus zonas seguras, estin incomodos, son reducidas, son pequefias
y solo tienen esas formas de actitudes y formas de actuar. Entonces la abstraccién ayuda
a rompérselas un poco y de repente a sentirse méas vivos que antes, ;me entiendes?, yo
siento que eso es un poco la aportacién de nosotros: «vénganse a meter a un abismo», donde
simplemente no van a entender y no importa que no entiendan, no van a valer menos por
eso, al contrario, lo que sientan de ahi va a incorporarse a su experiencia de vida, eso es.

German Bringas, 2020
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Introduccion

Imaginate que tus cenizas se esparcieran en Reforma. Eres un jazzista y tu tltimo acto es volar en
la principal avenida de la Ciudad de México. En el corazén del distrito financiero. El que produce
tres tercios del tercer sector econémico, el mas importante desde que es una ciudad prematuramente
des-industrializada. Eres Enrique Nery. Y por una bondadosa concesién de las autoridades en turno eres
un usuario de esta avenida para tu dltimo acto: tirar tus cenizas en la punta del Angel de la Independencia.
En un funeral a la Dixieland las Calacas Band armonizan tu marcha fanebre tocando La marcha de los santos
un domingo a las 11 am. Es bueno que no seas como Hilario Sdnchez, el multinstrumentista chiapaneco
del que no sabemos dénde desapareci6. Es bueno que no toques musica estridente. Los jazzistas que
mueren no pasan por Reforma, pero eres Nery, el pianista que revolucion6 el jazz mexicano, porque eso
dice la historia oficial del jazz en México, pero, ;no hay un sesgo?

Problema de investigacion

Esta tesis trata sobre la articulacién entre la produccién cultural y la produccién espacial a partir del
caso de estudio de la escena de jazz y la musica de improvisacién en la Ciudad de México la que, como
se intent6 mostrar en este trabajo, terminé siendo una produccién y un consumo «cultural» vinculada
estrechamente a las clases medias hoy en dia.

El problema de investigacién se encuentra en un conjunto de los estudios sobre el arte que no esta
interesado exclusivamente en el arte definido en los «términos profesionales» (Geertz, 1983), sino en
entender la escena del jazz de la ciudad «en razén de la vida que les rodea». Mds precisamente, en
consonancia con lo expresado por Magafia (Magafa, 2020, pag. 15) , mi estudio estd méas preocupado
por la relacién entre las précticas artisticas y la produccién social y politica del espacio que en el andlisis
textual o interpretacion del arte, que resulta, por cierto, un eje de investigacion de gran produccién
académica pero que estuvo fuera del alcance e interés de esta tesis.

Por ello, en esta tesis no se encontrard nunca una definicién de la mtsica, uso todo el material que se
asocia a la nocién de «jazz»: personas que hacen misica que ellos, o que el ptblico o los medios de

comunicacion les asocian con ese campo.

Estudiar la espacialidad del jazz motiv6 preguntas que son de cierta forma inusuales en la produccién
intelectual de los estudios urbanos que, en general, ha subestimado las teméticas relacionadas con las
escenas musicales. Sin embargo, en la plasticidad que tienen los circuitos culturales podemos acceder al
estudio de la articulacion entre el espacio construido con el espacio vivido. Y hacerlo en la escala que
propongo, a la luz de las historias de los que hacen la escena, me permitié dialogar con un conjunto
de los estudios urbanos que estudian la transformacién de la vida cotidiana en la ciudad desde la
experiencia social y estética de un grupo especifico, en mi caso, de las personas que forman parte de la

escena.

De esta forma, surgieron de manera organica temas sobre precariedad laboral, agencias asimétricas para
luchar por un espacio, distintas formas (in)formales de «vigilancia moral» y resistencia/cooptacién a los

procesos de renovacién estética y urbana de una ciudad, los cuales forman parte del niicleo de intereses
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de los estudios urbanos. Los cuales se relacionan con la pregunta mds amplia a la que intento contribuir
que es el estudio de la experiencia social en los modos de practicar/habitar la ciudad de un estrato

medio, en este caso musicxs de la escena.

Es decir, yo no estudio al jazz por sus caracteristicas estéticas. Sino como un hecho social desde el que
se puede estudiar a la ciudad desde sus actores, desde las imaginaciones de quienes hacen y consumen
esta escena musical. La cuestion que me interesa del jazz en la Ciudad de México es que podemos ver
en él la trayectoria de una produccién cultural que comienza como una cuestién marginal e «importada»
y se transforma en albores del siglo XXI en un consumo de clases medias y altas sobretodo en el
espacio de mayor dinamismo econémico de la ciudad, la «Ciudad central» de la Ciudad de México
—que «corresponde grosso modo a las delegaciones Cuauhtémoc, Benito Judrez, Miguel Hidalgo y Alvaro
Obregon» (Giglia, 2017)— en que sobre todo a partir de la década de 1980, en esta transiciéon del
capitalismo global a un modo de acumulacién flexible (Pradilla, 2011), fue el objeto «del interés de
diferentes politicas urbanas» que dotaron de mejoras infraestructurales, recuperaciones de espacios
publicos, asi como de la implementacién de una estrategia muy extensiva de dispositivos de seguridad
(A. Becker and Miiller, 2013; Zamorano, 2019), a la par que se contribuy6 indirectamente a sostener
cierta tendencia de una baja densidad poblacional.

Lo que intento mostrar es que la espacialidad del jazz en la Ciudad de México es una historia que
converge con una parte de la historia urbana de la Ciudad de México y que se relaciona con los procesos
que culminaron en la construccién de un entorno urbano altamente fragmentado en el que se observan

las fracturas sociales de un pais desigual.

Esta perspectiva socio-espacial del jazz no fue particularmente facil de encontrar. Ni siquiera si expandia
la buisqueda hacia estudios sobre otras expresiones musicales. Dentro de los pocos estudios que encontré
para la Ciudad de México que estudiaban escenas musicales, el mas cercano a mi interés fue quizas
el texto de Mercado-Celis (Mercado-Celis, 2016) que, en un andlisis muy cercano a la tradicién de
la geografia econdmica, busca nodos, redes y aglomeraciones, pero que fue el nico que realiz6é una

cartografia de la «musica independiente» de la Ciudad de México.!

La intuicién general, de dénde se justificaria el interés para los estudios urbanos, es que las escenas
musicales como el jazz, como ocurre con otras musicas como la salsa, el rock, la pera, etc., tienen una
espacialidad singular. Esta espacialidad estd determinada por un amplio conjunto de factores (Soledad,
2017): desde los gerentes de los lugares que deciden qué tipo de practicas son convenientes para los
lugares, los duefos de negocios que orientan sus inversiones en lugares en funcién de sus propias
expectativas empresariales o idiosincréticas, desde los artistas que negocian los términos de su puesta
en escena, los tiempos en los que se pueden realizar —profundamente relacionados con las précticas de
sociabilidad de los segmentos a los que se dirigen asi como de las posibilidades socioeconémicas pero
también de los imaginarios que tienen las personas que son como una suerte de brijula que tiene cada
habitante para orientarse en el territorio—, asi como de las cuestiones de orden civico que delimitan

1 Aunque el mayor énfasis de dicho estudio estaba en encontrar en esta regularidad espacial cierta correspondencia con los
clusters de gente creativa, muy en la linea de investigacién alrededor del texto seminal de R. Florida, 2009, y que en otras latitudes
se volco a hacer correlaciones de diversos tipos buscando esta correspondencia entre variables socioeconémicas, consumo y
cultura (Mullins, Natalier, Smith, & Smeaton, 1999; Yavo-Ayalon, Alon-Mozes, & Aharon-Gutman, 2020).
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zonas y horarios para cada tipo de actividad, que dan y deniegan licencias y que facilitan o deniegan
recursos para la realizacién de actividades culturales.

Es decir, la espacialidad no es aleatoria, no estd implicita en el tipo de musica —como suele inferirse

por ejemplo por sesgos idiosincraticos—,?

no es neutral —no sostenemos aqui otro tipo de «falacia
del determinismo fisico»—, y, como argumento a lo largo del trabajo, una escena musical justamente
puede resultar de interés para los estudios urbanos porque en ella hay una puesta en escena de muchas

cuestiones que caracterizan a la ciudad realmente vivida, practicada, habitada.

Mi trabajo estd en dialogo con aquellos estudios sobre la misica donde la produccién del espacio fue
un eje de investigacion (Magafia, 2020, Soledad, 2017, Mercado-Celis, 2016, Picaud, 2016, Davila, 2012,
Baker, 2019, Argtiello, 2018, Havas, 2020 ), los que en conjunto nos aportan distintos relatos donde la
espacialidad importa porque es ahi donde se experimenta la amalgama de factores: donde un conjunto
de personas tienen que tomar trayectorias que estdn condicionadas tanto por cuestiones materiales como
subjetivas como son sus propios imaginarios. Mi tentativa fue contribuir a esa constelaciéon de trabajos
que lejos de llegar a un relato homogéneo han mostrado la contingencia y heterogeneidad de factores
que influyen en la vitalidad o en la perdida de la misma de un circuito cultural.

El intento de esta tesis es contribuir a estas lineas de investigacién que se encuentran a medio camino
entre los estudios culturales y los estudios urbanos en su tentativa de elaborar la articulacién entre la
produccién cultural y espacial; en mostrar que la espacialidad de las escenas musicales es un problema
de investigacion legitimo que nos muestra cémo las transformaciones en las actividades culturales son

productoras y producto del propio desarrollo urbano.

Estado del arte y aportes tedricos

Para realizar este trabajo resultaba importante elaborar la asociacién entre el espacio, los sonidos, los
publicos y las sociabilidades. Hay escuchas que culturalmente precisan, por varias circunstancias, de
una sala arquitecténicamente planeada, como las iglesias y los 6rganos, de espectadores completamente
disciplinados, y hay otras escuchas que no siempre se obsesionan con aislar elementos externos o
internos (como controlar a las audiencias) que son susceptibles por ejemplo de escucharse en estados
totalmente alterados por sustancias. El jazz como tema de investigacién permite esta amplitud, es tan
estridente como se quiera, o es tan normado como una musica de cdmara en cierto teatro, a la par de
que es tan abierto para tocarse en la calle afectando a todos los cuerpos y sociabilidades que paseen por
ese lugar, puede tratarse de una mdusica que se baila y también puede ser una musica que invite a un
viaje estdtico en una silla de algtin club de precios altos 0 minimos. Al escribir esto estoy pensando en

la vez que llegué a cierta terraza «clandestina» y en la barra me ofrecieron cerveza, tabaco y marihuana,

2Me refiero a los clichés como en el que cae Steiner (Steiner, 2020): «La historia del jazz es inseparable de él. Pero el bar
americano es un santuario de luz tenue, incluso de oscuridad. Retumba con la musica, muchas veces ensordecedora.». Los clichés
por otra parte interesan en esta tesis por su potencial «productivo» como la vez que el duefio del Zinco Jazz, «speakeasy» del
centro de la ciudad, dijo que decidi6 poner un lugar especializado en jazz desde que vio que estaba disponible para rentar el viejo
inmueble del Banco de México donde estaban las b6vedas de dinero —ver capitulo dos de esta tesis—.

3Me refiero a la critica que hace Herbert Gans a los trabajos que son victima de una interpretacién completamente infraestruc-
tural ignorando los «factores sociales, culturales y econémicos» que contribuyen a la vitalidad o «aburrimiento de un barrio»
(Gans, 1962; citado en (Zukin, 2010): 16).
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o las veces que llegué a otros conciertos, en sociabilidades mds cerradas, y lo primero que me encontré
fue una barrera humana que inspeccionaba mi ropa y olia mi botella con agua.

Esta dimensién estuvo presente en la elaboracién del material de esta tesis: en cada entrevista se buscé
encontrar si habia o no una cuestién afectiva, emocional y sensitiva al momento de tocar en ciertos
lugares, para ciertos ptublicos, en ciertos territorios. Se buscé pensar en todo momento al consumo
cultural vinculado a una espacialidad, a ciertas pautas de comportamiento, a ciertos gustos urbanos, a

ciertos cuerpos e incluso intelectos, a ciertas imaginaciones urbanas.

Las entrevistas arrojaban estas imaginaciones. Por ello, conforme avancé en la investigacién me resulté
muy ttil la nocién de «imaginarios urbanos» porque articulaba la dimensién espacial con los actores y
sus procesos de «construccion de sentido». El imaginario urbano es esa capacidad de invencién con la
que los habitantes urbanos se orientan por la ciudad, deciden su morada, sus momentos de ocio, sus
trayectos, sus lugares de encuentro, sus no-lugares también, sus espacios de diversién, de trabajo, de
vida.

Esta nocién, segtin Lindner y Meissner (Lindner and Meissner, 2019, pag. 3), puede articularse desde los
trabajos de Simmel y Benjamin donde hay ciertos atisbos para buscar en los imaginarios una fuente para
aproximarse a la investigacion urbana —que luego muchos estudios han intentado recuperar trayendo a
la discusién tanto los procesos de construcciéon de sentido en el «extrafiamiento» que resulta del proceso
general hacia la individualizacién descrito en Simmel o en los intentos de sistematizar la «mirada del
Flaneur» personaje del libro de los pasajes de Benjamin (Benjamin, 2013, Paris, capital del siglo XIX
(extracto) [1934]; Leeuwen, 2019; La Rocca, 2017; Hiernaux, 2006)—. Sin embargo, la nocién adquiriria
mayor grado de precisién a partir de la segunda mitad del siglo XX en el trabajo de K. Lynch intitulado
La imagen de la ciudad donde se encuentra de forma explicita una primera exploracién del papel que
desempefia la «imaginacién» y los «procesos cognitivos» en la formaciéon de una experiencia urbana de
la ciudad. Para Lynch, él planeador urbano tiene que ayudar a la construccién de una ciudad para el
«disfrute sensual», cuestién que lograria en la medida en que el ordenamiento urbano fuera «legible»
para los habitantes. Y, aunque estas ideas de Lynch resultan profundamente prescriptivas y verticales
(«top down»), este trabajo constituye el primer momento de acufiacién del término de «imaginarios

urbanos».

Después vendrian diversos autores como M. De Certeau que veinte afios después de Lynch plante6 un
matiz al planteamiento de imaginarios y en su ensayo Caminando en la Ciudad (1988) contrast6 la visién
«panoramica» con una vista desde la experiencia pedestre del caminar por las calles con el objetivo
de hacer una critica a las omisiones de cierto urbanismo vertical que niega «detalles cruciales» de la
forma de vida urbana del paseante promedio, incluidos detalles no visuales como el «sonido, el olor
y el contacto». En contraposicién a Lynch, la critica de De Certeau apuntarfa hacia un cambio tanto
de escala como de visién y propondria estudiar las «précticas cotidianas de los habitantes» porque en
ellas, en la invencién cotidiana de los usos del espacio, surgen procesos de «produccién del espacio»
(Lanzagorta, 2018).

Igualmente, otro autor seminal en este giro subjetivo es H. Lefebvre que concebia al «proceso de

produccién del espacio» a partir de una triada conceptual: representaciones del espacio (el espacio
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concebido), practicas espaciales (espacio percibido) y los espacios de representacion (el espacio vivido).
El primero como una suerte de «espacio dominante» concebido por «los cientificos, los planificadores,
urbanistas, técnicos e ingenieros sociales (...)» (Lefebvre, 1991; citado en Torres, 2016), mientras que el
segundo y, sobre todo, el tercero como el espacio percibido y vivido por los habitantes y los usuarios
(Magafia, 2020 pag. 23) donde la «imaginacién» podria convertirse en una suerte de «vehiculo del deseo»
con una «fuerza potencial de transformacién del mundo» (Claval., 2012).

Los antecedentes tedricos de este giro centrado en los «modos en los que la ciudad se experimenta o
se representa socialmente» son muy amplios, dependiendo de la literatura se puntualizan diferentes
autores como seminales como: Castroriadis en Lindén, (Hiernaux, 2006), Gilbert Durand en (Hiernaux,
2007), De Certeau, Lefebvre y Foucault en (Lindner and Meissner, 2019), Jameson y los mapas cognitivos
o Sennett y el espacio narrativo (Gorelik, 2002), entre otros.

Lo fundamental es que con esta nocién estoy sugiriendo que se puede estudiar a la ciudad a la luz de
las «tramas de sentido» de cada persona, de cada grupo, de cada trayectoria de vida (Huyssen, 2008):
«la ciudad como un palimpsesto real y diverso de experiencias y memorias».

Sugiero igualmente que el espacio es transitorio porque este es constantemente «producido» por los
movimientos visibles de las personas, por las negociaciones cotidianas para tomar un lugar, por las

interacciones entre las personas que usan la ciudad.

También estoy sugiriendo que las acciones no siempre precisan de una «materialidad», puede solo
tratarse de una idea como el pensar que cierto territorio es «peligroso» —aunque las estadisticas de
criminalidad ofrezcan otras interpretaciones—, que ademads si resulta un imaginario ampliamente
compartido puede terminar influyendo en la materialidad del espacio y en general en la forma de vida
de las personas —tal como sugiere Garcia Canclini (Canclini, 2008) para la Ciudad de México en los
«imaginarios urbanos del riesgo» para el caso de los vecindarios cerrados y en general un conjunto
bastante difundido de la literatura sobre los imaginarios urbanos (Hiernaux, 2007 ; Cisneros, 2008), el
«miedo al crimen» y los enclaves fortificados (Caldeira, 1996), el «sentimiento de inseguridad» como una
construccién discursiva, coherente pero alimentada de dimensiones cognitivas, emocionales, politicas y
précticas (Kessler, 2009), entre otros —.

El jazz fue una musica de cabarets en los afios veinte, de escandalo para cierta moralidad que temia a
las faldas cortas y a los cuerpos danzantes de las mujeres, de «mal gusto» para el nacionalismo cultural
posrevolucionario, una musica relegada poco a poco a la noche. Hoy esa imagen es solo un recuerdo
de peliculas de Cantinflas,* hoy el jazz es mdas bien esa musica asociada a cierta forma de vida urbana
«sofisticada», «elegante», que se toca en cafés, restaurantes, clubs y bares, que se toca en territorios
donde vive gente con ciertos capitales, con cierta formacién e inclinacién por el «arte», ya ni siquiera la
asocian con una mdsica popular, es mds bien de musicos que imaginan con formacién universitaria, no
tanto en la delegacién de Iztapalapa o en Xochimilco, como en Cuauhtémoc o la Benito Juarez, no la
imaginan tanto en la calle, a menos que sea una pelicula de Woody Allen en Paris, como si en un espacio

4Celebre comediante mexicano conocido, entre otras cosas, por la gran cantidad de papeles de figuras «cercanas al pueblo»
(abogado, barrendero, luchador social, profesor, patrullero, bombero, sacerdote, portero, etc.). En una de ellas, El sefior doctor
(Delgado, 1965), contiene una escena en la que se encuentra en un «bar existencialista, con gente de vestimenta exética fumando
hasta con los pies, bailando jazz, tomando tragos, al que le cae una redada de policias.



20

cerrado, gourmet, donde venden vino, como una misica para platicar y practicar ritos de sociabilidades

«educadas», con alto poder adquisitivo y refinado gusto estético.

Es esta nocién de «imaginarios urbanos» la que me permitié orientar el trabajo y la indagacién.
Y lejos del urbanismo maés clésico, sobre todo aquel ligado a una concepciéon muy objetivista, mi
aproximacion, como he intentado mostrar, se relaciona con el «giro subjetivo» que en los estudios
urbanos en las tltimas décadas se caracteriza, entre otras cosas, por la integracion de las dimensiones
socio-culturales/socio-simbélicas (Lindén, 2007; Lindén et al., 2006; Kern, 2012). Al respecto dice Garcia
Canclini (Garcia Canclini, 2007): «nos hallamos en una etapa distinta a la de los estudios urbanos
de hace unas décadas, que se sentian mds satisfechos con simples descripciones socio-econémicas de
los desarrollos urbanos. Actualmente, damos mucha importancia a lo cultural, a lo simbdlico, a la

complejidad y la heterogeneidad de lo social en la ciudad.».

En particular, mi acercamiento se circunscribe a los andlisis que remiten a la nocién del espacio vivido
—que es una de las dos vetas que identifica Hiernaux en la produccién académica de los estudios
urbanos (Hiernaux, 2007)— que volvieron legitimo estudiar dentro de la disciplina a la vida cotidiana
—obliterada por cierta hegemonia «marxista estructuralista» en el campo disciplinario—, con esto quiero
decir que mi trabajo estd en el mismo eje de investigacion al que le interesa la vida urbana: el interés
por las «pequefias cosas» como las formas de apropiarse de espacios, los usos de espacios particulares
ya sean publicos o semipublicos, las practicas cotidianas de la forma de vida urbana de cierto espacio
y tiempo. Igualmente estd en el conjunto de estudios que creen que esto es explorable a la luz de las
experiencias sensibles de las personas que habitan los espacios, en mi caso de los musicos que circulan
la ciudad, con una mirada atenta y sensible de su propia trayectoria, y que a través de estos actos
transforman el espacio en un «libro abierto que descifra las significaciones de los elementos urbanos»
(La Rocca, 2017).

La ambicién mds general de mi trabajo fue lograr articular mi estudio de caso con otras formas de
habitar el espacio urbano que hay en la ciudad: me importé desde el principio preguntarme cémo la
situacién de los jazzistas y sus espacios se asemeja con otros sectores expuestos a la serie de cambios
urbanos que han ocurrido en las ultimas décadas de la ciudad. Y aunque esto se dificulté por el escaso
tratamiento que encontré, sobre todo para la Ciudad de México, al final de esta investigacién creo
mostrar con diferentes vifietas y situaciones que la ciudad puede estudiarse desde esos conciertos y

puede resultar un ejercicio valioso.

En consecuencia, mi tesis se circunscribe al eje sobre la literatura de «imaginarios urbanos» ya que con
esta categorfa trato a lo largo del texto de hablar de procesos subjetivos a la par del espacio. La escena
del jazz se conforma por un grupo complejo de «diferenciacién social». Los lugares donde encontramos
jazz vistos en conjunto son espacios contradictorios en el sentido de que al tratarse de espacios ptublicos
y semiptblicos participan de un imaginario de «ilusién de una igualdad participativa» al mismo tiempo
que estos espacios crean nuevas posibilidades para la imposicién de «restricciones socio-espaciales»:
los lugares del jazz en principio estdn abiertos para todos los cuerpos, pero, al final, la ubicacién, los
precios, el horario, las normas explicitas e implicitas de los lugares y de las sociabilidades, asi como la

propia musica, e incluso los cuerpos, terminan constituyéndose en distintos modos de filtro.
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De fondo, pensé a mi trabajo como un eco de investigaciones recientes sobre esta heterogeneidad en
campos que antes solian tratarse como conjuntos homogéneos. Investigaciones sobre centros comerciales
como la de Arlene Dévila (Dévila, 2018) que intenta mostrar que eso que llamamos «clases medias»,
con sus espacios de consumo y esparcimiento, son un conjunto altamente heterogéneo y sensible a
las dindmicas de altisima estratificacién jerdrquica que caracterizan a las sociedades modernas o, al
menos, a las sociedades latinoamericanas. Estudios sobre sociabilidades urbanas como la investigacion
de Lanzagorta (Lanzagorta, 2020) que muestra que las «formas de ser gay» en la ciudad son igualmente
una cuestion disputada y que, lejos del discurso publico de «gay friendly» de la ciudad, en el place making
—en el aparecer en el espacio puiblico— acontece una negociacién sobre lo que es deseable y lo que
no, que termina en un cierto «orden urbano» donde las sexualidades mas «abyectas» son expulsadas a
cierta espacialidad marginal y un tanto oculta. Investigaciones como la de Magafia (Magaiia, 2020) que
muestran como la negociacién con la «contracultura» en Oaxaca culminé en una selecciéon del Estado
de aquellas manifestaciones culturales susceptibles de exponerse publicamente y aquellas otras que
fueron perseguidas por una politica contra-insurrecional armada de amplios operativos policiacos. O la
de Hayden (Hayden, 2018) que explora la «ambigiiedad legal» en las practicas de venta dentro de la
«central de abastos» de la Ciudad de México para mostrar cémo en las actividades asociadas al mote de
«informalidad» hay una heterogeneidad de formas legitimas de estar en el espacio y otras que no. O la
de Crossa (Crossa, 2018) que explora como incluso en la elaboracién de un discurso sobre la legitimacién
del uso del espacio ptblico hay formas mas legitimas que otras de protestar por un lugar donde la figura
de «artesano» adquiere un matiz de clase frente a otras formas de comercio informal. Investigaciones
como la de Mantecén (Mantecén, 2016) que explora la sociabilidad urbana a la luz de 100 afios de
historia de las salas de cine en la Ciudad de México, mostrando las contradicciones del cine como
espacio semi-publico abierto a la par de constituirse en un espacio de diferenciacién social y de creciente
«elitizacion». O la de Argiiello (Argiiello, 2018) que documenta como incluso en el uso de la calle
por parte de miisicos callejeros hay distincién entre aquellos que pagan una cuota a una organizacién
informal, asociada a la corrupcién de la burocracia local, y los que no, que terminan expulsados y a
veces golpeados por otra multitud de trabajadores informales legitimados por corporaciones que de
facto deciden los usos legitimos de la calle.

En esa constelacién de trabajos sobre las formas de vida urbana se inscribe mi tentativa de explorar
el jazz que dé comun tienen que son esfuerzos en diferentes coordenadas sociales por mostrar las
complejidades que emergen en una escala de anélisis més pequefia. Mi trabajo en cierta medida intenta
mostrar esta diversidad al interior de esa densidad de significados que damos al «jazz», intenta mostrar
que desde este campo es viable estudiar distintos imaginarios urbanos de la Ciudad de México, distintas
formas de «hacer ciudad» y con esto estoy pensando en que, en nuestras practicas cotidianas, en los usos
sistemdticos del espacio urbano, en las imaginaciones concretadas en acciones localizadas en territorios
especificos, se hace ciudad. Asi, con esta investigacién pretendo mostrar esas imaginaciones de cierto
segmento asociado al jazz en la Ciudad de México que nos iluminan del cardcter urbano que es vivir en

una ciudad con aspiraciones cosmopolitas y con muchas fracturas sociales.

Hablar entonces de un consumo que se lleva a cabo en espacios de diferenciacion social, que tienen sus

propias dindmicas, territorios y sociabilidades, nos permite interactuar con todos aquellos estudios de
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esa «vida» de las «megal6polis latinoamericanas», de estos escenarios de complejas «significaciones,
imaginarios, quimeras, artificios que crean un sistema de geografias urbanas, poéticas y simbélicas», de
encuentros y desencuentros entre personas que habitan la ciudad, y nos permite entonces plantear, como
lo hace Del Mar (Gargari & Miranda, 2013), ;como se viven esas geografias tangibles e imaginadas?,

¢qué ciudad es la que se produce socialmente?.

Al respecto, conviene precisar desde aqui, que mi trabajo toca de manera més cercana a un segmento
estudiado en la porosa categoria de «clases medias» sobretodo porque la mayor parte de mi investigacién
y de mis fuentes se enfocaron en estudiar al circuito del jazz actual en el que tanto por barreras
econémicas como simbolicas, e incluso geograficas y temporales, quienes pueden acceder a una
educacién jazzistica y quienes puede asistir a estas actividades son un segmento que en general tiene

cierta acumulacién de «capitales» econémicos y culturales.

El estudio de las clases medias en América Latina ha pasado por varias etapas. Comienza en la década
de 1940 con el trabajo de Germani (Visacovsky and Garguin, 2020; Cosse, 2014; S. Garcia et al., 2021)
que consideraba clave a este segmento intermedio de la poblacién. Enmarcado en un sesgo modernista,
para Germani y sus contemporaneos, como Bagti y Povifia, la clase media portaba una personalidad
especifica y clave para el desarrollo econémico porque encarnaba un patrén cultural distintivo asociado
a sus grados de instruccién e inclinacion por la educacién y la «cultura». El segundo momento se
dio entre las décadas de 1960 y 1970, cuando adquirieron mayor centralidad los estudios sobre las
clases trabajadoras y las elites —en un dominio académico preponderantemente marxista— y donde los
estudios sobre las «clases medias» encontraron mucha resistencia.

El tercer momento de la agenda de investigacion se dio en la década de 1990, en el momento «neoliberal»,
cuando el estudio de las clases medias encontré un gran impulso, sobretodo aquella enfocada en dos
fenémenos: el deterioro las condiciones de vida de un segmento de la clase media, aquel mds asociado
a los trabajos que se perdieron por el abandono del modelo de desarrollo liderado por el Estado y el
sector industrial, y, por otro lado, la emergencia de una clase media «en ascenso» en donde se empezo
a estudiar nuevas formas de residencia, de consumo de «objetos y significados globales» y nuevos
marcadores de distincién que incluso estos sectores emergentes fueron catalogados como nuevas formas
de un «consumo estético cosmopolita» (Vargas and Viotti, 2020). Finalmente, un cuarto momento de
los estudios sobre las clases medias vendria con las consecuencias econémicas y sociales de las crisis

econdmicas y sociales del siglo XXI que abrieron atin més la agenda de investigacion.

Mi trabajo en particular encuentra eco en las tematicas y perspectivas del tercer y cuarto momento. El
resurgimiento del jazz en la Ciudad de México —como espero haber mostrado en el capitulo uno—
encontr6 en la clase media ascendente una suerte de aliado: por un lado, estaban estos nuevos habitantes
que buscan un consumo estético de la ciudad y que lo encontraron factible en las zonas centrales de
la ciudad. Por otra parte, estaba el imaginario global de la clase media como un actor clave para la
modernizacién y desarrollo que de forma implicita constituye muchas veces el arquetipo para el que se
disefiaron muchas de las transformaciones urbanas que facilitaron la proliferacién de nuevos lugares
enfocados en alcanzarlo, en darle a este segmento imaginado un escenario. En este contexto es que el

jazz, que muchas veces es visto como un «exotismo cosmopolita», se volvié una mercancia atractiva
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para un amplio espectro de la poblacién que participa de diversas formas en alguna coordenada de
este espectro cultural que se estudia en la agenda de investigacion de las clases medias. Esto que Leal
(Leal Martinez, 2011) nombra como «aspiraciones cosmopolitas» de clases medias fue en general el

universo sociolégico en el que dirigi mi investigacién: clases medias con imaginarios cosmopolitas.

Finalmente pienso que el trabajo que ahora presento tiene fragmentos que contribuyen a cuatro lineas
de investigacién que hay en los estudios urbanos.

La primera, desarrollada sobre todo en el capitulo uno y dos, se refiere al debate postcolonial con cierta
«tesis del imperialismo cultural» (Tsioulakis, 2011) que representa una postura teérica de «convergencia
cultural» (Nicholson, 2014), donde el sistema econémico global es dominado en un esquema centro-
periferia, donde el mundo subdesarrollado es paulatinamente occidentalizado. Este debate tiene
como antecedente, grosso modo, la década de 1990 en la cual se dio un dialogo contra las «visiones
unilaterales» de concebir a la globalizacién solo como una fuerza asimétrica y homogeneizante. El
trabajo de Appadurai en la serie de ensayos compilados en «Modernidad desbordada» (Appadurai,
1996 [2001]) resulta un hito en este debate. Appadurai critica algo fundamental: varias décadas de
diferentes «teorfas de la modernizacién» habian terminado por construir una imagen simplista de
la agencia de los individuos que resultaba necesario problematizar, sobre todo aquellos relatos que
exaltaban que en la «reproduccién mecénica» generalizada se determinaba la agencia de «la gente
comun». Al contrario, apunté Appadurai, la imaginacién puede transformarse en un «escenario para la
accién»: hay «escapes», puntos de fuga, que permite la globalizacién que dan pauta al surgimiento de
resistencias locales, de imaginaciones colectivas, que conforman intercambios culturales que no estan
completamente determinados: son asimétricos, si, pero no unilaterales, hay «fricciones» (Piedade, 2003),
«hibridaciones restringidas» (Canclini Garcfa, 2000), agencias locales que impregnan, aun en el mds

desigual de los intercambios, de trayectorias propias y singulares.

El «imperialismo cultural» es una tesis de convergencia cultural que habia aportado muchos trabajos que
planteaban un monopolio a escala internacional en el plano simbélico (Ortiz, 2002): industrias culturales
y tecnologias del centro operando trasnacionalmente minando las agencias locales de produccién
simbdlica. En este trabajo, a partir del estudio del jazz, ofrezco informacién que da elementos en esa
direccién pero que termina inclindndose més por el potencial emancipatorio que hay en las agencias
locales aun cuando haya muchos poderes en contra. Me siento més inclinado por los relatos que
trascienden cierto «binarismo» que predominaba en los estudios culturales (Canclini, 2003) y me
parece, como han mostrado ya varias décadas de estudios culturales, que hay mucha riqueza en la
documentacién de estos espacios de estar-entre («in between») que ofrecen los casos donde hay una
negociacién permanente entre lo local, lo nacional, lo trasnacional; lo hegemoénico y lo popular; el
pasado y el presente; lo comercial y lo «autentico»; en resumen, en lo hibrido del proceso de lograr
construir una forma de vida en torno a una expresién que siempre estd en estado fragmentario, que

siempre se estd negociando.

La segunda interpretacién estaria representada en lo que Nicholson nombra como una «teorfa de la
hibridacién». En ella encontramos una alternativa a la hipétesis de homogeneizacion y a los modelos

centro-periferia (incluidas las derivaciones de modelos con muchos centros y periferias). El locus final
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de esta tentativa, segin Appadurai, es entender que el propio individuo es capaz de construir cierto
entendimiento del mundo, cierto imaginario del mundo, que le permite incluso contestar y negociar los
términos del mundo imaginado por la «mentalidad oficial» y «empresarial» que les rodea. Para esta
forma de ver, los intercambios entre lo local y lo global lidian mds que con un mundo uniforme con un
creciente mundo dislocado, caracterizado por una veloz desterritorializacién de personas, mercancias y
dinero que vuelven muy complejo aprehender la enorme cantidad de yuxtaposiciones culturales: ;qué
es de aqui y qué es de alld en el jazz? ;qué es el talento local? ;qué deberian hacer los jazzistas para
permanecer auténticos? jqué negociaciones surgen entre los imaginarios globales del jazz cuando se
intersectan con las imaginaciones locales de los musicos, de los lugares, de los ptblicos?

La segunda linea a la que contribuye mi investigacién, desarrollada sobre todo en el capitulo dos, se
relaciona con las discusiones sobre la posibilidad siempre abierta de que haya contempordneamente en
el mismo territorio «imaginarios urbanos» en disputa (Lindén, 2008; Lindén and Hiernaux, 2008). En
este caso, el del jazz, creo ofrecer un relato que abona a esa discusién. A la que, entre otras cosas, aporta
la exploracién de los proyectos cosmopolitas de quienes hacen la escena, y que presentan agencias que
a veces son contradictorias o incompletas o complementarias.

Con esto quise participar de una discusién mas amplia que hay en los estudios urbanos que trata de
explorar los diferentes proyectos urbanos en los que participan los habitantes y que tienden a disputarse
el espacio. Para ello revisé un conjunto de la literatura que explora cémo las imaginaciones a veces se
confrontan o se intersectan; como a veces el underground es ttil para el discurso de renovacién urbana
que se dice cosmopolita, a favor de la tolerancia y de la cultura (Grodach et al., 2018; Mclean, 2018);
cOémo a veces una parte especifica del paisaje sociocultural —vendedores informales, misicos en la calle,
usos comunitarios e intermitentes del espacio ptblico, etc.— se confronta con discursos, por ejemplo,
de «seguridad» o de «usos correctos del espacio publico» y se hacen intervenciones para detener estas
expresiones —el caso de la prohibicion creciente de los sonideros en zonas centrales resulta un ejemplo
muy directo de esto— (A. Becker and Miiller, 2013; Langegger, 2016); cémo los propios ciudadanos
van haciendo sus propias cartografias y eligen consumir lo que ven més «auténtico» segtin su propia
historia personal o segtn las imaginaciones de las que participan (Zukin et al., 2017)

En el caso de la Ciudad de México, aunque no se le nombre de esta forma esto es muy comtin en la
literatura que trata de los procesos de elitizacién de ciertas zonas (Diaz, 2014, Diaz, 2015, Leal, 2007,
Zamorano, 2019): de la llegada de nuevos habitantes con nuevas imaginaciones, con nuevos habitos,
con diferentes restricciones de ingreso y diferentes formas de vida (empleo, ocio, etc.). Mi intencién fue
explorar estas imaginaciones a partir de una nocién que es muy comun en el campo de los estudios
del jazz: el caracter cosmopolita al que se le asocia (Tsioulakis, 2011; Phipps, 2021). En particular esta
nocién, movilizada en conjunto con la de «imaginario urbano», me resulté6 muy ttil para identificar
que hay usos conservadores de ella, por ejemplo, en el estrato de lugares de jazz y de musicos de jazz,
que buscaban diferenciarse del resto de lugares y de musicos por tener un dominio de los simbolos
trasnacionales del jazz: una carta gourmet, una clientela con ciertas pautas de comportamiento, una
formacién académica, un dominio de la «tradicién» del «lenguaje jazzistico». Este estrato, a veces
inconsciente de ello, participa de una nocién del «cosmopolita» que excluye a un amplio espectro de
expresiones artisticas, de ciudadanos, de habitos, de formas de vida.
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Por otra parte, hay otros cosmopolitas, generalmente artistas y solo unos pocos lugares, que son mds
cautos con el tipo de simbolos que movilizan porque no se sienten tan cémodos con las formas de
inclusién-exclusién que tienen los otros. Lugares en los que no hay que acreditar una formacién
académica en la tradicién, mds abiertos a formas de comportarse y de vestirse, a otros consumos, a otras
formas de estar. Musicxs que entienden su arte en una forma mds profana de la tradicién, del canon
académico, y en cierta forma mds autocriticos del estamento que tradicionalmente ocupa el jazz dentro

del campo cultural de la musica popular.

En esta tesis creo que haber presentado ciertas evidencias de esta diversidad de trayectorias: hay cierto
proyecto cosmopolita alrededor del jazz que usa las imdgenes mds mercantiles del jazz para permanecer
en el espacio, esto, en general, son lugares que embonan bien con la trayectoria reciente de la ciudad
central que por diferentes mecanismos ha ido expulsando consumos y cuerpos que no participan de un
consumismo trasnacional. Mientras que habfia resistencias, entre ellas, de los artistas que no intentan
mantener su «aura» de autenticidad y que participan de otra forma al elaborar discursos, de formas de

vida que intentan mantenerse al margen de estas imagenes dominantes.

Los trabajos de Zukin (Zukin, 2008; Zukin, 2010) y de Davila (Davila, 2012) me aportaron algunas
ideas que intenté explorar como lo es la idea de la «autenticidad» y sobre cémo, de diferentes formas,
es usada por los diferentes actores al momento de justificar su pertinencia, de cémo juegan varios
aspectos socioeconémicos y varios discursos de legitimidad al momento de justificar su estatus. En
lo que se refiere a esta tesis, en particular me result6 ttil el entrecruzamiento en la historia urbana
con el conjunto de «actividades culturales». En la lectura del trabajo de Zukin (Zukin, 2010) en su
trabajo sobre Nueva York, aunque no sea su reflexién central, se pueden encontrar atisbos de un cierto
paralelismo entre el desarrollo urbano de ciertas zonas con fenémenos muy singulares de innovacién
social y cultural asociados a la emergencia, auge y declive de paisajes socioculturales: la llegada de
tiendas, la organizacién de fiestas clandestinas, el uso de infraestructura abandonada para conciertos, la
llegada de medios de comunicacién mostrando las nuevas zonas «en onda», etcétera.

La mirada de Zukin de cada barrio contenia varios ejemplos de trayectorias que eran definidas en la
marcha, en la interaccién de diferentes actores que ocupaban diferentes posiciones y grados de agencia
para permanecer en el espacio: actores que tuvieron que adaptarse a la llegada de grandes desarrollos
inmobiliarios y los que no; albercas abandonadas que se transformaron en escenarios de festivales
espontdneos y desde abajo, que luego se institucionalizaron y fueron perdiendo un poco de la esencia
comunitaria que en un principio tuvieron; fiestas clandestinas que contribuian indirectamente a la
imaginacién y luego a llegada de nuevos habitantes, de nuevas inversiones, de nuevas intervenciones

publicas.

Por otra parte, en Dévila, en especial en su trabajo sobre Buenos Aires, se encuentran ciertos elementos
que, entre otras cosas, muestran una suerte de dimensién espacial del tango que estaba asociada a
planes de gobierno, procesos de turistificacién, intereses de capitales trasnacionales, pero también de
tradiciones, de historia, de posiciones sociales. Lo mas importante es que en ninguna de las dos hay

una version simple y esencialista de cémo se hace una escena cultural.

Estas autoras en su produccién académica resultaron distantes a otras investigaciones como las del
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indice bohemio-gay de Florida y Mellander (2010) y en general a la produccién académica de «las clases
creativas» que, ademds de que simplificaron los fenémenos como el surgimiento de una escena cultural,
han provisto a actores ptiblicos y privados de una suerte de modelo normativo de «ciudades creativas»
de «bajo costo», «muy visible» y factible (Peck, 2020).

Ambas literaturas me resultaron ttiles para mi investigacién sobre los imaginarios. En las primeras
encontré mucha inspiracion para identificar que la escena del jazz se compone de diferentes programas
de ciudad, de diferentes imaginaciones y, por lo tanto, de distintas formas de intervenir el espacio.
La segunda para identificar las partes mas hegemonicas del modelo urbano de ciudades creativas y
culturales, del que participan, de forma consciente o no, en algunos de los imaginarios de la escena del
jazz de la Ciudad de México.

Intenté mostrar cémo se superponen imaginarios incompatibles de la ciudad que vistos en un mapa
parecen una actividad homogénea, pero que disminuyendo la escala se vislumbran diferentes ideas de
lo urbano, incluso cuando se trata de conciertos que se dan en una misma zona, incluso en el mismo
lugar. Y que aun si se aumenta la escala no resultaria sencillo el andlisis porque muchos lugares y
artistas tienen estrategias hibridas: participan de uno u otro imaginario dependiendo de sus grados de
agencia y de su libertad para moverse entre campos culturales.

La imagen urbana que se deriva es difusa. Pero lo que me interesa de estos imaginarios urbanos, sobre
todo en el capitulo dos, es como se «materializan», ;Qué tipos de exclusiones producen?, ;qué tipos de
espacios producen los imaginarios cosmopolitas mds conservadores?, ;Qué actores participan en este
tipo de imaginarios? ;Cudles son los otros imaginarios que se pueden encontrar en la escena? ;qué
discursos elaboran los musicos?, ;Qué practicas fomentan y a que rituales de sociabilidad se les puede
asociar? Mi estudio pretendia explorar, a partir de los imaginarios, algunas de estas preguntas que
aparecen marginalmente en los estudios urbanos, a las que otros estudios han aportado algunas ideas
como Leal (Leal, 2007) cuando recupera la perspectiva de la Fundacién del Centro Histérico en relacién
a las formas de intervenir el espacio haciendo «corredores culturales».® O Diaz (Diaz, 2015) cuando
recupera una denuncia ciudadana de un nuevo inquilino de Motolinia molesto por la informalidad
afuera de la entrada del Zinco Jazz y ansioso por una aplicacién efectiva de los principios de Cero

Tolerancia.®

La tercera linea sobre la cual creo contribuir con un caso a los estudios urbanos, contenida fundamental-
mente en el capitulo uno y tres, tiene que ver con el papel que juega la «modernizacién» del aparato

administrativo de las ciudades. Esta linea comenzé a partir de mi lectura a Scott (Scott, 1998). Me

5La cita en Leal (Leal, 2007) es: «Estaban todos los elementos aqui en el corredor cultural como para hacerlo un poco a
propésito. (...) Tienes un hotel, este hotel lo transformas en residencias, estas residencias provocan que gente viva aqui, entonces
como viven aqui tienen que convivir, y como conviven, pues gestionan proyectos nuevos, y estd la Fundacion del Centro Histérico
que recibe esos proyectos nuevos y les da salida. Entonces estd increible, porque esta el chavo musico que quiere un lugar donde
tocar, baja y platica con el cuate del lobby y entonces resulta que el cuate del lobby presenta video y entonces el viernes el cuate
toca con una presentaciéon de video».

®La cita en Diaz (Diaz, 2015) es: «Me queda claro que a las autoridades locales les importa poco controlar y respetar lo que
dicen: NO AMBULANTES EN EL CENTRO y justo en la puerta de la entrada de El Zinco, diez puestos. Lo normal es que uno
denuncie, pero, ;qué pasa? Esa gente se pone agresiva y arremete contra los vecinos y las autoridades. Esto no es hipétesis, es
una anécdota de hace unos minutos ... lo mas irénico es que en la esquina habia como seis policias, sin intencién de hacer nada,
ni de moverlos, ni de hacer respetar la ley ;Qué podremos hacer? (...) Ninguin acuerdo es posible! jHacia una politica de tolerancia
cero! Como habitantes tenemos derechos pero raramente los ejercemos». El segmento en cursivas es recuperado y traducido de la cita
completa que estd en la tesis doctoral de Diaz (Diaz, 2014 pag. 283).
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interesaba explorar las interrelaciones entre normas, los lugares, los territorios, los actores y sus formas
«verndculas» de accién. Esta linea de investigacién es probablemente la mas amplia en términos del
namero de investigaciones que hay. Las mas sugerentes para mis trabajos provinieron de dos tipos de
coordenadas tedricas.

En primer lugar, las que tenian que ver con temas que atraviesan el comercio informal y el uso del
espacio publico, por ejemplo, las de (Hayden, 2018, Crossa, 2018, Dévila, 2012, Duhau and Giglia, 2016,
Meneses, 2011, Valverde, 2003), entre otras, fueron fundamentales tanto para la lectura de la propia
historia cultural del jazz —en la que se suele hacer poco hincapié en las cuestiones que no sean estéticas
como son los espacios, las circunstancias socioeconémicas, etc.— como para el procesamiento de la
informacién de entrevistas y de los documentos relacionados con la escena. Esta literatura sobre todo
fue muy 1til para indagar en la «materialidad» de la escena del jazz: ;sobre qué espacios y sobre qué
reglas funcionan?, ;quiénes lo regulan?, ;en qué legalidades se inscribe la escena del jazz?, ;qué cuerpos
y qué expresiones se ven beneficiados de una cierta organizacion del espacio?, ;Cudles no?

En segundo lugar, estaban las investigaciones que tenian que ver especificamente con escenas artisticas
y en general de entretenimiento en ciudades, por ejemplo, (Magafia, 2020, Havas, 2020 , Picaud, 2019,
Barzel, 2018, Hae, 2012, Argiiello, 2018, Soledad, 2017, Mercado-Celis, 2016, Drewett, 2019, Raine Raine,
2019, Nofre and Malet, 2019), entre otros, de las cuales encontré muchos intereses que intenté resolver
y otros que por varias circunstancias, como el cierre de los archivos por la pandemia, se quedaron
apenas esbozados. En este segundo bloque de lecturas encontré muchas historias que me fueron
ayudando a construir un hilo narrativo sobre cémo se relaciona una escena musical con los procesos de

modernizacién administrativa.

El abanico de posibilidades de esas lecturas es enorme. Situaciones de extrema vigilancia militar que
vuelven nocturno y underground al jazz como muestra Drewett en su andlisis del caso de Sudéfrica hace
algunas décadas, o de regimenes de gobernanza maés laxos que persiguen a los musicos callejeros pero
en que también se permiten acuerdos informales como muestra Argiiello para el caso de los musicos
en la calle del perimetro central de la Ciudad de México, o perspectivas que ademads de que exploran
ello también investigan las trayectorias en los cambios de regimenes y sus consecuencias en las escenas
como fue la investigacién de Soledad que estudia el underground portefio en dos formas politicas —en
teorfa— antitéticas como es la etapa de la dictadura y luego en democracia, o el de Mercado-Celis que
resefia las investigaciones sobre la evolucién de la escena del rock que pasa por diferentes etapas en los
que hay regimenes que condicionan a una produccién artistica al margen, en hoyos funky, o a una que

puede ocupar las zonas centrales, etcétera.

En el capitulo uno se ven fendmenos interesantes, como la vez que se prohibi6 bailar jazz y la vez que se
forzé a que se cerrara mds temprano. En el intenté reconstruir, con los escasos materiales a los que tuve
acceso, un brevisimo relato que me llevé a intentar explicar algunos de los elementos que condicionaron
espacialmente al jazz hacia lugares periféricos, en expresiones clandestinas y, sobretodo, a una época
de dificil produccién musical. En el tercero también hay sugerencias sobre esta preocupacién. En él
hay vifietas de cémo los musicos gestionan lugares, de la movilidad y liquidez de algunos de ellos, del

significado que tiene el espacio para sus proyectos, y de ciertas interacciones con la norma y con las
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transformaciones del espacio construido.

En general después de hacer la investigacién, me queda cierta idea de que hay una parte de la regulacién,
en especifico en los instrumentos de zonificacién y las licencias, donde a veces detrds de un criterio
técnico en realidad puede estar ocurriendo un prejuicio moral: tecnologias juridicas, como argument6
Valverde (Valverde, 2003), que pueden tratarse de mecanismos no centralizados para inhibir ciertas
conductas.

Igualmente, a la luz de la historia del jazz y de las condiciones actuales, antes de la pandemia y en
ella, me queda cierta idea de que el control que pueden ejercer los 6rganos publicos es de cierta forma
flexible, fragmentado, contingente e inestable. Basta que llegue un funcionario con cierto margen
administrativo que este relacionado con alguien de la escena para abrir espacios que antes no habfia,
para habilitar momentaneamente zonas de tolerancia, abiertas, o un policfa asignado a cierta zona que
se familiaricé con un lugar que vende clandestinamente cerveza en vasos y al que no le aplique la norma.
En suma, mi caso agrega otros ejemplos a esa literatura que ha discutido esta porosidad que tiene poder

estatal cuanto gobierna, a esas investigaciones sobre las lineas de fuga que tienen las acciones estatales.

La cuarta linea a la que contribuye mi investigacion se refiere a los estudios del jazz y de la misica
popular que diversificaron en las tltimas décadas sus intereses de investigacién. Hoy por hoy, los
estudios del jazz cuentan con una produccién académica que es sistemética, diversa, reconocida, y con
sus propias revistas académicas como el Jazz Research Journal, Jazz Perspectives, Popular Music, Popular
Music and Society, entre otras.

Los estudios del jazz tuvieron un giro discursivo muy importante en la década de 1980. Antes,
segun autores como Atkins o Arvidsson (Atkins, 2003; Arvidsson, 2014), quienes estudiaban el jazz
tenfan una agenda enfocada a demostrar una sola cosa: «that jazz was a serious art». Muchas de
las lineas de investigacion se abocaron a reconstruir la «tradicién» como una cuestién de progresion
de elecciones estéticas. Segtin DeVeaux (DeVeaux, 1991), un recurso narrativo comun fue el mostrar
al jazz dentro de una suerte de teorfa de la modernizacién, argumentando que el jazz es un arte
suficientemente homogéneo como para identificar principios estéticos que van evolucionando hacia
estructuras armoénicas cada vez mds complejas.

Esta agenda le dio el prestigio que se buscaba, lo volvié un «arte serio y académico», pero marginaliz6
durante mucho tiempo a otros temas que no fueran acerca de la historiografia del jazz en Estados
Unidos. Sin embargo, esto cambi6 radicalmente en las tltimas décadas, y surgieron voces que justamente
apelaban por lo contrario: por volver a las microhistorias descentralizadas del caso de Estados Unidos
porque el «significado del jazz es muy dependiente de la perspectiva cultural, o de los valores que hay
expresados en diferentes tiempos y espacios» (Whyton, 2019), o a la agenda de Johnson que desde
hace afios argument6 que «el jazz no fue inventado y luego importado» sino que maés bien el jazz es
inventado en cada proceso en el que es diseminado (Johnson, 2019), entre otros autores. Lo importante
es que el giro de los «nuevos estudios del jazz» es multidisciplinar e incluye un amplio espectro de
disciplinas como son los «estudios culturales», «estudios feministas», «teorfa critica», etcétera.

De cierta forma el giro de la década de 1980 puede verse como un cambio que legitimé estudiar al jazz
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fuera de los estudios propiamente estéticos, musicales e historiograficos: adquirié un estatus propio
como objeto de estudio para un amplio espectro del pensamiento social. Mi contribucién en esta cuarta
linea es hacia estos «nuevos estudios del jazz» y de la musica popular en general. Y es un intento que
llevo desde el principio hasta el final de la tesis. En especifico mi aportaciéon es que muestro que hay en
la historia de los lugares y de los mitsicos de jazz una historia urbana por contar que es de interés tanto
por los estudios del jazz como para los estudios de la ciudad.

Finalmente, esta tesis en la que el jazz de la Ciudad de México es el referente empirico en cuestién de
esta investigacién, como espero haber sugerido en las lineas anteriores, hay una oportunidad diferente
a los temas mads tradicionales para estudiar a la ciudad: por su longevidad como expresién artistica
(lleva mds 100 afios en esta ciudad); por su contemporaneidad, expresada en los mas de 7,000 conciertos
al afio; por su espacialidad, que comparte con otras expresiones urbanas al ubicarse mayormente en
la zona central de esta ciudad; por su singularidad que hacen de México un referente internacional
que incluso aparece, aunque marginalmente, en el canon global del jazz; por la cantidad de personas y
lugares que participan en esta escena y por la forma en que ha influido a otras expresiones culturales
latinoamericanas. El jazz, en sintesis, creo, y espero mostrar en esta tesis, resulta un referente empirico

legitimo para estudiar nuestra urbanidad.

Metodologia
El modelo

Tal como mencione anteriormente, esta investigacion al tratarse de un intento de explorar tentativas
para estudiar la vida urbana en la Ciudad de México, en especial la vida nocturna, a partir de la
musica que tiene lugar en espacios ptblicos y semiptblicos de la Ciudad de México, busqué desde el
principio una metodologia que me permitiera articular actores con espacios con territorios. Para ello
me fue 1til el trabajo de Lanzagorta quien propone que la triada de sociabilidad-territorio-biografia
puede resultar una ruta para aproximarse a las interrelaciones entre «procesos identitarios» y «procesos
espaciales» (Lanzagorta, 2018) la cual puede visualizarse a partir de una representaciéon geométrica
punto-cuadrado(plano)-linea —fig. 1—.

La idea de fondo es que los sujetos participan en lugares, que son entre otras cosas, espacios de
sociabilidad que habitan, donde experimentan estética y socialmente, establecen vinculos afectivos y
cognitivos, los transitan, conocen nuevos, repiten en algunos, y van conformando un repertorio de
imégenes sobre la ciudad. Los espacios de sociabilidad son en este caso los lugares que frecuentan y

estdn representados geométricamente por puntos distribuidos por la ciudad.

Los cuadrados con perimetros distintos representan los distintos planos de significado, imaginarios
urbanos, que consisten en una serie de representaciones discursivas que son una suerte de consensos
intersubjetivos alimentados de cuestiones politicas, cognitivas y emocionales, y que son igualmente
imdgenes que se negocian, que se actualizan sistemdticamente por los mismos sujetos que participan en
el territorio. El vinculo entre los puntos y los planos es igualmente importante ya que entre ellos se
retroalimentan: la existencia de un club de jazz confiere a la calle Motolinea recién renovada un halo de

lugar cosmopolita y viceversa, la renovacién de la calle Motolinea y la expulsién de la informalidad con
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Cuadrado: Territorio imaginado
*| Puntos: Espacios de sociabilidad
Lineas: Trayectorias de los sujetos

Figure 1: Modelo punto-plano-linea de Lanzagorta
Fuente: Basado en la figura que realiza Lanzagorta (2018: 49).
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la llegada de nuevos habitantes de clase media de aspiraciones cosmopolitas confiere al espacio un halo
que facilita la llegada y permanencia de un club de jazz.

Finalmente, las representaciones simboélicas de los planos que se superponen tienen una conexién
compleja con los puntos en parte porque el vinculo entre ellas esta dado por los usos que les dan las
personas a los lugares, por como se mueven en el territorio, por cémo desafian o reproducen un cierto
imaginario. Esta relaciéon dindmica estd representada geométricamente por lineas que simbolizan las
vidas de los sujetos que participan como productores y/o consumidores de la escena del jazz y como
usuarios (habitantes/visitantes) de la ciudad. La idea es que hay puntos y territorios que son usados por
formas de vida muy diferentes, hay planos donde pocos miembros de la escena se mueven, hay puntos
que solo frecuentan un tipo de sujetos persiguiendo la experiencia social y estética de esos lugares. En
suma, hay toda una dindmica que estd dada por los sujetos que participan y coproducen los planos de

significado y los usos de los espacios.

La tentativa es que este modelo, esta triada de puntos-cuadrados-lineas, se puede investigar, sobretodo,
a la luz de las diferentes historias de vida a las cuales me intento aproximar a partir del andlisis conjunto

de medios digitales,” entrevistas semi-estructuradas y algunas fuentes oficiales.

Lo anterior se relaciona a que necesitaba de una metodologia suficientemente flexible que me permitiera
articular esa parte subjetiva del campo relacionada con el espacio. Lejos del campo del que provengo, la
economia, donde una tesis suele sustentarse en el acervo estadistico de cierto fenémeno, en este caso
busqué desde el principio trabajar mds con las «imédgenes» que se iban presentando en cada entrevista
que realicé y en cada documento que alcancé a encontrar. En ese sentido, encontré mucha riqueza en las
biografias individuales de los musicos, en sus ideas sobre la politica, sobre su arte, sobre los espacios
que ocupaban. Busqué esa triada bajo la lupa de los «imaginarios urbanos», que para mi son tramas
que dotan de un sentido espacial a las acciones.

La gran dificultad es que en el consumo y produccién de jazz nunca hubo una carga «identitaria» muy
definida y mucho menos eran homogéneas. Entre cada musico que entrevisté habia muchas diferencias;
sin embargo, en retrospectiva, creo que aun en esa heterogeneidad encontré consensos, aunque no sé si
podrian valorarse con el mote de «identitarios», y fue de esas convergencias de donde fui construyendo
el hilo narrativo que presento. Por ello, mi investigacién estd mas en el conjunto de estudios sobre las
clases medias y altas de una metrépolis como la Ciudad de México. Mi investigacién contribuye mds a
esa literatura que a las que trabajan con cuestiones de identidad.

No obstante, la metodologia de Lanzagorta continuaba siendo la tentativa mas cercana al tipo de estudio
que yo estaba intentando hacer y que al dfa de hoy creo que es un método bastante titil para hacer esa
articulacién entre «produccién cultural» y «produccién del espacio» por el tipo de biisqueda que se tiene
que hacer para lograr un relato coherente entre espacio y una expresion artistica semejante al jazz que
por su desarrollo tiene un espectro muy amplio. Si mi estudio hubiese querido tratar exclusivamente
con cuestiones identitarias probablemente la mejor tentativa hubiese sido la de un andlisis més textual

"Hay en marcha desde hace al menos un par de décadas una linea de investigacién sobre etnografias digitales y el uso de
distintos objetos digitales para la investigacién, aqui uso blogs de internet, publicaciones en Facebook, y resefias en medios como
Yelp y Tripadvisor. En el uso de estas herramientas estoy pensando en investigaciones como la de Dasgaard (Dalsgaard, 2016) con
facebook, la de Zukin (Zukin et al., 2017) con Yelp, entre otras.
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y enfocado exclusivamente en las cuestiones artisticas, pero, como expresé en la seccién anterior, ese
objetivo estaba fuera de mi interés.

Datos oficiales y registros digitales

En cuanto a las fuentes para estudiar todo lo anterior, en su mayoria no son gubernamentales, si bien
usé algunas como el Directorio Estadistico Nacional de Unidades Econémicas (DENUE) para ver oferta
de restaurantes, cafés y otros centros de ocio que igualmente podrian caracterizar a la zona central,
o los censos de poblacién para caracterizar en términos muy generales cuestiones demograficas, o la
informacion de la CDMX sobre usos y costos del suelo o algunas estadisticas socioeconémicas para ir
trazando las circunstancias especificas de cada tiempo/espacio.

No obstante, el grueso de la informacién que se usé fue construida por medios digitales. De medios
digitales, tenemos a la fecha una base de aproximadamente 11,000 registros de conciertos que ocurrieron
entre el segundo semestre de 2018 y el primer trimestre de 2020 —hasta el inicio de la pandemia—
que contiene costos, quienes tocaron, donde tocaron y horarios, que fue elaborada manualmente de la
recopilacién semanal de conciertos de la pagina de internet de la iniciativa «agenda contratiempo jazz»
(ver anexo 1 para metodologia de construccion de la base).

También uso otros medios digitales como péginas de Yelp y Tripadvisor, con los que, en una forma
andloga al trabajo de Zukin (Zukin et al., 2017, fue posible idear formas para identificar mds elementos
cualitativos de por qué cierta zona o cierto barrio pueden resultar correlacionados con el tipo de
sociabilidad que se estd dando, etc. O las fotografias de google maps para ver si era posible identificar
cambios en el inmobiliario adyacente a los lugares donde hubo jazz en forma anéloga al trabajo de
Hernéndez Cordero(Hernédndez Cordero, 2021).

También uso la mayor cantidad de recursos hemerograficos con los que me encontré, que, dadas las
restricciones, fueron muy limitados y tuve que confiar en fuentes secundarias donde se citaban como el
trabajo de Derbez (Derbez, 2012) y otros que aparecen referenciados a lo largo del texto. En este punto
la pandemia imponia restricciones de todo tipo, hasta éticas, en el sentido de que conforme se fueron
relajando las medidas algunos centros fueron reabriendo. Esto me hizo acudir en una sola ocasién a un
centro para corroborar algunas fuentes, sin embargo, fue muy complicado y detuve esta labor entre
otras razones porque la pandemia implicaba que mi trabajo en archivo podia poner no solo en riesgo
mi salud sino la del personal como de las personas con las que tengo contacto que pudiesen resultar
contagiadas. Esto implicé que tuve que tomar una actitud mds laxa en términos de aceptar o desechar
notas. En general creo que a la postre un trabajo futuro serd el de mejorar este aspecto y lograr mayor
sistematicidad en el trabajo de archivo, pero esto solo podra ocurrir hasta que deje tener un peligro
adicional por posibilidad de contagio el hecho de buscar en los archivos.

Otra cuestion asociada a esto es que no pude tener acceso a archivos especializados en jazz que algunos
6rganos publicos han elaborado como la coleccién de jazz que tiene la Fonoteca de la Ciudad de México,
en la que trabaja desde hace afios el investigador Pablo Ivan Argiiello o el archivo del CENIDIM,
elaborado por Geraldine Celerier, en los que sin lugar a dudas matizaria o profundizarian muchas de

las cuestiones que escribi por los medios a los que tuve acceso.
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En consecuencia, dada la pandemia, tuve que recurrir a fuentes en medios digitales de las cuales no
siempre hay la posibilidad de cerciorarse, o son rumores institucionalizados, lo que, si bien para un
segmento académico podria resultar problemético, para mi objetivo de investigacién no era del todo
una catdstrofe. Yo trato con imaginarios y los intento estudiar a partir de historias de vida, resefias,
huellas fotograficas que hallo en internet, discusiones en la virtualidad, entrevistas que se hicieron
para otros contextos y con otros motivos, etc., entonces creo que en cierta forma la pandemia abrié
nuevas posibilidades al cerrar las mas tradicionales y volcé mi mirada a recursos que quizas en un
contexto «normal» no hubiera utilizado como es el caso de los relatos plasmados en la virtualidad,
las discusiones en blogs, o incluso los rumores —tal como lo menciona Leal (Leal, 2007) que son un
conjunto de informaciones que enriquecieron mi perspectiva «con visiones y afectos compartidos» sobre

cémo se van configurando las «formas de habitar y experiencias del espacio urbano»—.

Las entrevistas

Finalmente, estdn las entrevistas y el material que se obtiene de conciertos como fotos, platicas informales,
etc. Pero antes de comentar cémo se dio la recoleccién y procesamiento me detendré en describir

brevemente a quienes entreviste: ;quiénes hacen la «escena»’.

Desde el momento de elegir el tema estaba al tanto que la escena que iba a estudiar pertenecia de cierta
forma a un universo privilegiado en un sentido probablemente negativo: en un pais tan desigual como
lo es México cualquier cuestién asociada con la educacién universitaria se relaciona en general a un
segmento de familias de clase media-alta donde el jazz es una misica con carga de «marcador social
de distincién». Lo que no implica que no haya excepciones, pero son tantas las barreras simbélicas
y materiales para acercarse al jazz que hasta los ptblicos nuevos no siempre terminan por entender
qué estd pasando. En las entrevistas surgié muchas veces esto: ayudantes de salas de concierto que
preguntaban si ya se iba a tocar o si continuaban con las pruebas de sonido (cuando el concierto ya
estaba sucediendo) o la vez que me contaron que ellos crefan que la policia no intervenia cuando vefan

el saxofén porque le temian a la cultura. Los sujetos a los que entrevisté estdn al tanto de esto.

En términos socioeconémicos tenian perfiles que se asocian medianamente con eso que el INEGI ha
intentado medir como «clase media»: hogares con computadora, que probablemente han tenido algunos
anos de educaciéon superior e incluso posgrados en universidades ptblicas. Este perfil es de alguna
forma lo que se puede delinear a la luz de la Encuesta Nacional de Ocupaciéon y Empleo: sueldo
promedio de 10,500$ mensuales, 2.99 dias semanales trabajados, edad promedio de 38.1 afios, 94.6% en
la informalidad y 10.3 afios promedio de escolaridad.

Es decir, son personas que tienen un repertorio relacionado con la academia (muchos afios de escolari-
dad), pero que no necesariamente tienen una buena insercién laboral (ganan en promedio solo 2.7 veces

el salario minimo® y son en su mayoria trabajadores sin proteccién social —informales—).

En las biografias de vida que surgian de mis entrevistas y de las que lef para el trabajo habia siempre
esta sensacion de estar tratando con un perfil bien singular: ciudadanos con aspiraciones cosmopolitas

que en lo que concernia a su musica optaban por trayectorias econémicas que no siempre eran rentables.

8El salario en México es el mas bajo dentro de los paises de la OCDE y uno de los més bajos de América Latina.
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Ciudadanos con un abanico amplio de posibilidades de insercién laboral en la que el jazz para varios
era mds una actividad en la que encontraban placer. Ciudadanos con «modos de vida alternativos»
que se notaba por ciertos marcadores sociales como los habitos de consumo, el lenguaje, el manejo
en muchas ocasiones dos o més idiomas, acceso a instrumentos, facilidad para moverse en diferentes

contextos socioculturales.

En general fueron personas formadas en las escuelas puiblicas de musica de la Universidad Nacional
Auténoma de México, o en universidades ptblicas nacionales, cuando no eran extranjeros radicados
en la Ciudad de México. Todos los que entrevisté, salvo uno, tenfan experiencias en el extranjero ya
fuese invitados por organismos publicos o a veces por giras. Lo que volvia frecuente la comparativa de
publicos y lugares, incluso de «idiosincrasias». La mayoria fueron personas que tenian que combinar su
actividad con otra actividad laboral a veces asociada con otra formacién profesional.

Toémese la situaciéon de Wilfrido. Mdusico de Ensenada. «Descubre» la miusica a los 12 en la secundaria
en la que habia una orquesta popular. A los 15 se inscribe en el Centro de Estudios Musicales de la
Universidad Auténoma de Baja California en Ensenada. Después su formacion pasa por Tijuana, San
Diego, Morelia hasta que llega a la Ciudad de México en 2003 y ahi se queda durante unos afios en
diversos proyectos musicales. La de Géraldine que su madre estudié musica cldsica especializada en
piano que a su vez era hija de un doctor. Por lo que «creci6é en un medio burgués, culto, intelectual».
Su padre era francés aficionado a la musica en especial al jazz. Infancia rodeada de musica. A los 10
empieza su cercania con la guitarra. A los 15 llega a México después de muchos viajes. Llega con un
repertorio de experiencias de Colombia, de Francia, de Portugal y de México. Después empieza su
formacién universitaria en Francia y a los 25 regresa como musicéloga y se introduce de lleno en la

escena como musica y como investigadora del CENIDIM.

Considérese también la cercania con instrumentos y con educacién musical como Germén que comienza
a estudiar piano clasico a los 7 afios y afios después de explorar funda uno de los lugares mas
emblemadticos de la escena. O la de Adriana que gustaba improvisar en el piano de su abuela y
que después de un suceso tragico hereda un piano y abandona un poco su profesién torndndose
completamente a la musica. O la de Abel cuyo padre era musico, cuyos abuelos eran misicos, cuyo tio
era musico, lo que facilité que empezara a estudiar piano a los 9 afios viviendo en Acapulco, Guerrero
—uno de los estados mas pobres del pais—, y que tiempo después cursara una carrera en la Facultad de
Mdsica de la Universidad Nacional Auténoma de México.

Estos brevisimos collages de historias tienen elementos que fueron constantes en mis entrevistados.
Personas que tuvieron acceso a una formacién musical ya fuese por herencia o por el acervo econémico
de las familias de las que provenian, con repertorios amplios de muchas expresiones musicales, muchos
con experiencias en el extranjero, en un rango de edades de los veinte a los 60 afios, nacionales y
extranjeros, radicados en algtiin momento en la Ciudad de México. Personas que se movian con agilidad
entre discursos académicos. Algunos incluso eran profesores universitarios de escuelas ptblicas y
privadas. Muchos tenfan igualmente experiencia y tacticas para conseguir fondos que financiaran
sus proyectos (como gestores de casas de cultura, acreedores de becas, cercania con funcionarios,

cercania con organismos publicos, etc.). Un segmento singular que es de la clase media pero que
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tiene marcadores muy distintivos de lo que podriamos nombrar, como Leal (Leal Martinez, 2011),
«aspiraciones cosmopolitas»

En total fueron 24 entrevistas en formato semiestructurado con una duracién promedio de una hora.
Estas fueron en su mayor parte contactadas via Facebook y realizadas por plataformas virtuales como
zoom. También las hubo presenciales en cada oportunidad que el seméforo epidemiolégico lo permitié.
El criterio para hacer cada una de estas fue distinto. En muchos casos, se traté de mi busqueda
individual a partir del avance en la documentacién bibliografica. Entrevisté tanto a personas que
tenfan una trayectoria de décadas como a otras que eran miisicos jovenes de la escena. Todas fueron
entrevistas realizadas a partir de un previo dialogo donde expresé de que trataba la investigacion,
algunos hallazgos, y a cada una de ellas me comprometi a compartirles la transcripcién para futuras
correcciones. En ningtin caso percibi mayor complicacién, cada una de esas entrevistas estd respaldada
en un audio y espero en un corto plazo poder entregar cada transcripcion. Sin embargo, tampoco percibi
que representara alguna preocupacién, hecho que confiero al tono en el que se hizo el acercamiento y a
que a cada uno de ellos me comprometi a dejarlos como personas anénimas.

El nimero de entrevistas no fue rigido. La estrategia fue de «bola de nieve» (Small, 2009). Cada que
sentia que encontraba «puntos de saturacién» cambiaba en dos formas: eliminando preguntas/ejes con
los que ya sentia que solo encontraba bucles de respuestas y/o pensando nuevas preguntas basadas
mads en las caracteristicas de a quien entrevistaba (en funcién de los lugares en los que tocaba, el «tipo»
de jazz del que participaba, la formacion, etc.). De esta forma intenté tener un universo de entrevistados
que fuera semejante a lo que habia visto desde la base de datos en la que tenia informacién muy general
de cada concierto, pero que me permitié orientar mi estrategia de entrevistas.

La pandemia en buena medida condicioné que el trabajo fuese realizado de esta forma. Las expectativas
iniciales nunca fueron que estariamos mucho tiempo viviendo en el miedo del contagio por lo que
conforme avanzé la gravedad de la pandemia fui incorporando cambios que hicieran factible la
investigaciéon como el hecho de introducir notas periodisticas citadas en fuentes secundarias. Sin
embargo, en las palabras de un entrevistado, la pandemia al tener a muchos en casa también abrié
nuevas posibilidades de ampliar el nimero y cobertura de los entrevistados, incluso en términos de
latitudes, el sdbado 7 de noviembre de 2020 tuve una entrevista con una investigadora en Canadé que
hizo el acervo del Centro Nacional de Investigaciéon, Documentacién e Informaciéon Musical (Cenidim)
sobre el jazz que da cuenta de 50 afios del jazz mexicano (de 1950-finales de los 90).

El formato de las entrevistas fue el més «afectado» por la pandemia. El balance, de si una estrategia
virtual es mejor que presencial o viceversa, considero que es estéril. Por otra parte, al estar encerrados
por una amenaza real probablemente influy6 en las inclinaciones para hablar mas sobre ciertos temas
como la fragilidad econémica de la escena que de otros como el gran dinamismo que trafa la escena
antes de la pandemia (19 conciertos en promedio por dia). Eso me hace pensar en el «error Holmberg».?
Evidentemente no estoy cometiendo un error de esa magnitud, pero lo que si es posible es que esté

“Holmberg confundié al pueblo Sirioné al interpretarlos como una comunidad de «hombres estado natural méximo» cuando en
realidad se trataba de un pueblo que estaba peregrinando en un intento de escapar a la muerte y esclavitud de rancheros blancos
ayudados por el ejército de Bolivia. El «error de Holmberg» es una metafora para describir un entendimiento profundamente
equivocado.
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dejando de percibir algunas temadticas que en un contexto normal tendrian mayor peso y sobrestimando
otras.

Lo anterior no es necesariamente un problema. Solo significa que esta tesis tiene que pasar por un matiz
futuro y los resultados que hoy presento deberdn contrastarse en unos afios con nuevos animos y, ojald,
sin amenazas tan invisibles como lo es el covid.

Otra cuestion sobre el formato es que, en su modalidad virtual en un pais con una débil y heterogénea
infraestructura de comunicaciones, ademds de las diferentes problemaéticas que tienen que ver con el
acceso a las Tecnologifas de la Informacién y la Comunicacién, hubo muchas cuestiones técnicas que
dificultaban el proceso de entrevista. Hubo entrevistas que nunca pude tener a pesar de hacer todo
tipo de invitaciones virtuales. Hubo personas que nunca encontré en el ecosistema virtual y que yo
sabia que podrian ser muy esclarecedoras. Hubo entrevistas que hice en las que por un desfase en el
internet percibi enojo. En una, por ejemplo, habia un retraso en las respuestas que conllevaron a que la
persona que entrevistaba me comenzara a replicar que dejard de hablar de ella como si fuera un pasado
ya no existente el cual segtin mi percepcion se debia a que habia palabras o gestos que simplemente no
llegaban.

La comunicacién por gestos, por ejemplo, en la modalidad virtual o presencial eran igualmente un
problema. En lo virtual por las cuestiones técnicas como el hecho de que no hay gran definicién de la
imagen hasta el hecho de que estas mas enfocado en el ruido que en la propia imagen. En la presencial
porque varias veces se tenian que hacer con cubre bocas y a veces con caretas. Esto, de varias formas,
creo que introduce nuevas preguntas a como se da el proceso de entendimiento entre personas que no

se conocen y de las que temes no estar entendiendo.

En algunas entrevistas tengo cierta frustracion de que por estos problemas la conversacién fue en-
trecortada. Sucedié més en la modalidad virtual porque el vinculo que tienes con el entrevistado es de
cierta forma mds anénimo que en la modalidad presencial. Entonces pude sentir que perdi la tinica
posibilidad de entrevistar y que se perdié por una falla técnica de la que no tienes gran control cuando

es el aparato el que fall6 y que eso desembocé en una pérdida de entendimiento y de interés.

Por otra parte, la virtualidad abre posibilidades en la medida en que se vuelve mdas orgénica la
interaccién anénima. En varias entrevistas al hacer la interaccién desde una red social queda un vinculo
del que te alimentas sistemdaticamente sin pensar que estas invadiendo la privacidad. El ejemplo mds
ilustrativo de esto fueron los vinculos de «amistad» que forjas en una red social antes/después de una
entrevista que (in)directamente te van informando de puntos que tocaste en la entrevista que se te
informan de formas insospechadas. Varias entrevistas que tuve devinieron en contactos de Facebook que

después se transformaron en ideas para la tesis a partir de la propia produccién virtual del entrevistado.

En suma, la pandemia me cerré muchas posibilidades de realizar entrevistas in situ a partir de experi-
encias concretas, pero multiplicé mis fuentes sistematicas para ir elaborando argumentos que ahora
presento. El balance, como dije arriba, es estéril porque creo que la pandemia cambié totalmente
mi estrategia para recopilar informacién. Amplié y también complicé la capacidad de encontrar

entrevistados.
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Hubo una entrevista en la que mi interlocutor lloré por la pregunta que le hacia, la misma que creo que
unos afios antes no hubiese suscitado esa reaccion, era la pandemia, pero también la apertura que nos

permitimos en un contexto en que la fragilidad se ha vuelto cotidiana.

Me queda como reflexién que en todo el procesamiento de las entrevistas influy6 el hecho de que llevaba
muchos afios asistiendo a estos contextos, no me imagino qué hubiera escrito en una circunstancia en la
cual no estuviese familiarizado con este segmento de actividades culturales en un periodo «normal».
Esto fue, sin lugar a dudas, uno de los argumentos por los que delimité mi estudio a una actividad que
me parece tan cotidiana. Sin embargo, un gran sesgo que tiene esta tesis es que muchas cosas de las que

escribo, y que existen hoy, yo no las conozco més que por los relatos que fui encontrando.

En un principio la estrategia metodolégica consistia en combinar la informacién cuantitativa con la
cualitativa que entre otras cosas consideraba la observacion participante y las entrevistas en los sitios
donde acontecian los conciertos. Esto se tendrd que posponer no solo a que se reanuden las actividades,
sino que sea seguro ir a un lugar cerrado, pero incluso esto no nos asegura que lo que ocurra era
algo que venia sucediendo —ahora y quizds en el futuro las cuestiones sanitarias introduzcan nuevas
pautas de funcionamiento de los lugares y de las sociabilidades—. La pandemia entre otras cosas volvi6
inaccesible lo que estaba ocurriendo hace unos afios y de lo que se conservan pocos documentos. Eso me
recuerda a una entrevista que tuve en la que me dijeron que mucha de la historia viva se va perdiendo
entre los lugares que se van convirtiendo en oxxos. Esta investigacién sin lugar a dudas tendra que
pasar por el escrutinio del tiempo que nos puso una enfermedad mortal en el camino a la que hemos
tenido que darle la vuelta. Lo que hoy presento esta escrito en el marco de una enfermedad mortal, con

sus nuevas posibilidades y con todas las inconveniencias que esto suscita.

Estructura de la tesis

El trabajo, ademds de esta introduccién, se subdivide en cuatro capitulos. El primero, intitulado
Fragmentos de la historia urbana del jazz en la Ciudad de México presenta una exposicién cronolégica desde
los primeros registros del jazz en la ciudad hasta una brevisima caracterizacion del tiempo actual. En
este capitulo se trazan las diferentes imdgenes que hay del jazz a lo largo del siglo XX. En este se intentan
enfatizar esos fragmentos que se articulan con la historia urbana. Desde el desdén y estigmatizaciéon
inicial hasta su «intelectualizacién» como misica de la academia, de los teatros y de clubs especializados.

El segundo capitulo se consagra a describir la época actual a partir de movilizar los distintos imaginarios
urbanos cosmopolitas que rodean a esta expresién musical. Se subraya el papel que tienen ciertos
espacios en la construccion de estas ideas, se sugieren algunas ideas que comparten quienes consumen
esta musica y quienes la hacen y finaliza caracterizando lo que se consideran las dos tradiciones desde

donde se piensa esta misica en la actualidad: los idealistas vis-a-vis espontdneos.

El tercero es sobre los lugares, los territorios y las regulaciones. Aqui se expone, sin distinguir
tradiciones, cémo se piensa a la ciudad, cémo la intervienen y c6mo viven las regulaciones. Se exponen
diferentes estrategias y perspectivas de lo que es el jazz para la ciudad. Y termina con algunas potencias
emancipadoras de algunas de las tendencias mas recientes dentro del ala de la improvisacién.
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El cuarto concluye resumiendo tanto las ideas principales de cada capitulo como las lecciones generales
que quedan de la misma, las dificultades metodolégicas y algunas tentativas futuras para seguir
explorando. Y termina con una suerte de diagnoéstico del presente pandémico que ha sumergido a
varios lugares en crisis, otros han desaparecido, asf como lo que se ha comenzado a comentar dentro
del circuito sobre las futuras expectativas y las soledades y dificultades que han orillado a no pocos
musicos y musicas a ofertarse de formas nuevas.
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Capitulo 1

Fragmentos de la historia urbana del jazz de la Ciudad de México

El primer registro fotografico que hay del jazz en México es el de la «Jazz Band Belén», una agrupacién
de «morenos» que estd posando en la cércel de Belén (fig. 2). De los miisicos y de su miisica no se sabe
mucho. Solo que eran presos de Belén que conformaban una jazz band. Asi es la historia del jazz en
México, se ha escrito mucho, de forma dispersa, pero no hay mucha certeza. Mucha de ella se perdio,
entre el dificil acogimiento y el desdén oficial por la historia de lo que considera marginal. La tnica
historia posible es una de susurros, de fragmentos, de la anécdota, de «lo que los musicos platican y
recuerdan» (Célérier, 1996b). En lo que sigue del capitulo expongo aquellos fragmentos que encontré y
que me dieron una suerte de hilo conductor del jazz en México en su interrelacién con la vida urbana.
En general, lo que creo haber encontrado es que el recibimiento del jazz en México va a marcarlo por
buena parte del siglo veinte como una mdsica sin mucho valor cultural. Esto, combinado con el hecho de
la relativa estabilidad del poder politico en el siglo veinte, sobre todo a partir de 1930, va a mantenerlo
en el margen de las expresiones culturales, como una musica estigmatizada al cabaret y la vida nocturna
del vicio. Sin embargo, con la transformacién social de finales de los sesenta, y el debilitamiento de este
poder politico, asi como la transicién a una economia completamente subordinada al capital privado,
surgieron una serie de tendencias que sacaron al jazz del cabaret y lo intelectualizaron. Esto, conjugado
con las transformaciones urbanas neoliberales, dieron pauta a un «renacimiento» del jazz que, por ahi, a
mediados de la década de 1950, parecia haber llegado a un momento climético.

La estructura del texto es cronoldgica. Y esta subdividida en 4 «fragmentos». En la primera, me ocupo
de la década de los afios veinte con el choque frente al nacionalismo cultural posrevolucionario. En la
segunda, hablo de la década de 1930, cuando inicia la época de oro de los cabarets, y terminé con la
llegada del giro moral en la politica urbana promovido por el «regente de hierro». En la tercera trato
resumir lo que pasé entre 1960 y la actualidad, que, entre las transformaciones urbanas y politicas, y la
convergencia de nuevas posibilidades (educacién formal y nuevos accesos), prepararon el terreno para
una emergencia de una escena de jazz ya no tanto del vicio como del consumo cultural de la nueva
clase media. En la cuarta concluyo.

Transgresién y popularidad: bailar jazz en los veinte aun con el nacionalismo
cultural posrevolucionario

El jazz en México, en particular en la Ciudad de México, tiene registros desde la década de 1920. Es una
historia llena de «fricciones» culturales (Canclini Garcia, 2000). El cosmopolitismo del jazz encontr6 a su
pasé un proceso posrevolucionario que, en la biisqueda de la construccién de una identidad nacional,
asoci6 al jazz a cierta «vanguardia estética» vinculada con valores opuestos al nacionalismo cultural
que emanaba en figuras como Vasconcelos —el «apodstol de la educacién» durante de la presidencia de
Alvaro Obregén Lazarin, 2014— o, en general, por el grueso de figuras tanto intelectuales como artisticas
de la época del ala més conservadora, y «revolucionaria» (sic). Se le tildé de un producto de masas,
sin valor estético, traido de las peores tradiciones del consumismo norteamericano. El nacionalismo

musical, emanado en figuras como M. Ponce, C. Chavez, o S. Revueltas, en los afios veinte tenfa un
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Figure 2: Primer registro fotogréfico del jazz en México: la «Jazz Band Belén»
Fuente: Tomada del archivo de la Fototeca Nacional, la autoria es de Casasola., 1928

corte «folclorista», un «indigenismo musical» (Mayer, 1941), elaborado en el seno de la tradicién musical
cldsica europea pero que incorporaba elementos «autéetonos». Era un estilo que no concedia espacio
para expresiones jazzisticas. Asf, en 1920, en el Universal Iustrado, periddico donde frecuentemente se
va a discutir en la época, el compositor M. Ponce —representante del canon estético musical de la época

vasconcelista—Y escribio:

El principe Carol, heredero del trono de Rumania, ha declarado a los reporteros, que la
musica americana es horrible, antiartistica, sin armonia, sin sentido musical. Mas a pesar de
esa opinion expresada por los principescos labios con tanta franqueza, les rags, los trots {de
varias especies de animales), los cakes, etc., no solamente han conquistado el inmenso pais
del délar, sino que han derrotado a las matchianas y a los tangos, a los danzones y jarabes,
representantes en otros Hempos de las nacionalidades latinas. México sufre el yugo del foxtrot y
nuestra juventud, que baila y se divierte, ignora o finge ignorar que éste puede ser —Dios no lo quiera—
el principio de otro yugo mufs doloroso.

(citado en R. Garcia, 2007 [énfasis nuestro])

Destaca el uso de la palabra «yugo», por el sentimiento intenso que evoca al grade de que incluso
forma parte de la lirica del himno nacional mexicano, y la apreciacion moral de desaprobacion de los

hébitos atribuidos a la «juventud» que entre bailes y diversiones deja de percibir la sumision cultural

WResulta ilustrativa del canon al que pertenece el uso que los compositores tienen en spofify. En este caso, M. Ponce aparece
descrito como «Mexican composer (1882-1948), whose compositions are strongly influenced by the harmonies and form of
traditional Mexican songs». Ademads, la radio de «M. Ponce» de Spotifly, que es una seleccidn hecha sobre la base de algoritmos
de «inteligencia maquinica» —véase Ciocca (Ciocca, 2017)—, lo selecciona con mayor afinidad musical a J. Sebastian Bach,
Andres Segovia, Glenn Gould —mtsicos consagrados como compositores de amplisima complejidad e importancia en el mundo
académico.
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que sobreviene de la aceptacién del jazz, un yugo «mds doloroso» que el econémico o politico. La
preocupacién por el «tono» de baja cultura del jazz no terminé en una discusién erudita de cierto
periddico ilustrado, sino que probablemente es la base por la cual atin hoy sea dificil percibir al jazz
hecho en México por musicos que habitan en nuestro pais como una musica propia. El conflicto escalé
de diferentes maneras. Al vasconcelismo le preocupaba que el folclorismo nacionalista impulsado por
el Estado desembocara en un programa caido «en lo popular comercial» —tal como expresé en sus
memorias (Vasconcelos, 2011)—. Para Vasconcelos —artifice de la Secretaria de Educaciéon Puablica
hasta estos dias— como apunta en El Desastre, el jazz era un «arte de embrutecimiento, ingestién de
vulgaridad sincopada, mecanizada, revertida al balar de las becerras, segtin ocurre en el canto de las
que divulga el cine de Holliwood» (p. 173). Sin embargo, como el mismo lo afirma mds adelante en
el texto, sus intentos por «desterrarlo» no fueron totalmente eficaces, o al menos, no era un proceso

inmediato, antes habia que crear esa «raza fuerte»:

«Para sacar el baile popular de la monotonia de los jarabes y las zandungas, era menester
crear una raza fuerte y vigorosa de bailadores. Las ideas artisticas de nuestro pueblo se
renovaban por comparacién de los bailes espafioles y sudamericanos que exhibiamos en
los festivales. El jazz lo prohibi, lo desterré de las escuelas. Pero la poblacion mestiza de nuestro
territorio estd muy lejos de la lozania que hace falta para crear la pldstica del bailarin. Hacia falta
crear primero la alegria en las almas, la salud, el vigor de los cuerpos.»

(Vasconcelos, 2011, pags. 173-174)[Enfasis nuestro]

De la cita se infiere que Vasconcelos fue consciente de que tanto las acciones institucionales que
emprendieron como las comunicacionales, en &mbitos como la prensa, no «desterraron» al jazz del
pais, ni de la capital, pero si lo movieron a otro espectro: a los lugares donde ciertas personas, «snobs
disolutos y sin genio» segtin Vasconcelos, van a refugiarse arrastrados por la «agonia de una época
privada de espiritu» (Escalante E. , 2004). Se le desterré de ocupar cualquier lugar dentro de la formacién
cultural institucional y se le estigmatizo, por un tiempo que dur6 décadas, como una mdsica de cabarets
o una musica de fondo para la naciente industria cinematografica de la ciudad donde se iba a ver una
pelicula a la par que se organizaban tandas para bailar (Monroy Casillas, 2013). Lejos del estigma de la
actualidad, que tildan de intelectual, de musica impoluta, que no es apta para ciudadanos sin formacién
académica —ver capitulo 2 de esta tesis—, el jazz de la época parece, al menos por ciertos registros
periodisticos, tratarse de una musica que ademads de la intelectualidad se gozaba también en otros
espacios, menos conservadores, donde se «baila y se divierte». Esa imagen nos queda del siguiente

testimonio de 1921 aparecido en el Universal:

«Cuando apareci6 [el charlestén] en los salones populares de baile, causé sensaciéon. Los
choferes, mecénicos, en fin, el pueblo, lo desdefiaron a la primera impresién. Es gringo, y
todo lo gringo choca, aun cuando termina por imponerse. Y el charlestén sigui6é el mismo
camino: a los 15 dias el pueblo lo bailaba, torpemente, pero lo bailaba. He visto y admirado a
incomparables mecanicos dejarse arrastrar por el charlestén [...] Pero no sélo en los salones
populares de baile, que en fin son sitios donde se retine la gente mas o menos pulida, sino
también en las fiestas donde s6lo imperaba lo tipico. Fui a Santa Anita. Preguntaréis: ;se
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encontraba el jarabe, danzado con admirables complicaciones por las chinas sonrientes? No,
respondo, ni el jarabe ni nada que se le parezca sino el charlestéon barbaro, dislocado [...] La
famosa danzonera «Cuba», tuvo que cambiar su repertorio, porque los danzones no dejan
ya dinero y el «charlestén» lo piden todos. Of gritar a uno de los musicos: —jHey, familia!

Charlestén dedicado a...»
(citado en Monroy Casillas (2013))

O en la siguiente imagen, tomada de EI Universal, 1925, donde se invitaba a la gente a escuchar a La

rdfaga del escindalo (fig. 3).

La recepcién popular del jazz no fue bien vista por los sectores mads conservadores —aunque esto
significa que no fuera parte de la vida cotidiana de las elites: era un baile de moda y hasta de corte
de cabello, el «corte charlestéon» (Collado, 2006)—. Estamos hablando de un tiempo y un espacio muy
determinante: la capital de una nacién que acababa de pasar por una revolucién. Era el momento donde
era importante institucionalizar ideas. A cien afios de distancia, resulta interesante la contemporaneidad
de varios procesos. Vanguardias artisticas en paralelo, como el estrindentismo o el jazz luchando por su
espacio en la cultura nacional, en las ciudades, y por otro lado amplios sectores conservadores cerrando
filas a modernismos que pusieran en contradiccién los nuevos valores de la revolucién. De los registros,
uno resulta bastante importante: la asociacién de ideas entre el jazz y la inmoralidad. Un articulo de

1922 de Manuel Palvacini describe el estupor de cierta prensa:

«Bailar ahora, es romper las sedas, olvidarse de las cadencias, dejar a la puerta junto con
el abrigo, la decencia y el buen gusto. Emborracharse de perfume barato, respirar el polvo
que levanta el galopar furioso de las parejas, y ver como el brillo de las gemas se asemeja al
de los vidrios de botellas rotas (...) Es necesario acabar con ese baile, con esa miisica, con esa
inmoralidad ladrante de los modernos bailes, que da a lo lejos, la sensacion de llegar a los infiernos y
escuchar los coros diablescos y de cerca, la de ver una danza frenética de brujas enloquecidas por la

presencia de su sefior y dios»
(citado en (Cuevas, 2019)[Enfasis nuestro])

Del caracter inmoral la época de los veinte a los treinta parecié impregnarse. El jazz se hacia en
«pequeinas bandas de no mds de 12 musicos», tocando en «Salas de Thé», «cinematégrafos», «cantinas»
de todo tipo. Hacia parte del espacio sonoro de la Ciudad de México, antes «Distrito Federal», que
estaba en pleno crecimiento, con 1.2 millones de habitantes, y muchos de ellos dvidos de una vida
nocturna nutrida.!! No resulta extrafio, que la vanguardia estridentista, la misma que escribi6 en las
calles «jmuera el Cura Hidalgo!» y «jChopin a la silla eléctrica!», viera en el jazz la musica que vendra
con la forma de vida urbana, de la noche, sentimiento espléndidamente plasmado en el poema «Cabaret»

Al respecto, Baptista (Baptista, 1998) escribié: «Entonces cabe preguntarse ;Qué quieren en 1925 la mayoria urbana de ese
milléon de habitantes desde el punto de vista de la masica? ;Qué quieren esos burgueses provincianos congregados por el miedo;
estos soldados de la Revolucién en triunfo que por quince afios han peregrinado por el territorio mexicano, jugdndose la vida dia
a dia en el azar de las batallas? ;Qué quieren los trabajadores de la ciudad, duplicados en niimeros a través de los afios, que son
esclavos del Comercio y la Industria citadina y que atin viven en las tipicas vecindades? ;Qué quiere la mayoria?, una sola cosa, lo
que siempre ha querido la urbe en su inevitable desnivel de miseria y de riqueza: Divertirse. Divertirse y con facilidades, llegar
al placer en forma rapida y barata. De 1910 a 1925 la ciudad ha multiplicado sus burdeles y la prostitucién clandestina es casi
incontrolable; los teatros se triplican y una diversién aparece: el cine; se inauguran los salones de baile con careta de Academia.»
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Figure 3: Anuncio de un concierto «La réfaga del escindalo»

Fuente: Tomada de EI Universal, diciembre 1925.
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del estridentista Salvador Gallardo que celebra la vida moderna posibilitada por la luz électrica y la
emergencia de centros nocturnos:

El jazz extiende su lecho clandestino
Y teje una marafia de deseos

Una corriente voltaica

se desprende de la pila de las vértebras
y vibra en los timbres de los senos
Las pupilas orgiastas

eyaculan miradas

Olvidada pareja

bebe su romanticismo

en vasos de cerveza

Los reflectores confusos

rompen la pifiata de la aurora

que vierte sobre la orgia

sus confetis policromos

Afuera una bandada de autos
Boz-te-za [sic]

y el Cabaret del

cielo

chimean las estrellas.

La regulacién del jazz (de los treinta a Uruchurtu): auge y declive de la «época de
oro jazz» en México

Mas alla de que la posicién marginal del jazz en la cultura institucional se mantuvo sin cambios, su
desarrollo tanto dentro de la vida nocturna, en cabarets y «cafés cantantes» como en la industria
cinematografica se mantuvo al alza. Los treinta vieron el surgimiento de «grandes bandas de jazz»
que incluso, por su escucha generalizada, competian en popularidad con otros ritmos de musica
popular como la ranchera, el danzén e incluso el bolero: «el swing lleg6 a ser parte de la vida diaria del
ciudadano comdn, se interpretaba y se bailaba lo mismo en el barrio pobre que en los refinados "Salones"
de la «alta sociedad» (Aymes, 1999). Circunstancia favorecida tanto por los conflictos internacionales,
que hacian «atractivo» el escenario nacional para orquestas internacionales, como por la singularidad
histérica de la Ciudad de México. Singular por varias razones: una relativa estabilizacién del poder
politico que empieza con la creacién de un sistema politico dominado por un grupo, «los sonorenses»,
que dot6 por varios periodos de una direccién, modernizante y centralizadora, a un amplio espectro
de la politica nacional y local. Lo que desembocé en aliciente mds para un tipo de urbanizacién muy
acelerado en los nodos econémicos principales, donde la Ciudad de México empez6 a crecer a un ritmo
demografico e industrial muy vertiginoso.

La vida nocturna adquirié un ritmo propio fomentado desde las intervenciones urbanas a partir de una
cierta continuidad en una politica de zonificacién que dio pauta a la «época de oro» de los cabarets
(Medina, 2010). Regulaciones como el «Reglamento de Café-cantantes o Cabarets y Salones de Baile»
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de 1931 que, desde una tradicién muy liberal, incorporé en la legislacién a estos negocios nocturnos
como una suerte de «mal necesario». Tanto por su papel en la generacién de ingresos como por la
«contencién» de hédbitos que no era necesario erradicar. Resulta sintomético que en la «consideracién»

del reglamento de 1931 este escrito lo siguiente:

«Que si bien los habitantes del Distrito Federal deben tener lugares de diversién y es-
parcimiento (...) es indispensable evitar que éstos se conviertan en sitios de escdndalo, de vicio o de
inmoderada explotacién, y como quiera que ha sido plenamente demostrado por miiltiples experimentos
legislativos que el sistema de prohibicion absoluta, en lo que se refiere a esta clase de entretenimientos,
lejos de llevar a un mejoramiento social, tiene efectos contrarios, debe procederse a encauzar el

funcionamiento de los mismos (... )»
(citado en Medina, 2010, pag. 29)[énfasis nuestro])

En este reglamento se estipulan horarios que van de las 8 de la noche hasta las 3 de la mafiana. Se
exigen ciertas normativas como el que en los cafés cantantes y cabarets debe haber musica en vivo y un
espacio para el baile. Y aunque, como Medina (Medina, 2010) argumenta, los registros periodisticos
muestran las sendas violaciones a muchas de estas estipulaciones, el hecho de que exista un ejercicio
de regulacién facilité no tanto la eliminacién de ciertas conductas sino la conduccién de las mismas
cuando hay una violacién excesiva. La norma dota de un poder discrecional legal para normar la noche.
Este carécter legislativo liberal, aunque con cambios,'? es mantenido por varios periodos legislativos
hasta la llegada del «regente de hierro», E. Uruchurtu (1952-966), con el que se da un giro moral a la

normativa nocturna.

Lo anterior puede entenderse como un periodo de consolidacién del jazz en la vida nocturna de la
Ciudad de México porque si bien los cabarets podian tener musica de variedad «el mayor atractivo
eran las orquestas de jazz» (Medina, 2010; Herndndez Bravo, 2020).!* Esta época ve surgir grandes
orquestas, entre ellas, segtin Aymes (Aymes, 1999), dos de talante internacional: la de Juan Garcia
Esquivel y la Luis Arcaraz,'* esta dltima considerada como una de las 10 mejores «big bands» del
mundo. Igualmente, en los cuarenta, la de Mario Ruiz Armengol o el surgimiento del «Latin jazz»
que era alimentada de muchos musicos que llegaron a México como fue el caso de Ddmaso Pérez
Prado, asociado al mambo, pero que desde una perspectiva musical es identificado como un musico
que incorpora muchos elementos jazzisticos —puede escucharse por ejemplo «Jazz Me Blues» o «Pérez

Prado Jazz» o «Caliente Jazz»—.

Aungque si bien esto ocurrfa, hay que hacer un matiz: quizés este jazz de las grandes orquestas ya estaba
«neutralizado». En otros registros, distintos de los administrativos, desde la década de 1920, el jazz

12Por ejemplo, en 1934 se vuelve mas laxo: el horario de operacién cambia de 10 pm a 5 am y otros giros de negocios més
restringidos, como las cervecerias, son tratados como cabarets.

13Para Hernandez Bravo, esta etapa se caracterizaba asi: «La musica era también el campo de batalla entre dos grupos de
poder que se disputaban el control politico, econémico y cultural: una de carécter nacionalista y otra cosmopolita. No obstante,
habia también misicos mexicanos que, en el contexto de una cantidad de interpretaciones musicales de cardcter local, arreglaban
o adaptaban la musica estadounidense. Asi, las modas musicales que provenian del exterior tenfan presencia y popularidad,
aunque en diferente grado.»

14Sin «lista de reproduccién» en Spotify, pero con una lista de «radio» que lo selecciona junto a artistas como a Tofia la negra,
Carlos Cuevas, Alvaro Carrillo —mdsica tipicamente latinoamericana, cuestion diametralmente distinta a la clasificaciéon que le
hacen a la musica de M. Ponce, el canon del nacionalismo cultural de los afios veinte—.
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fue visto como un elemento muy disruptor que necesitaba de un ajuste estético. Un texto de 1922,
citado en Sevilla (Sevilla, 2005),15 hablaba de una domesticacién en curso que segiin Sevilla se vieron
realizados en las siguientes décadas con el «surgimiento de las grandes orquestas» que «ofrecfan al
mercado una versién «blanqueada», esto es, muy comercial, de aquel ritmo que habia sido creado por
los negros radicados en Estados Unidos.». Un jazz donde incluso los bailes habfan sido modificados
para adecuarse a las nuevas restricciones impuestas por las nuevas faldas largas que estrechaban los

movimientos de las danzantes.

Finalmente, llego a la década de 1950 que, en lo que se refiere al jazz, es un punto inflexién paradéjico.
Por una parte, para quienes estudian la historia del jazz en México, esta década representa el auge,
la «época de oro», la cristalizacién de un sonido propio. En 1954 empiezan los registros fonograficos
del jazz en México (Célérier, 2003; Aymes, 1999; Derbez, 2012; Amador, 2018). Inician los primeros
lugares destinados exclusivamente al jazz: el Yuma a finales de 1940, después, ya en 1950, el «Latino»,
el «33» y el «Eco». Tino Contreras aparece en la escena —y que hasta estos dias seguia produciendo
musica—.'® Misicos estadunidenses consagrados se vienen a radicar a México —como «el guitarrista
Howard Roberts, el vibrafonista Fred Tatman, el saxo Eddie Shew, Max Cooper se encuentran radicando
en México, también musicos de Jamaica, Canadd e inclusive de Europa» (Aymes, 1999)—. Por otra parte,
el extinto «Departamento de diversiones» prohibié que se bailara «jazz» en espacios semiptiblicos como
un dispositivo de control y disciplinamiento sobre los cuerpos que el estado veia convenientes para
combatir la inmoralidad como si esta se tratase de un tema de «salud ptblica» (Sevilla, 1996). Se forzé
indirectamente —con instrumentos de zonificacién— a que los mdsicos tuviesen que sobrevivir de tocar
ya fuera en espacios periféricos u en lobbies de grandes hoteles reproduciendo sonidos neutralizados de
toda estética que pudiese considerarse fuera del estandar estético o ruidosa (Derbez, 2012; Herndndez
Bravo, 2020): Uruchurtu, entre otras politicas, promovié la prohibicién de los grandes ensambles: no
mas de tres musicos era la regla17 y se disminuyeron los horarios permitidos, accién, segtin Delannoy,
detonada por un asesinato:

«El afio de 1957 todavia era la gran época del jazz en México, con numerosos clubes y centros
nocturnos como el Jazz Bar, el Bar 33, el Riguz Bar, Los Globos, El Eco, el Terraza Casino
[...] Por desdicha, una noche, en uno de esos bares, fue asesinado un primo del regente
Ernesto Uruchurtu. Entonces, éste exigié que todos los clubes y centros nocturnos de la ciudad
cerraran sus puertas a la una de la mafiana, hora en la cual estaban avin en plena actividad. Tal fue el
principio del fin (...) los bares cerraron unos tras otros y muchos miisicos perdieron su trabajo. En
realidad —apunta— en su mayor parte se fueron a trabajar en bares situados en los limites
del Distrito Federal, en una zona que fue llamada ‘el cinturén del vicio»’.

I5E] fragmento en cuestién: «Los mtsicos americanos estdn domesticando al jazz para hacerlo adjurar de sus aullidos estridentes,
sus monoétonos salvajes y sus crométicas, y para que olvide su incultura. Cuando se le hayan ensefiado buenas maneras, sus
mentores lo presentardn en los circulos de mayor cultura, porque creen que su «picor» nativo agregado a las gracias que la
educacion les dé, bastardn para conquistarle numerosos amigos. Los mtisicos que se proponen llevar a cabo esta singular empresa
de la educacién del jazz, afirman que lo que pide hoy por hoy el ptblico es misica de melodia y no mdsica «sincopada» (...)
La muisica oriental y la miisica de los negros, que no han perdido su influencia, seran fundidas en el crisol del baile de salén y
produciran la verdadera misica americana —un nuevo tipo de bailables— que siempre tendran algo de la fuer-za avasalladora y
sensual del jazz.»

16Fallecié en septiembre de 2021, después de un afio en el que promovié su tltima produccién musical.

7Esta regla igualmente se aplicé en Nueva York y resulté un instrumento legal muy poderoso para limitar las expresiones
culturales (Edwards, 2007; Hae, 2012)
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(citado en (Derbez, 2012)[Enfasis nuestro])

La institucionalizacién del jazz (de los sesenta a la ciudad para los creativos): la
intelectualizacién del jazz

El fin de E. Uruchurtu en la regencia no signific6 que el jazz volviese a su «época de oro». Su cardcter
de misica de baile acab6 tanto por la emergencia del bebop y otros subgéneros en el jazz —el baile
hoy en la ciudad es practicamente inexistente y en algunos circulos del jazz esto se debe, como me lo
mencionaron en algunas entrevistas, a una cierta opinién negativa sobre la musica bailable como si
eso estuviese en funcién de la complejidad estética— como por la nueva popularidad y erotismo del
mambo (Herndndez Bravo, 2020). En cuanto a su escucha generalizada entre los segmentos jévenes,
fue ampliamente rebasada por el «rock and roll» y otros estilos de musica pop —comienza el dominio
televisivo y no son pocos los misicos ni los publicos que esta «industria cultural» produce—.!8. De su
participacion en el espectro jazzistico, segtin Célérier (Célérier, 2003), era notorio el desfase: mientras en
Estados Unidos habia mtsicos como Coltrane explorando armonias «modales y complejas» los jazzistas
mexicanos estaban reproduciendo sonidos de «los afios treinta y cuarenta». Y sumado a lo anterior,
como corolario de un periodo politicamente dificil, el jazz recibié los mismos golpes que le dieron al rock
en el segundo lustro de 1960 cuando se dieron nuevos cierres de «cafés cantantes» y surgio el circuito
underground de los hoyos funkies para contrarrestar la politica oficial que temia de la contracultura, lo
que definitivamente sumergieron al jazz en un momento dificil (Herndndez Bravo, 2020, pags. 44-45): ni
disruptor, ni popular, ni vanguardista, ni con una espacialidad definida. Lo tinico que quedaba era la
inercia de la visita de grandes conjuntos extranjeros. Sin embargo, hasta eso result6 sintomaético: las
olimpiadas culturales de septiembre de 1968 trajeron el estreno de la «Mexicanticipation» de la orquesta
de Duke Ellington tan solo cuatro dias antes de la masacre de Tlatelolco el 2 de octubre. Sin embargo,
maés alla de esta pérdida de centralidad del jazz, lo anterior puede igualmente entenderse como un

cambio en las circunstancias: el cambio hacia una intelectualizacién del jazz.

Los sesenta significaron en términos econémicos, la dltima fase de un modelo de desarrollo «hacia
dentro» que en términos distributivos logré una mejora significativa en la participaciéon del trabajo
en el ingreso nacional —cuyo pico se alcanzé en 1976 cuando alcanz6 a representar el 42% del PIB,
la mas alta de la historia mexicana, y atin lejana de los estdndares europeos (Samaniego, 2014)—. Lo
anterior se logré por un alto crecimiento econémico con estabilidad de variables macroeconémicas claves,
como la inflacién y el tipo de cambio, por lo que se conoce a este periodo como el de un «desarrollo
estabilizador». En estas circunstancias econémicas, sin tratarse de las tinicas determinantes, es factible
pensar que era un momento histérico singular que facilité que las tasas de crecimiento demogréfico
de este periodo fuesen las mas altas del siglo XX, lo cual represent6 que la poblacién nacional casi
se duplicara entre 1950 y 1970: pasando de 27.7 millones a 48.2, mientras que en estos afios la Zona

Metropolitana del Valle de México, conformada principalmente por la Ciudad de México y el Estado

18Basta con recordar el creciente espectro de medios masivos que cambiaran de manera importante la comunicacién: «En 1960
habia en el pafs 412 radiodifusoras y 23 televisoras, 1 850 publicaciones, entre diarios, semanarios, publicaciones quincenales
y otros. Para 1970 habia aumentado a 650 emisoras de radio, 64 televisoras y 2 067 publicaciones de carécter informativo y de
opinién en todo el pais (sic, 1962: 165,). Los medios de comunicacién masiva «aseguraron la participacién creciente de los valores
de la sociedad global» (Philip, 1972: 68) en la sociedad mexicana.» (Pozas, 2018)
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de México, pasa de 2.9 a 8.9 millones de habitantes. En particular, en todo este proceso la mejora
distributiva se concentroé en los estratos medios, en la «clase media», que vio ampliada su cartera de
posibilidades de gasto, sobre todo en la parte de servicios, donde se encuentran los rubros educativos y
de «bienes culturales». La matricula de estudiantes «universitarios y tecnoldégicos» pasé en estos afios,
1950 a 1970, de 32 143 a 208 944 estudiantes. Muchos de ellos concentrados en la Ciudad de México
porque en ella estdn los campus universitarios mds grandes del pais, que, ademas, desde la fundacién
en 1951 de la «Ciudad Universitaria», brind6 a la nueva clase media universitaria de un espacio de
concurrencia muy importante. Y, en suma, la ciudad con su dinamismo econémico y demogréfico, asi
como su constante flujo de intercambios culturales con el resto del mundo, se convirtié en un «polo
atractivo» para nuevas posibilidades:

«La Ciudad de México se vuelve el polo de atraccion maés fuerte para los jévenes de las
ciudades pequenas e intermedias, quienes se sentian ahogados por el peso de los valores
tradicionales catolicos y la falta de instituciones y espacios culturales, de cines, teatros,
editoriales, librerias y galerias de arte. No habia, en sus ciudades, los llamados cafés
cantantes, en donde se escuchard rock, o lugares en los que se oyera jazz. Querfan poder
asistir los domingos a los conciertos de la Sinfénica de la unam, escuchar musica de cdmara
o contempordnea, ir a los cine-clubs de la unam, escuchar conferencias de intelectuales o
cientificos en Casa del Lago, ver cine de arte, peliculas del neorrealismo italiano (...)» (Pozas,
2018)

«Fue finalmente en los afios setenta cuando explotan las cadenas del conservadurismo
académico. Esta bomba probablemente fue armada y enterrada por los Estridentistas ya
desde la década de los veinte, pero tuvo que pasar medio siglo para que los sonidos atrapados
en el pentagrama se liberaran completamente de él, y fueron los jévenes nacidos en los afios
cuarenta los que lograron catalizar esta explosién.» (Rocha, 2011)

Es entonces hasta la década de 1970 cuando «la bomba» comienza a suscitar nuevas trayectorias, cuando
empiezan a surgir nuevas posibilidades. El legado vasconcelista de desterrar de la institucién al jazz
termina en 1978 cuando F. Téllez funda el «taller de jazz» en la Escuela Superior de Misica de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), el cual después se institucionaliza en 1994 en la
primer licenciatura de jazz en Latinoamérica Célérier, 2003. La normativa que expuls6 primero del ala
formal a los cabarets terminé después, con el fin de su época, en una incorporacion tardia del jazz en el
mundo académico (Sanchez Picasso, 2019):

«aqui en México lo vivimos, en los sesenta tuvimos a E. Uruchurtu, el cual prohibié los
«cafés cantantes», los bares cerraban mds temprano y entonces el jazz se empez6 a desarrollar
en las preparatorias y en las universidades y ahi empecé a trabajar algunas cosas (...) El
jazz se fue saliendo un poquito de los cabarets y de la cuestion, de la vida nocturna (...) El
jazz cambi6 en ese periodo. Cambi6 de las salas del cabaret de «mala muerte» a salas de
conciertos y fue tomando un aspecto diferente»

(Téllez, 2019)
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Los setenta vieron surgir expresiones de vanguardia, como el grupo Atrds del cosmos (Barzel, 2018), que
fueron parte de una nueva época donde se empezaron a poner nuevas bases para que en las décadas
recientes florecieran muchos lugares, aunque en un contexto politico y econémico completamente
diferente al que imper6 en los afios de la posguerra. El jazz que surgia no se embonaba en el antiguo
entorno de cabarets. Tampoco tenia cabida en el rock del «canto nuevo». Ni en la inercia jazzista que
perduraba en lugares nocturnos donde se repetian sonidos de otras épocas. Este nuevo jazz encontré
eco en otros lugares. Las bandas tienen integrantes mas vinculados a cierto estrato «intelectual». Atrds
del cosmos, que es la primera banda de free jazz en México —dicho por la fundadora Ana Ruiz— tiene
integrantes que provienen de entornos académicos. También integrantes, como H. West, que llegan a
México del extranjero, en este caso de Estados Unidos, y que revolucionan el sentido de la composicién
trayendo nuevos lenguajes. Los lugares en los que tocan ya no son los mismos: buscan espacios donde su
misica se «sienta»: teatros, plazas ptblicas, universidades —este grupo inaugura el espacio escultérico
de Ciudad Universitaria (fig. 4)—, jcarceles!, plantones, lugares especializados en jazz, en la escucha.
Atrds del cosmos, como me lo dijo en una entrevista una integrante, no estaban interesados en tocar en

los lugares donde tradicionalmente se venia tocando jazz:

Me interes6 mds la improvisacién, la musica de grupo, la musica de la tribu. Y por suerte
nunca con Atrds del cosmos tocamos en bares (...) ahora hay restaurantes y bares dedicados al
jazz y eso estd muy agradable [pero eso es en el contexto de finales del siglo XX y principios
del XXI] (...) yo no era jazzista cldsica (...) mi vida no iba a ser la de una gente que
estuviera en un bar (...) mi vida era conocer y tocar con mds musicos, salirme de esa escena
de bar a cambiar a una escena donde fuéramos respetados, donde el musico no tuviera ese
gran problema de estar luchando contra un borracho o esa gente impertinente y que ademads
ese publico no va a ofr (...) no me interesaba hacer dinero y con eso no vives (...) lo triste es
que incluso ellos no viven (...) tienen un repertorio del jazz, ya nomds dan vuelta a la hoja,
tienen una cuestion rutinaria, es como hacer tornillos, no son, y se vuelven tan rutinarios
(...) tu vida ahi muere, ahf quedas, punto (...)»

(Entrevista, noviembre 2020)

La urbanizacién de la Zona Metropolitana del Valle de México (ZMVM) continué en los afios siguientes.
Aun cuando el modelo de desarrollo estabilizador hubiese llegado al fin, la ZMVM continué recibiendo,
entre 1970 a 1990, un promedio anual de 400 000 habitantes, que se sumaban a los que ya habitaban
(Garza, 2020). De tal suerte que para 1990 la poblacion se elevaba a 15.4 millones de personas y para el
2000 a 17.9 millones de personas. Al mismo tiempo, las zonas centrales, las delegaciones Cuauhtémoc y
Miguel Hidalgo, experimentaron en esta época una reduccién de poblacién anual de -5.4% —fig. 5—.

Se sefiala «ciudad central» en comillas porque es una nocién tedrica que, aunque estd asociada a un
conjunto de delegaciones en realidad no corresponde completamente a los limites administrativos
sino a la dindmica funcional que se da en la parte central de la ciudad y que con los afios se ha ido
expandiendo a nuevas colonias que hoy estan en procesos de crecimiento vertical y de repoblamiento
con nuevos habitantes con alto poder adquisitivo como es el caso de la colonia Santa Maria de la Rivera,
la Juarez, Xoco, Portales, entre otras (Herndndez Cordero, 2021; Becerril, 2018; Porcel Arraut, 2019).
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Figure 4: Atras del cosmos inaugurando el espacio escultérico en la UNAM
Fuente: Tomada de Barzel, 2018.
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Figure 5: Tasas de crecimiento promedio anual de la poblacién en Zona Metropolitana del Valle de

México, 1990-2000
Fuente: Elaboracién propia con base en datos de los censos de poblacién de INEGI (1990-2020).
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Esta estructura urbana hiperconcentrada y centralizada resulta aparentemente un fenémeno que
fue comun en las ciudades latinoamericanas —que se refuerza ademds con los nuevos discursos de
renovacion y revitalizacién de los centros en unas circunstancias mucho maés abiertas a la intervencién

privada en la gestién urbana—:

«As many urban scholars have noted, the evolution of land use in most Latin American
inner cities has tended toward a pattern of relocation of higher-density uses away from the
original downtown, along a commercial corridor leading toward a second, more modern,
business district. In Mexico City, the pattern is quite clear. The commercial corridor leading
away from downtown is the Paseo de la Reforma, and the ‘new downtown’ business districts
are the zona rosa and Polanco. High-densit y office skyscrapers line the Paseo de la Reforma
and the Polanco district.»

(Herzog, 1995)

De tal suerte que, principalmente a partir de 1980, la «década perdida» en América Latina, donde se
pasa abruptamente a un modelo de desarrollo centrado en las exportaciones (Moreno-Brid et al., 2004),
completamente abierto al capital global, se va ir fortaleciendo en la ciudad una nueva forma urbana
—con una zona central de baja densidad habitacional con un amplio espectro de servicios financieros y
de consumo embebida en amplios procesos de «revitalizacién» y despoblamiento— y también se va
cristalizando una forma distinta de gobernar, mucho mads abierta al capital privado, principalmente
internacional. Esta tiltima, la «gobernanza urbana», es usualmente caracterizada como una forma donde
el Estado pasa a facilitar «la acumulacién privada» y donde el sector privado empieza a ocupar un
papel determinante en la «gestién y ordenamiento territorial urbano»: la «neoliberalizacién urbana» que
transformo6 a la antafa ciudad industrial a una enfocada en la «terciarizacion de la economia urbana»,
un modelo «basado en la especializacién en los servicios de apoyo a la produccién y en la creacién de
un mercado de consumo» (Crossa, 2018).

En estos afios la Ciudad de México se especializa econémicamente en el sector de servicios que llevé a
que soélo en este espacio geografico se produzca en promedio el 17.6% del PIB nacional —segtn cifras
de INEGI entre 2003 y 2019—, cifra por mucho superior al resto de los 31 estados que componen el pais.
Hoy alrededor del 77% de los empleos de la ciudad se generan en el sector de servicios y de comercio
(Montejano et al., 2015).

De esta forma, la Ciudad de México se convirti6 en el polo de servicios altamente especializados del pais
(Garza, 2020)." Este patrén de especializacién productiva vuelve a la Ciudad de México un centro de
atraccién laboral para un gran conjunto de actividades econdémicas relacionadas con el sector de servicios
—en el que entran tanto los profesionistas como las cuestiones asociadas con el ocio y entretenimiento—.
Lo que, entre otras cosas, ha vuelto a la Ciudad de México el estado de la republica con el mayor ingreso
promedio mensual ($19,270) —el promedio nacional es $12,248 con una desviacién estdndar de $2,372
pesos— y con el mayor ntimero de profesionistas ocupados (Encuesta Nacional de Ocupacién y Empleo,

¥La Ciudad de México en ocupa el primer lugar en la produccién de actividades claves del sector servicios como son los
Servicios profesionales, cientificos y técnicos (50.6% del total nacional), Servicios de esparcimiento culturales y deportivos, y otros
servicios recreativos (32.86% del total nacional), Servicios financieros y de seguros (43.85% del total nacional).



52

2021)—. Lo que, por cierto, es un terreno fértil para una «industria del entretenimiento» que vende
cosmopolitismo como es el segmento asociado al jazz.

Este patrén de especializacion productiva es uno donde facticamente el sector privado desempefia un
papel determinante en muchos aspectos urbanos, un fenémeno que muchos lo interpretaron como
la consolidacién de una forma de gobierno que eliminé la planeacién urbana y a su paso dejé un
urbanismo de «acupuntura» (Greeley, Garcfa Canclini, & Nivén Bolan, 2018). Los gobiernos de la
metrépoli a partir del default de 1982, y de la pérdida de soberanfa macroeconémica nacional, destinada
hoy solamente a mantener un «equilibrio macroeconémico» (Ros, 2013; Pérez Caldentey, 2015), han
tenido que captar recursos de inversionistas privados a partir de la elaboracién y participacién en
discursos y practicas que son muy laxas con los actores interesados en la inversién inmobiliaria u otros

sectores muy lucrativos.

Es en estas circunstancias donde surge la idea de transformar a la Ciudad de México en una Ciudad
Global. Como escribié M. Ebrad —ex alcalde la Ciudad de México— (Ebrad, 2011) «La Ciudad de México
no podia quedarse atrds. Para una ciudad como la nuestra, contar con una estrategia internacional no es
opcién. Es un derecho y un compromiso: desde lo local con los habitantes del entorno mas préximo,
pero también con el mundo entero». La ciudad desde 1982, y sobre todo a partir de 1997, cuando
comienza a gobernarse ya no por un regente elegido por el poder ejecutivo sino por un candidato electo,
se encontr6 en un proceso de consolidar un espacio ideal para la intervencién privada de la urbanidad.

Escribo 1982 porque ademads de tratarse del afio de la crisis de deuda, es también el afio de transicién
presidencial de Lépez Portillo a Miguel de la Madrid, el primero como el tltimo presidente de la familia
posrevolucionaria que crefa en el programa del nacionalismo cultural, que veia en el centro de la ciudad
un programa educativo, una «ciudad museo» y el segundo como el primer presidente de la nueva
generacion de ejecutivos abiertos a una nueva ideologfa, més orientada a hacia la inversién privada,
abierta a los discursos favorables al turismo y al consumo, orientados hacia esta idea de «ciudad viva»,
slogan que ha acompafiado a los gobiernos que siguieron en la construccién de una ciudad para los
«creativos» y para los turistas —basta ver la tendencia al alza de los tltimos 40 afios—,?’ al menos en su

parte central —una variable proxy de estas preferencias y comportamientos puede tratarse de los airbnb
(fig. 6)—.

El mapa muestra la distribucién de la oferta de alojamiento de la plataforma Airbnb que ademds de ser
un proxy de la espacialidad del turismo también funciona como un proxy de dmbitos «notablemente
elitizados». Seguin Lépez-Gay et al (2019) este patréon muy concentrado del alojamiento de Airbnb en la
Ciudad de México, y Sdo Paulo, contrasta con la dispersién que se da en otras ciudades en contextos
europeos y norteamericanos, que entre otras cuestiones, se asocian con una «fuerte segregacion socioe-
conémica» en las dos ciudades latinoamericanas, en estos dos casos la intensidad en la concentraciéon de
alojamientos esta correlacionado con las dreas més caras y con los hogares con mejores caracteristicas
socioeconémicas y condiciones de aprovisionamiento.

Esta heterogeneidad de la estructura urbana es una cualidad que distingue al proceso de urbanizacién

20No encontré datos de turismo para la Ciudad de México, pero en lo que concierne al pais los datos muestran una tendencia
positiva donde 1980 hubo 65,531,249 turistas al afio mientras que 2019 esta cifra fue 97,406,037.
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Figure 6: Alojamientos de Airbnb en la Ciudad de México (2019)
Fuente: Elaboracién propia con datos de inside Airbnb (2019).

acelerado y fragmentado de América Latina que se refleja en un contraste abrupto entre zonas en
donde una es central donde ocurre el trabajo formal —70% de las unidades econémicas con més de 10
empleados estdn en la «ciudad central»—, mejor remunerado, la mayor cantidad de eventos culturales,
de atracciones turisticas, mayor aprovisionamiento de bienes ptiblicos y luego estd el resto de la ciudad
que se hiper-poblé en donde la gente en promedio recorre diariamente 21.9 km entre sus hogares y sus
lugares de trabajo —un fenémeno que trasciende de los limites administrativos del estado y que hoy en
dia se compone de 76 municipios funcionalmente interconectados (la Zona metropolitana del Valle de

México —ver fig. 7—).

Lo anterior es en pocos trazos el proceso mediante el cual el perimetro central de la Ciudad de México
adquiri6é una cualidad completamente determinante de la dindmica laboral, pero no solo eso, como se
ha documentado en una multitud de enfoques estas centralidades laborales (Montejano et al., 2015),
son a su vez un nicho en el que se empiezan a aglutinar un conjunto muy diverso de actividades —ver
figura 8—, entre ellas algunos de los «circuitos culturales» relativamente estables que precisan de un
conjunto muy especifico de inmuebles y de giros de negocio donde se vuelve factible mantener una
oferta cultural constante (porque hay publicos, infraestructura, productores «culturales» —gestores,
artistas, etc.—). Esto en otras palabras es que la zona central al tener clusters de trabajo donde, por
ejemplo, en un perimetro de 1.5 km en la «alameda de insurgentes» hay méas de 60,000 puestos de trabajo,
indirectamente volvié factible mantener una oferta de cafés, restaurantes, salas de teatro, cantinas, cines,
etc., en los cuales ciertas expresiones culturales como el jazz o el rock fueron encontrando sus propios

lugares.
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Figure 7: Empleos en la Zona Metropolitana del Valle de México (2019)
Fuente: Tomado de (Montejano et al., 2015).
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Figure 8: Elipses de desviacion estdndar de diferentes servicios (2019)

Fuente: Elaboracién propia con base en datos de DENUE (2019)
Nota: Las elipses de desviacion estdndar son un método para conocer elongacién y orientacién de un
conjunto de datos georreferenciados. Permite conocer donde se encuentra la mayor concentracién de
una distribucién.
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Visto en un mapa, esta zona central, con tasas de crecimiento de poblacién negativo, al menos desde
1990, se convierte en un espacio privilegiado para las clases medias con mayores afios de escolaridad,
con mejores posibilidades salariales, con mayor tiempo disponible —dado que, por ejemplo, quizas no
se deban trasladar 21.6 km para su trabajo—. El tiempo libre como la densidad poblacional son factores
que influyen a la asistencia o no a actividades recreativas. En México, segtin la Encuesta Nacional sobre
Uso del Tiempo (2019) sélo 23.6% de la poblacién dedica tiempo a la «Asistencia a eventos culturales,
deportivos y de entretenimiento». Este promedio varia mucho cémo muestra el trabajo de Cervantes
(Cervantes, 2020) en funcién de las caracteristicas de los hogares: se incrementa si aumenta el tamafio
de la poblacién en la localidad, si se es hombre, si no se habla una lengua indigena, si se tiene un
trabajo formal, si es corto el tiempo de traslado al trabajo, si se es joven, si se tienen muchos grados
de escolaridad. Lo que delinea un poco del tipo de ptiblicos que pueden acceder a la noche de jazz
de la Ciudad de México: un estrato de la poblacién con una condicién socioeconémica favorable. Este
es el contexto urbano en que se da este fenémeno que Zukin (Zukin, 2012) nombra como una suerte
de «estetizacién de la ciudad»: de gente con «mucho capital cultural» que busca una vida en la ciudad;
de gente que retorna o migra a las zonas centrales de las ciudades en la btisqueda de una «ciudad
auténtica» y que al consumir participa en estos cambios de gusto que repercuten ampliamente en el
entorno urbano; de personas que mantienen al alza el crecimiento de lugares que ofrecen un «consumo

alternativo», que buscan vivir en espacios en la bisqueda de esta realizacién de un «ser auténtico».

La cuestién es que esta «materialidad» de la Ciudad de México terminé influyendo en la propia
condicién de existencia de la escena del jazz. El jazz, y todo trabajo artistico, tiene que hacerse en
un «lugar» (Faulkner and Becker, 2015): siempre se depende de la disponibilidad de lugares donde
se pueda tocar. El lugar no es solo una cuestion fisica sino una construccién de entendimiento. La
historia del jazz muestra de cierta forma este punto con las migraciones que tiene el jazz del cabaret
a las salas de concierto universitarias. En la actualidad, aunque hay una enorme heterogeneidad de
espacios —de clubes exclusivos a «plantones»—, la propia fractura del entorno urbano ha condicionado
la propia espacializacién del jazz a la Ciudad Central donde se encuentra la mayor parte de la oferta
de restaurantes, cafeterfas, bares y cantinas —fig. 9— que como he intentado mostrar es una cuestién
estrechamente relacionada a la propia historia urbana reciente.

Es en estas circunstancias histéricas y espaciales donde se da un «renacimiento» del jazz mexicano. G.
Celerier, quien se encarg6 en los noventa de recopilar los documentos relacionados al jazz mexicano de
1950 a los noventa, apunta que es este momento, de la década de 1990 hasta nuestros dias donde se dio
un convergencia singular: la convivencia de las generaciones de los «50» componiendo simultdneamente
a la par de que las nuevas oleadas de estudiantes gozaron potencialmente de méas recursos como la
educacién formal, el acceso a los discos —que parece curioso para las nuevas generaciones, no obstante
era un enorme problema que las antiguas generaciones tuvieron—,?! los nuevos lugares para tocar
(plazas publicas, universidades, cafés, restaurantes, clubs de jazz, salas de conciertos) a los que uno
puede internarse sin presenciar al ejercito como si sucedia cuando en la época de cabarets (Medina,

21Quizas, como anécdota, esto era algo que a Rius D. R. Garcia, 2014 [1984]), el caricaturista politico, que educé a muchas
generaciones en el marxismo con caricaturas, le avergonz6 en su momento al escribir su Guia incompleta del jazz: «Resulta casi un
insulto al fanatico mexicano recomendarle determinados discos, ya que casi no llega a México nada de jazz, y si llega es a precios
ultra prohibidos.»
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Figure 9: Restaurantes, cafeterias, bares y cantinas, (2019)
Fuente: Elaboracién propia con base en datos de DENUE (2019)

2010), ademas de que se «recibieron» muchas ideas de los movimientos sociales de la década de 1960 y

1970 que poco a poco ha ido cristalizando en nuevos espacios de libertad.

Los misicos free jazzeros, por ejemplo, ya no se tienen que meter en un salén en la noche con permiso del
vigilante para improvisar y fumar hasta el nuevo dia.??> Hoy, y cada vez mas, hay nuevas posibilidades
que permiten a los musicos encontrar su lenguaje propio para embriagar al resto en un viaje estatico en
alguno de los 19 conciertos que en promedio ocurren diariamente en alguna parte de la ciudad central
—fig. 10—. O, como un misico dijo en una entrevista (Fork, 2014, pag. 40): "Ahora creo que México
tiene una escena y un movimiento muy importante de musica, igual o mayor al de otros lugares. Tiene
esa cualidad de que hubo en Nueva York y Londres en los afios ochenta, todavia muy underground, muy

cruda, muy libre (...)».

Aunque esta cualidad muy «underground», muy «cruda», muy «libre» tiene que pensarse a la luz del
tamiz de la estructura urbana. Tal como se ve en el mapa no es cualquier zona de la ciudad donde uno
puede escuchar jazz. Es sobretodo en la «ciudad central», la zona de mayores grados de escolaridad, de
mejores remuneraciones, de mayores intervenciones. Lo mismo hay que repensar con los ptublicos y

los musicos que pertenecen, en su mayor parte, a un conjunto de la poblacién que pudo acceder a este

22Un misico me lo cont6 asi: «Estaba mi pequefio paso por la nacional de mtsica de la unam ... un pequefio grupo de musicos
que se encerraban en las noches, en un salén y ya tenifan acuerdo con los vigilantes para que los dejaran estar ahi, fumando mota
y eran como 14 misicos ...era en el segundo piso hasta el fondo, era una locura... los maestros no tenfan ni idea de que estos
weyes se encerraban a hacer eso y si, era como un intento de free jazz muy fuerte, pero no tenfa una repercusion social, o sea,
eran estudiantes de la escuela que se encerraban hacerlo como si fuera una especie de orgia sonora y nadie mas sabia que eso
pasaba, ... se quedaban alli hasta la hasta la mafiana siguiente. Entonces un dia que yo andaba todavia de noche, por ahi me
meti ... [y habfa] una nube de humo de Mota. Y ahi estaban como locos tocando muchos musicos.»
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Figure 10: Conciertos de jazz en la Ciudad de México, julio 2018-marzo 2020
Fuente: Elaboracién propia con base en los datos de Agenda Contratiempo Jazz (ver anexo 1).

circuito. La espacialidad del jazz es sintomatica de la fractura urbana que hoy caracteriza a la Ciudad
de México. Su cosmopolitismo a veces complice y otras veces en resistencia —ver capitulo dos de esta

tesis— pareciera solo tener cabida en lo que hoy es el espacio urbano mas disputado de la ciudad.

Conclusiones de capitulo

El presente capitulo fue un intento de relato diacrénico del jazz de la Ciudad de México. El orden de
presentacion fue cronolégico ordenado por tres grandes momentos: primero el jazz en la década de
1920 en la que se le estigmatiza como una musica inmoral, después de la década de 1930 a la regencia
de Uruchurtu que es un periodo en el que se da una inflexién paradéjica en el recibimiento del jazz y
finalmente de los sesenta a la actualidad en que se da una suerte de intelectualizacién del jazz.

La tentativa fue mostrar cémo a la luz de la historia del jazz en sus diferentes momentos (transgresién
y popularizacioén, regulacién y la institucionalizacién) se capturan distintos momentos de la historia
urbana de la Ciudad de México. En la primera fase como una mdusica que se popularizé a pesar
de los intentos por estigmatizarla por considerarla transgresiva de las nuevos valores y moralidades
posrevolucionarias. En la segunda se intenta mostrar cémo el periodo de «oro» coincide con momento
muy decisivo en la historia de la vida cotidiana de la Ciudad de México cuando se modernizan
muchos de los reglamentos que de formas (in)directas influyen en el propio desenvolvimiento de un
circuito cultural. Finalmente, en la etapa de la institucionalizacion se habla de fenémenos politicos y
demograficos que van a facilitar la institucionalizacién del jazz al volverlo parte de la vida cultural de
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la nueva clase media que era producto tanto del modelo de desarrollo cémo del cambio en politico
que suscitaron los procesos que en 1997 cristalizaron en el primer gobierno local y de «izquierda» de
la Ciudad de México. Igualmente, en esta seccién se presenta un conjunto amplio de datos y mapas
con los que intento mostrar que la espacialidad del jazz tiene una estrecha relacién con la dindmica
productiva y cultural de la ciudad. La espacialidad del jazz coincide territorialmente con el espacio de
mayor dinamismo econémico de la ciudad y también con el espacio de la Zona Metropolitana del Valle
de México donde hay una poblacién que tiene mayores grados educativos, ingresos y donde la oferta

cultural y de servicios (educativos, gastrondmicos, recreativos, etc.) es mayor.

En términos metodolégicos, como expresé en la introduccion de esta tesis, el material que uso es muy
diverso entre otras circunstancias por las condiciones que impuso la pandemia. Por lo que muchas
ideas que acd se presentan tendran que pasar por una matiz en afios siguientes; sin embargo, creo que
haber logrado cierta articulacién entre cémo se influyen mutuamente la produccién del espacio y la
produccion cultural. Es sintomaético que esta espacialidad haya cambiado a lo largo del tiempo y que en
la actualidad esta coincida con un espacio geogréfico que es muy disputado, en el que se presume que

viven un conjunto poblacién que tienen cualidades de eso que nombran como las «clases creativas».

En lo que sigue de la tesis abordo mds esta cuestion. Bajo la escala de andlisis a los sentimientos y
expectativas de estos actores que llamamos «jazzistas» para conocer que los motiva a hacer una forma

de vida alrededor del jazz en la Ciudad de México.
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Capitulo 2

Imaginarios de abstraccién, de consumo y de «viaje»: jugar con el

cosmopolitanismo del jazz en la ciudad

«[algtin musico dijo] ‘hay que tener cuidado porque la gente estd dejando de bailar’... Eso
es muy importante para mi porque creo que el jazz nacié en los burdeles, en los bares,
en las marchas, en las bandas de marcha que lo mismo acompafiaban un sepelio que una
celebracién, 6sea, naci6 en la calle, naci6 en los lugares no santos, después se hizo académico,
después se hizo especializado y después por cierta aspiracion social de no-misicos se
convirtié en la musica de coctel, en la musica de lobby-bar, en la musica que acompafia la
elegancia de la vida y el frac, [en una] postura frente a la vulgaridad.»

(Entrevista, febrero 2021)

Hace unos meses, cuando las medidas sanitarias comenzaron a relajarse, un lugar icénico de la escena
del jazz y de la musica de la improvisacién publicé en Facebook un sondeo que después borré. En él se
plante6 la cuestién de quienes estaban interesados en asistir a un concierto ya no los sabados por la

noche —horario usual, tinico, de los conciertos ahi— sino los domingos a medio dia. De las respuestas
una fue de particular claridad. Parafraseando, el usuario planted, lacénicamente y con la intencién de
llevar al absurdo, si esos conciertos del domingo contemplaban la venta de barbacoa. Momentos mas
tarde la publicacién se borré y no se ha vuelto a plantear el asunto. Sin embargo, de fondo, de esa

pregunta y en esa respuesta se jugaba con el imaginario urbano del jazz.

Son muchas las ideas del jazz. Unas producen una ciudad elitista. Fragmentada por pequefios espacios
de libertad a la que solo se puede acceder teniendo cierto estatus econémico, ciertos hébitos de consumo,
cierta propension a gastar en un concierto, en una cena, en un trago. Otras producen una ciudad un
poco mas abierta. Ciertamente, esto no es un problema solo de la Ciudad de México, ni solo del jazz, en
general, las ciudades, sobre todo las de mayor intensidad en sus flujos de intercambio, interconectadas
con el resto del mundo por grandes transacciones de dinero, participan de diversas formas en esta
fragmentacién del espacio. En todos los casos, al tratarse del circuito cultural del jazz, tenemos que
hablar de que es una mtisica que no deja de tener una marca de origen en Nueva Orleans, en los «afios
dificiles», y que en general se esta tratando con diferentes proyectos cosmopolitas.

Por ello, en este capitulo intento relatar el cémo se hace ciudad a partir de esta musica en vivo y con esto
me refiero a las interrelaciones que se dan entre el espacio construido con el espacio vivido en el seno
de un circuito cultural. Me interesa describir quienes participan en esta heterogeneidad de imagenes del
jazz, aproximarme a los habitos de consumo vistos a la luz de los conciertos. Me interesan los distintos
juegos de simbolos dependiendo del tipo de idea de la que se experimenta. En pocas palabras: los
imaginarios, en conflicto, que envuelven a esta musica. Explorar cual es la ciudad que se construye
desde el jazz més elitista y también la que se hace desde la parte de la escena que no necesariamente
busca envolverse en el aura de la Ciudad de México como marca registrada, como lugar para una «clase

creativa», global, pudiente —aunque indirectamente, aun en la parte més en resistencia, siga habiendo
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una participacion en el imaginario dominante al participar en la construccién de espacios que colaboran
en la reinvencién de una zona como un espacio «autenticor—.

Para ello, la exposicién de este capitulo la subdivido en tres segmentos: al primero le concierne lo
que podriamos denominar el «<imaginario urbano dominante», en esta hablamos de los ptblicos y de
la forma en que los que gestionan los grandes lugares imaginan al jazz y en consecuencia en cémo
pretenden inducir la experiencia; mientras que al segundo segmento le concierne lo que denominamos
el «imaginario urbano en resistencia», aqui exploramos otro conjunto de lugares que tienen una
agenda distinta a la del imaginario dominante. Del primero nos interesa distinguir como es que
dominantemente se consume jazz, en que modalidades y que simbolos reproducen, que imagen y que
ciudad inducen ciertos lugares icénicos donde se escucha jazz. Del segundo nos interesa saber cémo se
resiste al imaginario dominante desde el jazz, que piensan sobre la misica en vivo en su relacién con la
ciudad, explorar si el «jazz» como categoria precisa de un tratamiento que distinga su heterogeneidad.
Finalmente hablamos de los musicos y de cémo entre ellos hay una participacién en uno u otro espectro

de los imaginarios.

Las categorias eje que subdividen en tres partes el capitulo son las de «imaginarios urbanos dominantes
y en resistencia», las que Lindon (Lindén and Hiernaux, 2008) definen relacionalmente: el imaginario
urbano dominante como la imagen que en cierto tiempo y espacio guia un amplio espectro de decisiones,
desde modelos de grandes proyectos urbanos e inmobiliarios hasta movilidades individuales de cierto
grupo que migra a un lugar persiguiendo una forma de vida legitimada por un amplio consenso
intersubjetivo. Mientras que el imaginario urbano en resistencia se define como la parte de la imaginacién

social y urbana que «propugna» por una desviacién a la norma, como una contra tendencia a la ciudad.

Esta categorizacién que tiene una referencia implicita al trabajo de Castoriadis que identificaba una per-
manente tension entre imaginarios radicales (creativos/de posibilidades transformativas) e imaginarios
derivados («alimentados de las imdgenes vigentes en la sociedad» (Lindén, 2008, pag. 43). El uso de
estas dos categorfas me permite hablar de la coexistencia de imdgenes que se oponen; de contradicciones
en el seno de un campo, como el jazz, que exteriormente es visto como un campo con una aparente
homogeneidad donde si acaso existan diferentes sub-estilos, subvalorando el potencial que tienen los
estudios del jazz para comprender a la ciudad.?®> Finalmente, la bondad del enfoque de imaginarios es
que no precisa cual debe ser el alcance de un imaginario de la resistencia para poderse nombrar asi, por
ello me permite concluir este capitulo con una brevisima distincién que hay al interior de los proyectos
cosmopolitas que se resisten al proceso de estandarizaciéon de la industria cultural trasnacional pero que
en la escala local, de la escena mexicana, se expresa en dos tendencias cosmopolitas de la resistencia

que son incompatibles entre ellas.

Para hacer ello, analicé diferentes tipos de informacién. Por un lado, estan las entrevistas a musicos
y duefios de lugares, estas entrevistas no son solamente las que hice en el trabajo de campo, sino

que recupero otras que se encuentran disponibles ptiblicamente —ya sea en redes sociales o en blogs

23(Tsioulakis, 2011) laconicamente recuerda las resistencias que tuvo al momento de plantear su investigacién del jazz para
Atenas: « still remember the response I received from an Athenian postgraduate student in ethnomusicology at that time:
‘Looking for jazz in Athens is like looking for feta cheese in Denmark; you might find some but it will taste like crap’.». En mi
caso igualmente recibi escepticismo sobre el por qué plantear estudiar la escena de jazz en la Ciudad de México y no enfocarme
mejor en estudiar una expresién mas mexicana como el Mariachi.
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especializados en la escena—. También uso fotografias de google maps para mostrar ejemplos del
entorno urbano en el cual se ha desenvuelto la escena del jazz. También recupero, sin sistematicidad,
comentarios publicos que se encuentran en la red y que fui recopilando a lo largo del proceso de
escritura. Finalmente uso la base de datos que elaboré de donde extraje alguna data que ahora presento

y de donde elegi casos que fuesen relevantes para el argumento que presento.

Es una metodologia mixta y poco sistematizada en parte por la pandemia. En un principio el plan
de trabajo incluia varios ejercicios de observacién participante, los cuales pude hacer en la medida de
las posibilidades que daba el seméforo epidémico de la ciudad, pero no fue posible acotarse a un solo
tipo de informacién sin dejar de lado elementos que estaba viendo en las entrevistas y en los blogs
que consideraba importantes. Probablemente, en el futuro, en una ciudad sin crisis, puedan plantearse
objetivos mas homogéneos en la recopilacién de fuentes. Sin embargo, para lograr la articulacién entre
espacio urbano y circuitos culturales tuve que ser un poco mds laxo dado que habia varias restricciones
que no me permitieron hacer una metodologia maés fija.

La intuicién de este capitulo proviene en buena medida de mi conocimiento de la escena, de los lugares
que frecuentaba y de los argumentos que ofa entre musicos acerca de las cuestiones geograficas: de
los lugares que cerraron para dar cabida a nuevos edificios inteligentes o barrios renovados, de las
dificultades que expresaron algunos duefios de lugares, de la ubicacién espacial de ciertos sonidos

estridentes, entre otras.

Imaginarios urbanos dominantes o sobre qué ciudad se intenta producir

Durante el seminario de tesis, una pregunta que me hicieron sisteméaticamente se referia a si aquello
que yo nombraba como musicos en resistencia no eran en si mismos la antesala de la elitizacién de
los barrios, como esta idea ampliamente difundida entre los estudios urbanos donde eran los artistas,
la «clase creativa», la que generaba por si sola un movimiento que terminaba por la expulsién de los
antiguos pobladores (Zukin, 2008; Florida and Mellander, 2010; Baker, 2019). Sin embargo, al momento
de entrevistar y documentar la escena del jazz me empecé a volver cada vez més escéptico de esta
nocién y cada vez con mayor intensidad surgi6 una visién alternativa. Zukin (Zukin, 2012) la resume en
breves palabras: «yo realmente creo que es mas bien la presencia de los negocios que los artistas crean,
las galerias, las salas de presentacion, las boutiques, los bares, los restaurantes, son los que atraen un

conglomerado més amplio de poblacién, primero como visitantes y luego como residentes».

Ahora bien, en una ciudad como la que examino, las posibilidades econémicas de que sean los propios
artistas los que hacen este proceso es muy limitada (como se examina en el siguiente capitulo). Al
contrario, para la Ciudad de México, ubicada en uno de los paises con las mayores desigualdades
econémicas del continente, habfa que ampliar el lente a los empresarios que vieron al jazz, y a los
«circuitos culturales» en general, como un elemento convergente a la idea de ciudad global que se

imaginan y que producen en cada giro de negocio que emprenden.

Mi tentativa aqui no es hacer un andlisis econémico de como los empresarios se hicieron de las zonas
centrales sino mostrar el momento que se vive en la ciudad a partir del circuito cultural del jazz. Un

momento, como comenté en el capitulo uno, de urbanismo de acupuntura —dixit Canclini—, de un
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enorme proceso de concentracién y centralizacién de obras y movimientos tanto demograficos como
econémicos en la zona central de la Ciudad de México. Una futura investigacién podrd enfocarse en
documentar como fue que Carlos Slim mand¢ cartas a los vecinos de la Calle Regina para ofrecerles
la compra de su hogar, o como a partir de sus hoteles para artistas y facilidades para financiamiento
filtr6 los negocios que si queria en su nuevo «centro histérico» y los que no —tal como se describe en el
didlogo establecido por Uribe (Uribe, 2019)— solo no se debe olvidar en lo que sigue de la descripcion
que esta efervescencia de los espacios para escuchar jazz estd envuelta en un espectro mds amplio de
transformacién de la Ciudad de México: los servicios que llegaron estdn al tanto del tipo de espacio

urbano que se estd construyendo.

Convertir la nostalgia en mercancia

El «jazz» es una categoria densa. Una parte de esa densidad reposa en el papel que desempena su
historia en el presente. Hay consumos como la ginebra donde es practicamente nulo el juego de
imagenes que se hace de su pasado —parece mejor ocultar que en el pasado la ginebra era consumida
por obreros pauperizados como lo cuenta Van Daal (Van Daal, 2012)- y hay otros, como el jazz, donde
el pasado acontece como contenido de su aura de arte autentico, donde conocer esa historia de violencia

y privaciones dota de un toque exético a la experiencia.

Los lugares maés caros de la escena mexicana juegan con esta imagen, la «exotizan» y luego la venden.
Participan de un imaginario cosmopolita que mercantiliza la nostalgia. Esto resulta comudn a otras
ciudades, por ejemplo, Picaud (Picaud, 2016) para el caso de la escena de jazz en Paris documenta que
hay una fragmentacién en el funcionamiento de los lugares y muestra que los conciertos donde tocan
musicos estadunidenses son sistemdaticamente més caros que el resto de la escena —Nueva Orleans como
idea del epicentro del jazz y los misicos norteamericanos como el simbolo de autenticidad—. También
que esto no es fortuito y que esta explicito en la forma en que estos lugares més caros construyen su
modelo de negocios jugando con el origen de los artistas que participan o con la musica que se toca en

esos lugares

La Ciudad de México también ofrece este tipo de experiencias. El «Parker y Lenox» es un lugar que
apareci6 en la base de datos 379 veces (de 608 dias que cubre la base entre julio 2018 y marzo de 2020).
De ellas, 103 fueron sin costo de entrada y el resto, en general (248 veces), tuvo un costo de entrada de
150$.24 Un articulo de opinién sobre este lugar es particularmente ilustrativo del tipo de experiencia

que se ofrece en este espacio:

Se trata de Parker, un espacio que recrea un speakeasy, esos bares clandestinos que durante la
prohibicién del alcohol en Estados Unidos se las ingeniaron para servir cocteles (...) Llegué
con dos amigos un viernes por la noche y no tenfamos reservaciéon: no cometa el mismo
error. Comenzamos a impacientarnos luego de estar mas de una hora en la barra de Lenox,
el restaurante tipo diner que hay que atravesar para llegar al bar. (...) Con sélo concreto,
ladrillo, madera y algo de piel logran crear un ambiente calido. La iluminacién es perfecta,
consiguiendo un lugar predominantemente oscuro, pero con luces justo donde hacen falta.

24E salario minimo en México, que es uno de los mas bajos de América Latina (Campos, 2020), por dfa en 2019 fue de 102.68
pesos.
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Mientras escuchdbamos a Marc Monster Jazz Band -no sé nada de jazz, pero me gusta
cémo me hace mover inconscientemente los pies, como si fuese alguien con una pizca
de coordinacién y ritmo- pedimos algunos cocteles. Una de las chicas detrds de la barra
consiguié hacer un muy buen old fashion a pesar de su notorio nerviosismo que reflejaba
poca experiencia; pero su Negroni cldsico, con proporciones iguales entre ginebra, vermouth
y campari fue bastante cumplidor. (...) Cene en la barra de Lenox para evitar los tropiezos
del servicio y después, ya con el estémago satisfecho, entre a disfrutar de Parker, la musica y
sus cocteles.

(financiero., 2015)

El lugar participa de este imaginario cosmopolita que busca un «consumismo de experiencias» (Taheri
et al., 2016). Las resefas en plataformas apuntan de diversas formas a esto de la experiencia como

mercancia:

«I like the interior design, it kind of feels like an industrial mixed-use building in Brooklyn
converted into a bar. Prices are a little high, but that’s expected at a trendy hipster place
like this. Overall the service seemed okay.»

Reseria de google
«The full speakeasy experience. Lovely ambiance, amazing music.»
Resefia de google

Visto por el lente que permite google maps (fig. 11), fotografias de 2008 a la fecha, el entorno urbano
del «Parker» es ilustrativo del tipo de transformaciones urbanas que facilitaron la llegada del speak
easy: edificio renovado, reconversién de espacios o de giros de negocios para construir nuevos edificios,
negocios con mesas en calle, construccién de vivienda vertical, mejoras en la infraestructura ptblica
como banquetas, arboles, etc. El «Parker» se hizo a la par en que la calle se transformé en un espacio
renovado. En la idea del «Parker» el telén de fondo es un cosmopolitismo que conjuga dos polos:
el de ser un lugar «desconocido», abierto al folclor, escondido, «tradicional», al mismo tiempo en el
que se precisa de un nuevo orden, semejante al de las grandes metrépolis, seguritizado, «moderno»:
«fascination (and often also proximity) with the urban masses and his bourgeois sensibilities and
aspirations» (Leal Martinez, 2011).

El Zinco Jazz ubicado en el epicentro de la revitalizacién del centro histérico, en la calle Motolinea,
a unas calles del centro histérico y de las nuevas calles peatonales, donde en diciembre recrean con
espuma la nieve para que los paseantes experimenten, aunque sea artificialmente, esa sensacion del
caer de la navidad, es otro de los lugares que venden nostalgia. A este lugar el canon global del jazz,
cristalizado en la revista estadunidense Down beat,?® lo contempla en la lista de los «Top World Jazz
Venues». En nuestra base aparecié 325 veces, con un costo promedio de entrada de 222$ y 32 conciertos
«gratuitos». La experiencia del Zinco Jazz comienza desde la entrada que busca pasar desapercibida (ver

%5La que segtin Brennan (citeBrennan pag. 559) se mantiene como «la superviviente mds vieja y més influyente de los periédicos
americanos de jazz» (traduccion nuestra).
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Figure 11: La calle del Parker & Lenox (2008-2021)
(C. Milan 14, Judrez, Cuauhtémoc)

Fuente: Fotografias extraidas de google maps (2008-2021)



IMAGINARIOS DE ABSTRACCION, DE CONSUMO Y DE «VIAJE»: JUGAR CON EL
COSMOPOLITANISMO DEL JAZZ EN LA CIUDAD 65

Figure 12: Entrada del Zinco Jazz
(Calle de Motolinia 20, Centro Histérico, Cuauhtémoc)

Fuente: Fotograffa tomada de google maps.

fig. 12). Uno desciende por unas escaleras «disefiadas para emular a los clubes neoyorkinos» (Franco,
2017), despues te encuentras con controles de entrada y finalmente, despues de pagar, accedes a una
«experiencia integral (...) que es musica, tragos y una cena» —fig. 13—.

Nuevamente, una de las multiples resefias que buscan orientar al publico, ofrece la imagen del consumo
nostalgico del speakeasy:

«Vivir el lujo es darse una vuelta por el Zinco Jazz Club para escuchar la mejor musica
y pasar una velada deliciosa. (...) El bar Zinco se ubica en lo que alguna vez fueron las
bévedas del antiguo Banco de México, en el Centro Histérico, y esa atmodsfera subterranea es
solamente uno de sus muchos encantos. Hay que recordar que el jazz es un género musical

Figure 13: Interior del Zinco Jazz

Fuente: Fotograffa tomada de google maps.
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que se origind en bares clandestinos, conocidos como speakeasies, que proliferaron en varias
ciudades de Estados Unidos a pesar de las duras imposiciones de la ley seca. Estos lugares
surgieron también por el deseo de los afroamericanos de gestionar sus propios espacios para
el ocio, el arte y la cultura, cuando el racismo los limitaba para participar en ello. Conocer

esta historia es parte de vivir la experiencia.»
(Gatopardo., 2017)

«Un lugar con una ambientacién misteriosa, luces bajas y telones rojos. solia ser una béveda
de El Banco de México y aun conserva algunos vestigios como parte de la decoracién.
Agradable para una cita tranquila, no es un lugar de desmadre. $400 por persona en
promedio, (... )»

Reseria de google

«quedé enamorado desde la entrada. Es pequefio pero acogedor, el personal es atento y
rapido. Los precios varfan dependiendo de quien vaya a tocar ese dia, osea si hay cover, pero
el maximo son 500 pesos y es cuando esté la Big Band del Zinco, se entiende ya que son 18
misicos en escena. Como experiencia es transportarse a otro lugar, de verdad es tnico (...)»

Resefia de google

La historia del Zinco Jazz es muy ilustrativa de esta «nostalgia» convertida en ciudad. El Zinco naci6é
de un cliché del duefio Ernesto Zeivy que a "invitacién de la Fundacién del Centro Histérico", en la
biisqueda de un lugar para construir un restaurante vio una oportunidad en el «mascarén art decé» en
el sétano que albergé al Banco de México para hacer un club de jazz: "al entrar, dije, jperfecto! El cliché
de un club de jazz neoyorquino, en un edificio art decd, un sétano, jperfecto!" (Km.cero., 2013).

Desde su invencién hasta sus practicas el Zinco contiene una actitud frente al pasado como una misién
civilizatoria de exaltar lo otro como un exotismo con valor estético. De una suerte de «imperialismo
nostalgico» que «descubre» y «reinventa» el jazz neutralizdndolo de los elementos politicos (Rosaldo,
2000; Valerio-Holguin, 2000). Y junto al Parker, y otros espacios, son lugares que usan la historia del
jazz y los clichés para vender safaris culturales —fig. 14— al Nueva York de los loft ’s, a los speak easy
de la prohibicién, a Dixieland, a un folclorismo mexicano remasterizado en alguno de los lenguajes
hegemonicos del jazz.

Como estos lugares hay muchos otros, lo importante es como participan de las tltimas tendencias en
esta ciudad, cémo participan de cierto imaginario urbano cosmopolita —conservador— que a partir
de una imagen idilica del pasado, jugando con la mercantilizacién de la nostalgia, ofrecen un tipo de
consumo que presupone miusica en vivo, cocteles, y un servicio personalizado, abren la posibilidad
para que algtn ciudadano, de altos estratos de ingreso experimente sin riesgos y con comodidad ese
momento imaginado de méximo esplendor de esa comunidad del jazz de la prohibicién. Es un ejemplo
de un «imperialismo nostélgico» que lucra inocentemente de la mercantilizacién de un fenémeno

violento, del que venden como producto y que reproducen con su elitismo.
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Convertir al jazz en una mercancia que distingue

Hay publicos y lugares que estdn ahi para reproducir la idea del jazz como una cuestién de distincion
social. La copa de vino, el movimiento del pie y el swing de fondo son algo mas que una imagen:
producen ciudad. Ya son lejanos los tiempos donde el jazz se asociaba con una musica de cabaret o como
una musica de ciudadanos desviados. Hoy, como lo muestran una multitud de lugares y resefias, el jazz
se marina con vino o con alguna bebida etilica de precio alto. Los lugares y los ptiblicos parecen buscar
experiencias de consumo donde el jazz en vivo dote de un tono serio y bohemio sus encuentros. Podria
argumentarse que el jazz siempre fue una musica que se desarrollé alrededor del consumo (Laver,
2020). Son comunes las grabaciones en vivo donde hay un tintinear de las copas y de los cubiertos. Sin
embargo, como pocas miusicas, hay muchas ideas del jazz que lo vinculan con ciertos consumos que en

un pais como México asociamos a un segmento de elite.

Entre los consumos y los lugares donde se toca jazz no es dificil hallar cierta correlacién entre el vino,
el coctel y el jazz. Lo que me llama de esto es que México no es un pais donde estos consumos estén
democratizados. Al contrario, muchas veces a estos habitos se les encuentra solo en segmentos de
estratos de ingreso alto, son consumos incipientes que marcan una distincién social (Sandoval-Aragén,
2020).

Los lugares, y ciertos msicos, juegan con este estatus del jazz como algo «cool» y «sofisticado» (Laver,
2020).2° Fue algo que apareci6 en distintas ocasiones en mis entrevistas. Un musico joven, cuando le
preguntaba sobre los lugares que frecuentaba y los territorios del jazz, dijo «[el jazz] no es ni para mis
padres. No lo veo en Ecatepec ni en Xochimilco. Yo creo que es muy elitista y que feo (...) la gente cree
que el jazz es «fifi», la gente cree que el jazz es como gourmet [fig. 15], que escucho con un vino, con un
habano, y unos Salvatore en los pies y mis mejores camisas, o vestido de noche, cuando vas a escuchar a
un concierto a Bellas Artes» (Entrevista, diciembre 2020).

Un segmento del jazz produce experiencias para quienes participan del jazz como distinciéon. Para

promocionar la edicién 2021, en medio de una pandemia, el Festival internacional de jazz de Polanco®

no
deja dudas de esto: entre un fondo musical «jazzero», con swing y electro swing, y un publico expectante
y masivo se van mostrando imagenes de musicos, publico, cocteles, un vagabundo tocando percusiones
—toque de pornomiseria (Ospina & Mayolo, 1978)— y marcas como Hendrick ‘s, Persol y Glenfiddich
(del Festival Internacional de jazz de polanco, 2021). Eugenio Toussaint, musico consagrado de la escena
mexicana, hizo todo un disco titulado «Oinos — Mtsica para beber vino» y organizé «to-catas» donde
habia una experiencia integral de vino, comida de chef y musica ad hoc. La «Agenda contratiempo jazz»,
de donde extraje las fechas de los conciertos, en sus charlas virtuales hay momentos donde no sueltan
el tema del vino, con bebida en copa, hablando de él como si fuera un consumo tipico y relevante para

la escena del jazz.

26Vale la pena la expresién que usé Mike Smith, director de publicidad de una agencia de publicidad en Toronto: «[Jazz is] cool
and sophisticated. Shorthand for that. You know, it’s not stuffy, as I say —it’s not classical, so it’s not stuffy. It's not raucous and
rock and roll-y. So it sits in a kind of gap, and it’s not elevator music, and it’s not adult pop, which is another kind of thing. [....]
It’s a strange kind of little middle ground [...] of exclusivity» (Laver, 2020, pag. 6).

27En 2013 surgid el Festival de jazz internacional de Polanco. Producto de una asociacién publico-privada, Polanco, una de las
colonias con una de las poblaciones con mayores ingresos del pafs, comenzé un ejercicio que buscaba anualmente organizar dos
encuentros de jazz con «figuras» de talante internacional y musicos mexicanos consagrados (Senties, 2013)
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Figure 15: El «Jazz gourmet» en el Convite

Fuente: Tomada de google maps

Una idea que alimenta este imaginario cosmopolita es la del jazz como una mdusica que impone

restricciones. Resulta ilustrativo el cliché que escribié un «experto» de jazz en la ciudad:

«Para el caso de la vida urbana podriamos afirmar que alguien tocado por el jazz camina
distinto, te mira distinto, te escucha distinto. En ocasiones es imperceptible, pero sucede. Lo
ordinario y comun se torna mds interesante, méas sugestivo, mas motivante. El actor del jazz
siente més y todo lo que toca se amplifica en posibilidades. La cultura del jazz construye
ciudadanos distintos y diferentes. ;En qué estd la diferencia? En que necesitan darse cuenta
de mas cosas, y van entendiendo el mundo en forma mas rica e intensa. (...) La cultura del
jazz es como un virus que va infectando a las personas para inducirlas a ser unos ciudadanos

maés complejos.»

(Galindo, 2017)

El concierto de jazz resulta una ocasién ideal para cerrar un negocio o para elaborar un ambiente
propicio para el desenvolvimiento de una relacién erético-afectiva. Esta musica por momentos parece
un elemento que impregna a los rituales de consumo de cierto estatus cultural, como un elemento mds
de esa atmosfera para distinguirse de los otros. Esto no es solo una cuestion local y quizéds tenga con

ver con la estructura jerdrquica que caracteriza a la «industria cultural» trasnacional.
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Imaginarios en resistencia o sobre las posibilidades emancipatorias en ciertos lugares

de jazz en vivo
Lugares que resisten: Experimentalismo como un imaginario en resistencia

La Ciudad de México en su transformacién a una economia de servicios en las tltimas décadas del
siglo XX se convirti6 un campo idéneo para el advenimiento de una serie de lugares que hoy brindan
un espacio diferente para la experimentacién social y estética. Estos lugares surgen en un campo
caracterizado por un flujo constante de estudiantes que pertenecen, en general, a la clase media, con
publicos igualmente de la clase media, en un momento en que la gestién cultural liberalizé un conjunto
de recursos para fomentar la creacién artistica —cambio que fundamentalmente benefici¢ a la Ciudad
de México (Ejea, 2009)—,?® igualmente en un momento en que los diversos procesos de transformacién
urbana hicieron factible mantener lugares en el corredor central de la Ciudad de México —«Roma-
Condesa»— (Mercado-Celis, 2016), en que ademads se tiene una memoria viva de fuertes movimientos
sociales —movimientos por la vivienda después del terremoto de 1985, levantamiento zapatista (1994),
movimientos partidistas por la democratizacién del pais, etcétera—.

En este crisol de circunstancias histéricas surge lo que creo se puede nombrar como un horizonte hacia
el «experimentalismo» como performance (Alonso-Minutti et al., 2018), como un rasgo que define al
arquetipo de «lugares que resisten». Son lugares que estdn mds definidos por sus précticas que por
algtn estilo en particular. Son lugares que hay que entenderlos a partir de sus intervenciones localizadas
que reflejan sus propias experiencias geograficas, culturales y discursivas. Al Multiforo Alicia (1995) no
se le define por los estilos de musica que ha albergado desde la mitad de la década de 1990 sino, quizas,
por su horizonte politico: «autonomia, apoyo mutuo y autogestién» (Pineda, 2021). En sus puertas han
pasado una multitud de proyectos: mds de «32 mil 715 bandas» en cerca de «5 mil 631 actos» —entre
ellos algunos de jazz experimental (fig. 16)—. Al Jazzorca (1993) no se le define por un estilo particular.
Sino porque es uno de esos espacios que «las ciudades se quieren tragar» que se ha mantenido a lo
largo de 27 afios con una idea de resistir como un espacio abierto a la experimentacién sonora, de
aquellos que buscan su «propio lenguaje», de proyectos con «estética grotesca» (Bringas, 2021). Al Circo
Volador (1997) como un «proyecto de intervencién social» con y desde los jévenes creado a la luz de la
proliferacién de «subculturas urbanas» que no tenian facilidad para tener sus propios espacios (Castillo,
2011).

Este «experimentalismo» puede ser definido como un conjunto situado de practicas de musicos y
audiencias en general (auto)marginalizados de los imaginarios dominantes. No solo se trata de una
serie de lugares con variantes estéticas, sino de lugares que explicitamente hacen politica con sus
propuestas culturales y con sus actos. En este sentido, a la experimentacién hay que agregar la
palabra de «comunidad» y de «imaginacién» porque son lugares que promueven la creacién de redes e
involucran activamente a quienes participan en sus lugares. La imaginacién proviene del hecho de que
los proyectos que se presentan en estos lugares no estdn condicionados a reproducir cierta estética, sino

que mantienen un margen mas amplio que en lugares tradicionales para experimentar con sus propios

28Segun Ejea, los estimulos del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, creacién del gobierno de Carlos Salinas de Gortari
(1988-1994)—, entre 1989-2008 se concentraron fundamentalmente en habitantes de la Ciudad de México con una tasa de de 0.74%
por cada mil habitantes frente a un 0.04% para el resto de la reptblica.
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Figure 16: El jazz en el Multiforo Alicia

Fuente: Fotografias tomadas de Facebook.

lenguajes.

Si se acepta que el experimentalismo define al arquetipo de «lugares que resisten», el Jazzorca es quizas
el ejemplo mds puro de esta forma de hacer un espacio cultural. Fue una creacién de Germdn Bringas
en 1993 all4 en los «enigmaticos rumbos [aledarfios al] metro portales» —como se refirié una resefia de
Yelp a este lugar—. Fue un espacio dedicado méas que al negocio a «las ganas de ver lo valioso que trae
el otro» (Célérier, 1996a).Segtin su creador, «no hay espectaculos establecidos (...) todo se acomoda
segun la real energia que los musicos transmiten». En 1996, Célérier —encargada de la elaboracién del
archivo de jazz de CENIDIM— escribi6:

«El jazzorca es el tinico espacio donde un misico de jazz no serd limitado por una estética
musical, por el volumen sonoro que maneje, por el color de sus calcetines, por alguna stbita

inspiracién o por el tiempo que necesite para desarrollar un solo.»
(Célérier, 1996a, El Café Jazzorca)

En nuestra base apareci6 un total de 75 veces con un costo promedio de $82.50. Es un lugar con una
mecénica sencilla que se repite en otros lugares: el cover va integramente a los misicos. El consumo
se queda para sostener el lugar y pagar al personal —en general es un familiar o algtin musico—. No
hay c6digos de vestimenta ni guardias en la entrada que filtren cuerpos. Hasta antes de la pandemia,
tampoco habia reservacion. La curaduria la hace Bringas que, con su experiencia en la experimentacién
libre desde hace mas de tres décadas, que acompafia con su propia produccién discografica —Jazzorca
records—, decide qué proyectos tienen «energia». Los volantes («flyers») los hacen voluntarios que
gustan del proyecto y en contraste con los lugares que lucran con la nostalgia estos no tienen esa
insistencia en exotizar a muasicos muertos —fig. 17—. La difusién es igual hecha por conocidos, hasta
hace poco publicaban en La Jornada —periédico asociado con una linea editorial de «izquierda»— y en
una revista auténoma de poesia, ademds del blog de agenda contratiempo jazz, no aparece en ninguna
guia oficial de turismo de la Ciudad de México ni mucho menos en la lista de los «Top venues» de la
downbeat —a pesar de que sea uno de los lugares mas longevos de la escena—. El ptiblico en su mayoria

es de musicos, algtn turista, otro tanto que concurre en la escena del jazz y musica de experimentacién
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Figure 17: Volantes de Jazzorca
Fuente: Fotografias tomadas de Facebook.

libre mads el que pasa por la calle y se detiene a escuchar.

El imaginario urbano que resiste, del que propongo que Jazzorca es un caso, es igualmente un tipo de
cosmopolitismo. Pero es uno maés cauto con los discursos que adopta, no estd cémodo con la forma
en la que los otros lugares excluyen a los cuerpos y a las expresiones artisticas. Son lugares donde
el espectro de sonidos, de cuerpos y de habitos escapan a las violencias simbdlicas y materiales que
tienen los otros lugares que reproducen simbolos transnacionales de exclusién. Es un cosmopolismo

que negocia entre simbolos globales y sus propios particularismos. No es punitivo ni jerarquico.

No obstante, las resefias en medios electrénicos muestran que el ptublico de Jazzorca no siempre esta al
tanto de esta diferencia y que més bien se debate en esta tensién que revela distintos modos de imaginar
y ser un ciudadano cosmopolita en los que caben perfiles conservadores como de principios libres —fig.
18—.
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Extractos de resefias en goggle maps a jazzorca

“Un espacio stper underground y especial. Definitivamente el lugar parece improvisado y por
tanto uno no debe esperar lujo y sofisticacién. Si estds acostumbrado a meseros y facturas
y vanidad este no es tu lugar (...) Se trata de un lugar para disfrutar la musica y conocer
gente muy interesante, tanto nacionales como extranjeros. No es un restaurante ni un bar. Es
algo tnico es como un sétano secreto en la inmensa ciudad. (...) considero deberia haber
lineamientos para que se toque ese estilo. (...) Yo esperaba oir jazz y sélo recibi ruidos
aleatorios e improvisados.”

“(...) Para los que gustan de las emociones fuertes auditivo-sensoriales, este es el espacio
correcto.”

“Un espacio realmente underground donde se puede escuchar Jazz tranquilamente. No esperes
nada del aspecto del lugar, la atencién es amable y respetuosa con todas las personas.”

“Asqueroso lugar, [en] las instalaciones fuman mota por todas partes y esta exageradamente
sucio, del asco lastima. A veces tienen buenos exponentes del jazz experimental”

“Cuenta con lo indispensable, pero estd feo y sucio, en la esquina siempre hay mariguanos
molestando.”

Figure 18: Extractos de resefias en goggle maps a jazzorca
Fuente: Elaboracion propia a partir de resefias de google maps.
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En la fig. 18 se muestra cémo las expectativas del publico participan de imaginarios que en si mismos
contienen proyectos cosmopolitas en contradiccion. Esta tension entre el ser participe de una escena
underground mientras simultdineamente se desea que esté regulada. La imagen de que, al ser un sitio
especial, underground, ya no hay «sofisticacién» ni «buen aspecto», pero si tratos amables y respetuosos
como esta idea colonial de que donde no hay modernidad si hay comunidad. Una tensién también
expresada en un conjunto de operaciones mediante las que los ptiblicos distinguen los elementos
«fuera de lugar», los elementos puros de los impuros (Douglas, 1973; Pickering and Rice, 2017): los
«mariguanos» de los escuchas educados, los lineamientos que delimiten los sonidos para evitar el ruido,
los aspectos «feos» y «sucios» de este lugar que no estdn en su imaginario de lugar de jazz.

Jazzorca como el conjunto de lugares que resisten aportan a la ciudad espacios de encuentro diferentes.
Para algunos de «emociones fuertes auditivo-sensoriales». En las entrevistas y en las platicas con los
misicos se le llegé a nombrar como un «templo», palabra que a German Bringas le incomoda porque
suena a algo «religioso»—, porque en jazzorca se han formado ya varias generaciones de musicos, que
esto sea asi se debe a que en jazzorca los dispositivos tradicionales que se usan para excluir no operan
de manera tan facil. Puedes tocar si eres graduado o no graduado, si eres extranjero o local, si eres
estridente o arrullador, si tienes afios tocando o no, si te conocen o es tu primera vez. Puedes asistir si
tienes dinero para una cena o no, en cualquier vestimenta, en cualquier aspecto, con marihuana en las

manos o no. En jazzorca no hay dias especiales para los jams porque siempre se estd experimentando.

No hay ese ritual que si se da en los sitios tradicionales donde primero le pruebas a los que si saben y
después te aceptan. Es un lugar para experimentar estética y socialmente formas de interaccién menos
jerdrquicas, mas plasticas, mas abiertas. Eso lo hace un lugar que «las ciudades se quieren tragar»
porque para poder crear un lugar como jazzorca se necesitan elementos diferentes a los empresariales:
no se busca obtener la mdxima ganancia ni ser del gusto de los funcionarios ni se participa de los
discursos hegemonicos de exclusién. Por ahora, mientras el barrio se verticaliza —ver fig. 19— atin es
factible ir a los «enigmaticos rumbos [aledafios al] metro portales» para sumergirse en un viaje estatico.
Pero no resulta sencillo prever si los futuros vecinos con sus nuevas formas de habitar facilitaran u

obstaculizaran su permanencia.

Hacer un festival: Operativo en el reloj chino

El Operativo en el reloj chino fue un festival de musica post-etiqueta con el que varios gestores culturales
independientes mostraron en 2015 y 2016 que se podia hacer un «festival de mtsica autogestivo» hecho
«con cero presupuestos publicos y mucho presupuesto de buena voluntad». Asi lo describia De Jong
(De Jong, 2016), uno de los organizadores junto con Radio Fantasma, «para que la gente vea que ya no
se necesitan instituciones ni que esperar a que la secretarfa de cultura o que el grupo modelo hagan algo
(...) para que cualquier persona pueda organizar su festival viendo que medios hay alrededor de él».

El festival permitia darle unos dias de centralidad a «los margenes de la conciencia urbana»: lo que se
podria haber escuchado en un mes yendo a diferentes mérgenes de la ciudad se podia escuchar en un
par de dias. Se llamaba operativo porque era un festival a escala humana, caminable, donde Feike de

Jong y los demds coorganizadores establecieron un dialogo con cuatro diferentes recintos aledafios para
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Figure 19: Calle de Jazzorca (Municipio Libre, Portales)

Fuente: Fotografia tomada de google maps.




76

que albergaran durante esos dias a 18 proyectos, un taller y una presentacién de un libro —ver fig. 20—.

Igualmente se llamaba operativo por un par de razones mds. La primera, como dijo De Jong (De
Jong, 2016), estaban conscientes del significado simbdlico del reloj, por estar frente a la secretaria de
gobernacion, el reloj no solo esta bien calibrado, sino que es a veces la sede de las manifestaciones
politicas. En un sentido metaférico, el reloj «marca los tiempos de la nacién (...) los buenos y los malos
(...) y nosotros quisimos reapropiarnos de ellos por un momento» (De Jong, 2016). La segunda razoén,
porque los operativos en general son operaciones tacticas de la policfa para intervenir territorios por
momentos. El operativo en el reloj chino por un momento intervino la zona central de la ciudad y le dio
centralidad a «proyectos que por lo general no tienen salida» a una escala humana y econémica («50
pesos es apenas un poco mas de lo que cuesta una cerveza de a litro en la tiendita»). Un operativo,
como dijeron en la entrevista, que les dio espacios a los proyectos en una ciudad donde los que hay

normalmente estan «secuestrados» por gente «que se sabe quién es [empresarios y funcionarios]».

El hacer festivales sin o con poco presupuesto es una constante que mantiene cierto dinamismo en la
escena del jazz, pero que es poco sistematica y muy efimera. Lejos de los procesos de «festivalizacién»
que ha sido una cara mds del neoliberalismo urbano sobre todo en los centros histéricos (Streule,
2008), que mantienen un control estacional de ciertas dreas de la ciudad (zécalos, calles peatonales
centrales, recintos culturales, etc.), los festivales autogestionados son otra forma en la que se subvierte
momentaneamente la falta de espacios. Negociando con duefios de lugares, funcionarios, policias, etc.,
se organizan sistemdticamente festivales que multiplican los lugares que resisten, al menos por un
espasmo de tiempo, en donde se abren nuevas posibilidades para la experimentacién no solo estética
sino social: lugares de encuentro de bajo costo, con reglas de comportamiento mas laxas, en lugares
insélitos (el museo, la calle, la terraza clandestina, etc. —fig. 21—), abiertos a un amplio espectro de
cuerpos y de habitos.

El papel de los musicos al negociar con los diferentes cosmopolitismos del jazz

En un primer momento de esta investigaciéon pensé que la dicotomia que hay en el jazz entre el canon
tradicional vis-a-vis las expresiones mas vanguardistas como el free jazz definiria las posibilidades de
éxito en el seno de la industria cultural y en su permanencia en el espacio. El primero, por tratarse de
una musica culturalmente mads fécil de escuchar, por las convenciones en las reglas armoénicas que la
rigen, pensé que seria el polo exitoso, el de mayor facilidad para integrarse plenamente a la ciudad.
Mientras que el segundo, a veces pensado como «ruidista», free jazzero, la «tradicién de los sin tradicién»
—como se llama una de las producciones de jazzorca records— serfa el polo de mayores dificultades
para permanecer en el espacio. Y si bien algo de esto es reconocible, el rasgo mds caracteristico de la
escena mexicana es el de una lucha por elaborar un discurso estético auténomo, local, que participa
horizontalmente con las estructuras globales del jazz vis-a-vis la repeticién que impone el imaginario
dominante del jazz. Un cosmopolitismo negociado frente a uno abierto a la incorporacién sin fricciones,
sin hibridacién, de la industria cultural trasnacional.

El fantasma de take five fue una de las imdgenes que me parecieron mas elocuentes al respecto. Ana Ruiz,

en entrevista conmigo, relaté como aquella vez en cierta presentacién en un teatro algin espectador
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Figure 21: Volantes de festivales
Fuente: Fotografia tomadas de Facebook.

empez6 a pedir con insistencia que se tocara fake five. A lo cual, Ana Ruiz y el resto de los musicos
respondieron tocando el himno nacional y luego una version de la guadalupana. Naturalmente algunos
espectadores reaccionaron saliéndose de la sala. Y los que se quedaron después pudieron escuchar el
resto de las composiciones preparadas por el grupo Atréds del Cosmos. Grupo que desde finales de la
década de 1960 comenz6 a tocar sistematicamente una misica fuera de toda la convencioén jazzistica
tradicional, y mds cercana a lo que hoy se nombra como free jazz (Barzel, 2018). En otras coordenadas,
en El convite, un funcionario, con cierta arrogancia y prepotencia, con un halo de hombre de mundo,
durante cierto concierto de jazz mucho mds cercano al canon, pero con composiciones propias, hizo lo
mismo: pidi6 que los misicos tocaran take five. A lo cual los musicos esquivaron excusdndose en que no

se la sabfan. Lamentandose y continuando con su itinerario.

El jazz es una categoria «muy pesada». Musicos brasilefios que tocan «jazz brasilefio» prefieren el
mote de «musica instrumental brasilefia» aglutinando el resto de ritmos bajo la nocién de «mtisica
popular instrumental brasilefia» (Piedade, 2003). En Hungria, como sugiere el trabajo de (Havas, 2020),
musicos que se definen por tener una estética propiamente hiingara o vanguardista se diferencian del
ala «comercial» definiéndolo como «jazz mainstream». En Grecia la «autenticidad» entre jazzistas parece
disputarse entre quienes consideran que hay que mantener intacta la tradicién jazzistica si se busca ser
honestos o los que ven en la incorporacién de elementos «étnicos» la tinica posibilidad de hacer jazz
griego (Tsioulakis, 2011). Picaud (Picaud, 2016), en un estudio sobre precios, estrategias comerciales y
entrevistas a «bookers», muestra como la escena parisina del jazz esta caracterizada por asimetrias de
poder donde hay una «dominacién de los artistas hombres americanos».

En la escena del jazz de México de las tltimas décadas es necesario hacer una doble distincién. Primero
en términos de lo que podemos nombrar como «multiposicionalidad» de los musicos. Segundo en
términos de la concepcién estética y social que hay entre musicas y musicos especificamente hablando
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del jazz y de la mtsica de improvisacién.

La multiposicionalidad de los miisicos

La primera distincién que encuentro en México, y que en mis entrevistas fue algo persistente, es que
los musicos son parte simultdineamente de campos artisticos que usualmente se han estudiado por
separado. Siguiendo lo que puede tratarse, dependiendo del estudio, de un sesgo de una lectura rigida
de Bourdieu —donde las expresiones culturales y los gustos tienen un expresién binaria (= «alta/baja

cultura» o «cultura legitima/popular»)— (Prior, 2013),29

o de un sesgo promovido por Becker que
distinguia de musicos de jazz vis-a-vis musicos comerciales (2009), o por un sesgo etnomusicolégico, los
estudios sobre la musica han fallado en destacar el caracter «<omnivoro» del ptblico, los lugares y de los
musicos y musicas de las escenas artisticas en México. Han fallado en reconocer que las personas en
la bisqueda de una forma de vida alrededor de la musica y de un «lenguaje propio» han vuelto muy
porosas las distinciones entre campos. Gibran Andrade como musico de free jazz, de punk y a veces de
jazz de «estdndar’s». Aarén Cruz musico free jazzista, jazzista tradicional y musico acompafante en cierto
tiempo de Gloria Trevi (=pop latino). Carlos Icaza como Dj Tropicaza (=ritmos afrocaribefios) y como
musico de la escena de improvisacién en ensambles como la orquesta silenciosa. Hernan Hecht que gané
un Grammy, no como miisico de jazz, sino como musico y productor de un disco de Ely Guerra (=rock
en espariol).

Entre cuestiones econémicas —moverse entre «estilos» que tengan diferentes alcances de ptiblicos para
poder crear proyectos rentables que permitan seguir con la otra parte de improvisacién—, entre la
influencia de medios de comunicacién, de nuevas tecnologias que facilitan los accesos y difuminan
escuchas diversificadas, y con una mayor poblacién con educacién formalizada —que se supone facilita
la amplificacién en el uso de diversas herramientas para obtener informacién—, lo cierto es que hoy los
estudios sobre las escenas musicales, artisticas, y las que se relacionan con aspectos de vida cotidiana,
tienen frente a ellos una estructura de gustos que ya no es tan estitica como probablemente se pensaba
anteriormente (van den Haak, 2020). Lo mismo pasa con los musicos que tienen que ocupar varios
campos simultdneamente, y no necesariamente en contradiccién, para tener una forma de vida urbana
que les permita vivir tocando. Los miusicos viven estas intersecciones de diferentes maneras, pero
sin tanta preocupacion de estar dentro del campo de jazz, aunque los medios y la industria pongan
etiquetas hay una constante fuga del intento de clasificar:

«Los términos son tan subjetivos. Los estilos te quieren dominar. La industria te quiere
dominar y te quiere hacer pertenecer y comportarte de cierta manera. Son una especie de
adoctrinamiento (...) les sirven a las computadoras para absorber datos.»

(Entrevista, febrero 2021)

«Desde que vamos creciendo nos van marcando etiquetas de quién se supone que somos

P Para una critica a la visién de que lo «omnivoro» no puede entenderse desde Bourdieu puede verse Atkinson (Atkinson,
2011). En mi investigacién, me resulta mds pertinente pensar que lo «omnivoro» no es el inicio de una época «post-bourdieu»,
como parecen estipular ciertas criticas, sino como Atkinson «cierta ilusién cuantitativa» que oculta el hecho de que hay cierta
correlacién entre los «gustos de escucha» con el «origen de clase». Aun asi, la nocién de omnivoro la encuentro mas adecuada
para nombrar el espectro de escucha diversificado, sin nunca olvidar que esto tiene una base social muy importante. Atn estamos
muy lejos de vivir en una sociedad con una «disposicién cosmopolita» completamente «abierta» y «reflexiva».
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y qué es lo que se espera de nosotros. En algin punto, he venido cuestiondindome todo
esto; hasta donde esto es cierto, hasta dénde lo estoy haciendo desde una forma verdadera,
auténtica y hasta dénde es cuestién de una programacion traida encima. Estoy en las de
romper esa programacion y tratar de salir o de hacer sonar algo que sea genuino y real que
se va modificando porque no es estdtico. Me cayé muy de peso, una carga que ya no la es,
pero que en su momento cuando el proceso de «Caracolito» lo fue, esta cosa de la herencia

jazzista.»
(Noriega, 2014)

«A mino me interesa que sea reconocido o no reconocido como misico de jazz. El jazz a mi me
vale madres. En este momento no me interesa tener un titulo de eso. Y, a la vez, esta constante
comunidad, como dices de musicos cambiantes pues también te cambia. Confirmando que
puedes reaccionar por estar suelto, por estar sin saber, por estar en la inestabilidad puedes
reaccionar de forma adecuada con un misico de Canadd. Hace poco hicimos conciertos con
gente de Vancouver y fue increible cémo podiamos tener esa sensacién como telepética: de
estar tocando lo que habfa que tocar sin sonar a lo correcto, sin sonar arménico. A tocar
justo en ese momento lo que era la mejor opcién.»

(Entrevista, noviembre 2020)

Si bien las personas que viven del jazz reconocen que hay condiciones que vuelven muy «estrechas»
las posibilidades econémicas para sobrevivir a la ciudad tocando obras «autenticas», escapandose
de la repeticién, teniendo un trabajo digno donde se respete la capacidad creativa, también seria
una ilusién pensar cémo se difundié anteriormente, en las tesis del «imperialismo cultural», que la
globalizacién acab6 con la autonomia estética local. Encuentro mds razones en las tesis postcoloniales,
que revitalizaron los estudios culturales con nuevas perspectivas donde se enfatizé la posibilidad
de encontrar «escapes». Estudios que dejaron de pensar a la globalizacién [capitalista] como una
«fuerza monolitica, irreversible y homogeneizante». En este sentido me inclino a pensar que los
intercambios culturales se diferencian de los intercambios econdmicos precisamente en las posibilidades
locales de establecer a partir de la imaginacién discursos locales de autenticidad; con la emergencia
de subculturas donde «cosmopolitismos no compartidos [imédgenes en resistencia] hallan refugios
ocasionales» (Tsioulakis, 2011). Fricciones culturales que dan lugar a la expresiones hibridas donde la
imaginacion local incorpora elementos externos sin subsumirse a ellos (Canclini Garcia, 2000).

Aunque los grandes clubes en la busqueda de su rentabilidad y permanencia, en conjunto con los medios
de comunicacién més grandes y las nuevas administraciones de la ciudad pueden haber facilitado
la emergencia de negocios donde aparentemente hay una subestimacién indirecta de los discursos
estéticos locales. Es en el agenciamiento de un segmento de los artistas, que busca y elabora formas
y herramientas para darle la vuelta a los imaginarios dominantes del jazz y de la ciudad, donde se

encuentra una de las posibilidades emancipatorias del jazz en México.

Ahora bien, esta posibilidad no se limita solo a una mayor elaboracién de obras con una identidad local,

mexicana, de la Ciudad de México, que participen como una expresién legitima de la cultura humana.
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La parte que creo que es més relevante para los estudios urbanos es la que viene con toda esta creacién
constante de lineas de fuga que surgen de la puesta en vivo de la musica: la posibilidad de abrir un
espacio y un tiempo que rompa por un instante la vida cotidiana. En una entrevista una misica lo dijo

de la siguiente forma:

«Para mi un concierto, en una época donde hemos perdido todo sentido tribal, es una
ceremonia, en donde se abre una comunidad, el espacio fisico donde se acota esa comunidad
es como entrar a un espacio donde vamos a permitirnos bajar nuestras defensas, permitirnos
ser flexibles, fragiles frente a otros, permitir que la mdsica sea el balsamo que haga que todo
esté mejor. Y que cuando salgamos de este espacio sagrado ya no seamos los mismos que
fuimos cuando entramos».

(Entrevista, abril 2021)

Personas que se detienen en la acera para escuchar a misicos en la calle porque le resonaron al caminar.
Pasajeros de diferentes estratos econémicos que se detienen por una hora y media, y comparten
alimentos, en una estacién de metro para escuchar un concierto que no esperaban encontrar. O que
van a un concierto de jazz o de musica improvisacion con el objetivo de sumergirse en un viaje estatico.
Personas que van al teatro como Bellas Artes o al Teatro de la Ciudad para escuchar a la Tlayuda jazz band
con A love electric, o a la Mafia Cabaret. O aquellas multitudes de estudiantes que caminan lo que haga
falta para poder acceder cada afio a alguno de los festivales gratuitos, como el Ollin Kan o el Euro jazz,
que invitan a escuchar mdsica en vivo, en un ambiente un poco mds tolerante que es aprovechado como
un exilio temporal donde se pueden hacer cosas que la vida productiva y reglamentada normalmente
obstaculiza. Todas esas ocasiones se hizo una ciudad mas abierta, se abrieron espacios fisicos y mentales
que facilitaron otras experiencias de la ciudad. Los misicos mas alld de su concepcién estética, incluso a
veces sin quererse reconocer como un bloque, ven en esta posibilidad, en la musica en vivo, una manera

de imaginar otros mundos.

Diferentes formas de elaborar un discurso local: idealistas o espontaneos

El segundo aspecto que define a la escena mexicana es la imposibilidad de caminar en conjunto. Una
musica lo puso en estos términos: «El jazz también esta explotado. La cohesién de los artistas dentro
de la gama, que es muy basta, estd el jazz mas mainstrean, el jazz mas elegante, el jazz guapo, un jazz
guarrisimo, un jazz electrénico, nunca se ha logrado.» En general, de diferentes formas, me queda la
impresion de que, aunque comparten un pesimismo con temas comunes (el lucro con el jazz, la ciudad
desigual, la burocracia incompetente, la necesidad de construir un lenguaje propio, la falta de accesos),
la tradicién, la forma en la que entienden al jazz, y la forma en la que construyen su forma de vida
en la musica lleva por caminos separados a los musicos. Lo cual es compatible con algunas lineas de
investigacién en otros paises como la de Havas (Havas, 2020) que en su estudio sobre la «l6gica de
distincién en el campo de jazz htingaro» encontraba que podian establecerse dos subcampos: el jazz
mainstream frente al free jazz distinguidos entre ellos por no compartir poco mdas que su aversion al
jazz comercial. En México, me pareci6 encontrar algo similar, las mtsicas y musicos de la escena del

jazz pueden estar de acuerdo en el frente contra la parte meramente comercial, pero en el resto de
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cuestiones eran completamente diferentes. Incluso un mdusico de la escena me insinué que la diferencia
radicaba en dos formas filosé6ficas contrapuestas donde los jazzistas tradicionales eran los platénicos,
obsesionados con la perfeccién, con una idea prestablecida del sonido ideal mientras que los musicos de
la improvisacién libre eran aristotélicos en la bisqueda de un lenguaje propio, espontaneo, contingente,

sin ideas previas de sonidos ideales, sino mds bien en la creencia en la practica permanente.
Dos musicos contrastantes entre ellos lo ponian en estos términos:

«El free jazz es la etapa superior de un mitsico que se quiere salir de una estructura armoénica
... La escena del free jazz [en México] es un tema bastante delicado de hablar. Hay dos tipos
de free jazzeros: los que lo hacen porque saben la esencia del estilo y son mdsicos que estan
preparados [y los que no] ... el problema es que hay muchos miisicos que tocan free jazz sin
tener conocimientos porque se les hace tan dificil tocar dentro de una estructura arménica
que prefieren tocar libres sin nada, solo ruido le digo, entonces hay muchas generaciones que
estdn adquiriendo esa mala costumbre, entonces para mi eso no es free jazz, es evadir una
responsabilidad, un musico de free jazz es un musico profesional que tiene una capacidad
intelectual-musical mucho mas alta, pero con base a tener una trayectoria de estudio y de
conocimiento y de desarrollo de conocimientos, eso lo aprendi en Estados Unidos, tuve
clases magistrales con gente famosa ... Aca en México pasa mucho eso, que ha ido creciendo
la escena de free pero en realidad los que tocando free jazz no salen de estas dos manos
... todos los otros son chavos que no tienen ni idea de cémo tocar su instrumento bien, de
forma armoénica, y entonces como que el free jazz los apadrina. Yo la escena del free jazz la

encuentro muy pobre ... y es la mds austera y la més tirada al patio de atrds.»
(Entrevista, abril 2021)

«Son como dos tendencias: el que se aprende los patrones genera una forma de desarrollo
de su propio trabajo, puede tocar en restaurantes, puede entrar a la élite del jazz; mientras
el que estd sobre la energfa tiene el riesgo de perderla, tiene el riesgo de no dar con las
notas adecuadas, no estdn usando patrones ya conocidos, entonces estd metiéndose en una
especie de misterio y asi empieza a tratar de desarrollar su trabajo y también se empieza
a generar su forma de vida, se va aislando, impregnando de ese intento de estar, de esa
persistencia sobre encontrar en el camino lo que toca encontrar a través de hacer contacto con
la energia, simplemente mantienen una especie de incertidumbre crénica ... muchos son asi
como gente muy marginada, muy como locochona, pero también maés ligera. Y también mas
respetuosa, también, mas humilde, entonces, mds abierta y entonces de repente sucede la

magia»
(Entrevista, noviembre 2020)

Como pudo leerse en ambas citas, en la escena de la ciudad hay dos tendencias, dos tradiciones que
podemos nombrar como idealistas vis-a-vis espontdneos (Tab. 1), misicos y musicas que provienen, en
general, de un origen social semejante, en el sentido de que la mayoria parecen haber podido aprender

un instrumento musical y tomado clases de musica, ya sea en la universidad o con clases particulares,
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pero que no comparten apreciaciones estéticas ni, por extension, politicas.

El primero, que es un jazzista cercano al canon tradicional, considera que la escena de free jazz en
México le hace falta profesionalizacién, cree, por la forma en la que describe a la improvisacién que hay
una suerte de evolucién lineal ascendente por la que tienes que pasar antes de hacer una mdasica fuera
del canon. Es de la parte de la escena mexicana que cree que un lenguaje musical legitimo pasa por la
academia, por conocimiento y dominio de las convenciones del jazz, de jugar en sus esquemas haciendo
algo propio. El segundo, que es un musico del segmento de la improvisacioén libre, no pone en el centro
la profesionalizacién. A las convenciones del jazz, a sus reglas arménicas para improvisar, tampoco
les da centralidad. Incluso, todo lo contrario, pueden convertirse en un problema cuando la repeticién
termina por convertirse en el lenguaje del musico. Le interesa més las posibilidades del encuentro que
si el musico se sabe las reglas «correctas» para tocar.

Lo interesante para los estudios de la ciudad es que los lugares donde se toca cada «subcampo» y
los publicos no son, en general, los mismos. Como quizés llega a suceder en otros campos como el
rock donde los lugares incluso llegan a elegir los proyectos que tocan exclusivamente por un criterio
cuantitativo como el tamario de la audiencia —ntimero de likes en Facebook (ver Mercado-Celis, 2016)—
maés que por el estilo. En el jazz, quizds por tratarse de una musica cargada de un simbolismo de lo
elegante o lo culto, o por desconocimiento, o por su escucha «minoritaria» —«solo 4% de la poblacién
mundial escucha jazz» me recalcé un musico—, los lugares discriminan por el caricter estructurado o
no de la musica donde el free jazz tiende a ser visto y discriminado como ruido mientras que el resto de
los estilos de jazz son percibidos como mdsica culta que no molesta a los comensales.

En este sentido, los jazzistas «idealistas» tienen, en general, mdas opciones. Pueden negociar tocar su
musica en ciertos establecimientos y complementarla con «stdndar’s» para amenizar. Pueden ir a los
negocios que lucran con las ideas dominantes del jazz y amenizar una noche de consumo ostentoso.
Tienen la formacion académica que necesitan los negocios para poder vender entradas. Los festivales
internacionales los atraen, tocan en Polanco, en el corredor Roma-Condesa, en las terrazas tanto de
centros culturales como de hoteles. Pueden no estar de acuerdo con el giro comercial que se da en
los lugares que tocan, pero su resistencia se da principalmente en un registro estético y al realizarse
ahi pueden participar sistemdticamente, aunque no sea su deseo, en la produccién de una ciudad
elitista que se esta llenando en sus zonas centrales de lugares que por distintos dispositivos simbélicos
y econémicos —ya sea por los costos de entrada, por los costos de permanecer consumiendo o por las
reglas tacitas de comportamiento— excluyen a un amplio segmento de la poblacién. Asi, en la base de
datos, lo que sobresale es que quienes se dedican al jazz mas tradicional tocan en lugares sin costo o
en los de mas alto costo. Los primeros por tratarse de espacios donde el giro de negocio reposa en el
consumo interno y los segundos porque son capaces de elaborar un discurso que legitima el alto costo
de entrada, generalmente, a partir de un discurso que moviliza ideales meritocraticos (=tiempo y costo

de su formacién profesional)

Los jazzistas «espontaneos» tienen otras condiciones. En general no los quieren en los festivales (salvo
las excepciones como Ollin Kan u otros mds «underground»). Son més «némadas». No tienen la

preocupacién por la «profesionalizacién» o por si recibieron formacién académica de los mas «famosos»
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Table 1: Diferentes tradiciones del jazz en la Ciudad de México

Oposiciones Idealistas Espontaneos
Tradicién jazzistica | . " .
< Jazz mainstream Free jazz
mads cercana
Diversificados, musica de fondo, de | Mas intimos, generalmente pe-

Lugares

mucha infraestructura

quefios, curadurias eclécticas

Tipos ideales de lu-
gares de encuentro

Casa Franca, Papa Betos**

Jazzorca, Terraza Monstruo**

Movilidad Cierta estabilidad espacial Incertidumbre espacial
Principios  estruc- Bebop, jazz standars, swing No tienen
turales

Identidad musical

Ethos fanatico del mdsico profe-
sional / formacion universitaria /
Universidades Estadunidenses

Ethos extra-musical del “artista

auténomo”

Aspectos estéticos

"Perfeccion”

"Descubrimiento”

Estilo de la puesta en
escena

Articulado/idiomaético

No-articulado/no-idiomaético

Critica al estilo

Dogmatica, meritocracia, jerarquica

Dogmatica, provocativa, poco profe-
sionalizada

Criterio de autentici-
dad

Pro-eficiencia en el dominio de la
técnica / reconocimiento mediatico
(premios)

Competencias intelectuales y espiri-
tuales

Expresién de la indi-
vidualidad musical

Entre un estructura musical cerrada

Entre una composicién espontanea

Fuente: Adaptacién del esquema elaborado por Adam Havas para la escena hingara. Se suprimieron campos y se
agregaron otros que eran singulares al caso mexicano.

Nota: *Esto se refiere a la definicién de jazz mainstream presente en A. Havas: «musicians referred to as ‘mainstream’
insist on the ‘blessed trinity” of jazz that emerged in the USA in the mid-1940s: (a) improvisation within (relatively)
fixed harmonies (= jazz standards); (b) swing rhythm; and (c) ‘jazzy phrasing’, which refers to the particular mode
of playing rather than to what is played.». **Estos lugares ya estdn cerrados permanentemente pero aparecieron en
las entrevistas para referirse a una idea de lugar especial donde se daba una convivencia importante de la escena.
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sino que se preocupan por la capacidad de elaborar un «lenguaje propio». Tampoco pueden tocar en los
clubes de elite porque «espantan» a las parejas roménticas.** Son mtsicos que dificilmente podrian
lograr que un funcionario les permitiese tirar sus cenizas en Angel de Independencia porque no tienen
esa conexion con la estructura administrativa que les reconozca. Son miusicos que llegan con el duefio
de un lugar y le piden tocar en el horario donde menos comensales tiene. Son musicos que hacen sus
propios lugares, que los saben finitos (por las condiciones de cambio urbano que hay en la ciudad) y
que van migrando de sitio buscando nuevos sitios que les permitan ser. Son misicos que juntan la

mayor cantidad posible de misicos y hacen sus propios festivales «post-etiquetas».

Conclusiones de capitulo

En este capitulo he intentado mostrar una ciudad fragmentada por el consumo. He intentado sugerir
que para el caso de la Ciudad de México es posible reconocer un imaginario urbano dominante que se
expresa en tipos de consumo elitistas, abiertos solo para un segmento muy especifico de la poblacién.
Esto lo he hecho a partir del caso del jazz, pero bien pudo haber sido otro consumo, es algo generalizado.
En lo que respecta a la escena del jazz, sugeri que este imaginario se expresa en una tendencia reciente,
de las dltimas décadas, en la que empresarios y algunos artistas han aprovechado las «<imagenes vigentes»
para hacer modelos de negocios que, por distintos mecanismos, econémicos y simbdlicos, filtran cuerpos
donde unos de esos mecanismos han sido la mercantilizacién del jazz asocidndolo a un consumo «cool»

y «sofisticado» que sea atractivo para los consumidores con mayores ingresos.

Sugeri que esto ocurre con resistencias de parte de un segmento de los lugares y de los musicos. Quienes
no solo sistemdticamente intentan desclasificarse de las etiquetas que pone la industria cultural, sino
que es a partir de la puesta en escena de sus creaciones musicales, en los conciertos, donde abren por
momentos la posibilidad de sumergirse en un concierto, experimentando una comunidad espontanea,
fuera de la vida cotidiana asociada al trabajo, suspendiendo, en los casos de mayor intensidad, las
estructuras sociales jerdrquicas. Sin embargo, como apunto al final, esto no se da sin contradicciones
ni sin limitaciones. Si bien, como apunto, los musicos creen que la musica en vivo ofrece espacios de
la ciudad donde se busca el gozo, la diversion, la alegria y la comunién. Los misicos no se pueden
desatar completamente de ciertas estructuras.

Para el caso del jazz, que es un proyecto siempre cosmopolita, que dialoga con convenciones globales,
hay un segmento de los musicos que si bien se podria decirse que estd en resistencia frente a una
industria cultural trasnacional, lo que digo es que sus posibilidades de resistencia se ven obscurecidas
por otras convenciones igualmente elitistas, como la obsesién con la formacion académica jazzista, que
al final terminan en ciertos momentos siendo compatibles con una ciudad que camina a pasos veloces a
convertir a sus zonas centrales en espacios para un consumo de clases sociales de altos ingresos.

Finalmente, sugeri que es en la parte mas «espontanea» donde se dan experiencias mds des-

estructurantes, con conciertos mas baratos, mas eclécticos, migrando de lugar en lugar, ofreciendo, como

30Un musico me dijo esto: «En el Zinco no puedes tocar free jazz en general porque es el tipo de lugar donde la gente llega con
sus novias para una noche romantica y si escuchan free jazzeros tal vez se espantan». Lo mismo dijo Gibran Andrade en una
entrevista que dio a la revista vice (Andrade, 2018). Fue una concepcion sistematica, incluso los musicos que tienen una presencia
en ambos «subcampos» lo expresaron.
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me dijo un musico oportunidades de enfrentarse a lo «abstracto», de salirse de sus «zonas de no accién»,
de «meterse a un abismo donde simplemente no van a entender y no importa que no entiendan, no van
a valer menos por eso, al contrario, lo que sientan de ahi va a agregarse a su experiencia de vida». El
jazz, pues, puede ser dominantemente elitista, pero tiene ciertas potencias, las que se relacionan con
viajes abstractos estdticos, con comunidades espontaneas, con imaginaciones locales y singulares de una

forma de vida cristalizadas en creaciones musicales, donde las personas pueden experimentar una
ciudad maés abierta.
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Capitulo 3

No se puede salvar a la Ciudad de México: lugares, territorios y

regulacion del jazz

La revolucién fue molecular, y la contrarrevolucién no lo fue menos.
SE prepar6 ofensivamente,
y luego durablemente,

toda una maquina compleja para neutralizar lo que fuera portador de intensidad. Una
maquina para desactivar cualquier cosa que pudiera explotar.

Todos los dividuos de riesgo,

los cuerpos indéciles,

las agregaciones humanas auténomas.

Luego fueron veinte afios de estupidez, vulgaridad, aislamiento y desolacién.

¢Cémo hacer?
(Anénimo, 2001)

Los tultimos dias de operacién del Café Trevi tuvieron un halo de protesta lidica. Fue una historia
anunciada desde hace tiempo, que empez6 con la compra del inmueble en 2018 para convertirlo en
un «espacio coworking» y que se concreté cuando se perdi6 el litigio (Contreras, 2020; Local.mx., 2019).
Octubre de 2020, afio donde comenz6 la pandemia, fue el mes de clausura. Sin embargo, fue un cierre
alegre y rebelde. El 29 de octubre, en una suerte de ritual ltidico, se tomé por esa tarde-noche la calle
aledafia, en el perimetro de la Alameda Central, a 5 minutos caminando de los simbolos turisticos de
la CDMX®. Primero fue el turno de una mesa de prensa que con la presencia del peso simbdélico del
Consejo Indigena de Gobierno se dio espacio a la interlocucién de diferentes actores con discursos contra
el despojo: «(...) que no usen la palabra vivienda social para generar proyectos inmobiliarios que no
benefician las clases populares, que no usen la palabra barrio para bautizar hoteles [y] chelerias donde
tampoco puede consumir el barrio, que no usen la palabra pueblo mégico para despojar a los habitantes
de esos territorios» (Acuiia, 2020). Después vino el turno de la musica en vivo y el baile con cubrebocas
en la calle. Un peatén desinformado en aquella tarde hubiese podido confundir ese ritual con una fiesta
tradicional de México donde se cierran calles, se toma cerveza sin peligro de un arresto y se baila entre
todos. No obstante, era una despedida del lugar al son del grupo La ReDaDa.

El Trevi, como muchos otros lugares donde se toca jazz y otras musicas, era un restaurante familiar
al que se acercaban los musicos para organizar sus conciertos. Su giro era la comida y el encuentro
de personas. La musica solo se daba de forma intermitente. Pero algo significativo del final fue que
funciond, de forma sui generis, como un escenario abierto a todo tipo de expresién musical. Ahi debuté
un ensamble de improvisacion libre que nos sugirié empezar con este extinto lugar. Ahif debut6 «No se

puede salvar Acapulco».
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Antes de hablar del espacio: ;Cémo se piensa?

El jazz puede, y ha sido estudiado, como una mera progresion de elecciones estéticas. Segtin DeVeaux
(DeVeaux, 1991), un discurso recurrente es el de presentar su historicidad como una cronologia marcada
por crisis estéticas, seguidas de procesos de estancamiento que se superan por innovaciones que van
volviendo més y méas compleja la musica. En estas «metéforas organicistas» suelen desenvolverse
muchos de los relatos que andan en la blisqueda de las «épocas de oro». Sin embargo, para que
estas narrativas sucedan es necesario depurarlas de las circunstancias sociales en las que ocurren las
innovaciones, los estancamientos y los auges; para encontrar esa «esencia» del cambio progresivo es
necesario acudir a un grado de generalidad casi artificial. Esto desde el inicio de mi investigacién ha
complicado mi labor en rastrear los lugares donde ocurria el jazz. Hay nombres, grandes teatros como
Bellas Artes, festivales, pero no hay mucho de la vida cotidiana, de sus espacios, de los temores ni
de las estrategias. Por ello empecé a preguntar sobre los espacios, aunque con cierto temor de forzar
una articulacién objetivista con ciertas teorfas neomarxistas o algiin tipo de «determinismo fisico». En
principio, de acuerdo a Lanzagorta (Lanzagorta, 2018), el espacio puede pensarse tanto en su dimensién
objetiva como subjetiva. La primera enfatiza temas como usos de suelo o infraestructura. Mientras
que la segunda estudia temas mds asociados con la vida cotidiana, los simbolos, los imaginarios y las
sociabilidades. Después, pensar al espacio, independiente de la dimensién que se opté por enfatizar, es
necesario distinguir otras categorias como la de territorio y lugar, donde se juega principalmente una
cuestion de escala. En otras palabras, la primera complicacién fue como pensar de forma compleja el
espacio que comprende edificios, vialidades, caracteristicas socioeconémicas, pero también comprende
imaginarios, habitos diferenciados; y que a su vez el espacio es una cuestién de escala donde en
un mismo territorio pueden converger muchos lugares casi aledafios, pero completamente diferentes
en lo que concierne al tipo de sociabilidad que toma vida. En resumen, el problema metodolégico
reside en el hecho que, como escribi6é Foucault (Foucault, 2019), metaféricamente el espacio en que
«vivimos, morimos, amamos [es] un espacio cuadriculado, recortado, abigarrado, con zonas claras y
zonas de sombra, diferencias de nivel, escalones, huecos, relieves, regiones duras y otras desmenuzables,

penetrables, porosas».

Los lugares del jazz en la ciudad: librarse del lugar

Entre las entrevistas que he hecho en conjunto con la base de datos, creo que una suerte de consenso
de quienes hacen esta musica en vivo es que el espacio no es algo que se apropie. Una imagen
recurrente de quienes tocan jazz y miusica de improvisacién es que se teme a la «institucionalizacién», a
la «formalizacién» y la «repeticién» porque esta puede destruir la vitalidad, el «aqui y ahora» de su
expresiéon. Los lugares son importantes mds como fragmentos afectivos que como sustento material
de la escena. En las entrevistas lo que percibi es que los lugares se van apropiando en la préactica, en
la gestién de un lugar para un concierto, luego, si dejan de existir o se dejan de utilizar no resulta
contraproducente para la escena, lo que importa realmente es que se van almacenando como parte
de una memoria colectiva de quienes participan de la escena, de quienes forjan un sentimiento de
pertenencia a un circuito cultural que aqui hemos llamado la «escena del jazz» que habita més en el

imaginario que en localidades especificas.
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Esto podria no resultar novedoso para ciertos historiadores del jazz al haber casos semejantes en la
literatura maés clasica del jazz como Becker (H. Becker, 2009) cuando resumia en Outsiders el dilema
del musico de volverse comercial o de preservar su autonomia creativa migrando sistematicamente de
lugares. O en Jones (Jones, 2016) que en un texto de 1963 escribié que habia ciertos «criticos blancos
conservadores» que, en un intento de formalizar e institucionalizar, estaban poniendo en peligro al jazz
de incorporarse en «esa pila de basura de objetos admirables que en Occidente se conoce como cultura»
(p- 20). Sin embargo, ademds de esa dimension estética de lo que debe ser el arte, esta postura frente
al «lugar» tiene una dimensioén social muy pertinente para los estudios urbanos: nos habla del poder
y de como les dan la vuelta a las jerarquias. Moverse de lugar, no sacralizar un lugar, desactiva los
dispositivos de control que vienen implicitos cuando se depende de los propietarios de los lugares.

En una entrevista a unos musicos jévenes que hicieron su propia «galeria sonora» en La Merced lo
dijeron con mucha claridad:

«El espacio se genera solo. El espacio fisico no es necesario en el sentido estricto de la
palabra (...) creo que hace 100 afios si eran necesarios, por ejemplo, los teatros, no habia otra
forma de tocar, era eso o los s6tanos, creo que ahora las posibilidades técnicas y tecnolégicas
permiten que el espacio sea itinerante (...) ahora podemos hacer un concierto donde sea (...)
creo que también esa parte de sacralizar los espacios vuelven a hacer que caigas en eso: en
el crear iconos, en el crear idolos, crear santuarios, que precisamente eso es lo que permite
que existan los grandes jerarcas jazzistas y sus espacios de siempre, que no se toca si no es
ahi (...) creo que es parte de romper eso, como esa brecha generacional (...) el escenario
realmente puede ser la sala de tu casa.»

(Entrevista, febrero 2021)

Los musicos de la «galeria sonora» son un ejemplo de place-making (PPS., 2018): espacios gestionados
desde abajo, a la luz de las necesidades que ellos mismos percibieron durante afios en su experiencia
como misicos, elaborado bajo un horizonte comunitario en la bisqueda de crear un lugar abierto para
diferentes expresiones que al mismo tiempo no fuera excluyente de la comunidad en la que estan
situados, abiertos a colaborar con mas proyectos y facilitar recursos a ideas emergentes, con un lente

politico en contra de las practicas que crean asimetrias de poder.

Los lugares del jazz son todos los que se puedan abrir, aunque después no se puedan salvar. Es muy
dificil. Son espacios que hacen «locos», como me dijo en un sentido positivo otro musico, de dificil
rentabilidad y que necesitan mucha energia para tenerlos sistematicamente abiertos a la misica. Otro
decia que lo que pasa con los conciertos y los lugares comparte cierta matriz ideolégica con aquello que
sucedié con la cultura «rave primitiva»:

«ya tienes comunidad, ya tienes ese contenido y esa comunidad de artistas que estan
haciendo cosas, entonces, ahora rompe un lugar y crea magia una sola noche y la siguiente
semana quien sabe dénde vaya a ser».

(Entrevista, febrero 2021)
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El paralelismo con el rave resulta interesante. Henry (L. and J., 2015) escribié una breve historia de cémo
el movimiento rave, predominantemente de jévenes, que combiné ciertos elementos contradictorios
(autosuficiencia, politica de comunidad, comercialismo, radicalismo y altruismo), logré crear una critica
incisiva a los principios morales del giro neoliberal en el Reino Unido. Al grado de que se buscé por
distintos medios legales y judiciales detener la efervescente comunidad rave. Algo de eso sucede cada
vez més en la escena mds joven de jazz y de misica de improvisacién donde el lugar, entonces, para
cierto segmento, sobre todo jovenes musicas y musicos, es «aqui y ahora». No es una restriccién no

tener un lugar fijo porque el lugar puede ser itinerante.

Dentro de todos esto, la movilidad me resulta central. Y es una cuestién que se relaciona con cierta
democratizacién de la técnica y de la tecnologia que resultan elementos esenciales de nuestra época.
Hay, al menos aqui, un factor positivo asociado a la creciente internalizacién de las grandes ciudades
latinoamericanas, asf como a la apertura comercial, y las innovaciones tecnolégicas, que hacen viable
tanto conseguir materiales (dispositivos de audio, instrumentos, etc.) como recibir flujos de informacién
del exterior (musica, formas de hacer, construir alianzas con actores semejantes en otras partes del
mundo). Esto es bastante contrastante con la experiencia de la posguerra en México. Pasamos de una
época donde habia restricciones estructurales a los flujos de intercambio cultural a la nuestra donde
todo es muy liquido. Pienso en la complejidad de encontrar «sonidos importados», inhibida por las altas
tarifas de importacién durante el «modelo de sustitucién de importaciones», tal como lo documenta
Zolov (Zolov, 1999). O los viajes que tenfan que hacer los duefios de sonideros a América Latina para
encontrar sus propios discos (Ledn, 2009). Ahora hay cierto potencial de nuestra época que facilita
emanciparse de los lugares sacros del arte y crear los propios —convergencia con lo que Benjamin
(Benjamin, 1989) pensaba acerca de las posibilidades emancipatorias de la reproductibilidad técnica del
arte—. Hoy es viable crear «lugares» que se habitan por instantes y luego que quizés no se salvan de su
cierre. Una sala puede convertirse en un lugar de conciertos por una noche. Una calle puede convertirse
en sede del «Festival #8M de poesia y musica por nuestra libertad» (de morras., 2021). Y la defensa del
lugar deja de tener la centralidad que pudo tener antes y, quizés, ahora de lo que se trata es de liberarse
del lugar.

Esta movilidad y desvinculacién con localidades especificas no deja de ser un binomio conflictivo.
Por un lado, son emancipadoras, pero por otro lado participan de un modo de vida urbano fragmen-
tario, individualista y precario. Son ideas emancipadoras para los sujetos que puedan moverse en la
constelacién de lugares que ya existen y que pueden transformar momentdneamente en lugares para
expresarse libremente. Pero al no estar enclavadas en territorios y lugares especificos dejan de participar
activamente en la defensa de los mismos. Usan los espacios mientras existen y cuando llega un nuevo
desarrollo inmobiliario que desplaza los viejos negocios por nuevas viviendas en vertical o por otros
giros econémicos mds rentables no hay una fuerza politica que pueda resistir —tal como ocurri6 con el
Café Trevi, o el Mundano, el Espectro Electromagnético—. Sin apropiacién del lugar la resistencia del
lugar es mds débil. Y, salvo algunas excepciones como el «Multiforo Alicia» o el «Jazzorca» —por el peso
simbdlico que tienen para la ciudad—, los lugares donde se puede tocar desaparecen sistematicamente
y casi sin oposicién. En cierta forma, la movilidad y la desvinculacién es tanto una consecuencia de un

«urbanismo neoliberal» como una complicidad porque participa del mismo imaginario que exalta la
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flexibilidad, la movilidad, la «destruccién creativa».

Liberarse del lugar es quizds vélido solo para cierto segmento, probablemente el mds joven, que
comparte este ideario politico. Al menos, esa impresién me da cada que escucho o entrevisto a quienes
hacen la escena.

Un evento particularmente claro al respecto se present6 en el conversatorio virtual organizado por el
Centro Cultural Futurama intitulado «La escena del Jazz en México». En él, a un musico «joven» del
«meritito Cuautepec de Madero», un barrio joven de la Ciudad de México —un «barrio» derivado de
asentamientos irregulares descrito como la «favela» de la Alcaldia G. I. Madero (Sierra, 2014)—, le
preguntaron sobre su experiencia como joven jazzista. A lo que él contesto que «independientemente
del afio pandémico, habia sido dificil entrar a la escena de jazz porque no hay espacios abiertos para
jovenes, porque generalmente los espacios los abren a gente reconocida, con mds nombre». Luego, en
su intervencién, Héctor Infanz6n, musico con larga trayectoria, contesto:

«toda esta carrera es toda una aventura, escuchaba la version del [musico joven], y es una
historia parecida a la de todos (...) si hay lugares o no (...) por lo menos la dindmica que
conozco es la misma, incluso las de nuestros idolos de los discos, que no los dejaban tocar,
que tocaban en lugarcitos por ahi, los que se subian a los escenarios es porque ya tenian un nivel,
los escenarios per se no son cubiculos de experimentacién, es la vida real y cruda, si no
puedes tocarlo te bajan, la experiencia de él es la de todos, yo también toqué en centros
nocturnos, todos los de la colonia obrera me los conoci en los 70’s, y si no das el ancho
entonces regrésate a tu casa a tocar (...) es una jungla (...) pasa aqui y en nueva york y en
todas partes del mundo (...) y eso es padre porque te mides (....) si te falta algo te vas a tocar
20 estdndar’s y luego vuelves, no es que falten clubes»

(Infanzoén, 2021)

La seguridad de su discurso fue repetida en otras ocasiones por otros musicos. Un relato denso,
legitimado por el sufrimiento del pasado, con ciertos elementos de un imaginario que contiene la ilusién
de que encontrar espacios y, en general, la movilidad depende del esfuerzo individual: «si no tienes
lugar para tocar es porque tu conocimiento no es suficiente y no por la falta de espacios». Un imaginario
que participa de un programa politico donde la desigualdad social estd determinada por los esfuerzos
individuales, que confia en que, con suficiente educacién, dedicacién y esfuerzo, el ascensor te dard mas
temprano que tarde el lugar que mereces. Un imaginario asociado con el segmento de la clase media
ascendente que vio mejoras en su forma de vida y que las asocia con su esfuerzo y sacrificio (Vargas
and Viotti, 2020). En otra entrevista, hablando sobre las formas de vida de los musicos, surgié el mismo
tema:

El mitsico que encuentro que tiene un camino aparentemente mds seguro genera en su per-
sona una especie de seguridad. Y, ;qué sigue después de una gente que ya tiene seguridad?,
las jerarquias, él ya no tiene tus problemas, no, él ya no tiene por qué estar sufriendo tu
falta de concierto o tu falta de trabajo, tu incertidumbre. Y después de la jerarquia, sigue la
prepotencia y la descalificacién de los que no deberfan estar simplemente porque como no
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hicieron su tarea pues les va como les va»
(Entrevista, noviembre 2020)

Esa «especie de seguridad» es mas manifiesta en los lugares que convirtieron la nostalgia en mercancia.
En los funcionarios que organizan actividades culturales masivas y que contratan a los mismos miisicos
siempre.®! En los negocios que invierten en zonas que se estan repoblando de gente con alto poder
adquisitivo y que dirigen su negocio hacia ese consumo de cierta clase media que participa de un

imaginario global cosmopolita conservador.

Frente a ello, liberarse del lugar puede no ser una agenda de toda la escena, pero con seguridad es la
parte mas sugerente para repensar a las ciudades, la misica en vivo y las posibilidades de construir
nuevos puntos de encuentro, insélitos, con sus propias dindmicas, aun en los epicentros urbanos mas

excluyentes.

Liberarse del lugar tiene, como se coment6 arriba, una tensién conflictiva. Es emancipadora porque
ciertos musicos logran encontrar muchos espacios y convertirlos en lugares momentdneamente: hablan
con los gerentes/duefios y ofrecen espectdculos tinicos en los que la escena se siente «cruda» y «libre».
Igualmente, esa desvinculacién y movilidad vuelve muy fragil a todo el conjunto de lugares que
apuestan por un negocio alrededor de la escena. Sin embargo, vincularse completamente también
resultaria problemdtico porque vuelve a los lugares establecidos una suerte de filtro estético-social,
impermeable al dinamismo de una ciudad que sisteméticamente forma nuevas propuestas: vuelve

sacros los lugares y a quienes los gestionan les dota del poder de excluir las expresiones que no valoren.

Por otra parte, liberarse del lugar no es solamente una posicién de los mtsicos sino, quizés, la inica
alternativa para hacerse de una forma de vida alrededor de la musica y de sus proyectos. La que es, por
cierto, impotente al momento de intentar conservar un espacio. Pareciera un dilema dificil de resolver.
Pocos son los musicos y empresarios que eligen la trayectoria de erigir un «lugar en resistencia» —como

los nombramos en el capitulo dos— y son atin més pocos los que logran mantenerse en el tiempo.

Los territorios del jazz en la ciudad

Es domingo por la tarde. Tu junto a un par de mtisicos, con los que tienes un trio ocasional, se dirigen a
una tocada. El lugar se llama «Sukha» y estd en la Agricola Oriental —colonia en la que hay muy pocos
registros de conciertos y que ocupa el tercer lugar en términos del ntimero de ocurrencia de delitos de
alto impacto entre 2016 y 2021—. Uno de ellos, el de la idea, anoté ligeramente mal la direccién. Tocan
en un lugar y les dicen que no es ahi. Empiezan a dar vueltas porque no dan con el lugar. Empiezan a
bromear con que quizés es «Sukha» de «Su casa». Pero quien los invité insiste en que no, que es un
lugar bien under y punk. No por nada en su perfil de Facebook sugirié que era un «lugar prometedor»,
un «foro totalmente para ondas subterrdneas y arriesgadas». Asi que empiezan a parar a cada punk que
se les atraviesa. Pero no cosechan nada. Extienden su btisqueda a los patinetos, pero nada, nadie conoce
ese lugar. Finalmente, recuerdan que el ntimero estaba en el flyer, llegan y si, efectivamente, estaban

3INo pude entrevistar a ningtin funcionario, pero de los pocos conciertos que hubo en delegaciones «periféricas como Iztapalapa,
Xochimilco, etc., era comtin ver que se trataba del mismo grupo tocando en una plaza ptiblica enfrente del ayuntamiento.
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ahi desde de un inicio: era «Sukha» de «su casa». Tocan rdpido, porque ya es tarde, pero agregan una
herramienta més para desacoplar esto que llamamos territorio.

El relato anterior me lo cont6 una contrabajista en una entrevista como una experiencia mas en la vida
de una contrabajista de la escena del jazz. Entre risas, con esa historia introdujo su nocién de lo que
es la ciudad como «este espacio que tiene como warm zones magicos (...) que se abren asi porque la
gente agarra su espacio porque ‘yo aqui voy a hacer mi espacio»’ (Entrevista, noviembre 2020). En
cada entrevista, he repetido preguntas que me ayuden a identificar si hay algo asi como un «territorio
del jazz». Guiado por una lectura literal de un articulo escrito por un misico de la escena para la
revista Forbes,*? me propuse explorar si hay imaginarios urbanos de los territorios donde se toca jazz,
en particular porque era evidente su espacializacién en zonas que han obtenido mucha atencién en
México en los estudios urbanos para la Ciudad de México, en especial, la delegacién Cuauhtémoc donde
hay innumerables estudios sobre gentrificacién (Leal, 2007; Delgadillo, 2016; Diaz, 2015), a veces como
revalorizacién excluyente (Becerril, 2018) o que no le ponen un acento conceptual sino que recuperan el
lenguaje oficial como «revitalizacién» (Argtiello, 2018).

No resulta sencillo el vinculo entre la musica y el territorio. En varias entrevistas percibi cierta
incomodidad al momento de hablar de la espacialidad. En una me dijeron que cuidara mis observaciones
empiricas porque podrian contarme una historia falsa, guiada por un prejuicio cuantitativo. En otras
simplemente me decian que si se hablaba de experiencias los mejores conciertos se dieron en lugares
inesperados, como cierto concierto de Crdneo de Jade, de free jazz, a las 12 pm en la explanada de la plaza
central de Xochimilco. Pero que si hablaba de numero de conciertos entonces el territorio l6gico serfan
las zonas centrales donde estd ubicado el consumo de restaurantes y cafés. En otras me dijeron que
el jazz era una musica compleja, incluso uno me dijo que era «fifi», y que se consumia en esas zonas
centrales, aunque muchas veces no se entendiera sino solo porque era sofisticado.

Por esa heterogeneidad, creo que la respuesta es mds circunstancial: el jazz es una mdsica que se
consume maés en la noche que en el dia, méas en lugares pequefios como un café, un restaurante o un
bar, que en un teatro o una plaza publica. Por ello, la zona central, donde hay mayor cantidad de este
tipo de servicios, es un territorio donde frecuentemente hay jazz. Sin embargo, la pregunta abri6é una
constelacién que no queria forzar en un inicio: ;Cémo se concibe, en este segmento de la poblacion
abocado al arte, los cambios en la ciudad? Y aqui fue cuando surgieron muchas ideas que se intersectan
con esas preguntas sobre las décadas recientes de grandes cambios urbanos donde se hizo de la Ciudad
de México una marca de consumo global.

No se puede salvar Acapulco fue un nombre que me evoca muchas de las respuestas que he oido sobre los
cambios de la ciudad. En particular se resume con la experiencia de un baterista joven que me hablaba
sobre la Roma:

«yo he visto la colonia como cambia ... como empieza a haber gente de otros paises, de

otro pedo y ya, lo veo y ahora eso es lo que pasa, y ya, en vez de conversar en espafiol veo

32En ese articulo, De Jong (De Jong, 2014)) escribié que «cada segmento de mfisica tiene una economia y geografia distinta.».
Asi el rock y punk son «fuertes en el norte», la cumbia en el «Pefién de los Bafios», los sonideros primero en Tepito, la musica
ranchera y tropical en los pueblos alcanzados por la ciudad, y en Chimalhuacédn su «propia musica que data del siglo XIX».
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gente conversar en cataldn, en francés ... es lo que hay... y si, en los conciertos de free y
en los de punk ... porque ya es parte del atractivo turistico ... es oscuro que yo diga esto
pero el underground es parte del turismo, la gente va a Berlin porque hay unas fiestas bien
locas y orgias bien locas, es el underground y es lo que le da un plus valor a la ciudad que,
por ejemplo, Querétaro no tiene y eso que es una ciudad urbanizada y todo, pero no tiene
eso y por eso la gente viene al df y por eso los idiotas de vice dijeron que el df era el nuevo
Berlin ... porque el underground colabora con estas cosas ... una amiga que vive en Nueva
Orleans me dijo ‘cudndo se mudan los punks ahi empieza la gentrificacién, se mudan los
punks a un barrio negro y ahi empieza’ es eso: somos parte de ese pedo, como que vivir en
resistencia de algo de lo que ti eres una parte esencial me parece un poco hipdcrita.»

(Entrevista, noviembre 2020)

Lo anterior no es algo nuevo para la literatura. Por ejemplo, algunos, como Diaz (Diaz, 2015), sostienen
que la primera fase de un proceso de gentrificacién comienza con el arribo de estudiantes y artistas.
Zukin (Zukin, 2008) escribe sobre este complejo proceso de la arribada de nuevos residentes como una
posibilidad abierta para la modificacién paulatina de los comercios, sustituidos por la arribada de nuevas
ofertas de servicios, que paulatinamente van minando el anterior campo de experiencia. Por el lado del
consumo, Kern (Kern, 2012) lo hace para el caso del yoga que se convirtié en décadas recientes en un
consumo asociada a los «estilos de vida» de las clases medias, llegando al grado de convertirse en un
accesorio usual contar con salas aptas para yoga en los nuevos condominios residenciales en zonas con
procesos de «revitalizacién». Laver (Laver, 2020), sin usar algtin concepto como gentrificacion, intenta
explorar las diferentes asociaciones que vuelven al jazz una misica comun en lugares frecuentados,
usualmente, por gente de estratos de altos ingresos —los mismos que empiezan a proliferar en barrios
donde llega gente con alto poder adquisitivo que en cierta literatura es descrito como «gentrificaciéon
comercial» (Vasquez-Medina et al., 2020)—. Es decir, en cierta forma este relato forma parte de una

constelacion muy amplia de los estudios urbanos.

No obstante, algo que creo valioso del testimonio anterior fue esa conciencia de saberse como parte
de un proceso que no se puede detener y que, quizas, eventualmente lo expulse. El usé la palabra
«resistencia» como algo problematico. En mi exploracion de la literatura me sorprendié encontrar mucho
eco a esta duda. Hay veces en que los nuevos residentes de estas zonas revitalizadas usaron esta nocién
de resistencia para lograr imponer paulatinamente sus nuevas formas de vida aunque haya supuesto el
expulsar cuerpos y hédbitos que no comparten como el caso de los nuevos vecinos en el centro histérico
que con sus dispositivos de seguridad y su comunicacién con funcionarios hicieron parte de politicas
recientes de expulsién de comercios informales y de mayor regulacién del espacio ptublico (Diaz, 2015).
Otras veces la palabra resistencia se usé para defender cierto estatus del que gozaron al inicio de la
oleada de cambios los nuevos habitantes y que fueron perdiendo conforme paso el tiempo: como los
artistas y estudiantes que se quedaron sin vigilancia conforme la Fundacién del Centro Histérico fue
perdiendo impetu (Leal, 2007). En todo caso, la nocién de «resistir» a veces puede estar asociada a cierto

conservadurismo de una situacion en la que se gozaban ciertos privilegios.

En suma, a la cuestiéon ampliamente estudiada en los estudios sobre gentrificacion del conflicto por
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el espacio que se da entre gentrificadores y desplazados (Janoschka et al., 2014; Herndndez Cordero,
2016), habra que indagar maés alld del relato unidireccional en el que los artistas son tratados casi
exclusivamente como «las tropas de choque de la elitizacién» (Hernandez Cordero, 2016: 100) o a la
«produccién cultural» como un mecanismo para gentrificar (Janoschka et al., 2014: 16).

Mi apreciacion es que reducir la escala de observacién y analisis permite distinguir que esta forma de
pensar al arte resulta limitada porque en las historias de vida de los musicos y de los lugares surgen
trayectorias muy diferentes. Esto ha sido subrayado por Leal (Leal, 2007) que al introducirse en las
tramas cotidianas de los nuevos habitantes del centro historico distinguié diferentes marcadores sociales
al interior de un grupo que usualmente ha sido tratado como una clase homogenea (incluso por los
mismos habitantes del centro que los trataban con recelo). Los jazzistas igualmente son un grupo
social heterogeneo, més alla de que en general esten en un umbral que se asocia a la clase media, hay
algunos que colaboran mds con los imaginarios cosmopolitas que excluyen y hay otros que tienen que
mantenerse en movimiento porque resulta la unica forma de vida posible.

Regulaciones del jazz en la ciudad

El «bar clandestino» —asi se definen en su perfil de Facebook—33, al que le cay6 la redada, se trataba
en realidad de una terraza en el corazén de la ciudad, a unos metros del metro Balderas, donde
intermitentemente durante aproximadamente 4 afios (entre el afio 2016 y 2019) tuvieron lugar 97
conciertos «clandestinos», con casi 300 musicos que tocaron gratis los domingos en la noche. Era un
lugar de renta barata, de facil acceso en transporte publico, suficientemente sanitizado por toda la
estrategia de seguridad y embellecimiento que ha caracterizado a las zonas centrales de la ciudad y
con flexibilidad en la posibilidad de negociar con la policfa. Funcioné durante ese periodo en parte
porque se podia negociar la norma los domingos a partir de las 7 pm, pero también porque quienes la
organizaban y la llenaban de musica compartian cierta «trama de sentido del espacio», al grado de que
una «redada» en retrospectiva resulta un evento en alguna medida heroico de sobrevivencia a la ciudad

y se cuenta con risas:

"los habian reportado, pero no porque ahi hubiera nada, pero pues les tocé perder ... tuvieron
ahi un operativo medio heavy ... no me toco por obra y gracias divinas, pero dicen que si
estuvo heavy y que aparte estuvo bien raro, porque pues cuando llegan estaba una lectura de
poesia (risas), entonces llegan estos weyes, tan bruto como puede ser un operativo policiaco,
estaban en lectura de poesia y pues ‘que pedo’... ‘que las drogas’... ‘que cuales drogas’
(risas)»

(entrevista 3 de noviembre)

Quienes hacian la terraza podrian bien caracterizarse como musicos con un imaginario en resistencia
del discurso dominante de los planificadores urbanos de la ciudad (Lindén and Hiernaux, 2008). Su

discurso puede igualmente asociarse con una suerte conservacionismo comunitario. Resulta conveniente

33No se aun si eso es indicativo de algo, pero me da la impresién que si porque es sensible a diferentes lugares: el Jules Basement
se define como Bar de cocteles y el Parker & Lenox como Restaurante, aunque la prensa digital a ambos les adjudicé el mote de
speak easy’s; mientras el 316 centro es definido como Galeria Sonora y el Café Jazzorca como Sala de Eventos y Espectdculos. Creo
que son indicativos de la naturaleza del consumo que hay en esos lugares.
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comentar esto a la luz del texto de Zukin (Zukin, 2010). Para Zukin, en un brevisimo comentario
a las posturas de Jane Jacobs y Robert Moses en la década de 1960 en Nueva York en relacién a la
«autenticidad urbana», en primera instancia se pueden distinguir tres grupos diferentes (y tres posturas
diferentes sobre la autenticidad): unos conservacionistas histéricos —concentrados en la arquitectura
de los viejos edificios—, otros conservacionistas comunitarios —entre ellos Jacobs que defendian a las
personas, en particular a los estratos de ingresos bajos y medios para que conservasen sus espacios
y sus formas de vida— y los gentrificadores —nuevos habitantes que llegaban a edificios nuevos en
barrios pobres comprando y restaurando edificios con «alto valor simbolico»—.

Y, si bien, en un primer momento, el conservacionista comunitario puede resultar una postura relativa-
mente mds atractiva porque estd defendiendo a las comunidades y no a una cierta estética arquitecténica
o alguna mejora en el inmobiliario, Zukin nos recuerda que tiempo después de este debate se suscitaron
criticas al planteamiento de Jane Jacobs en particular por ignorar de cierta manera que ella misma, en
su percepcion de lo que es auténtico esta expresando una «apreciacion estética gentrificadora» de lo que
es la «autenticidad urbana». Para Zukin resulta evidente y muy importante nunca olvidar que toda
la cuestién de lo que es la autenticidad urbana es en tltima instancia subjetiva porque «se refiere a

nosotros».

En ese sentido, volviendo a la redada, al bar clandestino, era un lugar idilico para muchos de mis
entrevistados, un espacio que se sentia abierto a una cierta experimentacion estética y social comunitaria.
Sin embargo, era también un lugar que si bien era de bajo costo y céntrico habia que romper muchas
barreras simbdlicas antes de poder acceder. Habfa que estar dispuesto a asistir a un concierto de
experimentacion libre un domingo en la noche, llegar a un edificio sin indicaciones del lugar, solo
una direccién compartida en mensajes privados, luego subir varios pisos de un edificio débilmente
iluminado y finalmente tocar en una puerta que no tenfa ningtin sefialamiento y responder que se iba al
concierto, pagar y entrar a un lugar sin disposiciones de lugares especificas, poblado fundamentalmente
de musicos y gente que viene con ellos, y de ahi ir decodificando la laxidad de las normas al interior
—fig. 22—. Un ambiente que hasta a la propia redada, por lo que escuché del suceso, le resultaba

extrano.

Dias posteriores a la intrusién policiaca, los coorganizadores de la terraza hicieron ptblica una carta
abierta en Facebook que inclufa los siguientes fragmentos:

«(...) Debemos resaltar que no tener permiso no es lo mismo que no cumplir la norma. (...) la
tinica forma de bajar las emisiones de La Terraza es prohibir la respiracion de las 25 personas que en
promedio asisten a las sesiones, lo que a su vez también es ilegal. (...) Mas alld del mundo
turbio de los permisos, las autoridades capitalinas también son responsables de la cancelaciéon
del (...) Para resumir, [el] Director General de Gobierno de la administracion de Miguel Angel
Mancera acaba de cerrar uno de los pocos lugares donde un joven con 50 pesos en el bolsillo podria
escuchar a los mismos muiisicos que las elites culturales de Nueva York, Berlin y Londres. Hasta los

granaderos se sintieron ridiculos.

Nos gustaria resaltar que la ciudad necesita sitios de convivencia y encuentro para el sector cultural,

(...) casi todos los lugares que buscan contribuir al desarrollo cultural e inclusién en la
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Figure 22: Entrada a la Terraza Monstruo

Fuente: Fotografia tomadas de Google maps.

Ciudad de México viven bajo la amenaza de la clausura por cuestiéon de permisos. (...) No
creemos que es parte de un complot de represién - mas bien es la consecuencia de gobierno
basado en ideas anticuadas sobre lo que es una economia cultural (y que lo distingue de
una economia de entretenimiento) y su papel dentro de la economia de la ciudad en su
totalidad.»

(Posicionamiento del 26 de noviembre de 2016 tomado de facebook)

La terraza siguié funcionando después de eso, aunque con mas cuidados, hasta que desapareci6
porque el edificio donde se alojaba fue comprado y remodelado por una inmobiliaria privada. La
redada y después el cierre de la terraza monstruo es sintomatica de muchas cosas. De un residuo
de lo que Reguillo nombré como el «sindrome Giuliani» (2000) de una sociedad y un gobierno que
delega su confianza en un modelo hiper-segurizado y violento que con «operativos mala copa»®*, y
un campo minado por cdmaras, hace estrategias militares para vigilar y castigar a ciertos lugares y
territorios (Arteaga, 2017; Davis, 2007; Graham, 2013). También es sintomadtica de que los procesos de
sanidad, seguridad y embellecimiento del entorno urbano contienen una «dosis de politica cultural»
que promueve ciertas estéticas y que depura los espacios de otras —como lo significaba una terraza
no gobernada— (Davila, 2012). Es igualmente un ejemplo de lo que Valverde (Valverde, 2003) escribié
sobre el caricter de las licencias como un mecanismo «no centralizado», muchas veces no iniciado
estatalmente y no guiado por «conocimientos técnicos del riesgo» que puede usarse discrecionalmente
para inhibir legitimamente comportamientos no deseados —muchas innovaciones juridicas que se han
ido agregando, por ejemplo, a la «ley de cultura civica» igualmente califican como parte de este aparato
legal que en algin momento algtn vecino influyente, alguna empresa o algtn funcionario pueden
aplicar con diferentes grados de efectividad.

34Hace falta explorar el lugar que tienen los operativos en lo que concierne a la esfera nocturna de la musica. En lo que voy
de la documentacién ha aparecido el fantasma tragico de la redada en New’s Divine. Por ejemplo, el fundador del Multiforo
Alicia asocia el incremento del acecho de los operativos a raiz de esa tragedia (Alicia, 2017). Fueron afios en los que se hizo mas
hincapié desde ciertos espacios en la necesidad de elaborar una ley exclusiva para los espacios culturales. Falta elaborar el alcance
que tienen estos operativos, si estdn asociados con la tragedia y como se les percibe desde espacios donde hay miisica en vivo.



98

Finalmente, representan un buen ejemplo de la distancia que percibi en las entrevistas cuando pre-
guntaba por cualquier cosa gubernamental. La burocracia y la policia aparecen sistemdticamente como
actores erraticos. Probablemente esto forma parte de un imaginario mds amplio sobre la desconfianza
al Estado en México. Y quizds también tiene un sesgo de nuestra época neoliberal. Sin embargo, en
contraste con otras realidades juveniles, la burocracia y la policia aparecen en las historias del jazz como

actores timidos con cierto temor:

«ellos [la policia], obviamente siempre intimidan, o sea que te puedan [hacer algo]...te ven
raro, pero pasan y cuando llegan a pasar a ver conciertos, tampoco tienen referencias de
qué es eso, como no suena que sea un antro de reggaetén, no suena que sea algo que ellos
conozcan, que puedan interceder, [no suena a algo en lo] que puedan meterse. (...) O
sea, en general, yo siento que la policia, aunque normalmente le tenga poco respeto a la
cultura, también le tienen miedo, o sea, no saben que decirle, no tienen argumentos (...)
entonces practicamente yo me aprovecho de eso, o sea, sé que se van a alejar si me ven
tocando el saxofén, a menos de que decidan llegar y quitirmelo y atacarme entre muchos,
(...) obviamente no me pongo a provocarlos, simplemente pues pasan, pasan sin ver y yo
a ellos lo aplico de la misma forma, o sea, simplemente hago como que no existen. No les
demuestro ni miedo, ni respeto ni falta de respeto. (...) simplemente son seres humanos
que les toco trabajar de otra cosa y no tenemos un punto en comuin porque encontrarnos
(...) Y lo mismo con los funcionarios, o sea, no me ofrecen nada, yo no les gust6 para nada,
o0 sea, sé que hablan en otro lenguaje, otro idioma y me van a decir cosas como «por qué?
como empresario, por qué no le metes y que se vea en la pared un saxofén o si quieres,
nosotros te podemos meter este un letrero, asi que diga cerveza victoria» ;me entiendes?, o
sea, son sus estrategias, son sus formas de ver el mundo y creen que me interesa poner un

saxofén en la puerta»
(Entrevista, noviembre 2020)

Estas historias fueron un lugar comun en las entrevistas. Funcionarios que daban 20 mil pesos para
organizar un festival de varios dias cuando en otras ocasiones se dieron 16 millones. Funcionarios que
cancelaban dias antes un festival porque habia un evento oficial mas importante. Policias que quitaban
a musicxs en la calle en el parque México porque habia un mitin ptblico de la delegacién que no queria
perder publico potencial. Casas de Cultura que llegaron temporalmente a artistas con vinculos a la
escena pero que una vez cambiado el funcionario se eliminaba toda la agenda cultural. Satélites de
policia, hoy oficinas del programa PILARES, que incrementaban las extorsiones afuera de los lugares
del jazz, aprovechando que a veces se salian con cerveza en mano o con algtn cigarro de marihuana.
Lugares que servian cerveza en vasos de plastico porque esa era la negociacién: mientras no fuese
visible era permisible. Conciertos en lugares donde habia que pedir por mensajes privados la direccién.
Un festival hecho después del temblor de 2017 con medios propios porque las autoridades se hicieron a
un lado y dejaron sin proteccion a artistas a los que antes habian prometido una compensacién. Musicos
y mtsicas en la pandemia ofreciendo lectura del tarot, sus instrumentos, clases, mtsica en las calles,
juntando discos para vender masivamente, o cambiando de forma de vida, porque las acciones publicas

no estan siendo suficientes para compensar lo que antes hacian independientemente los musicos y las
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musicas para sobrevivir en esta ciudad.

Conclusiones de capitulo

La Ciudad de México tiene un fuerte deseo modernista. Quizds desde su fundacién, pero que, en
décadas recientes, en el cambio global hacia un modelo de acumulacién flexible, se ha manifestado por
ciertas vias de lo que es visto por Garcfa Canclini como un abandono del gobierno en la ciudad de la
politica de planificacién urbana hacia un urbanismo de «acupuntura» con experimentos urbanos en
muchas partes, fragmentados, muchas veces a través de mecanismos de revalorizacién excluyentes. Han
sido afios de muchas intervenciones urbanas (Vasquez-Medina et al., 2020; Crossa, 2013; Leal, 2016;
Greeley et al., 2018): intervenciones en espacios «periféricos» como Santa Fe y Xochimilco, procesos de
revalorizacién y revitalizacién en zonas céntricas como el Centro histérico o la Santa Maria de la Rivera;
politicas de embellecimiento en Coyoacdn; fuertes inversiones y arribo de nuevos habitantes en colonias

como la Roma y la Condesa. En una entrevista un miisico lo expreso6 asi:

«.. [el cambio] empezd justamente con Lopez Obrador [como jefe de gobierno] y con Giuliani, el
stiper asesor, ahi pasaron varias cosas, se marco horario de cierre a los bares, antes no habia, cada
bar tenia una licencia diferente, pero no habia hora de cierre ... en 2001 empezaron a salir estos
lugarcitos, el hotel mirreyes que también era un lugar de encuentro porque como que era
una especie de «hotel subsidiado» para artistas que aprobaran cierto visto bueno, una época
interesante, el centro tuvo un renacimiento, antes de eso era muy complicado venir al centro
en la noche, los taxis no entraban al centro a ciertas horas, ffjate que antes, a finales de los
noventa empecé a asistir y tocar en un lugar que se llamaba la perla, un cabaret, nada que
ver con ahora, era como decir vamos a una fiesta en Tepito a las 2 de la mafiana, més o
menos como en esa comparacion ... ahora se hizo gay, se hizo como la calle de tolerancia,
en esa época estaba llena de cafés de chinos ... era medio aterrador [por la inseguridad] ...
como no habia mucha regulacién, no habia hora de cierre, Garibaldi no cerraba nunca, habia

unos bares bastante bastante chakas,® la ciudad de México tenia una vida stper salvaje
(Entrevista, 4 de noviembre)

En cierta medida el «bosque», para utilizar la metédfora de Scott (Scott, 1998), se ha pretendido
homogeneizar. En lo que concierne al jazz, como intenté mostrar, hay posiciones encontradas. Por un
lado, hay quienes se sumaron, de alguna forma, al proyecto de transformar la ciudad en un «espacio
moderno y cosmopolita». Empresarios y mtsicos que poblaron de jazz las nuevas zonas ofreciendo un
consumo diferente, andlogo al de las grandes ciudades globales. El Zinco Jazz, en la calle Motolinia,
en las viejas bodegas del Banco de México, es quizds el ejemplo mds significativo de esta actitud por
tratarse de un «speakeasy»,>® en el epicentro sanitizado de la Ciudad de México al que accedes para tener

35Forma despectiva para referirse a ciertos habitos y gustos asociados con estratos de ingreso muy bajos.

36En la Guia esencial de la Ciudad de México (de Turismo de la CDMX., 2013), documento para turistas elaborado por la Secretaria
de Turismo de la Ciudad de México, recomienda en la seccién de vida nocturna de la Zona 1 visitar al Zinco Jazz por tratarse
de «Un club de jazz al més puro estilo cldsico, ubicado en lo que fuera una béveda del Banco de México. Artistas locales e
internacionales tocan en su pequefio escenario.». Cabe anotar que la vida nocturna, y general los lugares a visitar, se acaban
conforme se avanza en la guia y los territorios como Tlahuac, Cuajimalpa, Milpa Alta no tienen lugares nocturnos que la secretaria
recomiende.
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una experiencia autentica del Nueva York de los loft’s. Por otro lado, hay un segmento que consciente
de que no se puede salvar a la ciudad de estas tendencias si se puede hacer una resistencia por secesién
o al menos asi lo entiendo cuando en las entrevistas no me hablan de la ciudad en términos positivos y
prefieren hablarme de sus practicas cotidianas, de sus emociones en los conciertos organizados fuera del
circuito tradicional. Es esta segunda, como la define Crossa (Crossa, 2018), en la resistencia por medio
de las practicas cotidianas, en esta forma «atémica, silenciosa y ordinaria» de resistir, donde encuentro
la potencia de los lugares y territorios por venir. Donde percibo una critica mds clara a las desigualdades
urbanas reproducidas y ampliadas por muchas de las intervenciones urbanas recientes. También es en
esta donde percibo una mayor sensibilidad hacia las expresiones culturales populares. Igualmente, es
aqui donde es mucho més visceral la critica hacia las jerarquias. Es un segmento que no estd cémodo
con que el jazz se haya convertido en una «categoria densa» y clasista, tampoco estd interesada en
reproducir los idolos y los lugares sacros del jazz. Ni de ser parte de las tendencias comerciales que
mercantilizan la nostalgia y la hacen exclusiva de un grupo de elite econémica —como la que se da en
los speak easy de la Juarez o del centro donde desde la entrada ya hay un grupo seguridad vigilando que

accedan solo los cuerpos que puedan pagar ese estatus—.

En este segmento es donde encontré mds ideas para repensar la politica publica. En sus conciertos
itinerantes y en su deseo de abrir lugares intermitentes en cualquier territorio. En sus conciertos
post-etiquetas que consistian en rondines por cafés, salas y restaurantes abriendo el escenario a noches
de free jazz, noise y musica tropical. En el jam de morras que me recuerda a la Grrr riots (Koch, 2006)
abriendo lugares seguros para mujeres, documentando las desigualdades, funcionando como un punto
de encuentro entre artistas que no se encuentran reconocidas en la masculinidad de la escena. En
conciertos organizados en casas, estacionamientos olvidados, en marchas, en Okupas, en cafés, en
taquerias, en restaurantes, donde se va haciendo una historia de resistencia silenciosa que abre la
potencia de una comunidad menos jerdrquica y violenta. Probablemente no se puede salvar a la Ciudad

de México, pero ahi es donde empieza una forma diferente, aqui y ahora, de un hacer distinto.
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Conclusiones

Cuando empecé este trabajo en 2019, mi tentativa era elaborar una tesis dentro del campo semdntico de
los estudios de gentrificacion. Parti de querer estudiar al «embellecimiento» y modernizacién de las
ciudades a la luz de una escena cultural. Sin embargo, conforme avancé en el proceso de la investigacién
mis intenciones iniciales se reformularon a un campo distinto: aquel de las practicas cotidianas en un
circuito cultural en las cuales podemos trazar un hilo asociativo entre los procesos de produccién del
espacio y los procesos de produccién cultural. Esto desembocé en una tesis muy ambiciosa puesto que
queria tratar ademds de los procesos de embellecimiento y renovacién urbana todo un fragmento de la
historia urbana de la Ciudad de México.

El resultado fue una tesis en cuatro grandes partes.

La primera es la introduccién. En ella hago explicito la literatura con la que estoy buscando dialogar y la
metodologia que segui. En cuanto a la literatura, expongo las lineas a las que creo estar contribuyendo
con un caso de estudio mads. Estas son la literatura sobre los imaginarios urbanos, los que, por cierto, se
convierten en los conceptos clave sobre los cuales voy tejiendo los argumentos en el resto de la tesis.
Esto es asi porque me permiten establecer un vinculo entre los procesos subjetivos/simbdlicos con
los objetivos/materiales toda vez que establezco que estos imaginarios que se nutren de cuestiones
cognitivas como emotivas, politicas y practicas funcionan como una suerte de brajula de las personas: los
imaginarios son las ideas sobre las que las personas deciden morada, rutas, diversiones, etcétera. Para
mostrar la heterogeneidad fue particularmente til contar con un concepto como el de los imaginarios
ya que podia hablar de barreras reales como cuestiones simbdlicas como los clichés, las distintas formas

de violencia simbélica, emociones y cuestiones afectivas.

También en la introduccién adelanto que el universo que estudio estd contenido en mayor medida en
la agenda de investigacion de las clases medias. Especialmente a la emergencia de estudios desde la
década de 1990 abocados al estudio de segmentos ascendentes, con consumos cosmopolitas y nuevos
modos de vida alternativos.

Las otras lineas con las que dialogo son en particular cuatro: los estudios sobre intercambios culturales,
reavivados en la década de 1990 por tedricos postcoloniales contra la tesis de convergencia cultural; los
estudios sobre la disputa simbélica y material por el espacio, en particular aquella desarrollada en la
linea de investigacién de los imaginarios urbanos; la tercera es en torno a los procesos de modernizacién
administrativa y su repercusioén en la vitalidad o muerte de un circuito cultural y finalmente esta la

propia agenda de investigacién de los estudios del jazz.

En cuanto a la metodologia en la introduccién explicito fundamentalmente tres cosas: cudl es el «<modelo»
de andlisis que implementé, en este caso uso lo que aprendi del trabajo de Lanzagorta —fig. 1— que
es una estrategia de estudiar el espacio y los procesos subjetivos a la luz de la triada sociabilidad-
territorio-biografia la cual me hizo buscar en la literatura, en los registros y en mis entrevistas cuestiones
especificas como la afeccién por los lugares, por los barrios, por los participantes de la escena, etc.,
sobre las cuales articular este vinculo entre lo material y lo simbdlico; la segunda cuestion que explicito

ahi es el origen mixto de mis datos porque combino fuentes estatales con fuentes no gubernamentales
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que provienen de registros que hacen las personas que tienen algtn vinculo con la escena; finalmente
hablé sobre las caracteristicas socioeconémicas y culturales de los que hacen la escena, en particular de

a quienes entreviste, cémo lo hice y qué estrategia segui.

El primer capitulo es histérico. Esta ordenado bajo un criterio cronolégico. La funcién de este capitulo
maés que hacer una cronologia es que se buscaba ir articulando una suerte de relato urbano del jazz
que diera atisbos de cémo en estos 100 afios de existencia del jazz en la Ciudad de México se ha ido
transformando a la par que la ciudad. Por ello empieza con una descripcién del momento cultural y
politico del jazz en los afios veinte. Luego analizo a grandes rasgos el proceso de regulacién del jazz
y la vida nocturna en la Ciudad de México y finalmente muestro lo que creo es el estadio actual: la
intelectualizacién del jazz que coincide con el surgimiento de la clase a la que se dirige y con tipo de
urbanismo que le permitié por fin tener una cierta regularidad espacial.

El segundo capitulo esta concentrado en describir la heterogeneidad de la escena del jazz. En el describo
lo que creo es el imaginario dominante del jazz el cual lo vinculo con una aspiracién cosmopolita pero
conservadora. Luego pasé a describir las lineas de fuga a este imaginario en resistencia y empiezo a
analizar lo que identifico como «lugares en resistencia» y festivales autogestivos. Finalmente describo
como en la perspectiva de los musicos la cuestion es un tanto mads hibrida. Aunque al final, a la luz
del trabajo de Havas, planteé dos usos casi arquetipicos del jazz, unos como idealistas y otros como
espontdneos, para mostrar el espectro ideolégico en el que juegan y negocian los musicos de la escena
del jazz en México

El tercer y tltimo capitulo habl6 sobre lugares, territorios y regulacién del jazz. Primero plante6 la casi
ausencia de este problema en los estudios del jazz, la que sostengo se debe a la propia historia del jazz
dentro de la academia: habfa que mostrar que el jazz era una musica seria y entonces buena parte del
andlisis se volco a la elaboracion de discursos con sesgos modernistas donde las situaciones locales poco
o nada importaban, mucho menos si era fuera de Estados Unidos. Luego hablo sobre los lugares. Aqui
identifico dos posturas antitéticas: una, de los miisicos mads jévenes, o los mds espontaneos, o los mds
marginales, que se intentan liberar del espacio frente a las del segmento mds conservador que se siente
cémodo con la sacralizacion de los lugares. Sostengo que esto es una cuestiéon no solo estética sino
asociada al poder: liberarse del espacio es liberarse del poder de quien los posee. Aunque esto sin duda
plantea problematicas respecto a los «lugares que resisten»: liberarse y desvincularse son fenémenos
facilmente aprovechados por el momento neoliberal.

Después de ello exploro la cuestién de la territorialidad la cual se asocié de formas diversas con
la literatura sobre gentrificaciéon. Los miusicos que entrevisté y los documentos que lef tienen de
forma sistemadtica guifios con estos fenémenos de transformacién territorial, de cambios en los perfiles
poblaciones, etcétera. En particular, varios musicos eran conscientes de su papel dentro de los procesos
de cambio urbano. Un concepto sobre el cual discurro es el de «resistencia» que visto a la luz y en la
escala de los actores desemboca en perspectivas que estdn en tension o en proyectos que se contradicen

que vistos desde fuera parecian complementarios.

Finalmente, a partir de una vifieta sobre un bar clandestino exploro la discrecionalidad de los poderes

de regulacion del estado y en general de la sociedad civil. Este ejemplo me sirve para plantear que
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algunos mecanismos de regulacion se aplican en buena medida por criterios que no son técnicos ni
que corresponden a alguna légica preventiva del riesgo, sino que son usados para desactivar lugares y
comunidades que son incomodas. El ejemplo del bar me sirve para traer las discusiones que surgieron
en las entrevistas sobre la ambigiiedad, contingencia y fragmentacion de los actores ptiblicos en su
relacién con los circuitos culturales. Una relacién que para varios de la escena es ya hasta cierto punto
irrelevante por su histérica ausencia.

De esta manera, el conjunto de capitulos que ahora presento fue mi tentativa de estudiar la relacién
entre un circuito cultural y la produccién del espacio. Por ello quise elaborar un relato diacrénico
en que se viera como una expresion artistica va modificindose en direcciones que convergen con las
transformaciones urbanas, luego quise mostrar como la ciudad es una suerte superposiciéon de planos
de significados y, finalmente, la cuestién de cémo se usan los lugares, los territorios y como se intenta
conducir un circuito cultural.

Termino este escrito en un momento critico. La pandemia esta suscitando muchos cambios de los que no
me pude hacer cargo y que atin no sabemos cudles van a permanecer. Recuerdo que cuando empezaron
las restricciones pensé que me alcanzaria el tiempo para escribir de la situacién en la pandemia como la
novedosa restriccion de decibeles en los restaurantes que por un momento doté de un toque espectral a

la asistencia a restaurantes sin misica (ni gente).
Hay signos que preocupan y otros que alientan.

Los signos que preocupan tienen que ver con nuevas formas de control y de exclusién como son algunas
medidas que en razén de una cuestién sanitaria aumentan la distancia social que ya era grande o que
incorporan nuevas barreras como las que se relacionan con los sistemas de reservacién, con el aumento
de los costos o de los requerimientos para los lugares. Igualmente esta el miedo al otro que se exacerba
con el peligro de virus y ahora nos mantiene con el temor del encuentro, mds cuando se trata de cuerpos

que desde antes eran excluidos.

Los signos que alientan tienen que ver con las herramientas que se desarrollaron a raiz de la crisis y de
los seméaforos epidemiolédgicos. La pulsién que llevé a no pocos musicos a compartir sus composiciones,
sus presentaciones y sus experiencias. También esta la cuestién emocional que suscité muchas muestras
de empatia y solidaridad. Igualmente, la cuestion del trabajo remoto que liber6 horas de transporte a los
trabajadores o la relajacion en las medidas de regulacion que democratizaron, al menos un poco, el uso
de las banquetas (més all4 del corredor roma-condesa) a un espectro mas amplio de negocios, incluso
a los méas pequefios que antes solo podian ofrecer comida para llevar. Y sobre todo la cuestién de las
personas que vieron en los espacios residuales, aun no colonizados por las inmobiliarias, posibilidades
para nuevos lugares de encuentro.

Queda por ver que se queda si no es que nos quedamos permanentemente en este estado de excepcién

que vuelve la asistencia a un concierto un deporte extremo.
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Anexos

Anexo 1. Construccién de la base de datos del jazz

El primer paso fue extraer los conciertos de http://www.contratiempojazz.net/ como de su pagina de
Facebook: https://www.facebook.com/contratiempo.jazz/, se extrajo el niimero necesario de observaciones
para contar con registros para todos los meses.

Se orden¢ por dia en Excel y se agreg6 una columna con la fecha. La base que result6 tenia la siguiente
forma:

dia mes afio evento

31 10 2018 Ingrid Beaujean presenta su Disco Dias Lentos: Museo Tamayo, 20:00 hrs. Cover $250.00.

31 10 2018 Cienfuegos Quinteto: Terraza del Centro Cultural de Espafia en México, 21:00 hrs. No Cover.
31 10 2018 Andah Feautiring Sr. Swing: Zinco Jazz Club, 21:00 hrs. Cover $100.00.

Se noté que habia una estructura en los registros de la siguiente forma:
[grupo] «» [lugar] «;» [hora] «hrs. Cover» «$» [precio]

De ahi se hizo un documento en formato csv para leerlo posteriormente en el software de R (., 2015) En

R se hizo uso de la paqueteria «stringr» (Wickham, 2019) para separar los campos.

Después, fue exportada en csv y quedé una base de la siguiente forma:

dia mes afio hora precio lugar

26 1 2019 21:00 50 (Roma Norte) Contactar a Xiomara Méndez para la direccién
23 11 2018 21:00 50 (Roma Norte) Contactar a Xiomara Méndez por Facebook para la direccién
7 12 2018 21:00 50 (Roma Norte) Contactar a Xiomara Méndez por Facebook para la direccién

Lo siguiente fue agregar manualmente campos para su geolocalizacién. Y, dado que es una base que se
estd explorando, lo primero que surgié fue agregar el cédigo postal y el tipo de lugar que se eligieron
arbitrariamente a partir del andlisis de las pdginas web de los lugares. La categorizacién resultante
fue restaurante, café, bar, sala de conciertos, espacio publico, espacio cultural, franquicia; sin embargo,
cabe aclarar que esta solo es preliminar dado que al final en el anélisis se vio que era insuficiente. De
cualquier forma, lo que quedé de este ejercicio fue una base asi a la que después se le agregaron las
coordenadas para cada lugar diferente.

dia mes afio hora precio lugar codigo_postal tipo_de_lugar
20 1 2019 12:00 NA 16 de Septiembre Centro Histérico 6000 Espacio publico
30 1 2019 16:30 NA 16 de Septiembre Centro Histérico 6000 Espacio publico

14 12 2018 21:00 100 316 Centro 6090 Sala de conciertos
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Finalmente, esta base fue con la que se trabajé haciendo uso de otros software como Stata (StataCorp.,
2015), Python (Virtanen, 2019), y QGIS (Team., n.d.)
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