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Jesus Galindo Caceres

Presentacion General

EL Grupo Ingenieria en Comunicacion Social de la Musica inicié
sus actividades en febrero del 2016. Tiene como antecedente directo al
GICOM General y sus lineas de trabajo, que dio inicio a sus trabajos a
principios del ano 2009, con antecedentes desde los anos setenta. Las
lineas actuales del GICOM General son las siguientes:

1. Gestion Social y Cultural.

2.Movimientos Sociales y Colectivos Sociales.
3. Cultura Politica y Sociedad Civil.

4. Arte y Experiencia Estética.

5. Cultura de Investigacion y Mundo Académico.
6. Cibercultura y Redes Sociales.

7. Deporte, Cultura Fisica, Ocio y Recreacion.
8. Familia, Parejas, Relaciones Familiares.

9. Museos y Construccion de Vida Social

10. Participacion Social y Espacio Publico.
11. Pequenas y Medianas Empresas.
12.Musica y Vida Social.

13. Generaciones y Ciclo de vida.

14. Comunicacion y Pensamiento Estratégico.
15. Educacién y Pedagogia.

16. Medios de Difusion Masiva.

17. Gastronomia y Vida Social.

18. Comunidad y Sociedad Urbana.

19. Religion e Ideologia Social

20. Entretenimiento y Marketing.
21.Ingenieria de la escritura y la literatura.

Como puede apreciarse el GICOM Musica es la linea numero doce
de mas de veinte en curso. Hay otras mas que estan en emergencia,
como la de género, algunas estan en desarrollo, otras han terminado
ciclos y fases de trabajo. Los antecedentes directos del proyecto GICOM
Musica son ciclos de actividad realizados desde los anos ochenta en
por lo menos tres areas. - Estudios de Etnomusicologia, Estudios socio-
culturales de la musica, y Comunicologia de la musica. La propuesta
inicial del proyecto es explorar las diversas formas en que la musica
articula, ordena y organiza el tiempo y el espacio de la vida social, en
las diversas ecologias socioculturales.

En su fundacién en el ano 2016 el grupo se propone por lo menos
cinco objetos de trabajo generales.-
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1. Primero. La industria cultural de la musica.

2.Segundo. La cultura popular y tradicional de la musica.

3. Tercero. La musica en un sentido cognitivo y de desarrollo bio-psi-
co-social.

4. Cuarto. La musica como gramatica, género, estructura logica.

5. Quinto. La musica como pedagogia, terapia, comunimétodo.

Los proyectos del GICOM Musica han sido a lo largo de estos cinco

anos los siguientes. -

1. Configuracion fisiologica y cognitiva de la Musica.

2.ElJazz en las ciudades de México, Querétaro y Ensenada.

3.EL Rock indigena en el Estado de México.

4.EL Rock en general y los fans del rock en la Ciudad de Ledn.

5. Gestion Sociocultural de la Musica en las ciudades de Puebla, Oaxa-
ca, Veracruz y Mérida.

6.La Trova en la Ciudad de Querétaro.

7. EL consumo musical juvenil en la Ciudad de Querétaro.

8. La Gestion Sociocultural a través de la percusion y el ritmo en la
musica mexicana y sus antecedentes africanos en la Ciudad de Puebla.

9. El espacio publico y la participacion social a través de la musica en
San Luis Potosi.

10. Las relaciones familiares y la musica en la Ciudad de Tijuana.

11. Gentrificacién y musica callejera en la Ciudad de México.

12.La ensenanza de la trompeta en linea a través del internet.

13.La musica en las comunidades yaqui y mayo en el estado de Sonora.

14. La Industria Cultural de la Musica en Colombia.

15.La musica y la nueva ecologia musical en el ciberespacio.

En este libro se presentan catorce textos (en dos tomos) represen-
tativos de estos proyectos de trabajo. Todos los autores son miembros
del grupo. EL GICOM Musica, con cinco anos de labores ha participado
en congresos en diversas ciudades de México y Colombia, con este texto
inicia su presentacion como grupo, habiendo participado en diversos
textos colectivos, asi como en publicaciones en revistas en papel y elec-
tronicas. Este es el debut como grupo en formato libro. Tenemos proyec-
to hacia el futuro inmediato y mediato. Vienen otros textos y eventos.

Jesus Galindo Caceres
GICOM Musica
Vallejo. CDMX, lunes 31 de mayo de 2021
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Presentacion

A lo largo de casi diez anos se ha desarrollado el proyecto de tra-
bajo de Ingenieria en Comunicacién Social del Jazz en la Ciudad de Mé-
xico. El proyecto se dividio en tres etapas, la ultima esta en desarrollo
en este momento. En este camino el proyecto se ha sido afectado por
diversas actividades y momentos de reflexién del programa general del
Grupo Ingenieria en Comunicacién Social, GICOM. El caso de la Nueva
Teoria Estratégica ha sido una de las influencias con mayor impacto.
El contacto directo colaborativo de Jesus Galindo, lider intelectual del
GICOM,y Sandra Massoni y Rafael Alberto Pérez, lideres del movimiento
del nuevo pensamiento estratégico, ha sido fundamental para que esa
influencia se desarrollara. El proyecto del Jazz en la Ciudad de México
es un proyecto de Ingenieria en Comunicacion Social, pero parte de su
sustento metodoldgico se debe al maridaje con la NTE y la propuesta
emergente del Estrategar. Este texto es un apunte con un énfasis me-
todoldgico sobre el proyecto del Jazz, la forma de su presentacion in-
cluye los elementos de la NTE y la propuesta del Estrategar como parte
del aparato tecnoldgico de la Ingenieria en Comunicacién Social. Este
es un texto de metodologia de la Ingenieria en Comunicacion Social,
ejemplificando con el caso del Jazz en la Ciudad de México, le NTE y la
propuesta del Estrategar se presentan integradas en los constructos y
las operaciones del programa metodoldgico del GICOM. Queda mucho
por desarrollar y articular, de eso no hay duda, lo que se presenta aqui
es un momento del desarrollo de un dialogo que inicié hace poco mas
de diez anos, que coincide con el tiempo de trabajo en el proyecto del
jazz, lo cual hace a este proyecto el mas cercano a los temas de la NTE y
el Estrategar. EL dialogo continda, veamos un ejemplo de lo que sucede
cuando las energias intelectuales de diversas genealogias se tocan, se
comunican y colaboran.

Primera Parte. Ingenieria en Comunicaciéon Social, la
Comunicacion y lo Publico. El Jazz en la Ciudad de México

1. La Comunicologia y lo publico

El programa de trabajo de una Ingenieria en Comunicacion Social
requiere de un diagnostico comunicologico de una situacion bajo ob-
servacion. Para esa observacion se requiere un marco de pertinencia, es
decir, hasta donde se observa y porqué. Ese marco de pertinencia es lo
publico, lo que incluye a quiénes seran afectados por lo que suceda. Lo
publico marca un adentro y un afuera de la pertinencia de observacion
para el diagnostico comunicoldgico. En principio sélo el dentro sera
pertinente, lo de afuera es contexto, de lo cual pueden existir varios
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ambitos, y algunos pueden entrar o no en el analisis. EL punto de refe-
rencia para iniciar el diagnostico es el para quién es pertinente lo que
sucede en el proceso de comunicacion que sera observado, para ser
intervenido o acompanado, el dominio del sistema de comunicacion
con sus respectivos sistemas de informacién en contacto e interaccion.

¢Cual seria un tejido posible entre los asuntos de la comunicacion
y lo publico desde el punto de vista de la Comunicologia? El punto aqui
es trazar una base de articulacidn entre estos temas, para con ello en-
sayar un esquema de lectura de lo social que permita un programa de
accion en Ingenieria en Comunicacion Social. En el principio estan los
conceptos elementales de la comunicacion y lo publico, en este ejerci-
cio construido a partir de la revision de sus definiciones etimoldgicas. -

1) Comunicacion. Accidn, proceso, estado, de poner en comun, de
intercambiar, de compartir.

2) Publico. Que es del domino de todos los miembros de una
comunidad o asociacion.

3) Comunicacion de lo publico.Accidn, proceso, estado, de poner en
comun, de intercambiar, de compartir, en los limites del dominio
social de todos los miembros de una comunidad o asociacion.

Lo publico y la comunicacion son configuraciones que coinciden
en sus procesos constitutivos, lo que toca enfatizar es la articulacidn
entre el dominio y el proceso. Es decir, lo publico se determina en prin-
cipio por el dominio, el campo social al que se refiere en un momento
dado. Lo publico en este sentido se mueve en un gradiente que va de
la totalidad de un dominio a una parte significativa de ese dominio.
Poner en comun, intercambiar o compartir elementos de informacion,
objetos, u otros referentes, como los paquetes genéticos, en el sentido
de lo publico se refiere en forma directa al dominio correspondiente y la
totalidad de sus miembros, 0 a una parte de ese dominio en un sentido
referencial. Ejemplo. Una asociacién civil compuesta por mil integran-
tes tiene procesos de comunicacion para poner en comun, intercambiar
o compartir informacion que es pertinente para todos los miembros,
para su vida como asociacion. En este sentido esos elementos de infor-
macion son publicos en tanto su pertinencia a todos los miembros de
la asociacion. En forma complementaria esa informacién no es publica
para la ciudad en donde esa asociacion opera. EL dominio de lo publico
para la ciudad no es el dominio de lo publico para la asociacién civil
en ese sentido. En un primer momento la totalidad de lo publico es la
asociacion civil, en el sequndo la totalidad de lo publico es la ciudad,y
lo pertinente para la asociacién civil no lo es para la ciudad, salvo que
también asi sea. Es decir, la informacion de pertinencia publica para



Jesus Galindo Caceres

la asociacion civil puede no serlo para la ciudad, pero puede también
serlo. En un primer caso lo publico para la asociacién civil no es publico
para ciudad, y en un segundo caso lo publico para la asociacion civil
también es de pertinencia publica para la ciudad. El proceso de comu-
nicacion en el primer caso es de un ambito particular de lo publico, el
proceso de comunicacion en el segundo caso es de dos ambitos de lo
publico, algo particular y algo mas alla de lo particular.

¢Puede darse el caso de que algo pertinente para la ciudad no lo
sea para la asociacion civil? Es decir, que algo con pertinencia de lo
publico para la ciudad no lo sea para la pertinencia de lo publico de
la asociacion civil. Puede ser, por ejemplo, una ley sobre la movilidad
en el espacio publico es pertinente para los miembros de la asociacién
civil como miembros de la ciudad, pero no como miembros de la
asociacién civil, que no esta articulada en forma directa con ese tema,
trabaja de manera virtual. Aqui observamos con claridad como los dos
ambitos se traslapan de formas diversas segun el dominio en que estan
configurados. Este es un asunto de pertinencia legal, religiosa, cultural,
u otra forma de dominio considerada. La comunicacion como asunto
por observar procede de acuerdo al dominio de lo publico, tanto en
su forma de status de comunidad, como de proceso conformador de
comunidad. Puede haber procesos de comunicacion de lo publico en
un colectivo social, en una institucién particular, en un ambito regional,
municipal, estatal, nacional o mas alla de lo nacional.

Miremos por un momento en forma mas comunicologica todo este
asunto.

1) Sistemas de informacién en operacion en un sistema de
comunicacion publica vigente. Los sistemas de informacion son
las formas prescriptivas del sentido y el comportamiento en
una situaciéon dada. Aqui la pregunta es por el dominio de lo
publico de esa situacién dada. En comportamientos particulares
una opinion en una situacion doméstica tiene cierta pertinencia,
en una discusion parlamentaria tiene otra. Ambas opiniones
estan determinadas por sistemas de informacion, como la
cultura, pero el efecto de su accion es diverso segun el ambito
o dominio de su ejecucion. Por ejemplo, visiones religiosas o
morales. El sistema de informacion conforma a los miembros de
una comunidad de accidn y sentido, conforma su configuracion
de lo publico en un aspecto cultural, cuando esa configuracion
de comunidad, que tiene su pertinencia propia de lo publico
pasa a afectar otros ambitos de lo publico, al tener contacto
con otros sistemas de informacion, otras visiones religiosas o
morales, segun el ejemplo, entonces su vector de composicién



Jesus Galindo Caceres

social es otro, llevando su ambito de lo publico como sector
social particular a un ambito de lo publico mayor en el que hay
otros sectores.

Perfil del modelo de sistema de comunicacion publico vigente.
Los diversos sistemas de informacion pueden convivir en un
sistema de comunicacion publico que los implica a todos como
dominio. Esa convivencia puede ser de mutuo respeto entre Los
diversos ambitos de lo publico particular que estan en contacto
y en acuerdo de civilidad. Pero también puede ser un sistema
de comunicaciéon en conflicto, en tension, en lucha, en donde
uno de los sistemas de informacion domina a los otros en
forma estable o coyuntural, imponiendo su configuracion de
lo publico a los otros sistemas de informacion. La convivencia
entre los diferentes es una dura prueba para los procesos de
comunicacion en la configuracion de lo publico como espacio
multiple de diversos publicos particulares.

Articulacion del sistema de comunicacion publico vigente con
los sistemas de comunicacion no publicos y los sistemas de
informacion contextuales. Los acuerdos y normas de convivencia
en un sistema de comunicacion publico general, que incluye
diversos sistemas de comunicacion-informaciéon publicos
particulares, pueden dar sustentabilidad a mediano y largo plazo
a lavida entre diversos. También puede promover el contactoy la
mutua afectacion, en la que los diferentes adquieren elementos
de los otros, al tiempo que colaboran o luchan con ellos. Las
configuraciones en este sentido pueden ser tres. En la primera
los diversos conviven, pero no se afectan, o se afectan lo minimo.
En la segunda los diversos conviven y se afectan tanto que
llegan a parecerse mucho aun en sus diferencias. En la tercera
los diversos conviven un ambiente de afectacion que lleva a
uno de los sistemas de informacion-comunicacion particulares
a dominar a los demas, sometiéndolos en forma parcial o total
por un tiempo o de manera permanente. En un primer momento
solo los sistemas de informacion pertinentes al dominio
de lo publico que se esta observando son importantes por
explicitar en el analisis. En un sequndo momento los sistemas
de informacién del contexto pueden ser relevantes por haber
pertenecido al dominio de lo publico que se esta observando,
0 poder pertenecer a ese dominio en lo futuro. Todo esto se
complejiza en la medida en que otros sistemas de informacién-
comunicacion entran en juego en esta matriz de interacciones.
Imaginemos por un momento la asamblea general de las
naciones unidas.
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2. Ingenieria en Comunicacion Social, la comunicacién y lo
publico

En sintesis la forma de trabajo de la Ingenieria en Comunicacion
Social se puede presentar de la siguiente manera.-

1)

Sintesis de Modelos de operacion social historicos. Es decir, la
forma en que ha operado en diversos momentos el sistema de
comunicacion social como un presente determinado por ciertos
sistemas de informacion y su interaccion, en diversos presentes
dentro de una trayectoria del pasado al presente actual.

Sintesis de Modelos de operacién social vigentes. Es decir, la
forma en que opera en el momento presente el sistema de
comunicacion social de cierta ecologia social bajo observacion
y diagndstico.

Sintesis de Modelos de operacion social posibles. Es decir, la
forma en que pueden operar en momentos presentes futuros el
sistema de comunicacién social observado y diagnosticado en el
presente del presente actual.

Identificacion del Horizonte de construccion de Lo social desde
la comunicacion social. Como Ingenieria en Comunicacion Social
los procesos de comunicacién son el centro del diagnostico, de
la reconstruccion de trayectorias del pasado hacia el presente,y
de tendencias del presente hacia el futuro.

Identificacion de las Tecnologias constructivas de lo social
desde la Ingenieria en comunicacion social. La Ingenieria en
Comunicacion Social requiere de tecnologia social especializada
en comunicacion,el cdmo operante para el tejido y la estabilidad
sistémica de los sistemas de comunicacién y de informacion.
Como la moral en cierto sentido, o el jazz en otros. Ambas son
formas de tecnologia social operante.

Aqui el punto clave es cdmo se construye lo publico, cémo adquie-
ren estabilidad estructural las formas de lo publico, como se transfor-
man esas formas de lo publico. La ingenieria Social es una especialista
en ese cOmo de la emergencia, la estabilidad y el cambio en las formas
sociales. Lo publico también es una forma de lo social, algo que se
puede observar, se puede diagnosticar, se puede intervenir, se puede
modificar o reforzar. Si lo publico se constituye como una figura para
nombrar y entender el movimiento de ciertos dominios sociales como
agrupaciones y comunidades, la Ingenieria en Comunicacion percibira
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como es que esos dominios estan constituidos en el presente, cdmo
han sido constituidos en el pasado,y como pueden ser constituidos en
el futuro.Y esta percepcién constructiva se ordena y organiza a través
de una perspectiva de lo social como figura en movimiento de la co-
municacion uniendo y separando individuos y grupos en el tiempo y el
espacio.

Segun el caso bajo observacion, se identifica el dominio de lo so-
cial, y a partir de ese punto se sintetiza un modelo de operacién es-
tructural de ese dominio como sistema de comunicacion social, segun
las formas y maneras en que los diversos sistemas de informacion que
prescriben el comportamiento y su sentido se asocian e interactuan en-
tre si. Ese modelo de operacion social se reconstruye en su genealogia
hacia el pasado, buscando ubicar los momentos genéticos de donde
surgen los sistemas de informacion actuantes en el presente, reconfi-
gurando los sistemas de informacion que han operado en el pasado y
han dejado de hacerlo, e identificando los sistemas de informacion que
existen en contexto y aun no operan en el sistema de operacion sinte-
tizado, pero podrian hacerlo. Todo ello nos permite percibir lo publico,
identificar sus operaciones basicas,y posibilitar la decision de continuar
el modelo de operacién actual, o su modificacion, asi como visualizar
las operaciones, curso tecnolégico, cOmo operativo, para reproducir o
transformar una forma de ser y estar de lo publico en el presente.

3.El Jazz en la Ciudad de México. Una primera aproximacion

El jazz en la Ciudad de México ha pasado por varias épocas, algu-
nos autores como Alain Derbez o Roberto Aymes, ubican el fendmeno
en los inicios del siglo XX, en otra perspectiva esta la legendaria graba-
cion del ano 1954, para marcar un antes y un después. Todo ello podria
considerarse como una etapa de antecedentes y primeros eventos. El
tema toma otra perspectiva cuando hablamos de los primeros ensam-
bles mas 0 menos estables y los primeros lugares en donde se toca jazz
en forma habitual.

1) Todo inicia propiamente tal con el transito de los cuarenta a los
cincuenta, con las Big Band de formato gringo, y los primeros
trios y cuartetos también siguiendo la huella de lo que sucedia
en EE.UU. Esa podria ser una primera época de emergencia del
jazz en la Ciudad de México, los cuarenta y los cincuenta.

2) Enlasiguiente década la cosa cambid, el rock movié el incipiente
movimiento, y fue en el transito de los cincuenta a los sesenta
que se organiza el primer festival de jazz en la UNAM, en la
Ciudad de México, y ahi inicia la sequnda etapa. Los festivales
de jazz,y la formacion de los primeros ensambles relativamente
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estables caracterizan a esta segunda etapa como emergente, se
puede hablar ya de un movimiento mexicano, no muy extenso,
pero presente, que intercambia experiencias con musicos y
ensambles extranjeros. Esta situacién tiene un cambio en los
anos setenta, cuando aparecen los primeros lugares en donde se
puede expresar el jazz en ensambles pequenos,y por otra parte
ya existe radiodifusion especializada en radio universidad de la
Ciudad de México. En los setenta se consolidan los proyectos
de jazz, siempre siguiendo lo que sucede afuera, sobre todo en
EE. UU.Y ahi terminaria esta sequnda época de los sesenta y los
setenta, caracterizada por la consolidacién de los proyectos en
ensamble y la aparicién de lugares para tocar y escuchar jazz.
De entonces viene un lugar que es lo unico que sobrevive de
aquella epoca, el Nuevo Orleans, que se localiza enfrente del
mercado de las flores en San Angel, al sur de la ciudad.

Los ochenta y los noventa son la tercera época, los proyectos
proliferan, aparece la primera licenciatura en jazz en la Escuela
Superior de Musica, que cambiara por completo la escena
de la ciudad con otro tipo de musicos, de cultura musical, de
proyectos. Inicia la produccion de discos compactos, lo que
modifica por completo la edicion de la musica en general y del
jazz en particular, asi como su difusion. Los festivales de jazz se
multiplican por todo el pais.

Todo esta listo para la cuarta etapa, el siglo XXI, la mas
productiva, diversa e intensa época del jazz en la Ciudad de
México, en lugares, musicos, proyectos.

EL momento actual del jazz en la Ciudad esta caracterizado por la
articulacion de por lo menos tres contextos, el de la vida profesional, el
de la vida empresarial, y el de la vida cultural.

1)

En el primero lo mas caracteristico es la educacion académica,
la mayoria de los musicos de la escena actual del jazz en la
ciudad tienen formacion universitaria, incluso postgrados, lo
que los hace muy distintos de los musicos formados sélo en la
calle, en el bar, en el hueso, caracteristicas basicas de muchos
de los musicos de las generaciones anteriores. Ademas de
la experiencia empirica, los musicos académicos anteriores
provenian todos en forma exclusiva de la musica clasica.

En la vida empresarial la oferta del jazz en la ciudad es ampliay
extensa, los lugares se han multiplicado en diversos tipos,que van
desde los clubes de jazz, pasando por los cafés, bares, restoranes,
centros culturales, festivales. EL lugar que esta al centro es el
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antro, el bar que tiene botanas para acompanar las bebidas, y
musica en vivo para amenizar. EL publico del antro no es publico
de jazz, pero se va formando durante la serie de momentos de
diversion en donde lo prioritario no es escuchar musica, es beber
y pasarla bien. Los proyectos que van colonizando estos lugares
son originales, se van alejando del cover, del estandar, de la
copia de musica extranjera. Y esta combinacion entre nuevas
generaciones con una nueva propuesta musical y los antros para
divertirse en la noche, son el crisol de la nueva cultura del jazz
en la ciudad.

3) De esta forma la tercera dimension general del asunto es
compleja. Por una parte la cultura del antro y la diversién
nocturna, por otra parte la cultura del proyecto original musical
que explora nuevas posibilidades de composicion y ejecucion
de la musica contemporanea, y a todo esto la ecologia cultural
de la ciudad y el ciberespacio, que construyen un nuevo tipo de
consumidor, de publico y de ciudadano.

En este contexto se mueve el mundo del jazz en la ciudad hacia
otra configuracion de la vida de la musica contemporanea. Aparecen
los primeros colectivos de jazz que se miran y se sienten protagonis-
tas de un proyecto que no sélo es musical o profesional, es de vida, de
cultura y vida. Convivir, construir juntos, tocar y compartir en forma mas
directa y horizontal la musica con el publico. Publico que se conforma
por comunidades estéticas emergentes compuestas por individuos an-
tojadizos e individualistas, que quieren experiencia y diversion en el
mismo movimiento. La ciudad emergente de los jovenes digitales de la
generacion del milenio como publico y nuevos pobladores y vividores
de la oferta urbana y ciberespacial, frente a nuevos musicos, mejor for-
mados, con proyectos originales y pretensiones de composicion y ejecu-
cion novedosas, todo esto arma un maridaje que es inédito en Ciudad
de México. De ahi que aparezca como un laboratorio interesante y per-
tinente de lo que sucede en la ciudad en gran escala, la configuracién
de un nuevo espacio publico, con publicos distintos a las generaciones
anteriores, tanto en un sentido de observacion de fenédmenos urbanos
emergentes, como de intervencion y catalizacion del metabolismo del
cambio social urbano.

4. Comunicologia e Ingenieria en Comunicacion Social del Jazz
en la Ciudad de México

El diagndstico comunicologico consiste en sintetizar el modelo de
operacion social actual del asunto, situacion, objeto, de observacién. En
este caso la situacion del jazz en la Ciudad de México. Ese modelo de
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operacion es el perfil del sistema de comunicacién social percibido. El
modelo general de la Ingenieria en Comunicacion Social esta construi-
do en algunos parametros basicos que en forma sintética se pueden
frasear como sigue.-

1)

2)

4)

Elcentrodelanalisis es el sistemade comunicacién,configuracion
del presente desde una perspectiva comunicologica.

Un primer parametro son los sistemas de informacién presentes
provenientes del pasado en el sistema de comunicacién. La
presencia del pasado determinando al presente se reconoce en
la figura de los sistemas de informacion.

Un segundo parametro son los sistemas de informacion
presentes que no vienen del pasado del sistema de comunicacién
observado. El contexto de un sistema de comunicacion particular
esta configurado por sistemas de informacion que no estan
presentes en su pasado, pero si lo estan en su presente, con
posibilidades de permanecer en su futuro.

Los sistemas de informacion primarios son todo aquello
relevante que como matriz constructiva viene del pasado hacia
el presente, determinando la configuracién del sistema de
comunicacion.

El sistema de comunicacion es una matriz de interacciones
entre diversos sistemas de informacién, en donde algunos de
ellos son centrales y otros menos. Puede darse el caso de que
un solo sistema de informacion esté configurando casi en su
totalidad al sistema de comunicacion particular. El caso extremo
es cuando existen muchos sistemas de informacidn presentes
interactuando entre si, y ninguno es hegemodnico sobre los
demas.

La Ingenieria en Comunicacion Social diagnostica en el presente
la configuracion del sistema de comunicacion bajo observacion,
identificando las trayectorias de los sistemas de informacién
que lo componen del pasado hacia el presente y en forma
contextual.

La Ingenieria en Comunicacion Social hace un pronostico de
escenarios posibles y probables del sistema de comunicacion
con la alteracion o reproduccién de la presencia de los sistemas
de informacion en el futuro.
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8)

La Ingenieria en Comunicacion Social de acuerdo a ese
diagnostico y ese pronostico puede intervenir al sistema
de comunicacion para modificarlo en sus tendencias, ya
sea debilitando o fortaleciendo sistemas de informacion, o
solo acompanando el movimiento natural del sistema de
comunicacion en su movimiento del presente hacia el futuro.

Todo esto sera presentado a continuacion en un apunte general
para el caso del sistema de comunicacion del jazz en la Ciudad
de México.

Todo parte del diagndstico del sistema de comunicacion del Jazz
en la Ciudad de México. Lo que supone la identificacién de los siste-
mas de informacion que lo componen en un movimiento constructivo
del pasado hacia el presente. Los principales sistemas de informacién
presentes encontrados en la observacion del sistema de comunicacion
del Jazz en la Ciudad de México, con los musicos al centro, como perfil
nuclear de la configuracion de lo publico (hay otros agentes en juego,
como los empresarios, los medios y los gestores culturales), son los
siguientes.-

1)

El jazz en EE. UU. Los musicos y los demas agentes del jazz en
México reproducen formas, sistemas, arreglos, genealogias, de
la musica jazz en los EE. UU. Genealogia del pasado al presente.

Musica contemporanea. En diversos grados aparecen presencias
de musica del caribe, musica mexicana, musica culta, tecno y
otras formas musicales ajenas a las genealogias tradicionales
del jazz de los EE UU. Emergencia.

Musica pop. EL rock y la musica electrénica. En particular es muy
fuerte y presente a la generacién basica del jazz en la ciudad,
la que va entre los 25 y los 35 anos. Con presencia también
importante en la generacién menor y mayor a ella. Genealogia
y Emergencia.

Perfil profesional y emocional del musico de jazz. Formas de
vida, de formacion, de interpretacién, de estudio, de ensamble,
de mercado. Hay un estilo de vida y de cultura en los miembros
de la generacion basica (30 anos), y las otras dos (menos de
30, mas de cuarenta). Se sienten distintos, son competentes en
sus formas técnicas, muy exigentes con su desempeno, tienen
aspiraciones ambiciosas en proyectos personales y grupales. Los
grandes forman a los menores en estos diversos patrones, que
incluyen la vida personal emocional. Genealogia y Emergencia.
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5) Generacién Basicay proyecto.La generacién que ha pasado de los
veinte a los treinta anos en los ultimos diez anos, es la generacion
del milenio. Son distintos a la generacién anterior en formacion
académica, actitud musical, relaciones laborales, proyecto. Con
muchos elementos compartidos con las anteriores, son mas
relajados, mejor formados, mas colaborativos. Emergencia.

6) Cultura musical mexicana. Referencias al jazz como musica
elitista, marginal, fuera de lo popular y del mercado musical con
mayusculas. Genealogia.

7) Cultura del entrenamiento mexicana. La musica jazz como un
segmento menor de la musica cotidiana del entretenimiento.
Genealogia.

8) Cultura del jam. Tocar en vivo con diversos componentes de
ensambles, a partir de standars. Genealogia.

9) Cultura de la improvisacion. Frasear de acuerdo a una prevision,
y después dejar ir la interpretacion por lo que en el momento
el solista o el ensamble sienten. Enaccién musical. Genealogia.

10) Cultura de la vida nocturna mexicana. Dependencia del bar, del
antro, del lobby de hotel. El “hueso” como forma basica de vida
profesional. Genealogia.

11) Cultura de género. El jazz es masculino, salvo las cantantes.
Genealogia.

12) Los medios de difusién se ocupan poco o nada del jazz.
Genealogia.

13) Los antros, los restoranes y los bares, pagan poco, en ocasiones
solo con la cena y unas cervezas. Genealogia.

14) Hay muchos festivales, lo cual permite una escena musical mas
amplia, diversa,y en ocasiones mejor remunerada. Emergencia.

15) Hay nuevos empresarios al tiempo que nuevas generaciones
de musicos, esto modifica el panorama del jazz en la ciudad.
Emergencia.

El sistema de comunicacién del jazz en la Ciudad de México estaria
conformado en su forma basica con los puntos 1), 4), 6), 7), 9) ,10), 11),
13) y 15) de la configuracidn. Es decir, dependencia del jazz norteame-
ricano, usos y costumbres de musico profesional individual que se va



Jesus Galindo Caceres

reproduciendo a partir de las formas de los musicos mas experimen-
tados y posicionados, viviendo el status de no ser una forma musical
central en la cultura mexicana de la Ciudad de México, percibiéndose
distintos por improvisar y dejar a un lado la partitura, dependiendo del
hueso y las tocadas en bares, restoranes y antros, que estan en una
nueva configuracion en calidad y cantidad, con musicos hombres salvo
excepciones. A partir de esta configuracion general se pueden marcar
algunas diferencias en el movimiento que va de finales del siglo XX a
las primeras décadas del siglo XXI.

1) Nosolo lamusica norteamericana aparece como patron.Emergen
proyectos y compositores que exploran otras arquitecturas
sonoras. El componente tecno y del rock es muy fuerte.

2) La formacion musical es mayor, musicos con estudios de
licenciatura en jazz, incluso postgrados. Aparecen escuelas de
musica publicas y privadas con especialidades de formacién en
jazz.

3) Busqueda de espacios alternativos a los tradicionales, para
presentar su musica. Como el movimiento de JazzMex, o la
propuesta del Colectivo Noon. Principios de organizacion
gremial de los jazzistas.

4) Aparecen mujeres que no solo cantan,tambiéntocanycomponen.

5) Mas lugares se interesan por presentar al jazz mexicano como
musica en vivo para acompanar la comida y la bebida.

Al no ser un género musical protagonistas en la Ciudad, los me-
dios de difusion se ocupan poco de su promocion. Y al mismo tiempo
la multiplicacién de los lugares y de los proyectos va dando una mayor
presencia al movimiento que en otros momentos de la historia de las
ultimas décadas. La Ciudad tiene mas musica jazz en vivo que la per-
cibida por la colectividad urbana general. Todos los dias, de lunes a
domingo hay conciertos de jazz en diversos puntos de la ciudad y de
la zona metropolitana conurbada. Desde una perspectiva optimista la
Ciudad de México es una ciudad del jazz en este momento de la mitad
de la segunda década del siglo XXI.

En tanto que algunas cosas han cambiado en las ultimas décadas,
como el aumento en el numero de proyectos, el aumento del nUmero de
musicos en activo, el aumento del numero de lugares que ofrecen jazz
en vivo, el aumento en la produccién de discos y albumes en formato
de CD indie y publicados en plataformas en linea, mas egresados de
escuelas de musica especializadas en jazz, aumento en el niumero de
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festivales e invitaciones a jazzistas extranjeros. Otras configuraciones
no han cambiado, como el pago a los musicos en las tocadas en bares,
restoranes y antros, salvo excepciones. O el aumento del publico en tal
cantidad y calidad que permitiera una sustentabilidad mayor a los pro-
yectos musicales y empresariales de todo tipo. La organizacién gremial
no avanza del todo, aunque hay sub-comunidades que se van compac-
tando para defensa y desarrollo. Los espacios recreativos no asociados a
la bebida y la vida nocturna del relajo no aparecen, eso mantiene al jazz
con la connotacion de musica en vivo para desvelados y parranderos.
La gran empresa industrial de la musica sigue sin interesarse en el jazz
como negocio. EL gran publico sigue teniendo al jazz fuera de su vida.

La cultura del jazz en la ciudad de México esta atada a la vida
nocturna y al consumo en bares, antros y restoranes. Los conciertos de
otro tipo son escasos y solo funcionan en forma gratuita. La cultura del
jazz en un sentido interactivo-enactivo no afecta a la cultura urbana de
la ciudad. Pero por otra parte se van acumulando condiciones que solo
existen desde hace diez anos 0 menos. La presencia masiva del jazz es
una cuenta pendiente y cercana, la formacion de publicos es escasa y
un asunto central para el crecimiento del movimiento. La organizacion
gremial y empresarial podria ser un elemento detonador del transito a
otra configuracion musical y social-cultural del jazz en la ciudad. Los
medios estan lejos, el jazz no esta en los primeros lugares de su agenda,
eso puede cambiar.

Los elementos del sistema de comunicacion del jazz en la Ciudad
de México centrales son el musico, la empresa y la cultura musical. Se
detectan cambios en los tres componentes. Los musicos de la genera-
cion del milenio tienen otra configuracion ideoldgica y de actitud. Son
mas creativos, son mas productivos, son mas solidarios y participativos
unos con otros. Ellos pueden ser un factor de cambio en la configura-
cion tradicional del gremio en un sentido musical y social. Los empre-
sarios también son factor de cambio en la medida que se asocien y
asuman su papel protagonico para la gestidn, promocién y desarrollo
del jazz en la ciudad. Existen empresarios particulares y experiencias ya
experimentadas en este sentido. Como lo realizado por El Convite, The
Jazz Place y Pizza Jazz Café. La cultura del jazz es lo mas complicado
de la formula. EL publico potencial ya existente no acude a las tocadas
y por lo tanto no apoya el desarrollo de la empresa y el musico. Hay un
publico juvenil emergente que llena de vez en vez ciertos eventos. EL
primer publico de referencia actual no es popular, esta conformado por
estratos de la clase media, tiene dinero, sale a comer en la noche, busca
pasar un buen rato en un antro. Este publico es clave y requiere un trato
especial para consolidar su patron de consumo y audiencia. Como sea
el publico es un punto clave para aprovechar lo que hoy sucede. Los
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medios de difusion son claves en este punto, asi como la accién de pro-
fesionales especializados en gestion y promocion, que no existen por el
momento mas que en casos muy puntuales.

La arquitectura de una intervencién en el sistema de comunicacion
actual supondria articular a musicos, empresarios y promotores en un
movimiento homogéneo de gestion de la cultura del jazz en la ciudad.
Esto supone poner en el centro de la estrategia a los publicos, por tanto,
la presencia de los profesionales en la promocion es clave, por el mo-
mento el elemento mas flojo y menos emergente de todo el panorama.
Visibilizar lo que ya existe tendria un gran impacto en la poblacion de
la ciudad. De ahi que la promocion y la difusion son operaciones estra-
tégicas para jalar al movimiento hacia otro estatus.

Otros asuntos también podrian formar parte de esta gestion. La
articulacion de la musica popular con el jazz. La evolucion y diferencia-
cion del jazz mexicano del jazz norteamericano. La ubicacion del jazz
en espacios alternos a los de la vida nocturna tradicional. La incorpo-
racién de la cultura del jazz a la educacion formal, como cultura de co-
laboracidn, de interaccion, de creacion. La profesionalizacion del medio
jazzistico en todos los niveles de produccion y puesta en escena. Todo
esto supone intervenir los sistemas de informacion vigentes y articular
al sistema de comunicacion actual nuevos sistemas de informacion, al
tiempo que el propio sistema de comunicacion del jazz se articula a
sistemas de comunicacion popular mas extensos y diversos.

El trabajo de intervencidn seria multiple y simultaneo. Hay condi-
ciones para hacerlo de esa manera. Si algun punto es central para una
estrategia articuladora general es la de la promocion y la gestion de la
cultura del jazz entre publicos mas amplios, articulando a esos publicos
a formas del mercado y la cultura que en este momento les son ajenas,
y articulando el mundo del jazz a la vida social-cultural colectiva los
habitantes de la ciudad de México. Partiendo del componente presente
mas potente, clase media consumidora de vida nocturna, que es el pri-
mer referente por reforzar y promover.

5. Ingenieria en Comunicacion Social del Jazz en la Ciudad de
Meéxico. Construccion de lo publico a través de la comunicacion

Retomemos algunos elementos sobre la nocién y concepto de lo
publico en forma sintética, partiendo de nuevo de las figuras etimo-
logicas y de diccionario, buscando su ubicacion en el sentido comun
moviéndose hacia la formalizacion mas técnica conceptual.-

1) Como sustantivo. Que pertenece a todos los ciudadanos de
un lugar. Espectadores de cualquier acto. EL tema del dominio,
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2)

el espacio tiempo social en el cual se incluye lo pertinente
bajo su nombre. Lo publico de la nacion y sus ciudadanos, lo
publico de club y sus miembros. EL publico de un acontecimiento
configura su dominio, los que lo percibieron son el publico del
acontecimiento, los que lo veran son el publico del evento, los
que deben percibirlo, efecto de dominio, son el publico del
asunto.

Como adjetivo. Que no es privado, en parte o completamente.
Algo que es del dominio de todos. Algo conocido por todos.
Calificacion de pertinencia de asuntos, objetos, referentes, para
los integrantes del dominio prescrito. Es asunto publico para
una nacion, la promulgacion de leyes en las camaras legislativas.
Es asunto publico de un club la decisién de cuanto subiran las
cuotas este ano.

Como verbo.Hacer publico,publicar,hacer saber atodos.Confiscar
para uso publico, de todos. Hacer un espectaculo. Publicar para
hacer publico a una audiencia algun asunto. Publicar para
cumplir con el mandato de hacer publico a una audiencia que es
el publico de ese asunto por ley.

Una sintesis del enfoque de comunicacién e Ingenieria en Comu-
nicacién Social de este tema podria ser como sigue.-

1)

Como sustantivo.Existe una agenda en la Ciudad de México sobre
diversos temas que implican el concepto de lo publico en tanto
pertinente para todos los ciudadanos. El jazz forma parte de esa
agenda en una forma que puede calificarse de secundaria. La
Ciudad de México no es una ciudad del Jazz en sentido estricto.
El sistema de comunicacion de la Ciudad de México no incluye
al jazz como un elemento de configuracion sustantivo, como
sistema de informacion dominante, hegemaonico o emergente.

- En lo que respecta a la musica como sistema de informacion
social para la ciudad, el asunto esta por explorarse a fondo, todo
parece indicar que es mas importante de lo que parece. Y de
nuevo el jazz no forma parte importante de esa configuracion
en este momento.

- El jazz tiene su propio publico, pequeno, que en numero puede
ser identificado como la audiencia de Horizonte, la estacion de
jazz del IMER, y los asistentes a los cerca de cincuenta lugares
que ofrecen jazz en conjunto todos los dias de la semana, todo
el ano.
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- Este factor de los lugares es clave, el publico del jazz no puede
considerarse mucho mas grande hoy que el de hace una década
0 mas atras.Y por otra parte la forma como se integra a la agenda
del entretenimiento y la cultura es emergente, su presencia esta
en crecimiento.

- EL diagnostico de la situacion es que, comparado el jazz como
configuracion de lo publico hoy respecto a su trayectoria en sus
setenta anos de vida en la ciudad, quizas sélo la época de las
Big Band de los cuarenta y los cincuenta podria compararse con
el momento actual, en la dimension de su presencia social. Pero
el jazz entonces era parte de la musica popular, hoy no Lo es, su
presencia tiene una connotacién de clase ilustrada. El jazz es
una configuracién pequena en el gusto popular en comparacion
al Regueton.

- La propuesta de intervencion en ese sentido seria que el Jazz
no sera popular como el Reguetdn, no por ahora, pero puede
ser mas importante de lo que es hoy para cierta clase ilustrada
consumidora de la vida nocturna y del espacio cultural del
entretenimiento de elite que lo ocupa como asunto publico.

2) Como Adjetivo. El jazz como asunto publico sélo es pertinente
para un grupo con la connotacion de clase ilustrada. Para esta
clase ocupa un lugar en su agenda en el estrato de la diversion
y el entretenimiento.

- En este sentido, la presencia del jazz en esta clase como opcion
para el entretenimiento es algo posible. Es posible mover de
status el sistema de informacidn jazz dentro de la configuracion
del sistema de informacion entretenimiento. Es posible hacer
del jazz algo mas publico para esta clase en la cual ya ocupa un
lugar.

- En este sentido, también podria hacerse algo para hacer publico
el jazz en otras clases sociales y acercarlo al gusto popular.

- El jazz como asunto publico puede entonces posicionarse mas en
la clase en la que ya tiene un lugar, y puede hacerse publico en
las clases en donde no tiene un lugar.

3) Como verbo. Aqui el tema es por completo de accién, de
Ingenieria, de estrategia. Las acciones actuales de publicacion
del jazz en la Ciudad de México estan ubicadas en los agentes
de la administracion cultural oficial, la empresa privada y los
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medios de difusion. Todos estos agentes pueden hacer mas por
publicar al jazz.

- La administracion cultural. La presencia del jazz en las agendas
de los eventos publicos del sector cultural de la administracion
publica del gobierno federal, de la ciudad y de las delegaciones,
puede ser mas intensa y extensa. Esto implica la gestion de algun
tipo de agente en este sentido. Ese agente es un profesional
de la gestion socio-cultural contratado por los musicos y la
empresa de la musica. Eso puede suceder. La situacion actual
no es muy distinta hoy de época anteriores en el sentido de la
gestidn socio cultural, pero puede cambiar.

- La empresa privada. Esta configurada por diversos agentes, de
los cuales los lugares en donde se hacen las tocadas son los
principales, los bares, cafés y restoranes. Pero también esta la
empresa detras del fenomeno musical en un sentido industrial y
comercial. Todos estos actores que ven al jazz como un negocio
lo pueden incrementar publicando mas lo que el jazz es y lo

que puede hacerte como persona. El asunto aqui es de empresa,
de negocio. Por el momento el negocio de la musica no esta
en el jazz, pero la musica en vivo en la ciudad tiene una cuota
significativa de jazz en este momento, como nunca,y eso es una
oportunidad para incrementar el negocio.Y por tanto el volumen
del publico.

- Los medios de difusion. Ellos también son un tipo de empresa,
pero también un factor de mediacion. Los que existen a favor del
jazz son pocos, y los espacios en medios para el jazz en general
son muy pocos.No perciben estas empresas a este tipo de musica
como algo que favorezca sus finanzas o que interese al publico
de la musica y del entretenimiento en un sentido mas popular.
Pero sus acciones pueden incrementarse en diversos sentidos a
favor de este tipo de musica si percibieran al jazz como algo mas
que sélo un producto mercantil, o como un producto mercantil
mas alla de lo que perciben hoy dia.

- En todos los casos se necesita una matriz de gestion, un modelo
de operacion social que impacte al actual y se diversifique
en opciones alternativas y simultaneas. Eso implica una
organizacién mas compleja y compacta del dominio publico
del jazz mas directamente beneficiado con su impulso hacia la
cultura y vida de la ciudad, los musicos, los agentes del sector
publico y privado, los medios comprometidos.

Todo el asunto pasa por una configuracién y una intencién. La
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configuracion es que la forma musica del jazz tiene elementos
componentes de una alta articulacién. No hay forma musical actual que
tenga mas fusiones y relaciones con otras formas musicales. El jazz es
articulador, una forma musical cargada de la matriz de comunicacion.
Por otra parte el proceso y la ejecucion del jazz promueven la
interaccion, la empatia, la creatividad. EL jam y la improvisacion son
parte del sistema de comunicacion jazz,y aporta a los musicos y a sus
publicos una experiencia que otras formas musicales no alcanzan. La
situacion del jazz es fluida, actual, enactiva, cualidades propias de la
vida contemporanea. Esta configuracién de articulacion, colaboracion,
fluidez, dotan al jazz de caracteristicas que lo potencian como una
tecnologia social muy altamente calificada para intervenir y modificar
a la vida social en sus patrones mas rigidos, conservadores, de
incomunicacién. De aqui nace la intencion, entendiendo al jazz como
una tecnologia social poderosa para reconfiguracion social, el tema es
como esta tecnologia se pone en accidon en la complicidad y acuerdo
de diversos agentes que ya forman parte de ese dominio publico del
jazz, musicos, empresarios, administradores publicos, medios, gestores
socio-culturales, para intervenir la vida social con un efecto de aumento
en la articulacion, la colaboracion, la empatia, la creatividad. El jazz
puede promover mas ciudadania que otras tecnologias sociales. Este
es el punto de partida, del diagndstico general sobre las tecnologias
sociales que estan en juego en la vida de la Ciudad de México, como la
religidn, la escuela, la familia, el deporte, la musica es un muy poderoso
recurso para tejer el mundo, y el jazz es entre todos los fendmenos
musicales es el mas plastico, tiene todo lo que otros géneros tienen y
ademas tiene la matriz de la creatividad y la colaboracion situacional,
la comunicacion en forma ludica, energética, entusiasta.

Otras formas musicales pueden ser percibidas también como
tecnologias sociales, otras practicas sociales pueden ser percibidas
también de esa forma. Aqui el asunto es que el jazz en la Ciudad de
México esta reuniendo una masa critica con una generacion de creado-
res, intérpretes y ejecutantes, que tienen elementos de configuracion en
su matriz publica cargados de solidaridad, colaboracion, complejidad,
articulacion, emergencia. Esta circunstancia coincide con una nueva ge-
neracion de empresarios con cualidades similares,y algunos agentes de
los otros sectores convergentes con estos impulsos de creacién social.
Todo ello presenta al movimiento actual del jazz en la Ciudad de Mé-
xico como una oportunidad de cambio en la vida social urbana. Hasta
aqui se presentd un pequeno apunte sobre lo que esta escena muestray
las posibilidades que se presentan a partir de ella. El jazz nos puede ha-
cer mejores personas, el jazz nos hace mejores personas, el jazz puede
hacer mejores personas. Un ambito del dominio publico puede impactar
a otros ambitos hasta generar con acciones de publicacién, nuevos pu-
blicos, nuevos dominios de lo publico, mas interactivos, colaborativos,



Jesus Galindo Caceres

empaticos, creativos, alegres. El jazz es una matriz tecnoldgica de comu-
nicacién cargada de posibilidades civilizatorias.

Ahora veamos el proceso de trabajo con un énfasis mayor en la
perspectiva estratégica. Todo lo presentado hasta aqui adquirira una
mayor claridad en tanto se vayan presentando los elementos meto-
doldgicos de la Ingenieria en Comunicacion Social bajo la figura de lo
estratégico. EL proyecto de trabajo del Jazz en la Ciudad de México seria
impensable sin esta perspectiva.

Segunda parte. La Nueva Teoria Estratégica y la Ingenieria
en Comunicacion Social. Acompanar, Intervenir y/o
Estrategar. El jazz en la Ciudad de México

6. Ingenieria y Nueva Teoria de la Estrategia

En la Ingenieria en Comunicacion Social el punto de accidén pos-
terior al diagndstico es la sintesis del modelo de operacion social. Esa
sintesis puede ser construida por un experto procesando informacion,
que después puede actuar de forma técnica sobre el dominio publico
por afectar. En esa actuacion las tecnologias de informacion que ges-
tionan el cambio o la reproduccidn son intervenidas por ese experto en
forma ecosistémica, o son enactivadas por ese experto entre los actores
sociales del dominio diagnosticado. EL momento de accion del experto
es distinto si solo actua ecosistémicamente, en forma de promotor de la
enaccion, o si desde el principio, desde el diagnostico trabaja en forma
enactiva. En las tres estrategias de accion aparecen diversas formas del
estrategar, de menos a mas sociales y participativas. Las tres opciones
se desarrollan bajo la misma légica de Ingenieria en Comunicacion So-
cial, pero la estrategia es distinta. ;Como es esto? A continuacion, un
apunte que ensaya la identificacion de las diferencias.-

1) Estrategia de Ingenieria en Comunicacion Social soélo
Ecosistémica. Aqui todo el trabajo del ingeniero depende de
su capacidad de observar, registrar lo observado, sistematizar,
analizar, sintetizar un diagnostico, y a partir de ello armar un
plan de accion en donde las operaciones de ingenieria del
cambio o la reproduccion son seleccionadas y aplicadas por
el ingeniero bajo una perspectiva de observacion del efecto
causado, evaluando la ejecucion y el resultado para volver o
seguir intentando un efecto deseado. El ingeniero actda bajo
la figura de un sujeto que estudia un caso, diagnostica lo que
esta pasando, infiere las causas de la situacion, y selecciona los
elementos de articulacion social que pueden ser afectados por
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Su accion, obteniendo como efecto un cambio o la reproduccion
de la situacion. Aqui la estrategia es por completo externa al
sistema social bajo observacion y accion, el ingeniero estudia,
actua y evalua por su cuenta, conduce las operaciones que
afectaran al sistema segun una intencion de intervenir e
impactar.

- Ejemplo. El ingeniero diagnostica lo que sucede en el caso del
jazz en la Ciudad de México. A partir de ello reconoce que el
asunto principal de la situacion actual es el publico,dado que hay
proyectos, musicos, y lugares, en buen numero. Sintetiza como
solucion al problema de la poca presencia del jazz en el sentido
comun de la poblacion la gestion del posicionamiento del
fendmeno en un publico primario y uno secundario. EL primario
es el sector social que ya acude a los antros en este momento,
pero podria acudir en mayor numero y en mas ocasiones. En este
punto se trata de que le llegue mas informacion a ese primer
tipo de publico mediante la difusion y la publicidad por diversos
medios, al tiempo que se gestiona una capacitacion a los antros
para que el perfil del publico base obtenido por una encuesta se
articule mas con la oferta del jazz en la ciudad. Por otra parte,
también hay una campana, que en principio parte del servicio
de redes sociales, para convocar a otros publicos. Se completa
la campana con radio y televisién. Esa campana se mide en
resultados de exposicion y asistencia a los antros y eventos
jazzisticos. En un segundo curso de acciones se fomenta la
formacion de especialistas en gestion socio-cultural para fungir
como mediadores entre los musicos y los otros agentes. Se trata
de que cada grupo o proyecto tenga un mediador para promover
su trabajo. A mediano plazo se evalua y se ajusta el programa.
En todas estas operaciones el ingeniero esta actuando sobre la
situacion desde afuera hacia adentro. Es una forma ortodoxa de
operar de la mercadotecnia como Ingenieria en Comunicacion
Social. EL proyecto se le vende a las asociaciones y empresas de
jazz ya existentes, tanto de musicos como de antros, también
medios y aparato publico.

Estrategia de Ingenieria en Comunicacién Social Mixta. En esta
linea estratégica el ingeniero interactua con las competencias
estratégicas de los actores involucrados en el dominio
correspondiente al sistema de comunicacion bajo observacion.
En un primer momento el ingeniero procede con una intencion
y perspectiva similar a la estrategia numero uno. La diferencia
aparece cuando se mueve del diagndstico hacia la sintesis de
acciones de intervencion. EL modelo de operacion social es
sintetizado de forma similar a la linea estratégica uno, con una
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gran diferencia, la participacion de los actores sociales en la
lectura y diagnostico. Es decir, el ingeniero sintetiza el modelo de
operacion social, pero al mismo tiempo problematiza junto con
los actores sociales. En este doble movimiento va presentando
el modelo de operacidn social y las lineas de accidn que de él
derivan segun su vision experta, pero lo hace como una linea
discursiva mas entre otras, en el dialogo con los actores sociales.
Se trata de explicitar hasta donde es posible el modelo de
operacion social que los actores mismos portan y explicitan en
forma comunicometodologica. Ese modelo, que tendra variantes
segun las condiciones subjetivas de los actores, se toma como
el objeto a intervenir en los dialogos entre ingeniero y actores.
El ingeniero busca afectar al modelo de operacién social
comunicometodologico, el de los actores, con el modelo de
operacion social del ingeniero, el comuniconémico. A partir de
ahi lo que sucede en el segundo gran momento de operacién de
Ingenieria en Comunicacion Social depende en la mayor parte
de lo que los actores sociales mismo pretendan y visualicen. EL
ingeniero sélo ensaya enriquecer lo que los actores perciben y
pretenden.

- Ejemplo. En caso del jazz en la Ciudad de México, el ingeniero
inicia con una exploracion para construir una cartografia del
espacio del jazz en la ciudad. En esa cartografia se ubican los
actores, las acciones y los objetos de la accion. Este trabajo
etnografico de observacion y registro se complementa con
entrevistas, el diagndstico de la situacion se culmina con la
sintesis del modelo de operacién social. En tanto la interaccion
con los actores va de menos a mas, hasta construir patrones de
relacion amistosa y profesional. EL ingeniero va interviniendo la
vision de la situacion de los actores con la vision que el método
le proporciona. El dialogo entre actores e ingeniero va moviendo
el escenario y la accién de manera tal que el ingeniero afecta
ciertas formas de percibir y de actuar. Los actores sociales van
siendo afectados poco a poco por la presencia del ingeniero,
el movimiento natural se altera en ciertos puntos, los actores
sociales directos del jazz en la ciudad tienen la iniciativa y la
perspectiva, sélo tocada en ciertos puntos y ciertos momentos
por el ingeniero.

Estrategia de Ingenieria en Comunicacién Social Autogestiva.
El estrategar es una condicion que emerge de la necesidad de
interaccion conelmedio.Enunsentido individual aparece cuando
la informacién sobre el medio y su complejidad organizada se
asocian con la accién y la relacién interactiva con ese medio. En
este escenario el ingeniero es parte de ese medio con el cual
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los actores sociales interactuan. EL ingeniero se asume como un
catalizador de organizacion y relacion interactiva entre el medio
y los actores sociales de un dominio especifico de lo social. El
asunto adquiere su dimensién mas compleja cuando el sistema
de comunicacion pasa de un nivel de organizacién e interaccion
a otro, mejorando su configuracion de energia y de eficiencia
interactiva, al tiempo que sus competencias de modificacién de
esa interaccion y del desarrollo mismo del medio en el cual se
desarrolla. Eso sucede sin la intervencién del ingeniero, pero
también puede suceder con la intervencion del ingeniero. En
este caso no hay configuracion ecosistémica de intervencion
buscando un movimiento del sistema segun la voluntad y la
inteligencia del agente de la ingenieria. Lo que sucede es que
el ingeniero se pone al servicio del sistema para empoderarlo
en su capacidad de estrategar, de generar por si mismo una
percepcién distinta superior, y un movimiento de interaccion
y desarrollo con el medio de orden ecoldgico superior. El
conocimiento y la accion del ingeniero solo se aplican para
empoderar al sistema de comunicacidn en sus competencias de
estrategar. Esto lo logra ayudando a mejorar o por lo menos
recuperar la memoria y la imaginacion creativa. Esto se realiza
en un ambiente de interaccion constructiva, del cual existe
alguna matriz que puede enriquecerse, explicitarse, promoverse,
la matriz de comunicacidon constructiva, como competencia
cognitiva estructural social. EL ingeniero detecta esa matriz,
y a partir de ella promueve la gestion de la memoria y la
imaginacidn interactivas. De ese proceso emerge un sistema de
comunicacion enriquecido a partir de si mismo y en la relacién
cognitiva mas intensa con el medio, y aparece la figura del
estratagar, el sistema sabe qué hacer, o lo supone, actua, y toda
la configuracion ecologica de la cual forma parte se complejiza
y reordena.

-Ejemplo.En el caso del jazz en la Ciudad de México el ingeniero
se mueve en principio como un agente de percepcion especial
sobre las interacciones y sobre la percepcion y la memoria
interactivas de los diversos actores sociales, como los musicos,
los empresarios, los mediadores, los administradores publicos.
Entre ellos existe una matrizde comunicacion que une al sistema
de comunicacion social. Al conocer esta matriz el ingeniero
procede a fomentarla, enriquecerla, intensificarla. El sistema de
comunicacion construido en forma historica por los diversos
actores entra en una etapa reflexiva reconstructiva. Los propios
actores van percibiendo de lo que son capaces, van recordando
en grupos y en colectivos lo que les antecede y les puede ayudar
a mejor operar en el presente, también opera un dispositivo
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de busqueda de nueva informacion y de nuevos patrones de
interaccion. De esta matriz operativa surgen competencias
del estrategar que estaban disminuidas o genéticamente
subdesarrolladas. EL propio sistema de comunicacién se mueve
en su matriz de interacciones enriquecida y percibe, conversa
y reconfigura el escenario y la guia dramatica de sus acciones
El ingeniero sélo ayud6 a que eso sucediera, no es portador
ni ejecutor de otra accion diversa a empoderar la matriz y la
capacidad de comunicacién. Los diversos actores poco a poco
van conversando mas, interactuando mas, y construyendo
mundos posibles. Surgen niveles de organizacion inéditos,
proyectos comunes. Acontecen eventos inéditos como el dia
del jazz, colectivos independientes en la forma de pequenas
empresas,asociaciones productoras entre musicos y empresarios
para festivales, edicién de discos, de libros. Los medios mas
curiosos promueven a musicos y empresarios, el publico se
entera y simpatiza con el movimiento. Toda la ecologia del jazz
se enriquece.

7. El programa Metodoladgico de la Ingenieria en Comunicacion
Social, las Estrategias de Comunicacion, y el Estrategar

El programa metodologico de la Ingenieria en Comunicacion So-
cial parte en general de un diagnostico, para después actuar en con-
secuencia para reforzar o modificar el modelo de operacién social del
sistema de comunicacion bajo observacion y accion para el cambio. La
metodologia del diagnostico es una si el ingeniero social interviene en
el sistema de comunicacion desde fuera del sistema, y es otra si lo hace
desde dentro. En ambas figuras la estrategia de accion es distinta, las
tecnologias de comunicacién social operan al maximo en la seqgunda,
en la primera sélo lo haran hasta la fase de intervencion en un segundo
momento. En el proyecto del jazz en la Ciudad de México se aplicaron
los tres casos de Ingenieria en Comunicacion Social presentados en el
punto anterior. EL mayor rendimiento se ha dado en la estrategia mixta,
la primera estrategia requiere de mas tiempo y recursos y esta en mo-
vimiento, y la tercera es dificil de evaluar, toca operar y esperar. Veamos
con un poco mas de detalle las operaciones tecnoldgicas de las tres
estrategias.

1) EstrategiadelngenieriaenComunicacionSocialséloEcosistémica.
El programa metodoldgico de esta primera estrategia es simple,
diagnosticar tensiones y sintetizar desarrollos posibles de esas
tensiones. Para ello supone primero la figura del diagnostico, la
cual se centra en dos configuraciones técnicas, la etnografia y
la cartografia historiografica. Digamos que en sentido general
se trabaja sobre una cartografia etnografica, que después se
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reconstruye en su trayectoria historiografica, y que se construye
en un tercer momento como prospectiva. Este proceso se basa
en la figura de los tres presentes, el presente del presente, el
presente del pasadoy el presente del futuro.La unidad de trabajo
es la accion, las cartografias son construidas en principio como
un mapa de acciones de los actores del dominio en observacion,
que se realizan en algun momento con cierta duracion, en cierto
lugar. A partir de esta construccion se identifican las acciones
que transcurren en el tiempo sin contratiempo, y aquellas que
si tienen algun problema en su reproduccion, esto se proyecta
hacia el futuro. En este punto el diagndstico se convierte en
prospectiva. EL ingeniero de acuerdo a un marco de referencia
de lo deseable y pertinente para el sistema de comunicacion,
la figura de los tres presentes decide cuales cursos de accion
seran reforzados, cuales seran debilitados, y cuales s6lo seran
acompanados, los sistemas de informacion en juego. Todo esto
lo hace el ingeniero por su cuenta como un sujeto casi unico de
la accion de la Ingenieria en Comunicacion Social en juego.

-Ejemplo.En el caso del jazz en la Ciudad de México.El ingeniero
identificalossistemasdeinformaciéndeljazz,tomandocomobase
a los actores basicos del dominio, los musicos, los empresarios,
los administradores publicos, los mediadores, los publicos.
Al identificar los marcos de accidén presentes fundamentales,
queda hecho el primer momento del diagndstico. En un segundo
momento se configuran las trayectorias y las tendencias de esos
marcos de accion prescritos como sistemas de informacion, el
movimiento del pasado hacia el presente,y del presente hacia el
futuro. Los presentes de los tres momentos son construidos, los
sistemas de comunicacién correspondientes. De ahi se identifica
los marcos de accidn sustantivos para promover al sistema de
comunicacion en cierto sentido hacia el futuro. EL publico es la
base,y la interaccidon entre musicos y empresarios es la llave del
futuro. Se identifica un actor especial para articular a todo el
sistema de comunicacion en forma mas eficiente, un mediador
que tiene funciones de gestor del fenédmeno socio cultural del
jazz en la ciudad. El centro de la estrategia hacia el futuro es
doble, por una parte el mejor aprovechamiento de los medios
de difusion-comunicacion a la mano,y por otro la formaciény la
incorporacion de un profesional de la mediacion especializado
en la escena del jazz, articulador de musicos, empresarios,
medios tradicionales y nuevos medios, y publicos.

Estrategia de Ingenieria en Comunicacion Social Mixta. Ademas
de las operaciones técnicas anteriores, de la estrategia general
uno, aqui se agrega la interaccion del ingeniero con los actores
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3)

sociales. EL ingeniero sintetiza un modelo de operacion social,
la figura del sistema de comunicacion de los tres presentes, y
reconoce los modelos de operacion social que acontecen en la
percepcién y el imaginario de los diversos actores. Cuando el
proceso pasa de diagndstico a sintesis de mundos posibles, la
accion del ingeniero se combina e integra a las acciones de los
actores del dominio. El ingeniero trata de filtrar en esos diversos
mundos perceptivos de los actores el modelo de trabajo que él
ha sintetizado. Esta interaccion es el corazon de esta sequnda
estrategia. En la medida que el programa de accién de ingeniero
se va combinando con los programas de accion de los actores,
esta segunda estrategia es exitosa.

- Ejemplo. En el caso del jazz en la Ciudad de México, el
ingeniero identifica el modelo de operacion social, el paquete
de sistemas de informacion basico que configura la vida del jazz
en la ciudad. En ese punto diagnostica que hace falta mayor
articulacion entre los diversos actores,y un agente especializado
puede ser la solucion. Inicia entonces la difusion de esta idea, en
conversaciones de todo tipo con los diversos actores particulares.
Fomenta hasta donde le es posible el fortalecimiento de la
comunicacion horizontal entre los diversos actores basicos del
dominio, para tener un mayor impacto en el publico,que el punto
central del diagndstico. Con mas publico la vida social cultural
economica del dominio crece, se enriquece, progresa. La fase
central de esta estrategia son las diversas conversaciones en
donde la semilla de la comunicacion horizontal y la necesidad
de mediadores especializados, o del desarrollo especializado
de la mediacion, se va integrando a lo que piensan, perciben
e imaginan los musicos, los empresarios y los otros agentes de
dominio.

Estrategia de Ingenieria en Comunicacién Social Autogestiva.
Aqui el ingeniero no tiene un proyecto de trabajo metodoldgico
como sujeto que actua sobre un objeto, sino un proyecto
metodologico en donde el ingeniero actua como un sujeto
interactuando con diversos sujetos, en donde lo importante es
la interaccion promovida entre los otros sujetos, los miembros
del dominio que se esta atendiendo. La operacion técnica basica
es toda de interaccion, el ingeniero interactua con los actores
del sistema de comunicacion, para promover la interaccion
entre ellos. Un modelo metodoldgico general de gestion para
la autogestion. De la interaccion entre los actores emergen las
diversas opciones constructivas, a partir de su empoderamiento
como sujetos de informacion y comunicacion. Es decir, el
ingeniero es un gestor de cultura de informacion y de cultura
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de comunicacion. Logrado su objetivo, que es el incremento,
la intensidad, el mayor metabolismo, de estas culturas en los
sujetos del dominio, el ingeniero habra realizado con éxito la
tercera estrategia. En un sentido sintético el ingeniero es un
gestor del estrategar en los actores sociales del dominio que
esta atendiendo.

-Ejemplo.En el caso del jazz en la Ciudad de México.El ingeniero
en un primer momento tiene una participacién como observador
en el medio del jazz. Adquiere una personalidad de participante,
se construye como un interlocutor legitimo de la comunidad de
comunicacion del jazz en la Ciudad de México. La construccion
de su presencia bajo la figura de gestor socio-cultural o del
comunicador especializado puede ser util para esta situacion.
A partir de ahi se verifica el sequndo momento de la estrategia,
interactuar con losactores deldominio,los involucrados en el jazz
en la Ciudad de México, musicos, empresarios, administradores
de la cultura, periodistas, y con ello ir profundizando en las
diversas problematicas que ellos perciben e imaginan. En ese
movimiento va promoviendo la interaccion entre ellos. Esta
segunda fase de la estrategia tiene una duracion indefinida.
El logro de la estrategia supone ir aportando elementos de
redefinicién y poder en la cultura de informacion y la cultura
de comunicacion de los actores del dominio, en el sentido de
fomentar las competencias del estrategar que estan presentes.
En un tercer momento el ingeniero es un actor mas de la
situacion, conversando, interactuando, para promover y apoyar
proyectos y escenarios de mayor riqueza constructiva.

Como puede apreciarse las figuras técnicas de la estrategia de co-
municacion en las tres configuraciones son distintas y complementarias.
El gradiente se mueve desde una accion ecosistémica hasta una gestion
de interaccion intrasistémica. Cada estrategia tiene la necesidad de re-
cursos tecnologicos para operar. EL catalogo de recursos de tecnolo-
gias de comunicacion va de tecnologias de comunicacion informacion,
a tecnologias de comunicacion interaccion, pasando por tecnologias de
comunicacion gestion.

8.ELl caso del Jazz en la Ciudad de México. Actores, interacciones,
comunicar y estrategar. Comunicacion y Estrategia en la gestion
del cambio social

Todo el proceso de accion en Ingenieria en Comunicacién Social
en el caso del jazz en la Ciudad de México inicia con los actores, los
musicos, los empresarios, los administradores publicos, los publicos,
los mediadores, los educadores. La Ingenieria en Comunicacion Social
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pone al centro de su proceso metodoldgico a la accién, una accion que
es ejecutada por un actor, que la realiza en algun momento con cierta
duracién, en algun lugar. Todo inicia con la accién. La matriz etnografica
que inicia todo proceso de ingenieria se enfoca en las acciones, enten-
diendo que son ellas las que construyen o transforman la vida social. Si
esas acciones se llevan a cabo de la misma formay con el mismo efecto
una y otra vez durante un largo tiempo, la ingenieria se pregunta por
qué, qué es lo que esta pasando para que algo asi tenga una continui-
dad tal. Y si sucede lo contrario, que las acciones cambian, se modifican
en cortos plazos, la ingenieria también se pregunta qué esta pasando.

EL mundo social se mueve por las acciones de sus actores, si no
cambian, algo las esta blindando, si cambian pronto es que son muy
susceptibles al contacto con lo extrano. La accion que se mantiene en
ejecucion y sentido de la misma forma esta siendo protegida por algo,
con alguna coartada presente o proveniente del pasado, y eso es rele-
vante. Y si cambia en el corto plazo es posible pensar que mantenerla
no es relevante para la configuracion sistémica, o que el sistema no
supo protegerla si era importante. Este es el tema basico de la inge-
nieria social observar en el tiempo cémo se realizan las acciones para
evaluar su consistencia o volatilidad, y aprovechar lo detectado para
intervenir o acompanar. Y es por ello que el primer producto de la ob-
servacion metodologica es la matriz etnografica de acciones, actores,
lugares, momentos, sentidos.

De esta forma la pregunta por la matriz etnografica del jazz en
la Ciudad de México lo primero que atiende es al reconocimiento de
las acciones y los actores que le dan consistencia energética y formal
al dominio observado, al sistema de comunicacién correspondiente. En
este sentido las acciones que estan al centro estan asociadas a la musi-
ca, al hacer musica, a tocar musica de jazz. Por ello los musicos estan al
centro, en forma relacional esta el publico que le da sustentabilidad a
la vida de la accién musical de los musicos, en forma basica los lugares
en donde esto sucede, los escenarios y los tiempos de contacto entre
musicos y publicos, y en forma estratégica fundamental las mediacio-
nes que permiten la articulacion entre musicos, lugares y publicos. Es
importante la figura de los empresarios, los publicos, los privados y los
sociales. Ellos son los que proveen los escenarios para el encuentro
entre musicos y publico,y reciben a cambio prestigio administrativo, en
el caso de los sectores culturales subsidiados de la administracion pu-
blica, o dinero y ganancia econdmica, en el caso de los duenos de bares,
restoranes y antros. Estos son los tres actores centrales de la ecuacion
del jazz en la Ciudad de México, musicos, publicos, y empresarios. En
forma complementaria estratégica aparecen los otros actores, como los
medios de difusion, la industria de la musica, las escuelas de musica,
y otros actores de orden complementario técnico, como los ingenieros
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de sonido, los iluminadores, meseros, y asi diciendo. La cantidad de em-
pleos que el sistema de comunicacion social del jazz puede proveer es
grande,y podria ser mas grande aun.Todo depende de ese triangulo ini-
cial de musicos, empresarios y publicos. Construir la matriz de acciones
que los liga es la primera tarea de la Ingenieria en Comunicacién Social,
la etnografia permite una percepcion general de la situacion para el
diagnostico y para la accion de intervencion.

En el primer tipo de estrategia, la ecosistémica, el diagnostico
muestra que la relacidn entre estos tres actores principales tiene pro-
blemas. Los musicos tienen mala imagen de los empresarios, los empre-
sarios no se interesan en particular por este tipo de musica, los publicos
tampoco estan interesados. El resultado es que el corazén del asunto,
la musica, tiene problemas de sustentabilidad material, los musicos ba-
tallan para bien vivir del jazz. En el momento presente del presente
existen muchos proyectos y musicos articulados, en particular un grupo
de mas de cincuenta musicos de la generacion de alrededor de treinta
anos. Ellos estan conectados en una forma que es inédita en las gene-
raciones anteriores, y constituyen el centro de los actores musicales de
la escena actual. Este es un fenémeno en si mismo digno de ser estu-
diado, han llenado de oferta musical de gran calidad al alrededor de
cincuenta lugares que ofrecen musica jazz a lo largo de la semana-mes.
Los lugares han ido abriendo sus puertas al jazz en parte por la presion
de la buena oferta musical, pero sobre todo por la respuesta del publico
consumidor de vida nocturna que acepta esta oferta de buen grado. La
situacion es desigual, no pasan de diez los lugares que ofrecen varios
conciertos a la semana, los que estan en el centro de la articulacién
musicos-publicos.Y de esos diez s6lo a menos de cinco les interesa en
particular promover al jazz ademas de su oferta alcohélica y gastrono-
mica. Asi que por el lado de los empresarios hay mucho por trabajar.
Por parte de los musicos se puede aprovechar esta union generacional
inédita en numero y calidad. EL escenario de intervencion queda asi, se
requiere mayor y mejor articulacién entre empresarios de bares, resto-
ranes y antros y los musicos.

Lo que el ingeniero detecta es que esa articulacion basica se puede
lograr por una doble configuracion, que los actores directos busquen
nuevas y mejores formas de asociacién, y/o que aparezca un nuevo ac-
tor que tenga la funcion especializada de fomentar esa articulacion.
En este punto aparece la formacién de ese perfil profesional, el cual
puede salir de las escuelas de jazz, o de escuelas de comunicacion o de
gestidn sociocultural. La estrategia del primer tipo tiene este resultado
como propuesta puntual, sumada a la del mejor aprovechamiento de
los viejos y los nuevos medios de comunicacién-difusion.

En el sequndo tipo de estrategia la interaccion entre el punto de
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vista del ingeniero como experto, con su programa metodoldgico y de
accion, se articula con el punto de vista de los actores, con su progra-
ma de vida y de desarrollo dentro del sistema de comunicacién del
jazz en la Ciudad de México. Aqui la accion vuelve a estar en el centro,
pero ahora no sélo como objeto de observacion, o como recurso de
intervencién, sino como situacion de interaccion situacional. Hecho el
diagnostico el ingeniero busca presentar su lectura y propuesta a los
actores basicos del dominio, los musicos y los empresarios, quedan re-
legados los publicos, que se configuran en este sentido en el objeto
de la accidn interactiva entre ingeniero-musicos-empresarios, aunque
también puede haber formas de accion-interaccion que involucren a los
publicos. De este dialogo surgiran opciones de desarrollo a partir de los
diagnosticos particulares de grupos y subgrupos de actores, en contacto
y relacién con el ingeniero y su discurso. EL ingeniero no tiene dominio
de la situacion como en la primera estrategia general, sélo un dominio
particular, el de su prestigio y empatia con los actores basicos. El resul-
tado de esta segunda estrategia es una serie de propuestas que pueden
coincidir en forma parcial con las de los diversos actores. EL ingeniero
busca que su lectura pase a formar parte de la vision de la situacion por
parte de los actores. De esta forma el ingeniero refuerza todo aquello
que desde su punto de vista apunta hacia una mejor y mayor comunica-
cion horizontal entre Llos actores musicos-empresarios, promoviendo su
lectura profesional especializada y alimentandose de la lectura de ellos.
El resultado parece presentar un impacto no definitivo por parte de la
lectura del ingeniero en los actores basicos, pero si el curso de su pre-
senciay un curso de articulacion con las visiones locales de la situacion.

La tercera forma general estratégica esta por completo cargada de
interaccion situacional, los unicos diagnosticos sobre el futuro del sis-
tema de comunicacion del jazz en la Ciudad de México que operan son
los realizados por los actores basicos, el ingeniero s6lo es un gestor de
cultura de informacion y de comunicacion. Se trata entonces de que el
ingeniero realice un buen diagnéstico de la matriz de interaccién entre
los actores. Aqui se quedan incluidos los publicos y todos los otros ac-
tores complementarios. EL asunto aqui es que la accion no es un objeto
como en diagnostico de la primera estrategia general, es el elemento
basico de todo el proceso en un sentido energético. Se promueve la
accion interactiva para que de ella surjan mejores diagnosticos por par-
te de los actores. En la medida que la interaccion aumenta en calidad
y situacién reflexiva, apareceran proyectos, propuestas, que involucran
a mas actores en forma participativa. Aqui se trataria de que ademas
de asuntos elementales a la percepcion de los actores basicos, como
honorarios, trato profesional, perfil laboral y asuntos similares, también
aparecieran todo tipo de asuntos y temas del contexto de la vida urbana
de la Ciudad de México. Esto en una matriz de vinculos y compromisos
entre todos los actores basicos promueve un escenario en donde suce-
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den mas cosas y los actores sienten, perciben y entienden mas cosas. El
perfil ultimo de este proceso de comunicacion es la formacion de una
comunidad que tenga un potente componente del estrategar en for-
ma colectiva. Competencias para percibir, reaccionar, actuar, imaginar,
prever, actualizar, explorar, construir, en forma colectiva, enriqueciendo
de esta forma a la vida urbana toda, a la calidad de vida urbana de la
Ciudad de México.

En todas estas estrategias generales hay un implicito de referencia
general que las implica a las tres, el jazz es una tecnologia de comu-
nicacion social en si misma muy poderosa. Todos los que entran en
contacto con ella se ven llevados a otro nivel de relacion con la vida. El
jazz con sus componentes de promocidn de la interaccion, la empatia, la
creatividad interactiva situacional, conforma un coémo vivir que se tra-

duce en un como mejor vivir. El jazz es una tecnologia de comunicacién
social, de ahi que puede servir como instrumento para la transforma-
cion social de la vida urbana en la Ciudad de México.
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A modo de introduccion

Una de las caracteristicas de mundo contemporaneo tiene que ver
con las trayectorias historico-sociales de la vida cotidiana que perma-
necen frente a otras que cambian. Lo nuevo y lo viejo conviven, esto
hace particularmente un escenario de incertidumbre y de contrastes.
Las diversas dimensiones de la vida cotidiana tienen el reto aprender
a tener mejores elementos para mejor convivir, 0 ponemos de acuerdo
para ello. Los espacios concretos de la vida social como la familia estan
en el centro de nuestra vida social del siglo XXI. Y ésta en el vortice
de la reproduccion de la vida social desde la vida privada, con todo
lo que ello implica en sus complicaciones, problemas y redefiniciones.
Las formas de vida familiar tradicional son el lugar social desde dénde
podemos comprender el sentido de la incertidumbre, y ver los espacios
de posibilidad de construir otras formas de configuracion social. La co-
municacion aparece como dimension de lo social desde el cual no sélo
se puede conocer y comprender a los sujetos y sus relaciones, sino un
elemento para intervenir y mejorar las formas de relacionarnos. La vida
familiar y los jovenes son objeto de esta propuesta de la Ingenieria
en Comunicacion Social, asociado a las practicas comunicolégicas de
interaccion donde la familia lleva a cabo programas narrativos domi-
nantes de convivencia entre padres e hijos jovenes desde una vision
adulta. Pocos son los espacios sociales en donde los hijos jovenes se
articulan a un programa de vida familiar que no sea marcado por la
diferencia generacional, que es mas una construccion social que espa-
cio de posibilidades. La familia forma sujetos sociales reproduciendo
el esquema padres adultos hijos jovenes bajo figuras de dominacion.
La vida familiar sigue su curso en este esquema, y todas, o casi todas
las practicas socioculturales tienen esta caracteristica de relacién poco
dialogica. La musica y los gustos musicales son un patron de vida social
que marca claramente estas diferencias generacionales en el espacio
social familiar, por lo que sus manifestaciones y eventos de tipo publico
son disenados bajo este esquema generacional, ya sea por sus fines
mercadoldgicos, por un lado, pero también por la reproduccion del viejo
esquema de los gustos y las practicas de adultos que conducen la vida
familiar frente a los gustos y practicas de jovenes que se van ajustando
al Programa Narrativo Familiar. De ahi la necesidad de repensar y mirar
desde la Ingenieria en Comunicacién Social otras formas de relacién
familiar donde la musica sea un articulador, tanto en el gusto y aprecia-
cion en sus manifestaciones de tipo publico.



Gerardo Ledn Barrios

Familia, conflicto generacional y programas narrativos.
Pasadoy presente como sistemas de informaciony sistemas
de comunicacion

El conflicto generacional, como nocién de la psicologia clinica que
aborda el asunto de un problema familiar como un problema creado
por la diferencia de edad entre padres e hijos solo desde la perspectiva
intrapersonal, nos obliga a pensar que la distancia social que se crea
por la diferencia de generacion entre los miembros del grupo familiar
es una construccion sociocultural y comunicacional, que obedece al di-
seno de un programa narrativo dominante apoyado por varios sistemas
de informacion, como el de la familia tradicional, las industrias cultura-
les, las practicas culturales religiosas, las actividades y roles cotidianos,
la escuela, entre otros. Si pensamos que los hijos adolescentes se en-
cuentran en el proceso de su configuracion subjetiva tan trascendente
como la primera etapa de socializacion (los primeros cinco anos de
vida), donde incorporan un universo simbdlico complejo que modela su
vision de la vida y el mundo, fundamentalmente dibujado en el espacio
de vida familiar, nos mueve a pensar que la formacién de individuos y
sus competencias para su relacion con sus padres y con sus pares puede
intervenirse con otros referentes y experiencias que los haga mejores
sujetos sociales para una vida en comunidad mas constructiva.

La vida adolescente aparece como sorpresa y como problema en
los sistemas familiares por la construccion social de padres, con sus
visiones y valoraciones de la vida de adultos. El sistema de informacién
padres de familia frente al sistema de informacion emergente de los
hijos jovenes tiene pocos elementos de colaboracion constructiva. A los
padres de hijos adolescentes se les hace dificil resolver el conflicto sin
posibilidades, y no se generan relaciones a partir de una configuracion
dialogica que forme vinculos, la figura de relacion entre sistemas de
informacion de informacion es dominante.

El sujeto adolescente se encuentra en una etapa de vida donde la
familia no es necesariamente el eje de su cosmovision, pero crea y re-
crea su mundo social con elementos de su espacio de formacién como
individuo. La vida familiar presenta, en buena medida, elementos de
desarticulacion en tanto el adolescente busca espacios de interaccién
menos autoritarias o jerarquicas, como lo es la familia, y va experimen-
tando un transito de su espacio privado familiar al espacio publico y
amical, en donde éste le hace mas sentido por su relacion de par. El
espacio extrafamiliar ha hecho que el adolescente se desarticule de la
vida social familiar por la configuracion jerarquica generacional que los
padres ponen en practica, lo que construye una relacion de conflicto de
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poca asociacion, interaccién y sentido que va haciendo que va erosio-
nando la convivencia familiar.

Entendemos a los sistemas de informacion como el conjunto
elementos que contienen datos, y que configurados a manera de infor-
macidn, codigo, estructura, representan una vision especifica del mundo
que instaura reglas y formas de particulares de accién en el entorno, en
donde hay otros sistemas de informacidn, unos con mayor capacidad
de dominar el entorno que otros, esto es, en su forma de hacer valer
y hacer prevalecer esa particular visién del entorno. La familia es un
sistema de informacidn en relacion con otros, como con los sistemas de
informacion extrafamiliar, y los sistemas de informacién intrafamiliar.
Por su capacidad prescriptiva, la familia es un sistema de informacion
dominacién que, regularmente, mantiene la hegemonia haciendo que
predominen mas los sistemas de reglas y de operaciones de la vida de
sus individuos en el conjunto de hechos y acciones especificas.

Al referirnos a los sistemas de comunicacion, estamos hablando de
procesos de sistemas de informacion de caracter dialdgico. Los sistemas
son capaces de entrar en contacto con otros sistemas de informacién,
por los que la capacidad dominante de algunos se ve afectada por inte-
racciones y formas de colaboracién entre los individuos y sus sistemas
de informacion. Las prescripciones que establecen las reglas y formas
de orden de los sistemas de informacidn son alteradas, transformadas,
evolucionadas ante la conciencia de necesidad de cambio. Los sistemas
de informacién, por tanto, pueden pasar a un nivel de configuracion
en donde la valoracion del mundo se afecta para favorecer la comuni-
cacién. Asi, podemos decir que existe un sistema de comunicacion. La
familia, al reproducir socioculturalmente a la sociedad, ejecuta elemen-
tos de un programa narrativo dominante, parte de lo que debe ser la
familia como modelo social,y sus procesos de socializacidén son puestos
en practicas con elementos tradicionales, como la jerarquia, la autori-
dady los roles que tienen como fundamento la diferencia generacional.
Los hijos pertenecen a gustos y practicas que no son de la generacion
de los padres, donde los gustos y las practicas fueron diferentes. EL pa-
sado como sistema de informacion dominacion frente al presente, un
sistema de informacion con posibilidades de emergencia de sistemas
de comunicacion. La ejecucién del programa narrativo dominante esta
mediado por el programa narrativo pragmatico, la vida social familiar
se realiza bajo circunstancia de contingencia, con poca creatividad que
permite pocas o nulas actividades de vida familiar donde el sistema de
informacion de los hijos esté en el centro, 0 en la figura de colaboracion
con el sistema de informacion padres. De ahi que todas las activida-
des que se realizan en la familia son establecidas por los padres y los
hijos construyen sus propios espacios. Las actividades en comun son
una mediacion del programa narrativo dominante. En este patrén se va
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definiendo y construyendo el gusto musical y las actividades asociadas
a ello. Los hijos definen sus gustos musicales y sus practicas en el es-
pacio extrafamiliar, a partir de sus sistemas de informacién, no el de los
padres. La musica, como gusto, asi como sus practicas aparecen como
un sistema de informacion dominacion que instaura gusto y tipos de
practicas. El sistema de informacién musical de los padres es un factor
de configuracién de conflicto y distancia social, la inminente separacion
generacional de gustos y practicas musicales de los padres y de gustos
y practicas musicales de los hijos.

Ingenieria en Comunicacion Social de la musica en familias
de clase media.Comunicologiay configuracion cibercultural
familiar.

Esta propuesta de Ingenieria en Comunicacion Social de la musica
se encuentra asociado al tema de la familia estudiando un caso empi-
rico diagnosticado en Playas de Tijuana, B.C.entre 2013 y 2014. La con-
figuracion comunicoldgica de la familia parte del principio de que todo
grupo social familiar ha desarrollado formas de vida familiar desde un
punto de vista de la comunicolégico, entendiendo a la comunicacion
como la dimensién que hace posible Lo social.

ELl primer resultado esta construido a partir de las unidades basi-
cas de investigacion-observacion con los elementos de las dimensiones
comunicoldgicas y las configuraciones sistémicas de las formas de vida
familiar, que es lo que hace un Programa Narrativo Familiar, esto es un
analisis de como en un tipo de familia y sus actores ejecutaron acciones
con objetos sociales y de comunicacion definidos por el fin sistémico
familiar o la funcion de vida familiar para sostenimiento del sistema
social, segun las categorias de difusion, expresion, interaccion y estructu-
racion. La descripcion hace visibles en qué dimension se desarrollaron
actividades, situaciones y practicas de vida familiar, y si es alguno o al-
gunos tipos de Sistemas de Informacion o si es alguno o algunos tipos
de Sistemas de Comunicacion. El esquema analitico de las dimensiones
es la base para el segundo nivel de analisis, el comunicolégico-ciber-
cultural.

En el analisis comunicoldgico-cibercultural se representan sisté-
micamente la vida social familiar en un sentido que ya podemos nom-
brar comunicologico. De ello se ha sintetizado un paquete de 5 modelos
basicos en el caso familias de Playas de Tijuana, o Modelos comunico-
légicos familiares. EL. modelo 1, que es una Familia con un Sistema de
Informacién de Dominacion (F-SID); el modelo 2, modelo Comunicolo-
gico de Familia con un Sistema de Informacion de colaboracién (F-SIC);
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modelo 3, familia con un Sistema de Informacion de dominacion y un
Sistema de Comunicacién emergente (F-SIDySC); modelo 4, constituido
por una familia con un Sistema de Informacion de Colaboracién y un
Sistema de Comunicacion emergente (F-SICySC); finalmente, el modelo
5 que sintetiza a una familia con un Sistema de Informacién de Colabo-
raciéon y con un Sistema de Comunicacion de Colaboracion (F-SICySCQ).

En el estudio de caso de familias de clase media del suburbio Pla-
yas de Tijuana, los modelos mas comunes son el 1 (F-SIC) y el 2 (F-SIC),
el 3 (F-SIDySC) en menor medida. EL modelo 4 (F-SICySC) y 5 (F-SICySCCQ)
son apenas visibles, lo cual nos dice que desde el punto de vista comu-
nicolégico los Sistema de Informacion Dominacidn prevalecen frente
a Sistemas de Informacién de colaboracion que generen Sistemas de
Informacion Comunicacion con rasgos de colaboracién, pero aparecen.

Con este diagndstico comunicologico observamos desde la con-
figuracion cibercultural caracteristicas de comunicacion mas favoreci-
das o menos desarrollas en la vida social familiar, el origen de muchos
conflictos que no favorecen el desarrollo de una familia con niveles de
bienestar importantes desde sus interacciones y comportamientos, que
se manifiestan en acciones de tipo Contacto, Interaccion, Conexién, Vin-
culo o Enaccidn en diferentes niveles y combinaciones. Esto no permite
explicar como una forma de vida familiar (Programa Narrativo Pragma-
tico Familiar) se ha desarrollado con practicas o dinamicas de comu-
nicacion que construyen o no vida social constructiva y colaborativa,
segun las formas de relacion que mas practican o han practicado sus
actores sociales. En el caso del diagnostico en Playas de Tijuana, tene-
mos tres modelos de configuracién cibercultural siguientes:

Tipo 1. Familia con una configuracion cibercultural de interaccion
(FCC-1).Vida familiar con configuracion de comunicacion y sus ope-
raciones ciberculturales mas desarrolladas en el nivel de la interac-
cion.

Tipo 2. Familia con una configuracion cibercultural de interaccion
y elementos de conexion (FCC-IC). Tipo de familia donde el Progra-
ma Narrativo Pragmatico ha tenido mayor trabajo de convenios y
acuerdos para favorecer un estado de relacion familiar con mas
empatia y conciliacion.

Tipo 3. Familia con una configuracion cibercultural de interaccion
con elementos de conexion y vinculo (FCC-ICV). Vida familiar que
tiene elementos de vinculo,y que en su configuracion cibercultural
ha llegado a un grado de compromiso y responsabilidad alto.

En el programa narrativo familiar de este caso, los elementos de
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conexion y vinculo son menos favorecidos, que es donde se genera y re-
fuerza el conflicto generacional. La erosion en la relacion padres e hijos
dados que los sistemas de informacion entran escasamente en colabo-
racién. De ahi el llamado conflicto generacional en las formas de vida
familiar. La musica, en su practica de escuchar y compartir, es un siste-
ma de informacion esta en el centro de la desarticulacion. EL sistema de
informacidn musica emerge en el sistema familiar desde el marco de la
separacion que crea la diferencia generacional. La conexion y el vinculo
a través y con la musica no son elementos de la configuracion comuni-
cologica de la familia. Si se sigue el Programa Narrativo Dominante, que
son los casos de la mayor parte de las familias del caso Playas de Tijua-
na, la practica de formar un gusto y de escuchar como musica es parte
del sistema de informacion dominacion, esto es, lo padres incorporan
a la musica desde sus parametros y experiencias, desde la trayectoria
del pasado y la vision adulta, desde la perspectiva de una generacion.
Por otro lado, el hijo adolescente va formando gusto y relacion con la
musica fuera de sistema familia, sino con su mundo externo. Sus ele-
mentos de conexidn y vinculo dentro de la familia no toman sentido, y
si lo tienen en el espacio extra familiar. La construccién de un sistema
de comunicacion con acciones y emociones positivas es escasa, 0 existe
en muy pocos niveles de interaccion.Y aun asi a veces no se encuentran.
Por ello creemos pertinente aprender a construirlas bajo la base de
sistemas de comunicacion de colaboracion donde la emocionalidad es
base de la construccién de vida social familiar con mejores niveles de
bienestar subjetivo en practicas de compartir y degustar musica como
comunimétodo que genera condiciones para construir bienestar fami-
liar y contribuir al bienestar general, en colaboracion con los demas
sistemas de informacion y comunicacion.

Musica y convivencia privada y publica como tecnologias
sociales para desarrollar vida familiar vincular

La construccion de sistemas de comunicacion familiar con niveles
altos de vinculo tiene como base el conocimiento cientifico de la comu-
nicologia e Ingenieria en Comunicacion Social de la musica en su prac-
tica de escuchar y compartir colectivamente, desde donde se propone
intervenir las formas de vida familiar en sus tres tipos de operacion
(instaurar elementos de cambio, acompanar y dar sustento a los ya en
desarrollo y/o ajustar elementos sistémicos para pasar de un estado
a otro), como una tecnologia social tiene un gran poder para susci-
tar emociones de colaboracion y vida social constructiva que educan
para la ciudadania (Bisquerra, 2011). Los espacios sociales familiares
de sistemas de informacién que se han separado o han no han tenido
contacto o relacion con el fin de generar bienestar personal y social
se pueden redireccionar en sus tendencias hacia trayectorias posibles.
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La vida social familiar no puede negar que el sistema de informacion
padres se desarrolla bajo un poder sobre el sistema de informacion
hijos, por lo que el desarrollo de estas competencias de colaboracion a
traves de situaciones en donde se comparte y escucha musica, ya sea en
espacios publicos o en el ambito doméstico, produce efectos emocio-
nales y vinculares en la familia con efectos en la distancia generacional
que desarticula el sistema familiar, el llamado “espacio familiar” es un
terreno social con altas posibilidades de ser intervenido desde la Inge-
nieria en Comunicacion favoreciendo escenarios posibles de cambios,
comportamientos y formas de interaccion social en diferentes estadios
y trayectorias de lo social comunicologico en la familia.

En el diagndstico ha identificado tendencias y trayectorias y pro-
pone disenar estrategias de posibles acciones que implican tecnologias
sociales y comunimétodos (Galindo, 2011). La tecnologia social la con-
sideramos como el elemento que media entre el diseno del concepto
ingenieril y la actividad que llevara a realizacion del diseno en el sen-
tido practico. Desde el punto de vista de la Ingenieria en Comunica-
cion Social, vemos a la combinacion fiesta, convivencia y musica como
tecnologias sociales eficaces para generar vida social que trae efectos
enactivos que mejoran la calidad de las relaciones familiares.Y vemos a
los comunimétodos como la matriz etnometodoldgica de la vida social
familiar en la vida cotidiana como las microacciones que suscitan los
espacios y momentos de escuchar, compartir e interactuar a través de la
musica en espacios publicos y privados. La vida social familiar tiene es-
pacios limitados de vida social, la participacién de grupo en el ambien-
te social publico esta centrada bajo sistemas de informacion consumo
y religion en sociedad mexicana contemporanea. De acuerdo a la hipé-
tesis de desarrollo de esta propuesta, la activacion de la convivencia
de padres a hijos adolescentes en actividades musicales publicas crea
formas de relacion conexion y vinculo, en tanto se comparten sentidos
y significados superando la construccion social de actividades y eventos
de tipo publico que segmentan por generaciones. EL sistema familiar
tiene capacidad de adaptarse a los cambios y situaciones. La familia
funciona con niveles de sustentabilidad, esto es, sin conflicto, cuando
se crean espacios de conexion y vinculo donde sus actores entran en
un nivel compromiso de convivencia y colaboracion como miembros
del sistema, recreando y subvirtiendo los patrones de comportamiento
prescritos por el Programa Narrativo Dominante y la relacion entre sis-
temas de informacion colaborativos. En este sentido, la participacion y
convivencia los miembros de un grupo familiar en eventos de musica
de sin la mediacion de la diferencia generacional en el gusto y sus prac-
ticas, puede llevar a la configuracién de vida familiar en el tipo comuni-
conomico 4y 5 (Leon, 2015). En el Tipo comunicondmico de Familia Alter-
na Emergente, se sintetiza en un desarrollo de vida familiar emergente,
el cual sigue algunos patrones del Programa Narrativo Dominante, pero
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cambia y se reconfigura en el desarrollo del Programa Narrativo Prag-
matico segun transformaciones de la vida social, comunicolégicamente
constituida por un Sistema de Informacion de Colaboracién y un Siste-
ma de Comunicacién Emergente, que tiene elementos de colaboracion
con otros Sistemas de Informacion, y su configuracion cibercultural es
de Interaccion con elementos de Conexion y de Vinculo. En este caso,
la musica, tanto el gusto como sus practicas, son un elemento articu-
lador que no depende del Programa Narrativo Dominante, los padres
escuchan, pero sobre todo, participan de actividades y eventos de mu-
sica con espacios alternativos de convivencia (Haley, 2008) a los que
prescribe el modelo tradicional. Las actividades compartidas constru-
yen interacciones de conexién y vinculos en donde padres e hijos se
asociacion por algo que da sentido en grupo, en comun.

El nivel mas desarrollado, Tipo comunicondmico de Familia Alterno
Posible, que esta sintetizado en una vida familiar que se realiza cercano
al Programa Narrativo Dominante, que se construye en los cambios y
transformaciones de la vida social que favorecen al Programa Narrativo
Pragmatico, comunicoldgicamente constituida por un Sistema de Infor-
macion de Colaboracion y con un Sistema de Comunicacion de Colabo-
racion, hay colaboracién con otros Sistemas de Informacion, su configu-
racion cibercultural es de Interaccion con elementos de Conexiony de
Vinculo. Este modelo es el mas deseable en cuanto a la construccion de
vida familiar con niveles altos de conflicto generacional, en tanto que
la relacion de los sistemas de informacion son de colaboracion intra 'y
extra familiar, no se depende de la prescripcion del Programa Narrativo
Dominante, sino que la recreacion pragmatica es alta y fundamenta. En
este caso, la convivencia a través del gusto y las practicas musicales son
un dinamizador de las configuraciones de conexién y vinculo. El acuer-
do de comunidad familiar es claro y vigente, se comparte el sentido de
la participacion en eventos y espacios de convivencia con la musica de
manera consensada.

Apunte final. Musica y sistema de comunicacion familiar.
Ocio, oferta musical y gentrificacion

Los estudios y aplicaciones de la nocidn de gentrificacion aluden
a otras formas de habitar las ciudades. La discusién centrada en la ha-
bitabilidad de los espacios de los centros de las ciudades y grandes
urbes recientemente contempla otros elementos relacionados con las
reapropiaciones de espacios.

Otras lecturas y analisis de la gentrificacién estan incorporando
el valor de estos espacios a partir de la oferta cultural que detonan la
construccion de los procesos de gentrificacion. Este proceso esta inte-
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grando en sus aplicaciones urbanisticas los asuntos de usos del tiempo
libre y el ocio de los actores ahi habitan y los que asisten al nuevo esce-
nario urbano. La oferta cultural como activador de dinamicas y procesos
de renovacion en el espacio publico tienen posibilidades de abrir no
sélo opciones de econémico, sino también de reconfiguracion de la vida
social urbana, y donde las practicas de vida familiar se ajustan bien a
nuevo modelo de vida publica.

El nuevo espacio social urbano y su nuevo ‘capital cultural” es un
articulador del nuevo espacio urbano como sistema de informacion con
posibilidades constructivas para configurar sistemas de comunicacién.
La vida social contemporanea y sus formas de vida social familiar con
Programas Narrativos Pragmaticos requieren de activadores emociona-
les de orden colectivo y publico en los procesos de gentrificacion como
son actividades y eventos musicales sin segmentaciones generaciona-
les. La vida social publica segrega por categorias y niveles de consumo.
La construccion de un sistema de comunicacion del espacio publico en
el que se comparte la vida publica y acceso y disfrute de musica incen-
tiva procesos de articulacion social que desactivan la individualidad y
las distancias generacionales. La familia debe puede reajustar su Pro-
grama Narrativo Dominante e incorporar al espacio urbano compartido
situaciones que posibiliten sistemas de comunicacion de vida social
colectiva en espacios o procesos de gentrificacion.

Las expresiones artisticas, como la musica compartida y disfrutada
en publico generan efectos de renovacién y reforzamiento de tejido so-
cial y de otras formas de ciudadanias. El espacio gentrificable recupera
la nocion de sujetos colectivos, sin embargo es poco Lo que se reconoce
a los sistemas de vida familiar que potencia la recuperacion y resig-
nificacion de la nueva cultura urbana, por un lado, y por el otro, la se
reconoce poco la importancia de espacios publicos con oferta cultural
musical como tecnologia social de alto valor social por sus efectos de
construccion de vida social colectiva y ciudadana. EL lugar de cultura,y
en particular de eventos musicales, son activadores de la gentrificacion,
pero también son nuevas formas de configuracién de comunicacion
social. La incorporacién del sistema familia como otro actor de este
proceso da posibilidades de vinculacién en dos sentidos (Smith, 2012),
introyecta reajustes al su Programa Narrativo Pragmatico en relaciones
padres e hijos debilitando la distancia generacional por gustos y pre-
ferencia musicales, y proyecta alternativas de construccion de sujetos
colectivos por la experiencia de compartir y disfrutar musica entre fa-
milia, entro otros participantes y con los creadores musicales; todo ello
como un gran sistema de comunicacion que transforma el tejido social
urbanos.
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La familia es un sistema social en un continuo proceso de equili-
brio y cambio, un equilibrio entre lo tradicional y lo moderno, y cambio
entre lo heredado y lo emergente. Asi también sucede con los sistemas
de informacion y sistemas de comunicacion de las ecologias ambientes
sociales en el que se desenvuelven. Las posibilidades de cambio en ac-
tividades asociadas a la musica y eventos de convivencia publicos son
una posibilidad de modificar limites, y trascender los sistemas jerarqui-
cos, las diferencias generacionales, las distancias individuales de con-
sumo asi como roles y reglas con el propdsito de redefinirla convivencia
como grupo complejo y sus los vinculos familiares.
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Antecedentes generales del jazz en Colima

El jazz es un género musical que ha trascendido fronteras, por su
propia naturaleza, al crearse, gestarse y/o nutrirse de la multiculturali-
dad que vivia la ciudad de Nueva Orleans (Estados Unidos) a mediados
del siglo XIX. ;Cémo se expandio? ;Cémo fue que viajé por el mundo?
Cuando cada emigrante termino su viaje por Estados Unidos y regreso,
0 quiza, cuando alguien mas observaba, atento, dispuesto a comprender
lo que escuchaba, lo que viviay que después compartio con los otros, sus
otros, su propia comunidad —como lo menciona Luc Delannoy (2001)—:
“los musicos viajaban libremente entre Veracruz, Yucatan, La Habana,
Puerto Rico y Venezuela, dejando a su paso las huellas de su folclor,
mientras se empapaban de lo que iban conociendo” (p. 46).

Con este breve contexto de Lo ocurrido en Nueva Orleans, se preten-
de llegar a Colima, una ciudad pequena, de aproximadamente 711,235
habitantes, segun datos del Instituto Nacional de Estadistica y Geogra-
fia (INEGI).A Colima Llegaron los musicos Bindu Gross y Beatriz Torres, el
9 de marzo de 1985, cuando la poblacion ascendia a 346,293 personas.
Era una urbe en crecimiento. Asi que esta pareja llego por invitacién a un
evento politico,donde también se encontraba la entonces gobernadora,
Griselda Alvarez Ponce de Ledn. Al terminar su presentacion, la prensa
local quedo6 gratamente sorprendida, e inmediatamente preguntaron:
“;de donde son ustedes?”. A lo que se adelanto quien fuera el rector de
la Universidad de Colima, el licenciado Humberto Silva Ochoa, quien
respondio: “son de la Universidad” (Malacara, 2016, p. 88). Y, con esa
afirmacion, inicié la historia de la promocion y difusion del jazz en la
pequena ciudad del occidente de México.

Bindu Gross es un saxofonista estadounidense, afroamericano; y
Beatriz Torres Salazar fue una compositora y pianista mexicana. Se co-
nocieron en Nueva Orleans, a finales de la década de los setenta, porque
alli vivia la abuelita de ella; y justo en ese entonces el saxofonista tenia
una banda de free jazz, la cual ofrecio un concierto en la universidad, al
que asistio la maestra Beatriz. Era la primera vez que la pianista escuchaba
que una banda interpretara composiciones propias; quedo atrapada por esa
musica y, con esa curiosidad, siguio asistiendo a los ensayos de la banda
de Bindu Gross. EL no conocia gran cosa de la historia del Ragtime o
de la Familia Tio (especificamente, de Lorenzo Tio Jr.), mexicanos con
gran ascendencia de su linaje criollo. Después se casaron y se toparon
con el racismo estadounidense, porque hasta ese momento no habian
sido conscientes de ser una pareja formada por una mujer mexicana y
un hombre afroamericano. Por recomendacion de un amigo, decidieron
radicar en México (figura 1), donde no existian problemas de colores en
la piel, 0 quiza no tan marcados.
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Esta fotografia (figura 1) pertenece al acervo personal de la familia
Gross Torres, la cual fue nombrada como “Un momento inolvidable” en
el Facebook personal de la maestra Beatriz Torres: ella al piano, y, con
el saxofdn, el maestro Bindu Gross; ambos ofrecian un concierto en el
barrio de Tepito, en el D. F. (ahora Ciudad de México), en la Casa de Cul-
tura “Enrique Ramirez y Ramirez”, misma que fue capturada en el ano
de 1984.

Los Gross-Torres llegaron primero al entonces Distrito Federal
(@ahora Ciudad de México), donde impartieron clases en la Escuela Su-
perior de Musica; despueés se trasladaron a Tepoztlan (Morelos), y, por
ultimo, a la ciudad de Colima. Antes de su llegada a esta localidad tro-
pical, en la ciudad existian algunos grupos versatiles que interpretaban
la musica de Benny Goodman,

Figura 1.“Un momento inolvidable” (1984).

Fuente: obtenida del archivo de la familia Gross Torres.

Glenn Miller o Dave Brubeck, como la Orquesta del Colorado Na-
ranjo (y que, por cierto, lo sigue haciendo después de mas de seis déca-
das). Interpretan diversos géneros musicales: vals, bolero, foxtrot, mam-
bo, jazz, de todo.

Los primeros anos de la familia Gross Torres fueron, practicamente,
como se dice de manera coloquial, de “picar piedra”; siempre acompana-
dos por sus cuatro hijos: Jnanayoga, Dulce Ema, Turiya y Bindu (figura
2). Tocaban en algunos restaurantes de la ciudad, pero también daban
clases en la Universidad de Colima: Bindu, de saxofon, y Beatriz, de pia-
no, obviamente. Se enfocaban en narrar la historia de la musica, entre
pieza y pieza que tocaban, porque descubrieron que habia poco cono-
cimiento acerca del jazz en la ciudad. Interpretaban ragtime de: Scott
Joplin, Duke Ellington, Erick Dolphy, Charlie Parker, Charles Mingus, Don
Cherry,Alice Coltrane, e infinidad de compositores, hasta de Albert Ayler.
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Cuando los enviaban a realizar conciertos a los pueblos de los alre-
dedores, interpretaban musica de Manuel M. Ponce, de Carlos Chavez y
de Silvestre Revueltas; pero no sdélo se limitaban a tocar sus instrumen-
tos, pues la maestra Beatriz —con su formacion de conservatorio— tenia
mas herramientas para expresarse en publico y narraba fragmentos de
historias de las personas que fueron construyendo su propia identidad,
a través de la musica.

Encontraron un campo abierto de posibilidades, de gente sor-
prendida con esa musica que tocaban, tan extrana para sus oidos, para
su cotidianidad. Por ejemplo, cuando los maestros interpretaban a Char-
lie Parker, la gente aplaudia emocionada vy, algunos curiosos, pregun-
taban: “;qué clase de musica es ésa?”. A lo que respondian: ‘Algunas
gentes le llaman jazz, pero nosotros la consideramos la musica clasica
del siglo XX” (Malacara, 2016, p. 88).

Figura 2. La pianista Beatriz Torres Salazar, con sus cuatro hijos: Jnanayoga, Dulce Ema, Tu-
riya y Bindu, quienes se criaron en la ciudad de Colima.

Fuente: acervo personal de la familia Gross Torres.

El tiempo de dar clases en la Universidad de Colima termino
pronto o, quiza, realmente no alcanzé a germinarse, por lo tanto, no
sucedié como lo habia visualizado la pareja Gross Torres. No obstante,
decidieron quedarse en Colima y tocar en restaurantes, dar clases parti-
cularesy, 15 anos después, el 3 de enero del ano 2000, abrieron el café
Uno, dos, tres, ubicado en la zona centro de la ciudad de Colima, en la
calle Corregidora 123 (figura 3). Fue un espacio donde se dedicaron
a organizar e impartir conferencias, clases magistrales, ciclos de cine,
conciertos, ensayos abiertos; es decir, eran multiples actividades durante
la semana para difundir el jazz y formar publico en la ciudad de Colima.
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Figura 3. La familia Gross Torres en el cafe Uno, dos tres, ubicado en Corregidora 123, en la
zona centro de la Ciudad de Colima.

Fuente: acervo personal de la familia Gross Torres.

Para promover los eventos, realizaban sus propios volantes “a
mano’, los cuales reproducian a través de fotocopias; igualmente, los
repartian de mano en mano al terminar sus presentaciones en los res-
taurantes, al asistir al mercado o, simplemente, mientras caminaban por
el centro de la ciudad de Colima: los entregaban a cuanta persona con-
sideraban podria interesarle (figura 4).

El diseno de los carteles dependia de la actividad, de los musicos
que se presentarian y de la fecha. Algunas veces, eran realizados con
ayuda de una computadora y, en otras, de manera manual.

Los colocaban de forma estratégica en las cabinas de teléfonos
publicos, en postes de la luz, en locales comerciales de la zona centro
de la ciudad, vy, claro, en el propio café Uno, dos, tres.

EL Uno, dos, tres tuvo gran aceptacién desde que abrio sus puertas.
Era un lugar adelantado a su tiempo, con un menu de comida organica,
preparada al momento. Tenia, como regla a sequir, el ejemplo de los
legendarios clubes de jazz de Nueva York: una vez iniciada la musica
en vivo, no se daba servicio de alimentacion, porque era vital enfocar la
atencion en los musicos que se presentaban en ese momento (figura 5).
Otro punto importante era el cover que manejaban: si habia musica en
vivo, se cobraba una cantidad especifica de dinero, ademas del consu-
mo (el cual era libre, podria ser incluso sélo una taza de café). Fueron
pioneros con este ejercicio democratico y digno para los musicos, segun
argumentaban. El café Uno, dos, tres cerrd sus puertas en el ano 2010.



Diana Selene Pena Vélez

Figura 4. Ejemplo de uno de los volantes de difusion denominado “La hora del piano’, de la
maestra Beatriz Torres, en el café Uno, dos, tres.

Fuente: archivo personal.

Figura 5. Personal y amigos del café Uno, dos, tres (2005).

Fuente: acervo personal de la familia Gross Torres.

Radio universitaria
Creacion de la Direccion General de Produccion en Medios de
Comunicacion Social

La radio universitaria tiene como antecedente la creacién de la
Direccion General de Produccion en Medios de Comunicacion Social, en
la Universidad de Colima, el 17 de septiembre de 1986, bajo el lideraz-
go del ingeniero Jose Levy Vazquez. El objetivo de esta direccién radicé
en transmitir una imagen positiva de la Maxima Casa de Estudios a la
sociedad colimense, al compartir los conocimientos y la informacién
generada por el quehacer de los universitarios, a través de medios de
comunicacion masiva con gran penetracion; en este caso, y a pesar del
nombre de la dependencia recién nacida, era exclusivamente en la ra-
dio comercial.

Durante quince anos el trabajo fue constante y variado en la ra-
dio universitaria: editando en carretes abiertos, grabando con casetes 'y
utilizando discos de acetato para musicalizar los productos; se experi-
mentaron diversos formatos, duraciones y tematicas, contando siempre
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con la participacion de estudiantes y profesores, particularmente de la
Facultad de Letras y Comunicacion. Se llego a tener presencia hasta en
nueve radiodifusoras, logrando cubrir parte de los vecinos estados de
Jalisco y Michoacan.

Con el tiempo, fueron mejorando las condiciones de equipamien-
to, tecnologia, planta laboral e instalaciones de la direccion. Fue, en-
tonces —el 28 de noviembre de 2000— cuando la gestidn del rector
en turno, Carlos Salazar Silva, logré que la Secretaria de Comunica-
ciones y Transportes otorgara a la Universidad de Colima el permiso
para instalar y operar una estacion de radiodifusion sonora en el 94.9
de Frecuencia Modulada. Asi, se convirtio el 2001 en un ano de planea-
cion, organizacion, gestidn y capacitacion para consolidar un proyecto,
y lograr que el 01 de abril se iniciaran las transmisiones de prueba, con
3,000 watts de potencia radiada aparente y un indicativo de llamada
denominado XHUDC.

Finalmente, el 01 de junio de 2002, el presidente de México de
aquel entonces, Vicente Fox Quezada, inauguro las transmisiones du-
rante el enlace de la cadena nacional que transmitia el programa radio-
fénico “Fox contigo”. De esta manera surgio Universo 94.9, con el eslogan:
“Todas las voces, todos los oidos”: un espacio a otra oferta cultural,
académica, cientifica y musical a través del cuadrante, en la ciudad de
Colima.

El jazz en la programacion de Universo 94.9

Dentro de las primeras propuestas de la carta programatica de Uni-
verso 94.9, el jazz tendria espacio dos dias: el martes, de 16:05 a 17:00,
bajo la etiqueta de jazz clasico; y los sabados, a la misma hora, pero
con el nombre de jazz contemporaneo (figura 6). Durante los primeros
cinco anos, su horario fue intermitente: podia escucharse a las 17:00
horas, con el nombre de Fusiones, o a las 13:35 horas, de lunes a vier-
nes; pero también podian desaparecer de la programacion, de acuerdo
a las producciones especiales que fueran surgiendo en la programacién
habitual del equipo de produccion de Universo 94.9.

Los primeros treinta discos de jazz que tuvo la radio universitaria,
en su fonoteca, fueron de Duke Ellington, Tourist St. German, Louis Ar-
mstrong, Acid Jazz, Tequila Latin Jazz Tlaxcaltecatl Band, Jamie Cullum,
Alejandro Campos, Benny Goodman y colecciones de conciertos y gru-
pos respaldados por la emisora mundial de Holanda, Radio Nederland.

EL 9 de enero de 2003 se transmitio por Universo 94.9 la produccion
Azul Blues Mandarina Jazz, realizada por Alejandro Ponce, Angelber-
to (Pibe) Arcega y Diana Pena. Fue una emision radiofénica que logré
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44 programas que se transmitieron durante los miércoles, a las 19:30
horas. En 2004, se logrd la retransmisién en domingo. EL programa se
disenod con la idea de acercar el jazz y el blues a la audiencia de Colima,
a través de cuatro puertas o secciones: Arrancate los pelos, una progra-
macidén agil y prendida para mover el cuerpo y el alma, producida por
Pibe Arcega; Asi fue, una puerta al pasado, a la historia de las voces del
jazz y del blues, producida por Diana Pena; El alebrije, una puerta a la
psicodelia, realizada por Alejandro Ponce,y La alacena, la cuarta y ulti-
ma puerta, para hablar sobre alguna efemeéride, album, dato curioso y/o
presentar las primeras entrevistas realizadas a musicos locales (anexo
1).

Figura 6. Ejemplo de carta programatica de Universo 94.9; presentada, en 2001, por el
equipo humano de la estacion.

INIGIA

Horario Lunes Martes Miercoles | Jueves Uiernes Sabaio Domingo
655790 'Him [No Y En Tra Da S
00120 INQ Tl RADIO NEDER [LAND |..q e BN
1:20-7:30
AG EN DA uUNIV. |DEC SURCO
1:30-8:00 mMuUsica MuUsIGA
W 0 RLD MU Sic TSRl || nerEaaa
8:00-8:25 Musica Mmusica
W 0 RLD MU Y [H R ERICAA. | RaeKoE RMai

%2563 HOY [EN (LA |HIS __|[TO ___|RI A
5%5% PLA_[ZA |PU_|BLI _|CA _ |DE TIN |DE TIN

9:30-10:00 Boleros | RITMOS | MA- MA-
10:00-10:30
DESDE |Bole |DESDE Bole (LATI |RIN RIN
wsone |CASA (Ros |CASA |Ros |NOS [ o |secchmens
0 Ganto nuevo
v trova
100-1105 SOUND
1:05-12:00 | HEWAGE mnn BLUES REGGAE ROGK EN TRAGKS SALSIPUEDES
ESPANOL
12:00-12:30 [FIANETA | OIDIES |
LABUTAGA |LeriNTORE | migRIDOS | FREGUENGIA | GENEROS .
12:30-13:00 MUSIGA |0 Rebelde
SONIOgs | SALUDABLE 6-0

13:00-14:00 | GRANDES GRANDES GRANDES GRANDES GRANDES GRANDES GRANDES
GLASIGOS | GLASIGOS | GLASIGOS GLASIGOS | GLASICOS GLASIGOS | CLASIGOS

Fuente: acervo historico de la radiodifusora.

EL 4 de junio de 2004 inici¢ Boleros, grandes bandas y algo mas,
produccion del ingeniero Jose Levy Vazquez, director y fundador de la
Radio Universitaria. En este espacio se presentan, hasta la fecha, las big
bands de musicos como Paul Whiteman, Glen Miller, Benny Goodman,
Tommy Dorsey, Juan Garcia Esquivel o Artie Shaw. Se transmite a las
13:00 horas, dentro del espacio dedicado al jazz, en el 94.9.

EL 4 de febrero de 2005 fue estrenada la produccion Vibracidn Azul,
con la modalidad en vivo, los viernes a las 19:30 horas; en la conduccién
estaban Diana Pena y Angelberto (Pibe) Arcega. Cuatro anos despues, la
produccion y conduccion quedo a cargo de quien esto escribe, porque
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Pibe tuvo que trasladarse a la ciudad de Guadalajara, para dedicarse al
estudio de la musica. La produccion de una hora se dedico a presentar
la historia de los albumes, de los compositores, intérpretes y musicos,
de las diferentes épocas donde se genero el jazz y el blues tanto en
Estados Unidos, como en México y en Colima. En febrero de 2006, Vibra-
cion Azul inicidé con retransmision en domingo, a las 21:00 horas.

Enoctubrede 2005 serealizé el “Primer Encuentro de Radiodifusores
de Jazz en México’, dentro del JazzFest internacional de Xalapa (Vera-
cruz); en el cual se invitd a la produccién de Vibracidn Azul para charlar
acerca de su experiencia en la difusion del jazz, a través de la radio
universitaria (figura 7).

Figura 7. Fotografia tomada durante el “Primer encuentro de radio jazz’, realizado en 2005,
en Xalapa (Veracruz). Ahi se encontraban los productores de Azul Blues Mandarina Jazz y
Vibracion Azul, representando el papel de difusion, realizado desde la Universidad de Coli-
ma. Fuente: acervo personal de los productores.

La radio universitaria siguié difundiendo el jazz con diferentes
acciones, como la realizada en 2006, al transmitir el concierto de la
flautista Elena Duran y el contrabajista Roberto Aymes, dentro del espa-
cio de Fusiones Blues y Jazz, a las 13:00 horas. También, para el cuarto
aniversario de la radio, el 01 de junio de 2006, se realizé el concier-
to especial de la cantante Betsy Pecanins, conocida también como la
“Reina del blues de México”. Presento6 su album Blues en el alma en el
Teatro Universitario “Coronel Pedro Torres Ortiz”.

Por su parte, la productora de Vibracion Azul realizé la presenta-
cion del concierto de Vico Diaz en el Foro Universitario “Pablo Silva
Garcia”, el 7 de noviembre de 2007: una produccion respaldada por Uni-
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verso 94.9. Para este concierto se contd con un sencillo plan de medios
que incluia un spot de radio para difundirse por la radio universitaria 'y
por las radiodifusoras comerciales de convenio con la Universidad de
Colima; también, se incluia una marca en off, para colocar en el espa-
cio de Fusiones Blues y Jazz, promocionando el concierto; por ultimo,
la difusion de un boletin de prensa que llegd a los principales medios
de comunicacion de la ciudad de Colima. Gracias a la ejecucion y se-
guimiento de este sencillo plan publicitario, el concierto tuvo una ex-
celente respuesta, bajo el nombre de “Vico Diaz desde Boston, Estados
Unidos”, en el que presentod su primer album como solista, Danzén para
mi padre. La capacidad del Foro Universitario “Pablo Silva Garcia” es de
245 butacas, mismo que se vio superado, al tener que sentar a las per-
sonas en los pasillos laterales.

El ciclo de charlas de géneros musicales: Con ton y son

El festival tiene -como claro antecedente de formacién de publi-
co- el Ciclo de charlas de géneros musicales: con ton y son, que surgid
en 2007, gracias a la realizacién de una encuesta- diagnostico sobre
el conocimiento general que tenian los estudiantes que efectuaban el
servicio social (universitario y constitucional) en la radio universitaria.
Como resultado, fue detectada la necesidad que expresaban los jovenes
por obtener mayor conocimiento acerca de los géneros musicales que
programaban para las barras musicales que eran transmitidas por la
frecuencia modulada del 94.9.

El area de Capacitacion y Adhesion Estudiantil organizo una pri-
mera etapa a la que denomind “Curso de géneros musicales”; éste fue
desarrollado durante siete dias: del 12 al 17 de marzo de 2007, de lunes
a viernes, de 16:00 a 20:00 horas, y el sabado, de 09:00 a 13:00 horas.
El curso fue impartido por los siguientes productores de la radio: César
Garcia, Angelberto Arcega, Roman Cobian, Ernesto Cortés, asi como por
varios musicos invitados: José Luis Larios, Isolda Rendén y Pedro Pa-
lacios. La distribucion de los géneros fue de la siguiente manera: rock,
por César Garcia; blues y jazz, Angelberto Arcega; new age, Roman Co-
bian; boleros, José Luis Larios; trova, Ernesto Cortés, y la musica latina
y mexicana, por Isolda Rendon y Pedro Palacios.

Al curso asistieron 23 estudiantes, pero sélo once lograron termi-
narlo, debido a sus tiempos de escuela y tareas. Les gustd la dinamica
de los expositores, al compartir la informacion, la cual consideraron
como interesante. Unicamente, sugirieron que el contenido del curso
fuera distribuido por semana, porque adujeron que ello seria recibir
mucha informacion en poco tiempo. Gracias a esta evaluacién, la Di-
reccién General de Radio Universitaria decidi¢ impartir el taller a todo
publico.
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En 2008, al curso se le designo como Ciclo de charlas de géneros
musicales: con ton y son. Al ser abierto a todo publico, se mudé de las
instalaciones de la Direccidén General de Radio Universitaria a la Archi-
vo Historico del Municipio de Colima (AHMC). La programacion quedé
de la siguiente forma: el 11 de abril se realizé la charla sobre musica
clasica, con Patricia Gonzalez; el 6 de junio, la de blues y jazz, con Pibe
Arcega; el 20 de junio, la de rock, a cargo de Arturo Andrade, Herman
Garcia 'y Eduardo Urzua; la charla sobre metal la impartieron César Gar-
cia y Miguel Martinez, el 4 de julio. La dinamica fue distribuida en dos
partes: la primera, destinada a una charla amena para exponer datos re-
levantes de cada género; la segunda, consistia en la muestra del género,
a traves de una presentacién en vivo de un grupo local representativo.

En 2009, se llevod a cabo la tercera edicion del Ciclo de charlas de
géneros musicales: con ton y son, del 28 de agosto al 25 de septiembre.
Para esta tercera edicion, la dinamica se mantuvo igual, en dos par-
tes; la primera, también, fue para charlar sobre el género; y la sequnda,
consistio en la presentacion de una pelicula o documental que ilustré
el dialogo previo. La primera charla fue acerca del género metal, con
Miguel Martinez y César Garcia, conductores de la produccion Magma,
metal en flujo. La segunda fue sobre la musica electrénica, con Oscar
Segura, conductor del programa Onda Ele. La tercera fue con el cantau-
tor colimense René Hernandez, para dialogar sobre boleros. La cuarta
se enfoco en blues y jazz, con Diana Pena y Pibe Arcega, conducto-
res del programa Vibracién Azul. La quinta y ultima charla la impartio
Isolda Renddn, docente de la Escuela de Danza del Instituto Universita-
rio de Bellas Artes (IUBA), para hablar acerca de los sones en la musica
mexicana.

Para 2010, se realizé la cuarta y ultima edicion del ciclo, con ocho
charlas, para exponer igual numero de géneros musicales y celebrar,
también, ocho anos de Universo 94.9. En esta ocasion, se mantuvo la
dinamica de la segunda edicion del ciclo, que consistio en una charla
sobre el género, asi como la presentacion en vivo de un grupo local. En
esta ocasion, el ciclo se desarrollo en el Foro Universitario “Pablo Silva
Garcia”.

Primera charla: 29 de abril, con el tema: “Taller de afinacidon, melo-
manos a través del ejemplo’, impartida por la musico y productora de
radio Patricia Gonzalez. La presentacion musical estuvo a cargo de Da-
vide Nicolini y Coral Divas, de Agustina Murguia Nieves. Asistieron 162
personas, de las cuales fueron encuestados 14.

Segunda charla: 6 de mayo, dedicada a los boleros, con la expo-
sicion y musica a cargo del cantautor René Hernandez. Asistieron 34
personas; de éstas, fueron encuestadas 27.
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Tercera charla: 13 de mayo, con el tema: “Blues... raices de la mu-
sica contemporanea”, impartida por el productor de radio y musico Pibe
Arcega. La presentacion musical estuvo a cargo del grupo Ledbely. Asis-
tieron 51 personas; de las cuales fueron encuestadas 33.

Cuarta charla: 20 de mayo, con el tema: “Rock, hijo natural del
blues”, impartida por Arturo Andrade y Eduardo Urzua, con la presenta-
cion musical del grupo Prosaico. Asistieron 33 personas; de las cuales
fueron encuestadas 20.

Quinta charla: 27 de mayo, con el tema: “Hijo fuerte del blues, mu-
sica clasica y jazz: metal”, impartida por los productores de radio César
Garcia y Miguel Martinez y la presentacion musical del grupo Procaos.
Asistieron 104 personas; de entre éstas, se encuestaron a 46.

Sextacharla: 3 dejunio,con eltema:“Poesia de laRevolucién Mexica-
na:corridos”Asistieron 30 personas; de las cuales fueron encuestadas 19.

Séptima charla: 10 de junio, con el tema: “Delicia ancestral que se
produce en la actualidad: las chilenas’, impartida por la docente uni-
versitaria Isolda Renddn. La presentacion musical fue a cargo del grupo
Hoja Santa. Asistieron 79 personas y, de entre ellas, fueron encuestadas
48.

Octava charla: 17 de junio, con el tema: “Improvisacion, libertad y
amor a la vida: jazz en México”, impartida por los productores de radio
Angelberto “Pibe” Arcega y Diana Pefa. La presentacion musical estuvo
a cargo del grupo Ledbely. Asistieron 22 personas; de las cuales fueron
encuestadas 13.

Finalmente, gracias a la evaluacion, la Direccién General de Radio
Universitaria obtuvo los siguientes datos: los asistentes encuestados
evaluaron, con 8.42, la difusion del evento. La coordinacion durante el
desarrollo, con 9. Las condiciones del foro, 9.21. El contenido del tema,
9.13. El lenguaje lo consideraron claro y adecuado, con 9.48. La pre-
sentacién musical, con 9.41. El control del tiempo, 8.78 y, finalmente, la
duracion del evento, con 8.87.

La charla y presentacién musical que fue mejor evaluada fue, pre-
cisamente, la dedicada al jazz, con el tema “Improvisacion, libertad y
amor a la vida: jazz en México” Sin embargo, al no contar con la asis-
tencia esperada, la Direccion General de Radio Universitaria, decidio
terminar con la etapa de produccion del Ciclo de charlas de géneros
musicales: con ton y son.
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Veinticinco anos de produccion radiofonica universitaria

En 2011, la Direccién General de la Radio Universitaria logré la
primera emision del Festival Internacional Colimalazz -para celebrar
25 anos de produccion radiofénica universitaria- tomado en cuenta la
creacion de la Direccion General de Produccion en Medios de Comuni-
cacion Social.

Gracias a los convenios de colaboracién, obtenidos por la produc-
cion de Vibracion Azul, se logro un vinculo directo con la Fundacién
Tonica, de la ciudad de Guadalajara (Jalisco) -coordinada por Sara Va-
lenzuela y Gil Cervantes- para presentar al Ensamble Ténica, con mu-
sicos originarios de las ciudades de Xalapa, Ciudad Juarez, Guadalajara,
Distrito Federal (ahora Ciudad de México), Colima; asi como de Buenos
Aires, Argentina, bajo la direccidn del trompetista, compositor y edu-
cador estadounidense Brian Lynch. También, se contd con el respaldo
de Producciones Revoltosas, del compositor y guitarrista Tom Kessler,
para presentar su octeto TK8, con integrantes de Nueva Zelanda, Cana-
da, Cuba, Argentina, Chile y México (capitulo 2).

También, en 2011, se propuso una mejora para el espacio de jazz,
al nombrarlo como Sesiones del blues y del jazz, con la conduccion y
acompanamiento en vivo del musico y productor de radio Pibe Arcega.
Ese espacio era de una hora, durante toda la semana (de lunes a vier-
nes), a las 14:00 horas, con retransmision a las 00:00 horas; y, durante
el fin de semana, solo programacion musical sin conduccion en vivo, a
las 14:00 horas. Sin embargo, después de seis anos al aire -de formacion
de publico a traveés de este programa- el espacio termino sus emisiones,
en 2017.

Durante casi siete meses, de 2017 a 2018, la radio universitaria
elimino el espacio de Sesiones del blues y del jazz, de lunes a viernes,
dejando soélo el fin de semana, durante el lapso de 00:00 a 05:00 horas
para su difusion. Una programacion realizada sin la participacion de
ningun especialista; fue un espacio en el que se programaron discos
completos sin una produccion clara o una linea especifica para la au-
diencia.

También, en 2018, la produccién enfocada a difundir el blues y el
jazz local, nacional e internacional, Vibracion Azul, termind sus transmi-
siones el 13 de agosto, después de permanecer 13 anos al aire. No obs-
tante, el 20 de agosto del mismo ano, inicio transmisiones el Espacio de
jazz de Universo 94.9, a las 13:00 horas; con la modalidad en vivo y el
acompanamiento de Diana Pena. Era un espacio solicitado para promo-
ver el Festival Internacional Colimalazz 2018.
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En 2020 Vibracion azul regresé nuevamente al aire, de lunes a vier-
nes a las 21:00 horas, con retransmision a las 03:00 horas. A partir de
2021 se transmite a las 14:00 horas de lunes a viernes, con retransmi-
sion a las 00:00 horas, con una propuesta tematica por dia. Actualmente
la produccién esta ligada al podcast europeo Esfera Jazz.

Musicos locales

En la década de los cincuentas surgid, en Colima, la “Orquesta del
Colorado Naranjo”; una orquesta versatil, enfocada a promover la mu-
sica de moda, con géneros diversos: vals, blues, tango, foxtrot, mambo,
chachacha, swing, charleston y boleros, la cual era dirigida por el senor
Horacio “Colorado” Naranjo Garibay.

En 1987, surgid el “Grupo Instrumental de la Universidad de
Colima” -bajo la direccion del maestro José Luis Ortiz- quienes inter-
pretaban temas diversos (algunos, de peliculas): EL hombre del brazo de
oro, Take five, La chica de Ipanema, bossa nova, pop y rock instrumental;
sus integrantes eran jovenes, asi como también egresados de la Escuela
de Musica del Instituto Universitario de Bellas Artes (IUBA), de la Uni-
versidad de Colima.

En 1998 surgio el Grupo de Jazz de la Universidad de Colima, inte-
grado por Jorge Romo Lomeli en el saxofén, Brian Aguirre en la guitarra
(después ingresé Flavio Meneses en la guitarra), César Torres y Rafael
Ramirez en la bateria, Nacho Ortiz y Oscar Lorenzo en el bajo, Roberto
Carriera en los teclados. La agrupacion se desintegro en el ano 2000.

En 1999, surgio la banda Ledbely (dedicada al blues), creada por
alumnos de los maestros Bindu Gross y Beatriz Torres; entre otros: Cris-
tian Sevilla, Saul Cobian, Raul Arias, Pibe Arcega y Francisco Salinas.
Poco tiempo después, empezaron a explorar con la interpretacion de
estandares de jazz. Posteriormente, la banda se desintegro. Sin embar-
go, en febrero de 2005, se reunieron de nuevo para presentar el con-
cierto “Ledbely y sus amigos” (figura 8), con respaldo promocional de la
Direccion General de Radio Universitaria, cuyo concierto fue ofrecido en
el Foro Universitario “Pablo Silva Garcia”.

El jazz, en Colima, ha tenido varios rostros identificativos dentro
del género; por ejemplo: los hermanos Gutiérrez: Edson y Ricardo, en-
focados al electro funk, con grupos como Skunk Funk y Djang Progect,
al Acid jazz con Djang Jazz Trio; promovieron el jazz manouche, con
Manocho trio. En cada una de estas alineaciones se presentaron varios
musicos, como:José Luis Pérez, Cristian Sevilla, Rubén Coronado y Victor
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Baroccio. Todos ellos fueron elementos fundamentales para gestionar
espacios y pagos dignos en restaurantes (principalmente, los que se
encuentran ubicados al norte de la ciudad de Colima).

Figura 8.Imagenes del concierto de “Ledbely y sus amigos”, realizado en febrero de 2005, en
el Foro Universitario “Pablo Silva Garcia”

Fuente: acervo de la Hemeroteca (boletines de la Universidad de Colima).

Asimismo, hubo musicos dedicados al estudio del jazz, quienes se
presentaban en formato distintos: duo, trio, quinteto, ensambles largos;
también bajo sus propios nombres, tales como: Saul Cobian, Flavio Me-
neses, Raul Arias y Pibe Arcega. Siempre, con el respaldo de la seccion
ritmica, integrada por: Miguel Angel de la Mora, Pedro Palacios, Jose
Luis Pérez, Saul Cobian, Ricardo Gutiérrez y Cristian Sevilla.

La maestra Beatriz Torres se dedicd, durante cinco anos, a tocar
como solista; interpretaba temas clasicos mexicanos de autores varia-
dos, como: Manuel M. Ponce, Silvestre Revueltas, Agustin Lara, Consuelo
Velazquez y estandares de early jazz y del pianista Keith Jarret; todo
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esto, dentro de “La hora del piano’, en el restaurante “Colima de mis
amores” (ubicado en el Jardin de la Corregidora).

Cabe mencionar, también, que han existido diferentes grupos bajo
el liderazgo del saxofonista Bindu Gross; uno de ellos fue Rubato, con
Nelson Navarro, Claudia Moreno, Luis Barragan, Genie del Carmen, Ale-
jandro Flores Cervantes, Leopoldo Morett y Samuel Castillo Sepulveda;
quienes se dedicaron, principalmente, a tocar estandares de jazz, soul,
funk, bossa nova y fusién.

También, se cre6 en 2008 el grupo E-Flat, bajo el liderazgo del
saxofonista José Gilberto Orozco, con el contrabajista Miguel Angel de
la Mora (“El pajaro”); el guitarrista Raul Arias y Fidel Cortés en las percu-
siones. Interpretaban estandares de jazz y boleros. Cabe mencionar que
el grupo aun existe como tal; sin embargo, no se encuentran activos
musicalmente.

Otro grupo, Aftereight, fundado en 2009 que fue liderado por el
pianista Rogelio Adrian Dominguez Mora, con el bajista Maccimo Cor-
piache y Pedro Palacios; quienes tocaban, primordialmente, jazz fusion.
Chromatic Arrieros era otro grupo, con el armonicista Pibe Arcega, el
contrabajista Miguel Angel de la Mora (“El pajaro”) y el baterista José
Luis Pérez. Ellos interpretaban swing, estandares de jazz, desarrolla-
dos mayoritariamente en free jazz. Felipe Avalos dirige desde 2013 The
Colima Jazz Collective, en el que participan: Francisco Ricardo (en el
tromban), Jorge Olmedo (saxofon alto), José Gilberto Orozco (saxofdn
tenor), Esteban Martinez (saxofon baritono), Miguel Diaz (trompeta), Mi-
guel Angel de la Mora (contrabajo) y José Luis Pérez (bateria). Su estilo
se enfoca, basicamente, en la interpretacidn de estandares de jazz.

Trane Paramo o Pibe Arcega 4MX se fundo en 2014, con Kamal
Gonzalez (jarana), Vico Diaz (en la leona), Emerson Magana (guitarra) y
Pibe Arcega (armdnica), quienes presentaba composiciones originales
de los cuatro integrantes.

Logs Quartet se formd en enero de 2016. Esta integrado por Cristian
Lépez (quitarra),Joseé Gilberto (saxofdn tenor y soprano), Cristian Sevilla
(contrabajo) y Ricardo Guzman (bateria); con musicos invitados, como
las vocalistas Tere Grimaldo y Maria Ocampo. El estilo que crean es el
de fusion, eminentemente.
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Publico local

El publico ha sido vital para el desarrollo de la musica. Durante
los primeros cinco anos del café Uno, dos, tres se lograron eventos
especiales con muy buena respuesta de la sociedad colimense; sobre
todo, acudian estudiantes de licenciaturas de Comunicacion Social, Fi-
losofia, Letras y Periodismo, Psicologia, y publico en general.

A lo largo de la realizacion del ciclo de charlas de géneros musica-
les, asistieron personas interesadas en conocer la historia de la musica,
asi como alumnos que acudieron por curiosidad o para cubrir con su
materia de Actividades Culturales (programa que tiene la Universidad
de Colima, desde 1985). Sin embargo, la mayoria de estos estudian-
tes quedaron gratamente sorprendidos al conocer “otro tipo de oferta
musical”. Sin duda, los estudiantes o los llamados también “amigos del
arte”, han sido parte fundamental en las ultimas emisiones del festival,
porque no so6lo asisten como meros espectadores, sino que se integrany
conviven en cada una de las actividades propuestas dentro del progra-
ma: ya sea el ciclo de cine, talleres, conferencias magistrales, jazzibus,
intervenciones musicales, conciertos formales y/o jam sessions.

Antes de gestionar y realizar el Festival Internacional Colimalazz
se efectuaron conciertos aislados, dedicados al jazz; porque existia la
necesidad de darle espacio a grupos de la region y/o a musicos inter-
nacionales que visitaban la ciudad de Guadalajara (Jalisco). EL primero
de ellos fue en noviembre de 2007, con el contrabajista Vico Diaz; este
concierto fue promovido asi: “Desde Boston, Estados Unidos, llega a
Colima: Vico Diaz trio”. Este evento tuvo gran respuesta de la gente: es-
tudiantes, docentes, profesionistas diversos y publico en general, quie-
nes vieron y escucharon a un Vico recién llegado de la Berklee College
of Music (la universidad privada de musica mas grande del mundo), con
su primer album Suite for my Passion. Las 245 butacas no fueron sufi-
cientes y muchas de las personas tuvieron que sentarse en los pasillos.

EL 8 de diciembre de 2009 se realizé el concierto “Jazz New York”
en el Teatro Hidalgo, una coproduccion con Difusion Cultural de la Uni-
versidad de Colima. En este evento participd un trio: el contrabajista
austriaco Hans Glawischnig, el baterista mexicano Giovanni Figueroay
el guitarrista mexicano-estadounidense Tom Kessler (figura 9). EL con-
cierto tuvo gran respuesta del publico y hubo buenos comentarios; en-
tre ellos, la solicitud a los organizadores para realizar mas eventos de
ese tipo.
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Figura 9. Cartel del concierto “Jazz New York”, organizado en el Teatro Hidalgo el 8 de di-
ciembre de 2009.

En las primeras tres ediciones del festival se cobro sélo una cuota
de recuperacion por cada concierto, por lo que hubo una gran afluencia
del publico en general (incluso, en familia). La unica forma de sostener
los honorarios de los musicos invitados y de la logistica total del festi-
val era por medio de esa cuota de recuperacion (capitulo 2).

A pesar de que el publico —en la ciudad de Colima— a veces, es
dificil de convencer para asistir a algun evento, fue muy receptivo para
acudir a las actividades del festival; incluso, exigentes, al solicitar una
explicacion del motivo por el cual no se llevo a cabo el festival durante
dos anos seguidos, en 2014 y 2015.

EL publico que ha asistido al festival, por lo general, ha sido en
distintas modalidades sociales de acompanamiento: con amigos, en
grupos familiares, con el amor en turno o el de toda la vida, con los
companeros/as del trabajo, con los colegas musicos, con los abuelos o
los hijos o los empresarios. Todos, en algun momento, han presenciado
y gozado del jazz.

Festival de jazz en Colima
Diagnaéstico

El Festival Internacional Colimalazz inicié su gestaciéon en 2005,
cuando la ponente de este trabajo inicid sus estudios del Diplomado en
Gestion Cultural, impartido por el CONACULTA. Mediante la realizacion
de algunos apuntes y cruzando informacion, se avizoraba la pertinencia
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del diseno y realizacion de una fiesta para el jazz en la ciudad de Coli-
ma; sin embargo, aun no se contaba con las herramientas profesionales,
ni el equipo humano para llevarlo a cabo.

Se efectuaron algunos sondeos informales a los propios musicos
locales, quienes constituian uno de los principales publico-meta para
el festival (al menos asi se consideraba en ese momento). Una de las
preguntas fundamentales a considerar fue: ;qué les parecia la idea de
un festival de jazz en Colima? A lo que la mayoria de los encuestados
respondia con incredulidad: decian que ‘eso jamas lo verian sus 0jos”,
y menos en Colima, por ser una ciudad pequena; y, argumentaban, que
al publico no le gustaba ese género y mucho menos a las autoridades
institucionales. Realmente lo veian como un caso perdido, una accion
lejana y poco probable de realizarse; sobre todo, porque la Escuela de
Musica de la Universidad de Colima estaba enfocada a la musica clasi-
ca, no al jazz (en donde, la mayoria, habia estudiado musica en el bachi-
llerato o en la licenciatura).

Ese tiempo de espera fue dedicado a observar al publico que asis-
tia a los conciertos, a los eventos especiales de blues y jazz en la ciudad
de Colima. La respuesta de la gente era positiva; incluso, pedian mas
eventos de ese tipo. Sin embargo, la constante queja de los musicos lo-
cales era que realmente no tenian un espacio formal para presentarse,
solo podian hacerlo en restaurantes, cafés, bares: lugares donde la ma-
yoria de la gente no ponia atencidén o preferian que la musica estuviera
en formato ambiente, no para escucharla.

Tomando en cuenta lo expuesto por Marisa de Leén (2005), al ha-
blar sobre la produccion de espectaculos escénicos:

No se puede afirmar que exista una metodologia unica para llevar
a cabo proyectos artisticos y culturales, (...) porque cada profesional
establece su metodo de trabajo a partir de su formacion, experiencia,
personalidad, habilidades, conceptos, valores, ética, Logica, intuicion, asi
como el uso de técnicas, herramientas e instrumentos disponibles en su
contexto de accion (p. 20).

Fue asi como, seis afios después, en el mes de enero de 2011 (a un
ano de haber iniciado mis estudios en la Maestria en Promocion y De-
sarrollo cultural de la Universidad Autonoma de Coahuila) surgio la pla-
neacion del Festival. Una fiesta del jazz para la audiencia de Universo
94.9, radio de la Universidad de Colima, para los musicos locales, para
la comunidad universitaria y, en general, para la sociedad colimense.

Era importante dignificar el papel del musico, en general, asi como
el del jazzista, en lo particular; y llevarlo a un escenario formal: al
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teatro, ya fuera el “Hidalgo” de la Secretaria de Cultura del Gobierno
del Estado, o el Universitario “Coronel Pedro Torres Ortiz” de la Univer-
sidad de Colima.

Otro de los puntos importantes radicaba en mostrar al publico, a
los publicos, que el jazz en nuestro pais tiene historia y voces propias,
con historias muy particulares; se trataba de hablar de la identidad cul-
tural del jazz en México y de quienes, con su labor profesional, van
dejando testimonio del desarrollo y permanencia de este género en
diferentes estados de la Republica, ya sea a traves de la radio, la prensa
y, por supuesto, de las investigaciones acadéemicas.

Teniendo como referencia la advertencia, nuevamente, de Marisa
de Ledn (2005):

...en ocasiones, se olvida que habra un publico que consumira ese
producto artistico, lo cual exige conocer al destinatario, reflexionar y
analizar las necesidades culturales y gustos artisticos del publico, ese
“monstruo de mil cabezas” que decide y elige sobre las multiples opcio-
nes de la oferta cultural existente (p. 25).

Igualmente, existia una claridad al respecto: habria que hacer alian-
zas, no sblo de la Universidad de Colima con la Secretaria de Cultura,
sino también con fundaciones, productoras o asociaciones nacionales
enfocadas a promover el jazz.Y, claro, con los comerciantes, proveedo-
res, restaurantes y hoteles locales, para buscar patrocinios.

Otro aspecto importante consistia cuidar el resto de los espacios,
los lugares donde se desarrollaria cada una de las actividades. Asimis-
mo, era importante demostrar que a pesar de que el jazz es un género
que tiene como principal bandera u objetivo la improvisacidn, también
se estudia, y lo hace en los principales y mas prestigiados conservato-
rios en el mundo. Por lo tanto, las clases magistrales, clinicas, charlas
o talleres debian efectuarse en la Escuela de Musica del Instituto Uni-
versitario de Bellas Artes (IUBA): un territorio, principalmente, para la
comunidad rusa que radica en la ciudad.

Se trataba de brindar —en primer lugar— informacién, tal como lo
describe Luis Jesus Galindo Caceres (2006):

Se requiere voluntad, disposicién, apertura, valor, audacia, corazon.
La informacion existe, la tenemos en exceso, concentrada en ciertos
lugares, desperdiciada, desconectada del imaginario social. Necesita-
mos llevarla a todas partes, ejercitar las facultades de la difusion, de la
divulgacion; y construir nuevos sistemas de comunicacion, de creacién
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de la vida, de configuracion de lo alterno. Un mundo desaparecera, pero
muchos otros emergeran (pp. 64-65).

Habia que llevar ahora el jazz a la calle, a la cotidianidad de los
espacios publicos, donde tocara a la gente que consideraba que esa
musica no era para ellos, que se trataba sélo de un género netamente
intelectual; y, de esta forma, al llevarlo “a todas partes” romper para-
digmas, al recordar parte de la esencia del jazz, el que fue generado
precisamente en la calle, con la gente.

La formacion de publicos, de nuevos publicos para el jazz, era vital
para que el movimiento siguiera creciendo; para ello, tendriamos que ir
a los jardines de ninos, primarias, secundarias e, incluso, bachilleratos,
para llevar intervenciones musicales en sus espacios escolares, crear el
factor sorpresa y también el ludico.

Mostrar el jazz a través de otras manifestaciones artisticas —como
el cine y las artes visuales (pintura, grabados, fotografia)— era funda-
mental. Con la visidn a futuro de que cada expresion artistica tuviera
una voz dentro de la fiesta del jazz.

Como la propia historia del jazz lo narra, en la década de 1930 —
también en Colima— era importante el planeamiento de las llamadas
jam sessions dentro del festival. La formacion del publico debia de con-
tinuar después de terminado el concierto formal en el teatro. Por lo que
hubo la necesidad de crear un ambiente propicio para “‘romper el hielo”,
para desmitificar a los musicos expuestos en el escenario y llevarlos,
entonces, a donde pudieran charlar cara a cara con los musicos locales;
y no sélo eso, sino comunicarse a través de la musica, al interpretar un
tema e improvisar libremente, juntos: musicos de rock, jazz, bossa nova,
pop, o cualquier otro tipo de género musical, con el Unico objetivo de
que el lenguaje musical siguiera nutriéndose y creciendo.

Gestion, diseno y estrategia

Entonces, la gestion inicio en 2011, desde la radio universitaria:
Universo 94.9, que —como dependencia institucional— lleva el nombre
de Direccion General de Radio Universitaria. De esta forma, el primer
paso consistid en generar el proyecto, presentarlo ante la rectoria; v,
una vez aprobado, negociar la forma de trabajo con algunas de las de-
pendencias universitarias, asi como acudir a la Secretaria de Cultura del
gobierno de Colima para dialogar un posible convenio de colaboracion.
Después, se buscaron las alianzas con posibles patrocinadores locales
y/0 nacionales.
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A la par, se efectuaron las gestiones necesarias con los musicos
invitados, tanto el protocolo como la logistica que implicaba traerlos:
carta-invitacion, honorarios, traslados, hospedaje y viaticos; asi como
también el diseno y creacion de imagen del festival. Se trataba de un
evento que, en principio, pretendia respaldar la promocién de la radio
universitaria con la sociedad colimense.

Marisa de Ledn (2006) nos muestra que es importante dividir el
proyecto artistico en las etapas del proceso; una de ellas es, precisa-
mente, la gestion:

...5e entiende la gestidn cultural como el conjunto de herramien-
tas y metodologias empleadas en el diseno, produccion, administracion
y evaluacion de proyectos, equipamientos, programas o cualquier tipo
de intervencién que dentro del ambito de la cultura creativa se realiza
en un territorio determinado con la finalidad de crear publicos, generar
riqueza cultural o potenciar su desarrollo cultural en general... (Ben, p.
26, citado por de Ledn, 2006).

También, se tenia claro que se homenajearia a los maestros Bindu
Gross y Beatriz Torres dentro del Festival de Jazz. En virtud de ser el pri-
mer festival, se dedicaria a la trayectoria del saxofonista; y el sequndo
ano, para la pianista. Asi, cada ano se buscaria rendir homenaje a la tra-
yectoria de un musico local. El tercer ano se dedicaria al contrabajista
colimense Miguel Angel de la Mora (“El pajaro”), musico que acompano
—en la década de los ochenta— a la pianista Oliva Revueltas.
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Introduccion

El presente trabajo trata primordialmente sobre el dinamismo de
las percusiones africanas del oeste, que se desenvuelven en un medio
de tolerancia enmarcada por el dialogo y el respeto multicultural. EL
producto final desemboca en la propuesta de un taller basado en la
propuesta de la Dra. Lilian Friedberg — Hooked on Drums- para que se
lleve a cabo en la UIA puebla. Asi nuestra pregunta de investigacion es
la siguiente: ;Cual seria una manera viable y exitosa de llevar a cabo un
taller de PAO en la UIA Puebla?

Una manera viable y exitosa de llevar a cabo un taller de PAO en
Puebla en pleno siglo XXI seria con base en el programa Hooked on
Drums de la Dra. Lilian Friedberg. Las intuiciones que lo motivaron fue-
ron las siguientes que se exponen a continuacion aprovechando clara-
mente la concepcidn el ser humano en la UIA. Vale decir que no existe
todavia, una investigacion a fondo del tema que nos atane; Por ello, el
presente trabajo esta estructurado de tal forma que se revisen, prime-
ramente, en el marco historico referencial, algunas ideas sobre Guinea
como cuna y semillero del Djembe.

En otro apartado revisaremos al tambor curativo, o Djembe por si
mismo; seguido de los principales exponentes, los grandes maestros
guardianes de una tradicion milenaria. También una parte trata sobre
la musica como expresion fundamental del ser humano, donde se re-
capitula algunas ideas importantes sobre el hombre y la musica. En el
segundo capitulo se hace referencia a la Filosofia Educativa de la UIA
Puebla, una institucion respaldada con casi 500 anos de tradicién edu-
cativa, como lugar propicio para el resultado final: La viabilidad de un
taller de PAO en la UIA Puebla en pleno siglo XX1. En el tercer capitulo
diseccionamos la base tedrica de este taller. Es el “Insight” por el cual
se decide traer un programa similar en México: Me refiero al programa
Hooked on drums de la Dra. Lilian Friedberg, visto sobre todo desde una
perspectiva de Estudios Culturales, Comunicacion e Interculturalidad.

El sentido para realizar la presente investigacion se da primor-
dialmente por coincidir con la forma que es ofrecido el programa. La
vision del programa y la seriedad con la que lo maneja la Dra. Friedberg
son detonadores de intentar “importar” el programa a nuestro pais. La
presentacidn de esta investigacion se da por un lado, con la conviccion
de gue es importante conocer un poco como se desarrolla la musica
en Africa del Oeste, como una manifestacién de gran peso, que salva-
guarda celosamente las tradiciones - aunque después de los ochentas
vivieron un boom al exterior-y su propagacion por el mundo.
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Este trabajo, también, surge del interés personal por la interpreta-
cion de ritmos de Africa del Oeste y afrocubanos, en una busqueda de
proyecto de vida, personal, profesional y académica, encontrando una
alternativa para un tipo de expresion, y un primer acercamiento siem-
pre es bueno para abordar desde una vision holistica e integral el tema
de la musica y los seres humanos.

Existe la esperanza por reivindicar una propuesta que no cuenta
con una investigacién a fondo y tenga un vinculo directo con las cien-
cias sociales, ya que existe una carencia de alternativas ludicas, crea-
tivas, accesibles y esperanzadoras para humanizar el entorno, en este
caso via un taller de percusiones. Un taller concebido como un espacio
y tiempo adecuado para su practica, que pueda ser promovido como
una actividad divertida, y a la vez sumamente benéfica para apoyar a
cualquier ser humano de cualquier contexto.

Si se logra realizar a cabalidad, seria algo coherente con la filosofia
que promueve la institucion educativa jesuita, y por el ser humano, no
como cliente, no como socio, no como capital, sino como ser humano
con toda su complejidad. La energia que se mueve en la practica de las
PAO es real, genera vinculos con el otro, la manifestacion tangible de
emociones y sentimientos, y también el espacio de juego y diversion,
nos convoca, junto al Tambor curativo, a una experiencia enriquecedora,
y hablar de una tropicalizacion de esto que ya se lleva a cabo en Berlin
y Chicago, a nuestra tierra con toda su carga genealdgica y hereditaria
para llevarla acabo de la mejor manera posible.

Ahora bien, diversos sectores quizas tengan explicaciones antro-
poldgicas, psicoldgicas y sociales; pero la colectivizacion de las acti-
vidades de personas pertenecientes al antiguo imperio mande, como
semillero o cuna del Djembe, via la musica de percusion, es un fendome-
no que podria ayudar a acercar el entendimiento para quienes estemos
interesados en lo que los estudiosos denominan “la cuna de la especie
humana”.

La idea de un taller musical, que desembocaria en la conclusion
de este trabajo abarca una practica socialmente compartida; la forma
nueva seria la integral. Mediante un “simple” taller de las PAQ, se podria
abarcar un uso y apropiacion social musical que beneficie sin exclusién
a cualquier tipo de gente de cualquier edad. Uno de los errores , a mi
particular punto de vista, es el afan seleccionador , excluyente y elitista
que se pueda tener en cuanto a la practica de las artes; siempre hay una
diseccion y una conformacién grupal especial, y ramificacion detallada
en grupos; la apuesta practica de éste taller, sustentado en ésta apro-
ximacioén a las Percusiones Africanas del Oeste, abarca una necesidad
imperiosa de comunicacion del hombre, de manera alternativa; si las
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palabras a veces no logran su cometido, quiza el arte, via la musica en
éste caso, si lo logre.

La musica como constructora de entornos humanizadores, median-
te el beneficio real y directo de la mayor gente posible, es una utopia
en la que interesados en el tema puedan trabajar mas a fondo; Sirva de
advertencia que éste trabajo es una simple aproximacién a un proyecto
ambicioso e idealista.

Proyecto Hooked on drums: Una mirada desde los estudios
culturales y la interculturalidad

EL proyecto surge del interés particular de la Dra. Lilian Friedberg
y Jim Banks en proporcionar alta calidad en instruccion de Percusio-
nes Africanas del Oeste. Es un programa que tiene como fin el ensenar
integralmente las PAO a jovenes marginados que habitan la periferia
de Chicago y que son denominados por el sistema educativo estadou-
nidense como ninos problema o marginales; entre sus objetivos estan
el de explorar la musica tradicional, el legado Africano, mientras sus
mentes se moldean en un complejo idioma musical.

La Dra. Friedberg mediante Hooked on drums o “enganchado en los
tambores’, esta profundamente comprometida en usar la musica africa-
na como un vehiculo para desarrollar la creatividad, curiosidad, discipli-
na, seguridad en si mismo, a jovenes de distintos antecedentes étnicos.
Podemos constatar el éxito en su pagina de Internet y los videos que
emanan de ahi; inclusive la cadena de television FOX realizé en 1996
en Minneapolis, Minnesota, una capsula sobre el trabajo que han estado
realizando.

Ahora bien, abordaremos a éste proyecto desde la mirada de los
estudios culturales y la interculturalidad; una pregunta que nos haria-
mos seria la siguiente.

¢Como y por qué un programa de la talla de hooked on drums
surge desde un contexto donde una norteamericana autoexiliada en
Alemania- con antecedentes Indigenas- estudia intensamente una ma-
nifestacién artistica milenaria como las Percusiones de los Malinke y
la traslada a su contexto en Chicago para proveer ella misma no sélo
instruccién musical sino algo que va mas alla de esto a ninos y jovenes
marginados?

Primero que nada, debemos acercarnos a los estudios culturales y
comunicacion como una herramienta para poder comprender mejor el
fendmeno de las PAO; Los estudios culturales se han visto como una
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afrenta a lo que estudian los antropodlogos puristas. “Existe un senti-
miento palpable-aunque en cierto modo reaccionario- entre los antro-
pélogos de que el intenso desarrollo de los estudios culturales ha usur-
pado la nocidn antropoldgica de cultura” (Stanton, 1998:511)

En el tema que nos atane (PAO y hooked on drums) los estudios
culturales pueden llenar este vacio que impregna a cada ciencia social
para poder descifrar o contrastar cualquier fenémeno que implique un
dialogo intercultural en pos de una mejor comprension. La interdisci-
plinariedad converge en dos flujos: por un lado en la clarificacion de las
ideas y por el otro en una confusion hacia el camino que realmente se
quiera llegar. Uno de los problemas es caer en el etnocentrismo occi-
dental, imaginando que todas las respuestas estan ahi, y que se debe-
rian seqguir los patrones de vida que no tienen cabida con la realidad
sustentada en la apropiacidn de otros valores.“Con el fin del colonialis-
mo en la mayor parte del mundo, la disciplina de la antropologia se ha
visto forzada a reconsiderar su propia posicion en relacion al conjunto
de proyecto colonial” (Stanton, 1998: 504)

Existe un documental circulando en nuestro pais, realizado por j6-
venes que pertenecen al ensamble de percusiones africanas del oeste,
Bakan; éste muestra la vida en las comunidades de Kouroussa, Baro y
Kato —aldeas Malinke de Guinea- donde ellos sin ser antrop6logos o
sociologos hacen un trabajo de campo documentando las actividades
en esas villas y como se relacionan en su vida cotidiana; asi pues: “La
antropologia paso a ser vista en cierto sentido como sierva del colonia-
lismo o del imperialismo o de ambos” (Stanton, 1998. 525)

Los estudios de Malinowsky y la MO ( mass observation) destacan
la critica al antropologo de salén, mientras que los demas se aventura-
ban y tenian que tener por fuerza un espiritu de documentar las cosas
de raiz, inclusive de hablar el idioma donde realizaba la investigaciony
no simplemente cartearse con otros individuos que habitaran ahi.

En el dialogo de la comunicacion intercultural y los estudios cultu-
rales y comunicacion, nos vemos inmersos en procesos de readaptacion
a costumbres heredadas por siglos en una tradicién que va de la mo-
dernidad a la posmodernidad, es decir, la definicion del hombre posmo-
derno y la busqueda de sentido existencial y de forma de vida no se ve
reducida a opciones impuestas desde afuera, sino que desde dentro del
contexto y la sociedad donde nos haya tocado vivir, existen alternativas
para poder decidir qué camino elegir y sobre todo dénde mirar.

A propésito de esto: “Hoggart reproduce una cita del critico social
y literario norteamericano Ludwig Lewisohn: “Los hombres de nuestra
época de realismo critico, espoleados por la estupidez y la tirania de
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masa, han protestado contra la gente comun hasta el extremo de haber
perdido toda visién y conocimiento directo de ella” (Stanton, 1998:515).
Existe intrinsecamente, una critica mordaz al desentendimiento de los
unos con los otros; la soberbia y la creencia que todo lo que surge
de occidente es mejor y superior, al parecer se ha agotado desde hace
tiempo y hace que las personas volteen a ver a otros continentes, a
otras formas de vida, a otras practicas cotidianas de manifestaciones
artisticas, todas enmarcadas en un dialogo intercultural necesario para
los tiempos que vivimos; Quiza a la antropologia se le heredaron atri-
butos no suficientes para comprender toda la complejidad del ser hu-
mano; pero si hurgamos en el pasado en una forma paraddjicamente
progresista, podriamos encontrar una real conexién con el otro, distante
pero simil en muchas situaciones.

Lo estudios culturales y comunicacion han visto su consolidacion
con el centro de estudios culturales en Birmingham, Inglaterra. Al ex-
plorar la dicotomia entre el consumo masivo de musica y la del arte
independiente, David Hesmondhalgh en el libro Estudios Culturales y
comunicacion, en el apartado de Repensar la musica popular después
del rock y el soul propone las siguientes vertientes.

Masa Comunidad

Comercio Creatividad/arte

Artificialidad Autenticidad

Grandes companias discograficas Pequenos sellos independientes

Las PAO se encuentran en los puntos de la columna derecha, por
diversas razones entre las cuales se destacan, la comunidad y la colec-
tivizacion de actividades, la creatividad en los arreglos de las melodias
y ritmos especificos, la autenticidad en algo que ha perdurado cientos
de anos y los pequenos sellos independientes que graban los cd’s en
su lugar de origen, para su distribucion entre estos distribuidores se
destacan ryhtmtraders.com y Okedjembe.com.

Ahora bien, Hesmondhalgh dice: “La idea de la musica folk se basa
en las premisas clave de que no hay ni deberia haber ninguna distancia
entre los intérpretes y la audiencia y de que la musica expresa espon-
taneamente la naturaleza de la vida, el trabajo y los sentimientos de la
comunidad” (Hesmondhalgh,1998:300),

Las PAO encarnadas en el programa Hooked on drums, no remiten
a grandes audiencias ni a una sobre masificacion, en parte por lo ya
explicado de su propio movimiento autarquico musical, sino que en
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su naturaleza los ritmos manifiestan de forma habitual las razones de
existir y saberse iguales pero diferentes a pesar de cualquier intento de
yugo colonial.

Inclusive la gran mayoria , me atrevo a decir, de los interesados
en las PAO, por lo menos en la superficie y en Latinoamérica, dictan
cédigos de conducta, de vestimenta, de habla, de comportamiento, de
actitud contestataria, ligada con actitudes de izquierda en el espectro
politico, vinculado a movimientos altermundistas como el EZLN, o las
protestas estudiantiles en Chile, o movimientos de obreros, ya que mu-
chos de los participantes también, por generaciones, por herencia pues,
sus padres, tios o hermanos, se vieron envueltos en movimientos so-
ciales de alguna u otra forma; es decir, este creciente movimiento de
las PAO lleva intrinsecamente una posicidn de rebeldia ante un mundo
duro e injusto, aunque en la practica también, se tengan de fondo ideas
consumistas y capitalistas como cualquier otro discurso de movimiento
musical.

En este punto sobre la comercializacion Hesmondhalgh apunta:
Para Frith, la realidad es que los momentos de grandes avances artisti-
cos, como los momentos de expresion de la comunidad, son escasos y
fugaces, debido a la funcidn continuada del rock como espectaculo y al
hecho de que su produccién se basa en una compleja divisién del tra-
bajo mas que en el tipo de creatividad individual que se suele asociar
al arte (Hesmondhalgh, 1998:301)

Efectivamente, si hay alguna forma de desmarcarse de lo ya es-
tablecido, como conciertos masivos de rock en estadios y plazas que
puedan abarcar a miles de personas, existe un cierto aire de sentimien-
to de underground en las PAO, como en los hoyos funky de los 60’s;
ya que existen manifestaciones, como las Percusiones Africanas, que
paradodjicamente han tenido grandes avances artisticos milenarios que
corresponden a imperios del siglo XlIl,y que también gracias al proceso
de globalizacién muchas personas de todo el orbe se interesan en su
practica, en acercarse a una cultura diferente a la propia. Es innega-
ble que este proceso de globalizacidén, no nada mas mercantil, ayuda
a acercarse a dos culturas que hace algunos anos ni siquiera habia el
minimo interés por acercarse,y debido en parte a lo ya explicado ante-
riormente, el Boom de las PAO después de los 80’s, se abren al mundo
dandose a conocer con todas sus implicaciones buenas y malas.

En un apartado sumamente interesante, llamado Artificialidad
frente a autenticidad Hesmondhalgh dice: “Los musicos pueden creer
que hay algo comunitario que les une a su audiencia, pero Frith indica,
por el contrario, que “ser un musico de rock “implica distanciarse de los
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origenes de clase”y que la ideologia natural del musico es la del hedo-
nismo y la bohemia” (Hesmondhalgh,1998 301.)

Aqui ciertamente, se plantea una critica demoledora hacia el sen-
tido de direccién existencial del musico; por una parte, creo que prin-
cipalmente en el rock, si existe esa tendencia natural al hedonismo,
al placer por el placer aunque esto lleve a la autodestruccién. ( e.g.
el grupo britanico babyshambles y su vocalista Pete Doherty con sus
problemas de heroina, y la anti diva Amy Winehouse con su éxito “ They
make me wanna go to rehab” dice todo...) quiza una ilusién y un espejis-
mo , pues se ven envueltos en grandes adicciones; Asi pues, las PAO no
son la excepcién y en la mision que mas adelante veremos de Hooked
on Drums, idealmente ofrecen lo contrario, estar envueltos en dinamicas
sanas, desde cualquier punto de vista, mental, espiritual y fisico.

Cabe anotar, que las generalizaciones siempre son peligrosas y
aventuradas, asi que no se puede ni debe catalogar tendencias musica-
les con base en etiquetas preestablecidas. Existe a partir de los ochen-
tas un interés genuino por estudiar las ligas entre musica y comunidad,
entre los polos que no convergen, o parecen no hacerlo: la audiencia 'y
el artista; cuando se hace verdaderamente al publico participe de una
verdadera interaccion, como en un taller de hooked on Drums, la dinami-
ca cambia y se registran otros fenémenos, no solamente es un especta-
culo de minorias para entretener a la mayoria blancay elitista, sino que
de fondo conciben rasgos culturales anejos que le dan otro significado
cabalmente a éste fenomeno de las PAO. “La nocion de subcultura, en
particular, fue crucial para la comprension socioldgica implicita del rock
de la cultura juvenil. La inversion de energia y pasiones en el consumo
cultural por parte de grupos de jovenes pertenecientes (normalmente)
a la clase obrera servia como modelo para la idea que la musica podia
forjar o reforzar comunidades” (Hesmondhalgh, 1998: 303)

Claramente es dificil entrar a los menesteres de forjamiento de
comunidades porque para empezar se tendria que hacer una exhausti-
va busqueda holistica del término comunidad. Aun asi parece que con
la practica de las PAO a pesar de su caracter a veces elitista y exclu-
yente fuera de su contexto original, se pueden forjar, reforzar, hacer
mejores comunidades, por pequenas que sean, con un fin comun: estar
mejor; asi pues, la formacidn integral del individuo vista en un espacio
de redescubrimiento del ocio, de la salud y de la practica disciplinaria
de manifestaciones culturales artisticas de culturas ajenas al contexto
desmoralizador y arrasador de tiempos postmodernos y pro capitalistas
a ultranza, dan una pequena alternativa, pero lo mas importante de su
vocacion es buscar genuinamente el bienestar de los demas a través
también de un bienestar personal en un proceso légico de retroalimen-
tacion.
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Uno de los objetivos de Straw es subrayar la importancia de los
vinculos entre fronteras regionales y nacionales, en parte para contra-
rrestar las simplificaciones que ocurren cuando los criticos hablan de
una musica nacional. Cada cultura musical, da a entender Straw, esta
compuesta de escenas, y tienen sus propias “légicas”. Procedimientos
para validar la musica vieja y nueva, para desplazar los limites de lo
que se incluye y lo que se excluye como parte de un género, distintos
ritmos de obsolescencia y procesos de canonizacion (Hesmondhalgh,
1998:306)

La musica como fendmeno de constante evolucion y también de
incertidumbre de las “escenas” musicales como espacio y tiempo es-
pecificos son propios de una cultura musical, como el rock, el jazz, o el
soul. Las PAO tienden logicamente por un lado a ser puristas, también
a ser grandilocuentes por ser pioneras y sobrevivir a muchos anos de-
jando a un lado los momentos fugaces en boga que dicten las leyes de
consumo de una época marcada por en frenesi tecnoldgico. Ahora bien,
la musica nacional de los negros guineanos, los identifica, los enmarca
en un cuadro identitario, a pesar que existe una gran competencia entre
ellos por ser reconocidos primero, dentro de su propio ambiente y luego
en el exterior.

La musica de las PAO no so6lo es una cultura musical, sino que es
una musica que define a la cultura; es decir, en otros tipos de musica,
no se tiene el contacto tan estrecho con las actividades cotidianas que
reflejan a un pueblo milenario y sabio que no quiere dejar que muera
la tradicion para que como dicen los grandes maestros, Africa no pierda
su alma.

...Suarticulo (Straw) es unaréplica bienvenida a la etnomusicologia
( el estudio antropologico de la musica) y otras formas de analisis (
como las influidas por la tesis del “ imperialismo cultural”) que con
demasiada frecuencia han supuesto que una cultura musical esta sim-
plemente contenida dentro de los limites de un pais, una region o una
ciudad (Hesmondhalgh,1998:308)

Las fronteras se abren, los modelos econdmicos se liberan, aparece
la globalizacidn, si por un lado criticada por muchos, también conlleva
procesos benéficos; globalizar la solidaridad quizas, compartiendo ma-
neras distintas de concebir al mundo que nos rodea y poder entender-
nos mejor como seres humanos con claras y notorias diferencias cultu-
rales, pero con la unidad comun de ser mejores. La suposicién que una
cultura musical esta contenida nada mas dentro de los limites de un
pais, se ve desechada por procesos rapidos, cambiantes; la denominada
world music, 0 musica del mundo es un vivo y claro ejemplo de rescatar
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tradiciones que no deben ser perdidas, sino comprendidas y por qué no,
aceptadas.

Ahora bien, al parecer también hay implicitamente una critica mor-
daz al desentendimiento de los unos con los otros; la soberbia y la
creencia de que todo lo que surge de occidente es mejor y superior, al
parecer se ha agotado desde hace tiempo y hace que personas volteen
a ver a otros continentes, a otras formas de vida, a otras practicas coti-
dianas de manifestaciones artisticas, todas enmarcadas en un dialogo
intercultural necesario para los tiempos que vivimos.

A pesar de que esta musica (PAO) resulte ajena a diversos sectores
de la sociedad, que inclusive puedan estar interesados en la musica
como tal, no se puede negar que las nuevas tecnologias como el Inter-
net y portales como youtube.com, y paginas como myspace.com, acele-
ran la difusién de lo que hace algunos anos era muy dificil de consequir:
Imagenes de audio y video de musica de las PAO: Un ejemplo de esto
seria el documental multipremiado “ Djembefola” del director francés
Laurent Chevallier, que trata sobre el regreso del gran master Mamady
Keita a su villa natal de, Balandugu después de 26 anos, la cual es una
gran historia para cualquiera y especialmente relevante para los percu-
sionistas interesados en las PAO.

La difusion de ésta musica también se vio beneficiada como ya
lo habiamos escrito por el Boom de los sellos independientes, World
circuit, Putumayo, Discos Corazén, que han sido responsables en gran
parte por difundir esta musica. Ahora bien, al parecer , si una de las es-
trategias de sellos independientes y companias discograficas, y el gran
apoyo de Internet hace que se pueda difundir la musica de las PAO, pa-
raddjicamente el mismo movimiento tiene tintes excluyentes y frena a
si mismo su evolucion fuera de su contexto original, por la competencia
y envidias; ya que algunas veces en la superficie, la hermandad y unién
de los interesados en éste tipo de musica, también se pueden ver con-
trastadas con la reproduccion de sistemas de valores de la musica pop
occidental, cosa que como ley no hablada del movimiento, seria una cri-
tica furiosa a lo que supuestamente se busca contrarrestar; no existe un
afan idealizador del movimiento, también como muchas cosas tienen
sus lados débiles y haciendo autocritica se puede mejorar.

Lilian Friedberg y Hooked on drums: Descripcion
La Dra. Lilian Friedberg, Nacida en Wisconsin, autoexiliada en Euro-

pa en los ochentas, ha estado viviendo y ensenando en Minnesota des-
de 1992 hasta 1999, ha ensenado a jovenes y adultos por todo el medio
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Oeste Estadounidense. Es bilingle, y cuenta con un Doctorado por la
Universidad de Illinois y una maestria por la Universidad de Chicago.

There is a long history of drumming in my family, but | didn't know
that in 1985 when | first encountered the Djembe drum while living
in Germany on the shore of the Baltic Sea. Years later- after two trips
to Guinea, West Africa and years of intensive study with some of the
top-name professionals in my field- | learned of the Native American
women’s drum traditions of my Great Grandmother, and Ojibwe from
Minnesota who died in 1993 at the age of 107. After nearly a decade of
self-imposed exile in Europe and Africa, | returned to the Midwest and
learned that the town | was born in, Sheboygan, meant, in the Ojibwe
language “to drum and to transmit.

Mientras vivia en Europa en los ochentas, la doctora Friedberg fue
una de las primeras estudiantes no africanas del virtuoso Percusionista
malinke Famoudou Konate. Ha realizado cuatro viajes a Guinea, (Africa
del Oeste) para aprehender la tradicion auténtica del tambor Djembe
participando en tradicionales festivales de los Malinke.

El programa “Hooked on Drums” es un programa desarrollado por la
Dra. Friedberg, con el fin de ensenar a jovenes marginados que habitan
la periferia de Chicago y que son denominados por el sistema educa-
tivo estadounidense, como ninos problema o marginales; En Chicago,
Hooked on Drums ha estado ofreciendo clases de Percusion Africana
para jovenes desde primaria hasta preparatoria, unidos con las escuelas
publicas de Chicago. Los grupos de jovenes que la Dra. Friedberg ha
dirigido y entrenado, han actuado en muchos escenarios en muchos
lugares importantes de la ciudad.

También, basandose en hooked on drums, la Dra. Friedberg Ha for-
mado un ensamble profesional de jévenes llamado Nankama (en ma-
linke significa nacido para), donde los mejores y mas experimentados
participantes son los protagonistas. Nankama ha dado multiples actua-
ciones por todo el medio oeste desde 1995 hasta 1999. Las ganancias
que los chicos obtienen, demuestran como las artes pueden proveer
una salida a desventajas econdmicas.

1 Existe una larga historia de percusiéon en mi familia, pero no lo sabia en 1985 cuando por primera
vez encontré el tambor Djembe mientras vivia en Alemania en la costa del mar Baltico. Afos después,
después de dos viajes a Guinea, Africa del Oeste, y afios de estudio intensivo con algunos de los pro-
fesionales de primer nombre en mi campo aprendi de las tradiciones del tambor de mujeres indio /
americanas de mi Bisabuela, una Ojibwe de Minnesota que se muri6 en 1993 a los 107 anos. Después
de casi una década de exilio auto impuesto en Europa y Africa, regresé al medio oeste y aprendi que el
pueblo donde naci, Sheboygan, significaba—en el lenguaje Ojibwe--- “tocar el tambor y transmitir (La
traduccién es nuestra).
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Ahora bien, la propuesta de la doctora, se asemeja mucho al pro-
ducto final del proyecto FANKABA mencionado en el proximo capitulo,
aunque el contexto sociocultural, politico e historico del vecino pais
del norte sea diferente, los videos en su pagina, y las anécdotas que
cuenta, son verdaderamente esperanzadoras para que se pueda llevar a
cabo en un espacio y tiempo diferente a este, como lo es, nuestro bello
y complejo pais: México.

La inspiracion sobre la forma en que ensena integralmente los
tambores de los malinke a personas que no han tenido un contacto con
Africa hacen que se pueda innovar al no solamente proveer un taller de
percusiones africanas con el fin Unico de ganar dinero, sino el de real-
mente beneficiar a un grupo humano, en este caso a los ninos, en un
contexto de pluralidad intercultural, dialogo y respeto. Para sintetizar
el trabajo de la Doctora Friedberg, tomemos en cuenta la forma o ma-
nera en que ella misma define al Djembe: “Bellow, screeches, cries and
screams. It whispers and it sings. The penetrating depth of its bass and
the piercing clarity of its slaps are testimony to the richness of its tale.
It is the drum with infinite range, the drum with a thousand faces, each
exuding its own unique tenor” 2

Dentro de su programa, en su pagina web, la doctora Friedberg
hace énfasis en los beneficios de estudiar las percusiones africanas.
Como conocer el legado cultural y musical africano, aprender estructura
musical y poliritmia, ldgica y matematica, lenguas extranjeras, leer y es-
cribir, respeto hacia otras manifestaciones culturales y artisticas. En una
parte medular del trabajo de la Dra., el cual me parece contradictorio
en cierto sentido, quiza no lo explica lo suficientemente bien dice:

The Djembe does not speak by reproducing sounds which corres-
pond to the words of any given language. Instead, it tells its tale in
abstract terms that might mean different things to different people.The
secret to its seemingly endless spectrum rests, on the surface at least, in
the tautness and thickness (relative to the drum body) of the goatskin
covering its head. An experience Djembe drummer can coax enough
sound from the drum to make it seem like an exchange between several
drums is taking place, when in fact is one drums is speaking.’

2 “Brama,chilla, llora y grita. Se secretea y canta. La profundidad penetrante de su bajo y la claridad de
sus slaps son testimonio de la riqueza de su cuento. Es el tambor con un rango infinito, el tambor con
mil caras, cada una exudando su tenor propio y Unico” (La traduccion es nuestra).

3 EL Djembe no habla reproduciendo sonidos que correspondan a palabras de ningun lenguaje. En
su lugar, cuenta su historia en términos abstractos que pueden significar diferentes cosas a diferentes
personas. EL secreto para lo que al parecer es su espectro infinito, en la superficie al menos, es la ten-
sion y grosor (relativo al cuerpo del tambor) de la piel de chivo que cubre su cabeza. Un experimentado
percusionista puede sacar suficiente sonido del tambor para parecerlo ver como un intercambio entre
diversos tambores esta teniendo lugar, cuando de hecho es solamente un tambor hablando (La traduc-
cion es nuestra).
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Entonces, el Djembe habla o no, al parecer primero dice que no
luego que si, que en la superficie; este es un gran tema de debate entre
los conocedores; lleva una carga de simbolos de magia u otra como
producto musical en el cual yace un profundo misterio e interrogante
alrededor de este; Si se comunican con expresiones silabicas del bam-
bara que sélo entienden algunos guineanos y quiza algun extranjero
que se haya criado con ellos, o es abstraccion y lenguaje musical.

Este tema da para mucho, los grandes maestros, quiza detectan
que posible alumno no africano, pueda ser iniciado para convertirse
djembefola, que como ya lo describimos anteriormente, el titulo no se
lo da uno mismo, o se compra en una escuela, o se gana estudiando
5,6 0 7 anos, sino que la gente se lo da, en clara referencia comunal y
colectividad de toma de decisiones; es decir, verdadera y real democra-
cia para algunos, autoritarismo para otros. No debemos de olvidar, que
Guinea sigue bajo mandato militar, y éste penetra todas las actividades
rutinarias de los habitantes del continente cuna de la especia humana.

En otro extracto reflexiona: | see in the drum a teacher and tool
that can help us to trace our human roots back to a single source: The
Earth, Our Great Mother. The drum can re-introduce us to a long-lost
sense of being part of the human comm-unity. In my instruction and
performances, | try to help people along on this path of discovery by
staying true to the tradition and teaching not only technique, but also
lineage and heritage as | know it to have been passed down to me
through teachers like Famoudou Konaté and in the spirit of my own
ancestors. | am concerned with hand-to hand, heart-to —heart and hu-
man-to-human transmission of information concerning the Djembe
drum traditions of the Malinke people *.

La forma que hace especial a éste programa, es que no solamente
se ensena técnica como en la mayoria de los casos se hace sino que hay
algo mas alla, esa transmision de informacion de acuerdo a un estilo
de vida especifico y sobre todo al respeto de una tradicion milenaria
que regresa con mas fuerza en el siglo XXI para tomar por sorpresa a
personas con actitudes racistas y elitistas que niegan cualquier intento
por acercarse a culturas diferentes. Al parecer también, ésta es la forma
integral de ensenar el Djembe; una de los fundamentos, de ensenarlo
bien es integralmente; no se requiere de gran capital, con unas simples

4 Veo en el tambor un maestro y herramienta que nos puede ayudar a rastrar nuestras raices huma-
nas de regreso a una sola fuente: La tierra, nuestra gran madre. ELl tambor puede reintroducirnos hacia
un largo sentido de pérdida de ser parte de la comunidad humana. En mi instruccién y actuaciones,
trato de ayudar a la gente en este camino de descubrimiento manteniéndome fiel a la tradicion y no
solamente ensefando técnica, pero también linaje y herencia como se me ha pasado a mi via maestros
como Famoudou Konaté y en el espiritu de mis propios ancestros. Me preocupa la transmisién de in-
formacién mano a mano, corazén a corazon, concerniente a las tradiciones malinke del tambor Djembe
(La traduccién es nuestra).
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latas de atun, y botellas de agua a medio llenar, o capsulas de huevitos
kinder con arena, piedritas, o arroz , o frijol se pueden crear instrumen-
tos y ensenar como marca la tradicion, para después repropiarlo y sacar
algo nuevo, algo que cada ser humano pueda crear, una experiencia
mistica y simbdlica que nos ayudara a conectarnos mejor con la natura-
leza y sobre todo con los seres humanos, porque si, nos hemos dejado
de tratar como seres humanos, nos vemos como objeto, como ganancia,
como cliente, como socio, no como personas con defectos y virtudes;
el tambor, la musica puede unirnos, la musica, el tener algo en comun,
que al parecer esta escondido o perdido, el sentimiento de sabernos
todos uno, con nuestras individualidades y diferencias pero como todo
un uno; grande , enorme, misterioso: La vida misma.

La Dra. hace una apologia en cuanto al Djembe: Music has been
there every step of the way, as guidepost, vehicle, teacher and friend. |
didn’t discover my instrument, the djembe drum from Guinea, West Afri-
ca, until the worst was already behind me. But it was African drumming
that sustained me through the rest of the journey to become what | am
today, and showed me that music inspires, instills discipline and deve-
lops the mental, spiritual and intellectual stamina and skills to overco-
me unbeatable odds.’

La Dra.y el desarrollo del programa Hooked on drums mantiene la
esperanzadora idea de poder llegar a un publico juvenil e infantil por
el hecho de que la recepcion de los infantes y jovenes a la musica de
Percusiones Africanas del Oeste es mucho mejor en todos los sentidos,
es decir: Los ninos son los mejores estudiantes, porque aprenden mas
rapido que la mayoria de los adultos, son capaces de comprender com-
plejas poliritmias de una mejor manera, progresan mas velozmente que
los adultos, llegando a tener muy buen nivel. La Dra. Friedberg comenta
en su pagina que lo mas emocionantes de trabajar con ninos es que sus
oidos estan bien abiertos y que absorben la musica como esponjas.

La Dra. Friedberg, sabe que el poder creativo de la musica y el
poder cuidar a individuos van a cambiar la vida de cualquier nino para
bien. Este conocimiento ha sido el motor que le ha impulsado por 13
anos de profundo compromiso en proveer instruccion de Percusién Afri-
cana del Oeste de alta calidad a jovenes de cualquier circunstancia so-
cialy étnica, pero especialmente a la minoria marginada, que a menudo
no pueden pagarlo, pero son los mas necesitados.

5 La musica, ha estado ahi cada paso del camino, como guia, vehiculo, maestro y amigo; No descubri
mi instrumento, el Djembe, de Guinea, africa del oeste, hasta que lo peor estaba atras de mi: Pero fue
la percusion africana, que me sostuvo por el resto de la jornada, para llegar a ser lo que hoy soy,y me
mostré que la musica inspira, inculca la disciplina, y desarrolla la mente, el espiritu, para poder hacer
frente a cuestiones imbatibles. (La traduccién es nuestra).
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El programa de hooked on drums es altamente profesional y musi-
calmente demandante,ademas que proveen oportunidades econémicas
y culturales, asi como motivacién para jovenes urbanos y demas inte-
resados en el acercamiento a éstas manifestaciones no occidentales.
Como ya ha sido senalado anteriormente, inevitablemente la globaliza-
cion traza rasgos y define actitudes como personas que aparentemente
son muy ajenas a una cultura, se puedan ver atraidas para conocer una
minima parte de tradiciones milenarias, resignificarlas, reapropiarlas y
darles una nueva mirada en otro contexto completamente diferente.
Es asi como el programa Hooked on Drums ha tenido un gran auge en
los lugares donde se ha presentado, y también surge la posibilidad de
basarse en él para poder lograr exitosamente dentro del marco de una
verdadera comunicacion intercultural una aceptacién y un lazo frater-
nal entre culturas y cosmovisiones distintas.

Hooked on Drums: Ejemplo de comunicacion intercultural

Es importante enmarcar el fendmeno de un programa visionario
e innovador de alta instruccion de percusiones africanas del oeste, en
un fendmeno conceptual desde la comunicacion intercultural. Primero
tendriamos que revisar qué es la comunicacion intercultural y desde ahi
partir para confrontar y contrastar al programa Hooked on Drums.

“Lo que caracteriza, la mayoria de las veces a la comunicacion in-
tercultural es el desconocimiento que se tiene sobre la otra cultura. A
medida que vas relacionandote con personas de distintas culturas vas
tomando conciencia de la propia ignorancia” (Comunicacion Intercultu-
ral. Miquel Rodrigo Alsina. p 64)

Los prejuicios y estereotipos son un verdadero lastre porque afec-
tan decisivamente a la experiencia de acercarse a otras culturas, y no
solamente eso, sino adentrarse verdaderamente a la opcion valida de
querer conocer manifestaciones de otras culturas, que nos ayudaran a
abrir nuestras perspectivas sobre nosotros mismos y los demas. Si se
esta siempre relacionado a un contexto especifico, el natural, el original,
no se pueden abordar diferentes concepciones del mundo porque no
se tiene la oportunidad de contrastar y encontrarse con otras culturas.

Es posible que con algunas culturas haya una mayor cantidad de
manifestaciones culturales que podamos considerar semejantes con
otras culturas. Siempre situandonos a un nivel superficial de la manifes-
tacion cultural se trata de una graduacion mayor o menor proximidad.
Por supuesto, no nos referiremos a una proximidad de tipo geografico
sino de afinidad cultural, que en determinadas situaciones puede darse
entre culturas muy distantes geograficamente (Alsina, 1999. p 65)
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Podemos tener una participacién activa en el proceso de acerca-
miento con distintas culturas y orientar la posibilidad del vinculo con
ellas de forma tal que se respeten y se difundan elementos necesarios
para el entendimiento y aproximacion de otras formas de ver y sentir
el mundo, esto a partir de la busqueda de conocimiento de fondo que
respalde con solidez dicho vinculo.

“Como puede apreciarse la comunicacion intercultural se sitda en
el delicado equilibrio entre lo universal y lo particular, entre lo comun
y lo diferente. De hecho, la comunicacidn intercultural nos impele a
aprender a convivir con la paradoja que todos somos iguales y todos
somos distintos” (Alsina.1999:65)

Esta paradoja es vital para comprender procesos que para algu-
nos puedan resultar extranos, como el interés de jévenes mexicanos en
estudiar en su contexto de origen, las percusiones africanas del oeste;
es decir, parte del proceso de globalizacion y la aldea global es que no
necesariamente apela al sentido econémico neoliberal, sino también
al traslado de informacion y de personas de un lugar a otro para, por
lo menos de alguna manera, insertarse en culturas milenarias; Si, por
un lado una gran parte de la juventud posmoderna voltea sin cesar a
comportamientos consumistas e ideologicos de los Estados Unidos de
América, la contraparte voltea a otro continente, ya que posiblemente
se vean atraidos en reproducir simbolos y significados dando apertura a
un verdadero dialogo intercultural entre dos naciones.

Miquel Alsina apunta: “..pero al mismo tiempo esta persona va a
ser un elemento constitutivo de esta cultura e inevitablemente va a
ayudar a su transmisidn, su conservacion y su transformacion. Puede pa-
recer contradictorio, pero téngase en cuenta que una cultura es dinami-
ca y cambiante. Por ello algunas de sus manifestaciones se conservan,
otras cambian y otras desaparecen” (Alsina, 1999: 67)

Quizas si no se hubiera muerto en 1984 el presidente Sekou Toureé,
quien mantuvo el control politico de Guinea y sobre todo la busqueda
para arraigar una identidad nacional, la expansion de las PAO se hubie-
ra retardado, porque por diversas razones como la ya antes mencionada,
el control de las artes era férreo; el debate entre ellos mismos sobre si
su propia cultura se pudiera ver malinterpretada, maltratada como ha
pasado en muchos lados, también conlleva la frustracion de los grandes
maestros, al ver corrompido el fundamento mismo de un estilo y forma
comunal de vivir asi como la practica mal hecha de ritmos milenarios
que inequivocamente significan algo mas profundo y mistico para ellos
que para cualquier extranjero. Pero a pesar de esto la dinamica que
ofrecen las nuevas tecnologias de la informacion como la inquietud e
interés genuino de empezar intentar a comprender una cultura no solo
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ajena a la nuestra sino con muchisima inestabilidad social, conlleva
a compartir informacién que es basica y necesaria para su intento de
comprension a cabalidad.

Ahora bien: ;Qué y Cuales son los elementos necesarios para una
eficaz comunicacién intercultural?

En el caso de hooked on drums, no se podria explicar el éxito sin
una base fundamental: El vasto conocimiento de la Dra. Friedberg de
la cultura del otrora imperio mande; sus 4 viajes hacia el corazon de la
tierra del Djembe, mas su continuo acercamiento a los grandes maes-
tros que conocen perfectamente la tradicién, hacen posible una mejor
comunicacion intercultural hacia los aprendices, sean éstos de cual-
quier antecedente cultural, aunque también afortunadamente ella con-
firma el hecho que los verdaderos y grandes maestros se encuentran en
Africa y que ella simplemente trata de ensenar integralmente de mejor
manera.

Es sumamente importante no dejar atras el eslabdn que es la efica-
cia en la comunicacion intercultural, en este caso un programa dedica-
do a la transmision no sélo de informacion sino de legado cultural, de
herencia y linaje, que hace la Dra. Friedberg, tiene una gran aceptacion
donde se presentan porque va mucho mas alla de exhibir a un grupo de
ninos tocando tambores, sino que presenta a personas con talento mu-
sical que ironicamente el sistema educativo escolar de Estados Unidos
de Norteamérica los cataloga como ninos “ problema”.

EL gran carisma, la genuina atencion, la propia pasiéon y empeno
que prodiga la Dra. Friedberg son esenciales para juzgar el éxito o no de
este programa: es mas, la evaluacion de los padres con sus hijos es de
asombro porque sus hijos realmente progresan mucho en el transcurrir
de las sesiones semanales.

Algo sumamente importante es destacar el esfuerzo de acercarse a
la propia cultura, la de uno, mientras se acerca a otras; inclusive podria
parecer contradictorio, pero no lo es: “La comunicacion intercultural no
solo supone comunicarse con otras culturas sino también hacer el es-
fuerzo de repensar la propia cultura” (Alsina.1999: 78)

Através de la inmersion en otra cultura, se puede uno replantear la
propia. No solamente con el proceso de negacién de la otra cultura, ni
la del abierto rechazo a la propia, sino reflexionar el propio lugar donde
se esta parado, de dénde viene uno, y hacia donde se proyecta. Quiza es
una vuelta a lo primario mas no primitivo, una vuelta a la tercera raiz en
México, con toda la complejidad que abarca esta tierra, es importante
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estudiarnos a nosotros mismos,y una via aceptable seria desde la apro-
piacion de la cultura africana formando una diada afro-mexicana.

Fankaba: su viabilidad en Puebla

Es importante rastrear de manera general algunas de las caracte-
risticas propias del movimiento de las PAO en México para poder asi,
sustentar mejor la propuesta original de Fankaba: ELl movimiento de las
PAO en México, data de los anos ochenta; debido al fuerte control de
las artes, y su exportacion en Guinea, la muerte de Sekdu Touré permitio
al mundo conocerlas de mayor y mejor manera; Guillaume Poudget en
1987 fue de las primeras personas en México que detonaron un inter-
cambio cultural con Guinea.; segun un articulo publicado en REFOR-
MA, (Castellanos, Laura. Marca Djembe el ritmo. Reforma. Sabado 29 de
enero del 2005.) en la seccion de Cultura, escrito por Laura Castellanos,
Poudget, fundo el primer grupo de percusion africana en México, Tibwa,
e instauro el reinado capitalino del tambor africano en el ano de 1992.

En el 2005, fecha de éste articulo se aseguraba que existian en
México 40 grupos de percusion, aunque a la fecha han surgido mas
por supuesto, teniendo focos principales, Cuernavaca, Distrito Federal,
Puebla, Xalapa, Playa del Carmen, y San José de los Cabos; “ En Guinea,
hay musicos profesionales como los griots ( juglares), que tocan para
personajes importantes a cambio de dinero o comida, pero también un
campesino puede ser musico y tocar para animar a la gente mientras
trabaja la tierra”, refiere Podget en dicho articulo.

EL Djembe, vive una gran popularidad internacional a finales de
los 80 hasta la fecha en parte debido a la muerte de Sékou Touré, que
dio paso a una apertura cultural. Esta apertura cultural, es la que no ha
dejado de lado a América Latina, el movimiento empieza a tomar fuerza
y aceptacion de parte de muchos jovenes. El denominado healing drum
o tambor curativo hace que muchas personas, visiten Africa del Oeste,
en estancias de 2, 3 o 6 meses, para aprender como es debido las PAO;
Ahora bien, por otro lado, ha existido una deformacion en cuanto a su
interpretacion debido a la escasa informacion proveniente de fuentes
fidedignas, y se desvirtuado una manifestacion cultural como mera ex-
presién de espectaculo neo hippie,inmerso en una profunda pretension
de querer ser alguien quien no se es.; es decir, el apropiar elementos de
una cultura lejana, es valido completamente, no por el simple proceso
de globalizacién o consumo cultural, sino como un afan de reconocer-
se iguales pero diferentes, en una busqueda identitaria y existencial
de saberse parte de un uno a pesar de las diferencias notoria, y no en
querer ser a fuerza africanos o guineanos y llevar estilos de vida que no
corresponden a la realidad.
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Uno de los primeros grupos de gran trascendencia por la escuela
que estan dejando en México, se llamo BANDERLUX,y sus dos vertientes,
WARABARI y BANDIKORO; Muchos de sus integrantes viajaron a Africa,
y fue Dario Abdala, no uno de los primeros, sino el primer mexicano en
viajar a estudiar a Guinea. Hay que recordar también, que muchas per-
sonas, de nacionalidad japonesa, israeli, francesa, alemana, italiana, es-
candinava, holandesa, brasilena, argentina, mexicana, estadounidense,
canadiense, viajan principalmente en los meses de enero, para estudiar
con los maestros y traer informacidn a sus respectivos paises de origen.

Existen percusionistas que debido a su nivel elevado, pueden lle-
gar a acompanar a maestros en sus diferentes presentaciones alrededor
del mundo; Existen diversos grupos como Toubala Kono y Bakan, con un
muy buen nivel en la interpretacion de los ritmos y las danzas corres-
pondientes a éstos.

En Puebla el movimiento empezé principalmente con Marabout, y
su escisién desemboco en Danko Foli, “los de la 57y la “Segua”. De ahi
el movimiento en Puebla se destaca por uno de sus exponentes princi-
pales Pablo Ruiz Flores, quien fue a Guinea a estudiar 6 meses, siendo
el primer Poblano en ir a estudiar las PAO en su contexto original. Uno
de los primeros acercamientos que tuve a una experiencia artistica con
percusionistas de alto nivel fue gracias a un musico Aleman, Alfred Me-
hnart y su programa Kids on drums.

Mehnert es un musico percusionista aleman y filésofo, alumno de
Jurgen Habermas; el inventd un programa llamado Kids on drums, don-
de ensena ritmos afrocubanos a ninos de distintas edades. La forma de
presentarlo es original porque se viste muy colorido, con pelucas, pan-
talones holgados, y lo hace de forma muy llamativa y muy profesional.
Su método consiste primordialmente en la repeticion de palabras acor-
de al numero de golpes para formar una base ritmica de algun ritmo
afrocubano de la forma mas simple y basica para después desarrollarla
en algo mas complejo: La polirritmia. También la filosofia que hay de-
tras de kids on drums es muy interesante pues, como dice en su pagina
web “la musica activa la cultura”y “cultura es integraciéon”. Mehnert es
sin duda alguna uno de los percusionistas mas solicitados de Europa,
con una carrera de mas de 20 anos. (www.kidsondrums.com)

Ahora bien, Influenciados en gran medida por el programa de la
Dra. Friedberg - Hooked on drums-y también en menor medida en Kids
on drums se concibe desde la teoria, un taller integral de percusiones
de Africa del oeste en la Universidad Iberoamericana Puebla ;Nuestra
herramienta tedrica? La comunicacion intercultural.
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Un taller, debe de ser concebido como un espacio integral, donde
se ponga en practica la teoria de los conocimientos o habilidades que
se quieran realizar; es decir la dicotomia “aprender-haciendo” es clave
para no sumergirse simplemente en la teoria de lo que supone se deba
de hacer, sino en el imaginario de que en un taller es posible, aprender
las dos. No un seminario, no clases donde el facilitador sea el Unico
miembro omnipotente del conocimiento, sino en un espacio de redes-
cubrimiento de uno mismo, formando parte del otro también siempre y
cuando se haga de forma colectiva.

Una de las precursoras, desde 1991, de la operacién de los talle-
res artisticos en la UIA Puebla, Cecilia Macias en su tesis de maestria a
proposito de éstos apunta: En estos espacios no se pretende formar a
profesionales o artistas, sino hacer que el alumno se de cuenta de que
puede interpretar cosas ajenas a su entorno cotidiano y que pueda ob-
servar la realidad de manera diferente. A través de la actividad artistica
es posible que el alumno se vuelva entonces sensible no sélo frente a a
si mismo, sino frente a los otros, al mundo, a la sociedad que lo rodea,
igualmente se sensibiliza ante la creacidn de los otros, ante la obra de
arte en general

Es indudable destacar el esfuerzo que se ha hecho por consequir
espacios, diversificacion de actividades artisticas, oferta para el alumno
de la propia institucion y de publico externo. Mas no significa que no se
puedan mejorar muchas cuestiones. En mi corta e inusual experiencia
como alumno del taller de percusiones, invitado especial a las presen-
taciones, suplente voluntario o involuntario se dieron diversos factores
que me hicieron reflexionar sobre algunas cuestiones personales y por
supuesto colectivas para impulsar el taller benéficamente.

Estoy de acuerdo que no es el propdsito de crear artistas o profe-
sionales, dentro de los talleres artisticos, aunque no por esto se tenga
que dejar de lado las cuestiones basicas informativas sobre el trabajo
que se realiza. Para realizar una actividad artistica es basico el conocer
informacion fidedigna sobre lo que se va a realizar, ( en el caso del ta-
ller de percusién) quienes lo realizan, por qué, que significado mistico
y simbolico tiene, por ejemplo, el estar sentado frente a un tambor que
representa algo sagrado para muchas culturas ancestrales y que no es
una cuestion vana y superficial. Partiendo del respeto mutuo intercul-
tural se pugna por un entendimiento y acercamiento a culturas mile-
narias,y no como un producto “saca stress”y de dominio de emociones.

Como dice la Dra. Friedberg “ Don’t beat the drum” but “ drum the
beat” ; es decir no solo es golpear por golpear, como en los famosos *
drum circles” difundidos por los “ Money makers” en afan de desvirtuar
realmente una actividad seria y artistica. Surge una inquietud de do-
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cumentar y proponer un taller dirigido a cualquier ser humano, sin ex-
clusion, de fomentar un Taller de Percusiones Africanas del Oeste para
ampliar la conciencia, mejorar habilidades psicomotoras, y desarrollar
una mejora fisica, psicoldgica y corporal.

Una vez derribados los prejuicios, el racismo muchas veces no asu-
mido, el etnocentrismo entre otros, podemos tener una mejor apertura
para presentar exitosamente proyectos como el que surge en éste tra-
bajo para poder ofrecerlos a grupos vulnerables; ciertamente es una
labor ardua vy dificil, pero creo que si se lleva a cabo podria beneficiar
realmente a la comunidad; en este caso concebida desde un espacio
especifico como la Universidad. Fankaba es una palabra malinke que
significa fuerza. Espiritual, mental y fisica. El proposito de FANKABA es
suministrar oportunidades educativas, constructivas y recreativas basa-
das en la forma artistica de los tambores de los malinke de Africa del
Oeste, ofreciendo instruccién profesional, liderazgo, direccion artistica
entre otras cosas.

Incesantemente los pequenos en Guinea- uno de los paises mas
pobres del mundo- escuchan los ritmos provenientes de las tribus Sou-
sou y Mande. La forma en que se ensena musica es diferente que la oc-
cidental. No es mediante notas, sino que desde pequenos virtualmente
para cualquier ocasion se ven expuestos a diversos ritmos que general-
mente, en la forma tradicional, empiezan con un canto. Es asi como los
jovenes de los barrios se organizan y forman sus ensambles y compiten.

Ahora bien, también este proyecto surge del gran significado que
tienen las PAO para mi, pues son parte- si no primaria- si fundamental
de mi vida: Me considero un aprendiz lirico de éstas desde hace apro-
ximadamente ocho anos; entre mas indago sobre el tema, practico, veo,
escucho, mas me doy cuenta de lo poco que conozco sobre éstas, y de
los cientos de personas que tienen un conocimiento mas profundo que

yo.

También de forma individual, personalmente las Percusiones Afri-
canas del Oeste, me han ayudado a ampliar y desarrollar mi propia
conciencia como ser humano capaz de interactuar de forma artistica y
humana con el otro, me aportan seguridad, confianza, serenidad, aper-
tura multicultural, tolerancia, respeto por el semejante, fuerza, recono-
cimiento social , vias para expresar emociones guardadas o contenidas,
contacto con la naturaleza, viajar, han también potencializado mi ca-
pacidad de improvisacion en la accion musical y en diferentes circuns-
tancias cotidianas, me da disciplina, aprovechar de manera benéfica el
tiempo libre, a jugar, a divertirme, a descubrir un estilo de vida, entre
muchas otras.
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Las Percusiones Africanas del Oeste, llevadas a cabo integralmen-
te pueden beneficiar de sobremanera a grupos de ciegos por ejemplo, 0
a ninos con dificultades para sumar y restar;: es decir, desde una visién
holistica, la practica Integral de las PAO en cualquier contexto, puede
ayudar muchisimo a aliviar algunos de los problemas fisicos y mentales
que nos atanen a los seres humanos: la apuesta es decidida y con poco
riesgo, es decir es un ganar , ganar con la practica, repito, Integral de
éstas; al referirme a integral quiero decir que se tendria que poner el
acento en el ser humano, en sus necesidades, cualidades, habilidades y
debilidades, para poder hacer el bien al mayor numero de gente posi-
ble; es relativamente barato, con botes de basura de plastico y aluminio
, botellas con agua y arena que actien como guiros, y si alguien tiene
fe en el proyecto, se podria aportar dinero para comprar instrumentos.
Como ya habiamos comentado, existe un taller de percusiones en la UIA
Puebla, lo cierto es que no se da de forma integral, sino de una forma
clasica, instruccion, un poco de técnica, algunos ritmos y una presenta-
cion que pudiera estar mejor.

Asi pues, con la infraestructura que existe en la universidad, en
la Coordinacion de Participacion Universitaria (7 tumbadoras, un guiro,
un cajon peruano, un par de bongos) se podria ir haciendo un taller de
mejor manera. Es preciso mencionar que un taller de Percusiones Afri-
canas del Oeste en la UIA Puebla es viable; por todo lo anterior escrito
como fundamento, ademas del creciente interés de jévenes hacia ésta
practica milenaria. Un taller concebido desde el espacio universitario,
debiera también, abrirse para buscar grupos desfavorecidos e invitar-
los a ser participes de éstos talleres, inclusive constituir un ensamble
emblematico de la UIA Puebla para poder representarla en diferentes
eventos dentro y fuera del Estado. Ser un verdadero espacio forjador de
comunidades mediante el respeto y la tolerancia a otras culturas.

Sirva este trabajo, como un primer acercamiento a una cuestion
poco estudiada pero que no por eso carente de importancia, sino que
debido a que su practica es relativamente nueva en nuestro pais, la in-
vestigacion realizada fija posturas mas antropoldgicas o sociales.

¢Como y por qué seria viable un taller de PAO en la UIA Puebla? EL
vinculo de la comunicacion y la cultura es algo que nos atane a todos
los interesados en las propuestas concretas en la definicion ultima y
existencial delser humano;ser por, paray con los demas, en una apuesta
enfatica a rescatar valores solidarios para con el otro; en el entendido
que se quiera buscar el beneficio real de los demas surge una inquietud
que emana desde la multidisciplinariedad; Al no ser experto en temas
de sociologia, psicologia social, antropologia, etnomusicologia, la
comunicacion puede ser una via tangible en redituar en su labor, junto
con la educacion, revolucionaria para imprimir con un sello verdadero
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y leal al servicio del hombre como cabalidad y finalidad de sentido de
vida: Una opcion ambiciosa y generadora de bienestar, busca que se
interesen otras personas expertas en otras ramas para poder realizar
un taller integral que por supuesto pueda constituir una experiencia
enriquecedora y vivencial de bienestar comunitario y personal.

Ahora bien, Fankaba, proyecto emanado de Chicago Djembe Pro-
ject y Hooked on drums, ofreceria talleres intensivos de percusion para
estudiantes principiantes que buscan instruccion auténtica y profesio-
nal. Un breve ejemplo de lo que se daria en el taller seria lo siguiente:

En varias semanas de intenso estudio, se trabajarian composicio-
nes tradicionales completas de la etnia malinke basada en Guinea, Afri-
ca del Oeste, Por ejemplo:

Historia y proposito del ritmo en la cultura Africana
Patrones de Acompanamiento de Dun Dunes y Djembe.
Patrones de Solo para cada ritmo.

Técnica y habilidades de las manos.

Las sesiones serian de 3 dias por semana. Ubicada en grupos, ninos
de 5a 12 anos.Y aparte clases para jovenes y adultos. Habria dos tipos
de taller. Uno durante el semestre donde se tenga una convocatoria
abierta hacia grupos vulnerables, o buscar la gestion mediante la uni-
versidad para poder hacer a éstos grupos participes. EL espacio seria
en la caseta atras de las canchas de tenis de la UIA Puebla y en épocas
de calor al aire libre atras del lago. En primer lugar se promoveria el
taller con actuaciones en vivo de ensambles de musica de percusiones
africanas del oeste.

Las primeras sesiones, serian sobre la historia del instrumento y el
conocimiento de éste. De donde vienen los ritmos, en que situaciones
se tocan en su contexto original,y un breve repaso sobre el instrumen-
to en si. Luego en cada sesion, se calentaria durante 15 minutos con
ejercicios que flexibilicen y calienten los musculos. Luego se escucha-
rian los ritmos en una grabacion para darse cuenta del “swing” propio
de cada uno. Se ensenaria en canto tradicional del ritmo que se esté
aprendiendo. Esto consumiria alrededor de 15 minutos. Los 30, restan-
tes de la sesion, se enfocarian en diseccionar las partes de cada uno de
los tambores base. Kénkeni, Sangban y Dun dun. Para proseguir con los
acompanamientos, tres de preferencia, del Djembe. En otra sesion, se
ensefaria la “intro”y el llamado para la danza.

Es importante senalar que seria ideal después de conformar los
grupos, invitar a los titulares del programa Hooked on Drums, gestiona-
do desde instituciones culturales del estado o desde la propia univer-
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sidad, para visitar nuestro pais para que impartan algunas sesiones del
taller. Una vez consolidado el taller, con un grupo nutrido y dedicado, se
podrian invitar a los grandes maestros de percusién de Africa del Oeste
para compartir sus ensenanzas.

Asi pues, una opcion ambiciosa y generadora de bienestar, busca
que se interesen otras personas expertas en otras ramas para poder
realizar un taller integral que por supuesto pueda tener una experien-
cia enriquecedora y vivencial de bienestar comunitario y personal. La
posibilidad de llevar a cabo un taller de PAO en la UIA Puebla en pleno
siglo XXI, se da por una parte por poner en practica una actividad de
reciente conocimiento en nuestro pais pero con una enorme tradicion
historica. Un taller debe ser concebido como un espacio donde confluye
la teoria y la practica para de mejor manera ir forjando comunidad. La
difusién y la trasmisidon de informacion fidedigna, sin lugar a dudas,
seria muy benéfico para atraer a los interesados en acudir al taller. Si
se propone a las instancias correspondientes es muy probable que su
aceptacion sea buena,y se pueda mejorar en mucho el taller ya existen-
te, que como ya comentamos, no se da en los términos integrales y no
esta inspirado en el programa de Hooked on drums.

Por consiguiente, en el marco de la interculturalidad, el respeto a
tradiciones milenarias y su consecuente apropiacion, un taller de PAO
en la UIA Puebla, cumpliria cabalmente sus objetivos si tomamos las
recomendaciones arriba mencionadas.
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Introduccion

Para aproximarnos a una idea de articulacion social promovida por
el Jazz y sus actores, planteamos ver a la articulacion como comuni-
cacion misma, presupuesto tomado desde la Ingenieria en Comunica-
cion Social que la situa como elemento necesario para poner en comun
diversidades. Esta diversidad cultural es una caracteristica con fuerte
presencia en ciudades del noroeste del pais como Ensenada, ubicada en
uno de los contextos fronterizos y de gran hibridacion cultural. De esta
manera, se presume, el Jazz ha impactado en procesos artisticos y esce-
narios culturales de la region, pero es gracias a sus musicos —los artis-
tas delJazz— que este género ha sido parte importante de la historia de
Baja California en las ultimas décadas, teniendo presencia en centros
culturales, teatros, foros; y siendo hogar de festivales internacionales
en donde el jazz en vivo es un espectaculo frecuentemente concurrido
y un género identitario para la cultura ensenadense.

En este texto damos cuenta de la plataforma que proporciona la
Ingenieria en Comunicacion Social como perspectiva constructiva de la
comunicacion y como herramienta metodoldgica para determinar qué
elementos permiten articulacion en la vida social. La relacion entre la
articulacion social y el Jazz pretende ser un aporte reflexivo a los tra-
bajos realizados por Grupo Ingenieria en Comunicacién Social de la
musica para desmenuzar, qué factores sociales y culturales se hallan
presentes en la vida social de Ensenada que han permitido el desarrollo
del Jazz como un género musical articulador para la ciudad.

Hablar de Jazz es evocar una serie de emociones y experiencias
que se desencadenan al momento en que los musicos ejecutan sus pie-
zas musicales. Este género, aunque comunmente se le ha asociado con
la alta cultura, surge como respuesta creativa a la desigualdad social;
como resultado de la diversidad cultural; y como combinacion entre
la cultura africana y europea asentada en Norteameérica. Es un género
musical derivado de procesos migratorios que se dieron al sur de los
Estados Unidos, que ha sido considerado como un asunto de minorias.
Un siglo después, fue un asunto de espectaculo y de entretenimiento
—de masas— y en décadas posteriores transitaria de musica popular
a la “alta cultura”, a tal grado que incluso en la actualidad seria impo-
sible concebirlo de otra manera. Esta transformacion, para Fisherman
en Ochoa (2010), ha implicado cambios estéticos y cambios en la ma-
nera en la que la situamos al género en la cultura, pasando incluso a
representar a minorias intelectuales, considerandose como musica de
élite.
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En el ambito académico, por ejemplo, se observd que en las ul-
timas décadas del siglo XX el jazz se le considera mas del lado de la
musica “erudita” Segun plantea Ochoa (2010), esto se debe a su caracter
improvisatorio y a que, el jazz no utiliza partituras sino mas permite que
las piezas sean creadas en el instante haciendo que la divisién compo-
sitor e intérprete desaparezca y se convierta en una sola persona. Para
este autor, esto ha permitido pensar en la obra (artistica) como algo
cambiante, siempre nuevo y diferente, para lo cual sera necesario un
elevado nivel y conocimiento técnico del compositor/intérprete y la ca-
pacidad de utilizar su instrumento para plasmar sus ideas musicales en
la improvisacion. Por eso el jazz es considerado como musica compleja
y “pura”, esto ultimo dado el género ha tendido a hacerse instrumental.
Para muchos, si bien ha logrado grandes transformaciones, el jazz sigue
siendo aquella plastilina sonora que permite romper con cualquier fi-
gura institucional como un acto de rebeldia dedicado a la creacién una
pieza unica en un tiempo y espacio irrepetible.

Joachim Berendst, sostiene la tesis de que el jazz es la aportacion
mas universal de Estados Unidos a la cultura. Este género musical ha
ido cambiando a través del tiempo y en ese proceso se han desarrollado
muchas historias respaldadas en el pasado y sus origenes. En México, se
ha visto configurado a partir de un crisol de diversidades, el mosaico del
que emanan infinidad de colores con multiplicidad de variaciones. Una
cosa se mezcla con la otra constantemente por lo que el desarrollo de
la musica —y en este caso especifico del jazz— no sera el mismo en la
frontera norte que en la frontera sur o que en la region centro. Al hablar
del Jazz, se cuentan por si solos los procesos culturales de una ciudad,
region o incluso de un pais, mismos que han impregnado a los musicos
del jazz y sus producciones y han permitido su permanencia en espacios
publicos de un género musical que, a su vez, ha impactado la vida de
diversos actores sociales.

Para Alain Derbez (2001), el artista de jazz lleva consigo una labor
articuladora, o como apuntara en su libro El Jazz en México: “Para un co-
municador, sensibilizador, catalizador como es un artista del jazz, quien
para hacer su musica inserta su voz individual en un conjunto de voces
colectivas, es prioritario preguntarse sobre el papel que juegan los ja-
zzistas en su entorno social.

Sobre la Articulaciony la Ingenieria en Comunicacion Social

Segun la Real Academia Espanola, la articulacion se define como
la “union entre dos piezas rigidas que permite el movimiento relativo
entre ellas” Para Bartolomeé (1980), en la articulacion social, la conecti-
vidad social no implica necesariamente homogeneizacion y en ‘el seno
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del mismo antagonismo puede residir la conjuncion” Siguiendo a este
autor, para que algo esté articulado no es necesario que sea homo-
géneo. En los apuntes de la Nueva Teoria Estratégica, la articulacion
social también aparece como un elemento clave. La NTE se interesa por
tender puentes, “pasando de ser una ciencia de conflicto a una ciencia
de la articulacion con una perspectiva orientada a la cooperacion vy al
consenso, en un contexto de una sociedad fragmentada en sus reglas y
valores” (Alberto Pérez, Massoni, 2012, p.114). Para alcanzar estos obje-
tivos la NTE se plantea que mas alla de ser seres racionales, somos se-
res relacionales. Es decir, partimos de esas relaciones orientandose a la
negociacion, la cooperacién y al consenso, mas que al conflicto como la
planteaba la Teoria Estratégica tradicional. Para la NTE la articulacion
social es una via mucho mejor que el conflicto en materia de estrategia
social y plantea que al situarnos en esa propuesta lograremos estable-
cer metas mas precisas y adecuadas para el fortalecimiento del tejido
social en sociedades muy complejas.

Para la Comunicologia y la Ingenieria en Comunicacién Social —
base tedrico-metodoldgica propuesta para este trabajo— el estudio de
la articulacion es fundamental ya que la articulacion es vista como co-
municacion misma. La Comunicologia, como propuesta cientifica sobre
la Comunicacion Social nos permite describir todo lo relacionado con
figuras de simbiosis, semiosis, intercambio, interaccién y complejidad.
Observa todo fendmeno social desde una perspectiva sistémica cons-
tructivista, en donde es posible incluir todo tipo de conocimiento sobre
la comunicacion y todo tipo de conocimiento de lo social construyendo
con ellas “todo el aparato potencial cientifico de percepcidon del mundo”
(Galindo, 2014, 20). La Comunicologia en este sentido, permite observar
y construir visiones estructuradas de las expresiones de la vida social.
En este sentido la Comunicologia se definiria como:

Estudio de la composicion y la organizacién de la complejidad so-
cial en particular y la complejidad cosmologica en general, desde la
perspectiva constructiva-analitica de los sistemas de informacién y co-
municacion que las configuran. (Galindo, 2003)

A partir de este trabajo se consolidan las bases hacia una Ingenie-
ria en Comunicacion Social cuya se centra en las figuras de Sistemas
de Informacion (SI) y Sistemas de Comunicacion (SC), como objetos de
observacion en el diagnostico. Un sistema de informacion siguiendo a
Galindo:

‘es cualquier configuracién de determinacién del comportamiento,
la accion o el sentido, es lo que en otros ambitos se denomina cddigo
0 rasgos culturales. (...)Estos sistemas de informacion no son casuales,
en buena medida son trayectorias estables que se reproducen de ge-
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neracion en generacion. Como por ejemplo la moral, las creencias, pero
también nuestras formas de actuar, nuestras formas discursivas, nues-
tros rituales, nuestros usos y costumbres en general. Algunos sistemas
de informacion son mas centrales que otros, por ejemplo la moral y las
creencias,y desde ahi se ordenan todos los demas. (Galindo, 2015, p. 21).

Galindo establece que la razdn por la que los Sistemas de Infor-
macidn se reproducen o dejan de reproducirse es gracias a los Sistemas
de Comunicacion que es donde el presente se verifica, el momento en
que los diversos sistemas de informacion pertenecientes a una ecologia
social determinada se relacionan entre si y con las situaciones concre-
tas. EL sujeto cognitivo pone en accion los sistemas de informacién que
lo han construido, pero las situaciones y la influencia de otros sistemas
de informacion lo pueden llevar a modificar o transformar los sistemas
de informacion heredados y reproducidos en la vida cotidiana. (Galindo,
2015, p. 21)

Para Galindo (2015), los cambios pueden darse cuando una cos-
tumbre o un sistema de informacién no es vigilado y no se ha garantiza-
do que se repita. En este sentido, es necesaria la observacidon constante
del comportamiento que permita dar mantenimiento a dichos sistemas
de informacion ya que, si el el olvido o la influencia de sistemas de in-
formacion ajenos se presentan, las probabilidades de producir un cam-
bio se haran presentes.

Estos cambios se lograran gracias a las Dimensiones Centrales de
los Sistemas de Comunicacién: interaccion y difusion:

e En la «difusion» los sistemas de informacidn se relacionan en
un solo sentido fundamental, un sistema actua sobre el otro y lo
pone en su forma.

e En la «interaccién» los sistemas de informacion se afectan mu-
tuamente, variando con ello sus mutuas formas mediante ese
tipo de accién.

e Tanto «difusion» como «interaccion» configuran tipos de siste-
mas de comunicacion, segun la relacién entre sistemas de infor-
macion.

Para la Comunicologia y la Ingenieria en Comunicacion Social, las
dinamicas de cambio son fundamentales. Esto permite establecer tra-
yectorias y tendencias de los sistemas de informacion en el marco de
los sistemas de comunicacion. Estas dos tendencias son «dominacidn»
y «colaboracidn».

e Dominacion: Cuando un sistema de informacion busca poner en
su forma a otro sistema de informacion, la tendencia elemental
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que aparece expresada es la de un sistema de comunicacion
difusidon-dominacion.

e C(Colaboracion: Cuando dos sistemas de informacion buscan alte-
rar sus mutuas formas en coordinacion, para beneficio de ambos,
entonces tenemos una tendencia elemental expresada en la for-
ma de un sistema de comunicacion interaccién-colaboracion.

Entre la difusidon y la interaccion hay un juego de gradiente de do-
minacion a colaboracion, que se especifica segun la situacién particular
que se esté observando. (Galindo, 2015)

Para este trabajo se plantea realizar dos de las tres operaciones
basicas planteadas por la Ingenieria en comunicacion social, sentando
un antecedente para realizar la percepcion del cambio y la prospectiva
en un segundo trabajo:

e Primera. Percepcién del tiempo social. Del movimiento de los
sistemas de informacion.

e Segunda. Percepcion del espacio social. De la configuracion y
articulacion entre los sistemas de informacion.

e Tercera. Percepcion del cambio y la prospectiva de los sistemas
de informacion y los sistemas de comunicacion.

Lo que proporciona la Ingenieria en Comunicacién Social es una
perspectiva constructiva de la comunicacion, que permite determinar
qué elementos permiten articulacion en la vida social. Tiene una trama
teorico-metodoldgica que se relaciona multidisciplinaria y transdisci-
plinariamente y busca intervenir en la vida social dentro de un progra-
ma metodologico basico de diagndstico situacional y diseno de inter-
vencién. Galindo (2015), menciona que, segun las tendencias, procesos y
configuraciones observadas, la Ingenieria en Comunicacién Social pue-
de actuar en el sentido de acentuar alguna de ellas o en el sentido de
reducirlas o mantenerlas.

La primera parte del trabajo de la ingenieria en Comunicacion so-
cial se realiza del presente hacia el pasado, buscando identificar las
configuraciones de los sistemas de informacién y comunicacion que le
anteceden. Asi, es posible observar trayectorias y senalar los elementos
que aparecen y desaparecen y que indican tendencias de colaboracion o
dominacién. EL sequndo momento del trabajo que ejecuta el ingeniero,
es la realizacion de una hipotesis basandose en lo que se observé en la
trayectoria con el fin de identificar qué del presente, que estuvo en el
pasado, se presentara también el futuro y en qué forma.
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Los Sistemas de Informaciénylos Sistemas de Comunicacion
del Jazz

A continuacion se presenta una revision esquematica del curso del
Jazz en la historia con el fin de identificar los Sistemas de informaciony
comunicacion presentes. Es importante especificar que a partir de este
momento me referiré a los Sistemas de Informacion como “SI”, a los
Sistemas de Comunicacién como “SC”y a Musica como “M”. En distintos
momentos utilizaré la combinacion “SIM” para referirme al Sistema de
informacién Musica o “SCM” Sistema de Comunicacion Musica.

;?)r(i)odo de esclavitud en Estados unidos (principios del siglo

EL mapa de la historia del jazz comprende poco mas de 150 anos.
Sus inicios se remontan a mediados del siglo XIX cuando la cultura
africana se encuentra con la europea en Estados Unidos, un pais que
—como lo expresa Amoruso (2008)— “desde su nacimiento se convir-
tid en un importante comprador de esclavos con el objeto de saciar la
necesidad de mano de obra que tenian las plantaciones agricolas”. Para
ellos la musica se volvié fundamental. Servia para sobrellevar la situa-
cion laboral, social y politica que vivian. La musica permitia una fuerte
articulacion entre la comunidad de esclavos negros que cantaban en
comunidad para sobrellevar las jornadas laborales. Las raices del Jazz
fueron estos Sistemas de Informacion provenientes de la musica afri-
cana que “son poderosamente ritmicas y sincopadas (en muchos casos
los esclavos encadenados debian trabajar al unisono ritmico, y estas
canciones marcaban el movimiento)” (Amoruso, 2008).

- Sistema de Informacion Musica Africana (SIM): Funcional. Ej. canciones de
las madres para educar a sus hijos, de los guerreros para promover valentia,
las canciones de los trabajadores para volver soportables sus tareas, etc.

Mediados del siglo XIX (Guerra civil)

Con el despliegue hacia las zonas urbanas de los esclavos, se fue-
ron adquiriendo mas herramientas musicales que nutrieron el sonido
del jazz de aquella época.Asi, lo que entendemos ahora por jazz fue una
combinacion de elementos que se fueron adquiriendo, nuevos sonidos,
nuevas texturas, formas, sentidos que —influenciados por fuertes pro-
cesos sociales que se vivian en Estados Unidos y el mundo— llegaron a
diversificarse en los subgéneros que hoy conocemos como el Dixieland,
swing, bebop, hot, hard-bop, free, latin, fusion, modal, cool, acid, entre
otros.
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La Guerra Civil de estados unidos llevaria a los campesinos las
zonas urbanas y con ello traeria la oportunidad de emplearse en el en-
tretenimiento y el espectaculo.Y es ahi cuando se da el boom en Nuevo
Orleans, permitiendo a los afroamericanos emplearse y de alguna ma-
nera dignificar su trabajo a través de la musica.

+ S| Campo/Ciudad: Nueva Orelans un lugar flexible y multicultural: Franceses y
espafoles.
SIM Europea: Musica “culta” europea, de élite. El arte el sentido de la perfeccion.
Se afiaden instrumentos al SIM Africana/ SIM Europea
Sl Entretenimiento: industria del entretenimiento (juego clandestino y prostitucién que le
brindaron cobijo a las nuevas bandas).
SC interaccion-colaboracion entre ambos paradigmas manteniendo elementos de una y
de otra cultura.

SIM Jazz New Orleans (SIM Africana/Europea+SI Campo/ciudad + Sl Entretenimiento)

Setenta anos después, durante la Segunda Guerra Mundial, el jazz
fue modificando sus estructuras, estrategias y adaptandose a cada si-
tuacion social,econdmicay politica a la que se enfrentaba. Los Sistemas
de Comunicacion del tipo Colaboracion-Interaccion permitian la impli-
cacién de unos Sistemas de Informacion (SI) con otros, desembocando
asi la evolucién en la configuracion del Jazz mismo.

Un parte fundamental del jazz fue la incursién de una practica
que consolido el espiritu y la naturaleza del jazz: la improvisacion. Con
las llamadas Jam Sessions se abrian bares en donde estas formas de
tocar jugaron un importante papel en la evolucion del Jazz. En el mo-
mento del jam importa la conexion, la articulacion entre los musicos,
entre las sensaciones, los ritmos, confluyendo en un espacio-tiempo
Unico e irrepetible. Como menciona Amoruso (2008): “Este nuevo estilo
se presentd como revolucionario en una época de por si convulsiona-
da (...) Habia nuevas cosas para decir después de la guerra y el jazz
aprendio a decirlas”. En el siguiente cuadro vemos como el Sistema de
informacion Musica del Jazz Estadounidense se configurd a partir del
Sistema de informacién Musica del Jazz que surgié en Nueva Orleans,
compuesto a su vez por la articulacién de los Sistemas de

Jazz de Chicago: Jazmen reuniones privadas en casas.
+  SIM Jazz Chicago: SIM Jazz New Orleans + Sl Entretenimiento Jazzmen

|Emigracién de jazzistas a Europa, surgimiento de Hot clubes y surgimiento de jazzistas

europeos. Incursioén de jazzistas blancos el jazz deja de considerarse marginal.

+ SIM Jazz Europeo= SIM Estadounidense (SIM New Orelans + SIM chicago) + SI
Europeo
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Informacién Musica de Africa, Europa, Campo Ciudad y Entreteni-
miento en espacios abiertos en adicion con una transformacion que
se dio en Chicago cuando la variacion en el Sistema de informacién
Entretenimiento paso de ser abierto a ser exclusivo de los clubes pri-
vados en casas, en donde los Jazzmen se reunian. Todo esto se suma al
Sistema de Comunicacién Musica improvisacion en el que los Sistemas
de Comunicacion convergen en el sentido Colaboracidn-interaccién
permitiendo asi una evolucion metabdlica constante de los sistemas de
informacion que se irian anadiendo en los anos siguientes hasta llegar
a nuestros dias.

El artista del jazz siempre encontrd el camino para expresar y ser
un reflejo de su realidad social y politica. EL género musical hacia al
musico y el musico al género y entre los musicos se hacian. Con una ca-
pacidad camalednica acompanaba —siempre resistente— acompanaba
el camino que fue forjando la vida de los estadounidenses hasta hacer
llegar al mundo a través de los procesos de migracion y los medios de
comunicacion, de la herencia pura de una ejecucion musical que se sa-
lia de los canones establecidos para la musica europea.

+ SIM Jazz Estadounidense [(SIM Jazz New Orleans (SIM Africana/Europea + SI Campo/
ciudad + Sl Entretenimiento abierto)) + (SIM Jazz Chicago (SIM Africana/Europea + Sl
Campo/ciudad + Sl Entretenimiento jazzmen)) + SCM Improvisacién]= SC colaboracién-
interaccion.

A pesar de las criticas que enfrentaron los musicos Hobsbawm en
Amoruso, menciona que: ‘el jazz es importante en la historia del arte
contemporaneo porque aportd una forma de crear arte que era distinta
de la vanguardia de la alta cultura” Aunque habia posturas que mantie-
nen la idea de que esa no era musica seria sino mas bien una “barbarie
estilizada” (Adorno en Amoruso, 2008), convencién cultural que como
veremos cambio con el tiempo. En el contexto de la sequnda guerra
mundial por ejemplo, “los musicos se veian forzados a alistarse en el
ejército, en Europa eran perseguidos por los nacionalsocialistas que lo
definian como musica decadente”. Para 1945,y dadas las circunstancias
en las que se encontraba Estados unidos los musico del jazz emigran a
Europa y llega a manos de los blancos que se encargaron de erradicar
la imagen del jazz como un género marginal.

En el Jazz cuentan la historia de distintas épocas y distintas manos
y culturas que se apropiaron del género. No era musica culta europea,
no era musica africana, quizas al principio lo era mas que ahora, lo cier-
to es que gracias a su caracteristica improvisatoria se ha transformado
en un mundo de posibilidades que no son ni una cosa ni la otra pero su
genética sigue presente, de alguna manera, en alguna memoria.
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El jazz, como se menciond anteriormente, nace como la
expresidn genuina de una clase oprimida que exigia la libertad:
los estadounidenses negros. La revolucion planteada por el be-
bop, fue tanto un manifiesto musical como politico: los jazzistas
eran hombres marginales, tristes, vagabundos, proletarios, bo-
rrachos o drogadictos, que formaban una masa que se oponia a
la ideologia dominante. La gente que vivia para la musica no se
interesaba comunmente de la politica, pero el caso de los musi-
Co0s negros, que sufrian la brutal y omnipresente discriminacion
racial, las cosas eran diferentes.

El Jazz en México y el papel del Jazzista

Derbez (2001), narra de manera muy ilustrativa el desarrollo del
Jazz en México en su libro Jazz en México: Datos para su historia y nos
invita a reflexionar sobre la funcion del Jazz en los procesos culturales
vividos en nuestro de cara diversas situaciones sociales y politicas pre-
sentes en por lo menos los ultimos 100 anos, asi como su consolidacion
a mediados del siglo XX como un género que ya se empezaba a hacer
visible en la radio y en las revistas de la época. También, enfatiza que
existe una historia que es necesario documentar y contar: la de la in-
fluencia misma de la musica mexicana y latina en la creacion del Jazz.
Nos dice que existen algunos indicios de que los metales presentes en
la musica latinoamericana y mexicana influenciaron el jazz de Nueva
Orleans en el siglo XIX, época temprana del jazz. Incluso habla de mu-
sicos mexicanos que radicaban en nueva Orleans que fueron personajes
importantes en la escena como lo fue Lorenzo Tio Hazeur —un clarine-
tista mexicano hijo de inmigrantes norteamericanos perseguidos por
la sombra de la discriminacién racial— radicado en Tampico, que habia
ido a Nueva Orleans en 1885 para asistir a la exposicion algodonera
de ese ano y cuyo estilo clasico influyd tanto que se considera como el
introductor del clarinete en el jazz. En el siguiente esquema vemos la
composicion de los sistemas de informacidon que configuraron al Jazz
Estadounidense, se observa como se anade el elemento Sistema de
informacion Musica Mexicana y latinoamericana a la composicion del
Jazz Estadounidense propuesto por Derbez.

- SIM Jazz Estadounidense [(SIM Jazz New Orleans (SIM Africana/Europea + S| Campo/
ciudad + S| Entretenimiento abierto)) + (SIM Jazz Chicago (SIM Africana/Europea + SI
Campo/ciudad + S| Entretenimiento jazzmen)) + SIM Mexicana + SIM Latinoamerica +
SCM Improvisacion]= SC colaboracién-interaccion.
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Si bien la presencia de los artistas del jazz y sus producciones se
multiplicaron a finales del siglo XX, deja en manifiesto que en su mayo-
ria los jazzistas se mantenian fieles al modelo de jazz estadounidense.
En generaciones posteriores el sonido se fue definiendo bajo la influen-
cia de sonidos de otras partes de América, ‘Europa, de la musica acadé-
mica, de la improvisacion libre y colectiva. [...] Algunos otros quisieron
indagar en lo autdctono, lo folcldrico, lo nacional desde el mestizaje”
Los Sistemas de informacion Musica del Jazz Mexicano crecen y se ad-
hieren a la composicion original presentada anteriormente.

+ SIM Jazz Mexicano [(SIM Estadounidense (SIM Jazz New Orleans (SIM Africana/Europea
+ S| Campolciudad + S| Entretenimiento abierto)) + (SIM Jazz Chicago (SIM Africana/
Europea + S| Campo/ciudad + S| Entretenimiento jazzmen))) + SIM Mexicana + SIM
Latinoamerica + SIM Folclérica + SCM Improvisacion]= SC Interaccion-Colaboracion.

Pero mas alla de los datos histdricos precisos sobre su surgimiento
en México y del recuento de las multiples bandas representativas en el
pais, Derbez (2001), evidencia la importancia del papel del artista del
Jazz como promotor y comunicador de emociones en comunién con ‘el
papel del jazz como sensibilizador de la propia conciencia: el jazz ante,
frente, con, contra el poder.” Para Ajay Heble en Derbez (2001), ‘el Jazz
seguira sirviendo para fines culturales y politicos y [...] el estudio de su
historia de la teoria, y la practica, puede revalorizar nuestra compren-
sion de la funcion social del arte, del papel de la cultura.

Para algunos estudiosos del tema es importante tener presente
que la figura del artista del jazz esta en comunicacion con su entor-
no, en su comunidad, en su sociedad, en su historia. El artista del Jazz
se convierte entonces en articulador social. Esta articulacion se da en
primera instancia a partir de la ejecucion del Jazz en donde se articula
en un Sistema de Comunicacion Interaccion-Colaboracion en donde el Sis-
tema de informacion de los diferentes artistas se suma con el contexto
social, la audiencia, en adicion con el Sistema de informacion Musica Jazz
disponible y lo combina en un momento y espacio determinada a partir
de la improvisacion.

Como se ha enfatizado, el desarrollo del Jazz en México ha sido en
gran parte gracias a promotores y musicos que han hecho llegar a las
audiencias, ejecutando el jazz, escribiendo sobre el jazz, con una inten-
cion de visibilizacion pero sobre, todo de fomentar su existencia como
uno de los géneros musicales mas importantes de México y del mundo,
en diferentes contextos, estratos, géneros y espacios sociales.

En su momento, la escena del Jazz se encontraba centralizada y
otras regiones luchaban por visibilizar este movimiento en diversas re-
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giones del pais como Cancun, Tampico, Monterrey, en México, Tijuana,
entre otros que deciden buscar sus propios caminos en su busqueda de
la promocion y consolidacién del jazz. Es decir, los sistemas de infor-
macién que determinaban una configuracion centralizacion del Jazz en
México y los Sistemas de informacion del Jazz de provincia mantenian
un Sistema de Comunicacion del tipo Difusion-Dominacién por lo que
tuvieron que centrarse en establecer y fomentar el desarrollo del jazz
desde sus localidades. Segun Galindo (2015):

En el siglo XXI el movimiento del jazz en México vive su mejor
momento historico, concentrado en las mismos lugares, pero con ex-
tensiones a otros mas, crece el numero de festivales y clubes de jazz,
al tiempo que adquiere una cualidad de consumo hipster que lo hace
atractivo a diversos grupos sociales de consumo cultural urbano. Apa-
recen escuelas de jazz a nivel licenciatura, publicas y privadas, aparece
una generacion extensa de musicos jovenes que tocan jazz como oficio
especializado. El nivel de la musica y el contacto global por viajes, be-
cas e internet vuelve al jazz mexicano algo de buena calidad y nicho de
fusiones y exploraciones musicales de frontera. EL publico del jazz crece
pOCo a poco, tiene una connotacion hipster y juvenil.

Con todo esto, la musica de periferia buscaba sobrevivir desde sus
propias localidades en contextos sociales tan diversos y especificos. Asi
surgieron muchas bandas representativas del jazz en provincia y, entre
ellas en el ano de 1983, surge una de las mas influyentes de Baja Cali-
fornia: Ensenada Jazz.

Hablar de Ensenada Jazz es también contar parte de la historia
de la musica de la regidén que ha sido fundamental para el desarro-
llo de musicos locales y su trascendencia internacional. EL director y
fundador es el pianista Ernesto Rosas, quien ha expresado cual fue el
elevado costo de ser musico de jazz en provincia y quien, aun con ello,
decidiera desarrollar su proyecto en el norte del pais en contraposicién
con la veta de centralizacion. Ha fundado espacios como el Festival
Internacional de Jazz de la UABC; y participando en diversos escenarios
de México, Estados Unidos y diversos lugares de Europa. Un artista de
Jazz como Ernesto Rosas ha impactado a través de su profesion como
musico en la sociedad ensenadense apoyando al movimiento orquestal
bajacaliforniano,y su figura niveles institucionales ha sido condecorada
por la UABC e incluso por el propio Ayuntamiento de Ensenada, gracias
a sus contribuciones.

Pero en definitiva Ernesto Rosas no ha caminado solo, en su pro-
yecto Ensenada Jazz han transitado mas de 30 musicos a lo largo de 34
anos, nutriendo el sonido de la agrupacion y ellos a su vez nutriéndose
de ella, ya que es un importante semillero del desarrollo musical y ja-
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zzistico en ensenada. Gracias al constante cambio en la alineacion que
sufrié al principio, el sonido de Ensenada Jazz fue logrando diversos
estilos hasta tener uno propio.

Esta agrupacion ha sido figura importante a nivel regional, gra-
cias a esto el jazz es uno de los géneros fundamentales en la vida de
la ciudad de Ensenada. Asi se toca en los foros, centros culturales, en
los teatros y en la enorme cantidad de festivales no solo de jazz sino
gastrondmicos y enoldgicos de la region. Ensenada Jazz no solo lleva
a Ensenada en el nombre sino que también en algunas producciones
discograficas como son: Kiliwas, pacifico y Faro, inspirandose ademas en
el sonido de las ballenas con el album ‘el leviatan”.

Configuracion social de Ensenada y Baja California

Para la Ingenieria en Comunicacion Social lo mas importante es la
labor de identificar los sistemas de informacidn prescritos en Ensenada,
una ciudad joven ubicada en el Municipio de Ensenada. Forma parte
de la peninsula de Baja california que, a su vez, ubicamos en la zona
Noroeste del pais. Galindo (1994) en su libro Cultura Mexicana en los
ochenta. Apuntes de metodologia y andlisis explica las caracteristicas de
esta zona:

) Zona de importancia nacional en la produccion agricola, ga-
naderay pesquera. La industria, las maquiladoras, el comercio
es una actividad intensa en toda la region y el turismo es
central en la zona fronteriza.

° Base histdrico cultura de religion catolica. Emergencia de
nuevas iglesias en toda la region, protestantes, testigos de
Jehova. La religiosidad se atenua en la zona fronteriza, mas
liberal, se acentua en las zonas rurales, mas tradicionales.

) La vida cultural institucional en escala colectiva la promue-
ven las universidades y los gobiernos estatales. En forma civil
el movimiento es menor y de efecto micro social.

° La cultura popular tiene fuertes referentes rurales de tipo
ranchero, Tijuana y otras ciudades fronterizas viven la emer-
gencia de una nueva configuracion cultural urbana, por mi-
gracion y contacto con Estados Unidos.

° Cultura de informacién heterogénea, presencia de los me-
dios masivos en toda la region, incluyendo los de Estados
Unidos.

° Composicion urbana de ciudades nuevas, las mas antiguas
datan del siglo XIX. Crecimiento de la densidad y la extensidn
de las ciudades en las ultimas dos décadas. Problemas urba-
nos por la migracion, vivienda, servicios, trabajo salvo en las
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zonas de maquiladoras en la frontera. Ciudades criollas de
cultura ranchera, presencia indigena segregada.

° Zona lejana del centro del pais, se define por oposicion a él.
La identidad regional es fuerte, con rasgos de orgullo y con-
fianza en si mismos. Relacién con los otros por autonomia
relativa en el pasado y migracidén constante en el presen-
te.

Especificamente, Baja California, es un estado complejo por el flujo
constante de inmigrantes. Su configuracién social misma esta dotada de
diversidad cultural. Lo que para algunos ha provisto de iguales oportu-
nidades para quienes han llegado, asiaticos, europeos, sudamericanos,
norteamericanos en incluso mexicanos de diversas partes del pais. Sin
embargo, y a pesar de la gran oportunidad que representa el crisol de
diversidad que es Baja California, investigadores como Garduno (2016),
mencionan que ha sido un lugar de constante crisis y conflicto entre los
que llegan pero también entre quienes ya estaban ahi:

Por sus caracteristicas fisiograficas, la region norte de Méxi-
co -donde se encuentra ubicada esta peninsula- fue considerada
como la frontera entre mesoameérica y aridoamérica. Asi mismo,
por las caracteristicas nomadicas de sus primeros pobladores
frente al caracter sedentario y urbano de los grupos mesoame-
ricanos, esta region fue calificada como el lindero entre la bar-
barie y la civilizacién. Durante la época misional, Baja Califor-
nia fue considerada la frontera de la gentilidad, de la actividad
misional y, mas tarde, la frontera con Alta California. Mas aun, a
partir de 1848, Baja California paso a ser el limite entre México y
Estados Unidos y,a lo largo del siglo XX, hay quienes la llamaron
la frontera entre el Primer y el Tercer Mundo, entre Angloamérica
y Latinoamerica.

Esta circunstancia ha hecho que la peninsula, que ademas es ve-
cina del pais mas rico de América, sea un espacio de multiples histori-
cidades. Pero aun dentro de la misma frontera las diferencias entre las
grandes regiones son importantes. Las costumbres adoptadas por los
habitantes de Baja california con la cultura norteamericana son fuer-
tes, pero también, se mezclan con los propios rasgos culturales de los
inmigrantes y el constante flujo de diversidad cultural que han hecho
de estas zonas con un metabolismos social peculiar y en constante mo-
vimiento. Las corrientes migratorias que han construido la poblacion
bajacaliforniana de acuerdo con Garduno (2016) son:

e (olonias inglesas, espanolas, rusas, alemanas, orientales, medio-
rientales y estadounidenses.
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e Después de la gran depresidn, inmigrantes mexicanos deporta-
dos de los Estados Unidos

e Proceso de mexicanizacién en donde un gran numero de mexi-
canos provenientes de zonas de la republica movilizados.

e Reforma Agraria que promueve que los espacios bajacalifornia-
nos fueran apropiados por campesinos mexicanos.

e [nmigrantes estadounidenses retirados que formaron conforta-
bles colonias frente al mar que alternan y contrastan con los
humildes campamentos de pescadores nacionales.

En medio de esta voragine cultural se ubica Ensenada, uno de los
puertos mas importantes del pais en el que principalmente se asenta-
ron colonias rusas, chinos, norteamericanos, convergiendo con grupos
étnicos, asi como un sin fin de diversidad de inmigrantes de diversos
estados de la republica; motivo de la mexicanizacion, la reforma agraria
y posteriormente la consolidacién de la produccion agroexportadora en
los anos ochenta. Ensenada es uno de los municipios mas antiguos de
Baja California (1882) y el municipio mas grande del mundo en exten-
sidn territorial. Las actividades econdmicas que destacan son: el turis-
mo, la pesca, la agricultura y la industria. Por ser una ciudad pequena
comparada con Tijuana o Mexicali es reconocida por la calidez y ama-
bilidad de su gente, “por su gran desarrollo agricola y las oportunidades
de empleo, en los puertos de turismo y de carga, hacen de Ensenada una
ciudad mas atractiva para los migrantes que llegan con la esperanza de
encontrar un empleo estable y mejor remunerado” (Martinez, 2009).

La identidad de la ciudad de Ensenada se ha fundado en los ul-
timos anos en su vocacion cientifica, gastronémica, vitivinicola y tam-
bién en la industria creativa. Ha sido reconocida como la primer ciudad
mexicana en entrar a la Red UNESCO de Ciudades Creativas en el rubro
Gastrondmico y ha sido declarada por el ayuntamiento local como Ciu-
dad del Conocimiento. Resulta necesario identificar en este sentido los
personajes y las obras que contribuyen para generar tejido social, do-
cumentarlas y generar conocimiento sobre los aspectos que articulan a
una ciudad tan diversa.

Reflexiones finales

Una figura etérea se forma cuando aparece la palabra jazz en la
cabeza. Se hace dificil explicar qué hace sentir o qué emociones des-
pierta, pero despierta muchas, eso es innegable. Un género tan comple-
jo, preciso, difuso y a la vez tan concreto. Wynton Marsalis en su libro
“Jazz. Como la musica puede cambiar tu vida’, menciona que el Jazz se
fundamenta tanto en la creatividad individual tanto como en la de los
demas y que por tanto puede enriquecer todos los aspectos de nuestra
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vida, desde los mas intimos hasta los generales. Tedricos como Galindo
(2016), dan cuenta del poder articulador que el Jazz posee: “la forma
musica del Jazz tiene elementos componentes de una alta articulacién.
No hay forma musical actual que tenga mas fusiones y relaciones con
otras formas musicales. EL Jazz es articulador. Por otra parte el proceso
y la ejecucion del Jazz promueven la interaccion, la empatia, la crea-
tividad.” La Ingenieria en comunicacién social seguna punta Galindo
(2015), puede percibir al jazz como tecnologia social que le hace algo
a la gente, “sintetizando asi en consecuencia estratégicas en el sentido
de reforzar, modifcar, acompanar.

De acuerdo a la revision literaria, y después de haber determinado
los sistemas de informacién prescritos tanto en la configuracion del
jazz, jazz en méxico y los sistemas de informacion presentes en la eco-
logia de la ciudad de Ensenada, proponemos en un futuro trabajo bus-
car, a partir de la Ingenieria en Comunicacion Social cémo se tensiona
la vida social en Ensenada para generar articulacion y como esta con-
figurando el sistema de comunicacién en el presente. Podemos decir
que el Jazz en la ciudad de Ensenada ha formado parte importante en
el escenario cultural y recreativo, teniendo en comun con los origenes
del jazz la configuracién multicultural que parece necesaria para que el
género se desarrolle. Lo que sigue es indagar a profundidad en el papel
actores y los proyectos musicales que, ademas de haber sido participes
del desarrollo de este género musical, han intervenido en la vida social
de la ciudad permitiendo la union de la diversidad que aqui se concen-
tra a partir de la visibilizacién del jazz como un asunto publico y con-
cerniente a la ciudad de Ensenada. Figuras como la de Ensenada Jazz
y personajes como Ernesto Rosas dan cuenta de una labor por hacer
publica una necesidad de preservar la tradicion del jazz que desde hace
décadas se celebra en distintos espacios y forma parte de la identidad
artistica y cultural de la ciudad de Ensenada.

Para generar un diagnostico como lo propone la ingenieria en co-
municacion social es necesario observar los fendmenos urbanos y ver
en qué sentido se siguen manteniendo el sistema de informacion/co-
municacion Jazz en Ensenada y en qué sentido se preservara su exis-
tencia como articulador de diversidades, ‘en su papel de intervencion y
catalizacién del metabolismo del cambio social urbano” (Galindo, 2015).
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Introduccion

La complejidad de agrupar en una sola categoria al sector vario-
pinto de musicos que tocan actualmente en los espacios publicos del
Centro Histodrico de la Ciudad de México, es un tarea que implica rede-
finir la concepcidn de un actor social inserto en las transformaciones
histérico-sociales globales. EL musico callejero, situado recurrentemen-
te como un individuo que realiza una practica sonora en los espacios
de esparcimiento y de transito, es un personaje folclorizado que recorre
desde hace decenas o cientos de anos los entornos centrales y periféri-
cos de diferentes ciudades alrededor del mundo. Con el paso del tempo
y como producto de los cambios estructurales -en términos economi-
cos, politicos e ideologicos- en las diversas urbes, especialmente las
que ocurren en sus centros historicos desde finales del siglo XX con los
trabajos de revitalizacién’ de espacios publicos, su presencia se ha ido
transformando.

Uno de los puntos medulares del trabajo de investigacién del
cual se desprende este articulo (Argiello, 2017)* fue mostrar que no
necesariamente los procesos de gentrificacién? en el CHCM propician
una homogeneizacion de los espacios publicos. El ‘desbordamiento’ de
practicas heterogéneas que se suscita alrededor de la ‘turistificacion’
(Hiernaux y Gonzalez, 2015) en diferentes zonas, asi como la resistencia
de los sectores minoritarios contra su desplazamiento en forma termi-
nante debido a la hiperreglamentacion que ocurre en términos norma-
tivos, han impedido que este proceso ocurra de manera uniforme. En
este contexto, mi preocupacion se centré en conocer los mecanismos
de apropiacién que los musicos callejeros del CHCM han mostrado para
oponerse a ser desplazados como consecuencia de los procesos de re-
mozamiento urbano e higienizacion social.Asi,una de mis primeras con-
jeturas senalaba que el proceso de gentrificacion (Glass, 2010) estaba
sucediendo con sus respectivas particularidades en el Centro Historico
y repercutia en la apropiacion de espacios publicos por parte de mu-

1 El trabajo de investigacion al que hago alusidn es la tesis de Maestria que realicé (entre los anos
2015-2017)

en el Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social (CIESAS-CDMX) bajo
la direccion de la Dra. Claudia Carolina Zamorano Villarreal. Este trabajo puede ser consultado en el
repositorio institucional y lleva por titulo: “Habitamos la ciudad por instantes. MUsicos callejeros en un
contexto de gentrificacion: apropiaciones y conflictos en los espacios publicos del Centro Histérico de
la Ciudad de México”de espacios Pubclios del Centro tro Histrificaciigineizaci ser desplzados.

2 En el ensayo clasico sobre los estudios de gentrificacion: “Aspects of Change” (1964), la socidloga
Ruth Glass menciona que una de las propiedades principales para que ocurra un proceso con estas
caracteristicas es que se suscite un desplazamiento habitacional de sectores de bajos recursos y estos
sean sustituidos por otros de mayores ingresos. Véase: Glass, Ruth (2010) [1964]. “Aspects of Change”,
en Brown-Saracino, Japonica (edit.), The Gentrification Debates, Routledge/Taylor & Francis, Nueva York,
pp. 19-30.
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sicos callejeros. En torno a este planteamiento, es necesario precisar
que aunque el CHCM desde hace decenios es un punto neuralgico de
programas de rescate e inversion de capitales provenientes del sector
gubernamental, empresarial e inmobiliario. Desde el ano 2000 y hasta
la fecha hay un especial interés por parte de los gobiernos de izquierda
y agentes con un poder politico y econdmico sustancial, de controlar el
posicionamiento de actividades que engloban practicas variadas, tanto
en los espacios publicos como semipublicos; entre ellas destacan las
comerciales y turisticas.

A pesar de que existen estudios que abordan, desde diferentes mi-
radas,a los musicos callejeros como actores preponderantes en diversas
regiones y ciudades del mundo (Arjona, 2011; Dominguez, 2010; Moo-
re, 1974; Picun, 2014, 2013, 2007; Prato, 1984), es poca la produccion
bibliografica (Herschmann y Sanmartin, 2014; Nofre y Diaz, 2009) que
analiza el papel de los musicos callejeros (o de la musica en general) en
el desarrollo, produccion y culminacion del proceso de gentrificacién. EL
objetivo de la investigacion que realicé fue analizar como un proceso
con estas caracteristicas repercute en la apropiacion de espacios publi-
cos por parte de este sector minoritario y, con ello, examiné qué tipos
de conflictos se generan en torno a su practica. Para ello, los métodos y
técnicas con los cuales abordé el trabajo de campo y la sistematizacion
de lo recabado, fueron cruciales para obtener y analizar informacién
inédita e invaluable.

En este texto expongo un recorrido general del contexto etno-
grafico en el cual trabajé durante cuatro meses en diferentes zonas
del CHCM. Este panorama me permite abordar lo que ocurre en torno
al denominado proceso de gentrificacion y sus especificidades en un
contexto latinoamericano. Después, reflexiono sobre algunas técnicas
de investigacién y herramientas metodoldgicas que utilicé y configuré
durante el trabajo de campo. Esto con la finalidad de mostrar un marco
general sobre la injerencia de los musicos callejeros en lo que catalogo
como epicentros de la revitalizacion en el Centro Histérico. Enseguida,
recapitulo la estrategia metodoldgica que nombré musiconteo que me
ayudo a construir (a la par de otras herramientas y a través de la obser-
vacion en campo y la posterior sistematizacion de la informacion) una
tipologia de musicos callejeos; a saber: a) musicos en situacion de vulne-
rabilidad social, como el caso de los musicos indigenas (ninos y adultos),
personas de la tercera edad o musicos que tienen alguna discapacidad
psicomotora y(o) intelectual; b) musicos a los que se les ha asignado
(principalmente por parte del gobierno) un valor patrimonial en este
espacio, como los organilleros, los mariachis y los concheros; c) musicos
que poseen una formacion musical profesional y (0) semi-profesional que
pudieran haber adquirido sus estudios en clases particulares, institucio-
nes y(o) comenzar o tornarse autodidactas en algun momento.
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Asi, es importante que los lectores sepan de antemano que este
ultimo tipo de musico -de formacion musical profesional y(o) semi-pro-
fesional- son los principales coparticipes del trabajo de investigacion
realizado. Esto se debe principalmente a que con ellos estableci una
mayor interlocucion y presencié mayores conflictos en la apropiacion
de espacios publicos debido a su capacidad de agencia y capital cultu-
ral. Por ultimo, ahondo sobre las implicaciones que tuvo para el trabajo
etnografico y la posterior codificacion de la informacién recabada recu-
rrir @ algunas técnicas de Antropologia Visual que me incitaron a reali-
zar -a la par del documento escrito- un documental de tipo etnografico.

En todos los tdpicos descritos destaco la importancia que tienen
los métodos y las diversas técnicas que se adquieren, construyen y se
ponen en practica en las distintas fases del trabajo de campo de una
investigacion —en este caso antropoldgica— para obtener informacion
valiosa para los objetivos planteados, las hipdtesis y para las preguntas
generales y particulares planteadas. A su vez, en este articulo subrayo la
importancia que tiene la imaginacion y la capacidad del etnografo para
construir herramientas que le sean utiles a la hora de enfrentarse con
la volatilidad de experiencias que suceden en contextos socioculturales
complejos; como en el caso del escenario pluricultural y multiforme del
Centro Histérico de la Ciudad de México.

Contexto etnografico: densificacion urbana en zonas con
valor patrimonial

En el entendido de que paulatinamente el espacio publico en va-
rias zonas del Centro Historico —algunas veces de manera discreta y
otras en forma intensiva— es objeto de una privatizacién, fue que me
encontré con una serie de politicas publicas y programas que disfrazan
la ‘conquista’ de los espacios bajo pseuddénimos como: revitalizacion,
‘recuperacién’, ‘saneamiento, ‘rescate, reordenamiento, Teactivacion’
(Gaceta Oficial del Distrito Federal, 2014, 2013, 2010; Fideicomiso del
Centro Historico, 2014). En este escenario, cientos de espacios que de-
berian servir para fines colectivos han sido cooptados mediante dife-
rentes mecanismos de apropiacion; desde los instrumentales hasta los
simbolicos, pasando por los de despojo. Asi, en el CHCM el crecimiento
de la densificacion urbana se ha intensificado debido a la construccion
y regeneracion de emplazamientos habitacionales en donde se advierte
la presencia de residentes de clase media -y también agentes con un
poder adquisitivo alto- viviendo en enclaves del sector popular en don-
de hay vecindades® y otro tipo de viviendas. Esto a la par del crecimien-

3 La vecindad es una unidad habitacional de vivienda de tipo multifamiliar que se caracteriza por ser
de precio accesible para sectores de clase baja.
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to exponencial de actividades de consumo de empresas nacionales y
transnacionales -las cuales han desplazado a comercios del sector po-
pular- que compiten en el mercado con la venta de productos de fayuca
(provenientes sobre todo China). Razones suficientes para considerar al
CHCM como un espacio morfolégicamente heterogéneo:

El espacio interno del Centro Histérico de la Ciudad de México es
morfoldgica y funcionalmente heterogéneo, pues reune diferentes fun-
ciones urbanas: habitacional, comercial y de servicios, administrativa,
recreativa y de esparcimiento, simbdlica, politica, y de encuentro entre
sectores y grupos de edad, estratos socioecondmicos, y expresiones cul-
turales distintas. Es heterogéneo también en cuanto a tamano y forma
de lotes, usos y precios del suelo y tipos de construcciones. En el se
observan distintas formas de vivienda multifamiliar (vecindades anti-
guas, conjuntos habitacionales, vivienda unifamiliar) y una diversidad
de espacios en los que se pueden distinguir procesos de renovacion,
deterioro, restauracion o rehabilitacion. (Monterrubio, 2011: 40)

El escenario donde realicé mi trabajo de campo se situa precisa-
mente en lo que he denominado como ‘epicentros de la revitalizacion’
del CHCM. Este territorio queda situado en la denominada “Zona de
Monumentos Histéricos”, el cual tiene una extension total de 9.1 km
cuadrados. En el interior de esta zona se encuentran los designados
Perimetro A’ (con una extension de 3.2 km cuadraros) y el perimetro ‘B’
(que abarca 5.9 km cuadrados). Tengo que subrayar que a pesar de que
trabajé en los denominados corredores “peatonales”y “culturales” en di-
versos lugares del Perimetro ‘A, también dediqué una buena parte del
trabajo etnografico en algunos “corredores turisticos” del perimetro ‘B,
especificamente en la Plaza Garibaldi.

De manera esquematica, el conjunto de todos estos lugares tiene
una distribucion territorial que sigue una légica de recuperacion y(o)
creacion de infraestructura y espacios publicos, establecida en lo que el
Gobierno de la Ciudad de México (GCDMX) llama “zonas de actuacion”
(Véase figura 1), a saber:

a) Madero y sector financiero
b) Catedral-Moneda
C) Regina

d) Antigua Merced

e) San Ildefonso-Loreto

f) Santo Domingo

qg) Garibaldi-Lagunilla-Republica de Cuba

h) Alameda-San Hipdlito y sur de la Alameda

i) San Juan-Ciudadela (Gaceta Oficial del Distrito Federal, 2011:
16-22).
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Ahora bien, en torno a esta distribucion territorial, mi trabajo de
campo se concentro en lugares donde encontré la mayor cantidad de
musicos callejeros y en donde observé diversos conflictos; la mayoria
de ellos ocurridos derivado de la apropiacion y uso del espacio publico
por parte de estos agentes:

1. Calles peatonales y semipeatonales: Madero, 16 de septiembre,
Regina, San Jerénimo, Moneda, Callejon Condesa, Filomeno
Mata, Gante y Motolinia.

2. Calles no peatonalizadas: Av.Juarez, Isabel la Catélica, 20 de No-
viembre, 5 de Febrero, Tacuba, 5 de Mayo, Republica de Guate-
mala.

3. Plazas y parques publicos: Alameda Central, Zocalo, Plaza Licen-
ciado Primo de Verdad (metro Pino Suarez), Palacio de Bellas
Artes, Garibaldi.

En suma, una de las caracteristicas esenciales de este territorio
delimitado por esta cartografia perimetral, es que concentra una gran
cantidad de bienes y espacios (publicos y privados) con valor patrimo-
nial. De ahi que fuera declarado como Patrimonio Cultural de Humani-
dad por la UNESCO en el ano de 1987,* contexto que ha coadyuvado a
la creacidén de fideicomisos, patronatos y autoridades creadas ex profeso,
que tienen injerencia en la instauracién de politicas publicas que inten-
tan mitigar y contener la incidencia de poderes facticos y redes cliente-
lares (los cuales se erigen como depositarios de un capital politico sus-
tancial). A la par se registra una incidencia de empresas y empresarios
(nacionales y transnacionales) que se aduenaron de zonas estratégicas
para la inversion de capitales. En consecuencia, el ambiente en este
entorno tiene la particularidad de percibirse y materializarse como un
escenario en constante disputa.

4 Véase: Patrimonio Mundial de México Unesco (2010), “Centro Histérico de la Ciudad de México”,
https://www.patrimoniomundial.com.mx/centro-historico-de-la-ciudad-de-mexico-2/, (consultado el
12 de diciembre de 2017).
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Figura 1.Zonas de Actuacion de Rescate de los Perimetros Ay B.

Zonas de Actuacion

Madero y sector financiero

[0 Catedral - Moneda

Regina

[0 Antigua Merced
San lidefonso - Loretn
Santo Demingo
Garibaldi - Lagunila - Repiblica de Cuba
Alameda - San Hipdlitn

I sur de la Alzmeda.
5an Juan - Ciudadela

[ Proyecto ejecutado
[ ] Proyecto por realizarse
= Perimetro A

Fuente: Plan de Manejo del Centro Histérico 2011-2016

El proceso de gentrificacion: un modelo para armar en el
Centro Historico

En el CHCM, el proceso de revitalizacion se ha desplegado paulati-
namente a traveés de diversos programas gubernamentales. En la actua-
lidad el denominado Plan Integral Manejo del Centro Histdrico, cuyo ano
de partida fue el 2011, tiene una especial connotacion. Al estar enfoca-
do en el rescate, mantenimiento, gestidn y creacion de infraestructuray
espacio publico, ha generado un proceso de revitalizacion continuo y se
han incentivado nichos de gentrificacion. Es decir, por intermediacion de
este programay los subproductos que contiene, han ocurrido expulsio-
nes directas de clases bajas y grupos minoritarios. Este proceso presen-
ta sintomas particulares en los espacios publicos como consecuencia
de la normatividad de tipo hiperreglamentaria y de la exacerbacién de
practicas socioculturales y comerciales que se despliegan en los ‘epi-
centros de la revitalizacién’ De ahi la trascendencia de analizar el pro-
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ceso de gentrificacion como preambulo a lo que ocurre con el caso de
los musicos callejeros, situados en el marco actual de politicas publicas,
en un contexto de cero tolerancia (Davis, 2007); fruto de los distintos
modelos de rescate, que se vienen promoviendo desde hace décadas.

Para profundizar mas adelante sobre la relacién entre los musicos
callejeros y el espacio publico Tevitalizado, es necesario aclarar qué
entiendo por gentrificacion’® Cuando me refiero a este neologismo, lo
hago para senalar los cambios estructurales y simbdlicos que surgen en
ciudades de todo el mundo como resultado de las politicas econémicas
neoliberales que incentivan la inyeccion de capitales provenientes del
sector privado y gubernamental, con el fin de remozar, reconstruir y(0)
reutilizar zonas deterioradas o en abandono y, de esta manera, atraer
a sectores mas privilegiados de la sociedad para que habiten, visiten
e inviertan en estos espacios. Dicho escenario ha coadyuvado a una
elevacion drastica en la plusvalia de la zona intervenida. A pesar de que
este proceso se observaba de forma drastica, en un primer momento, en
ciudades del primer mundo, actualmente la gentrificacion se ha vuelto
global y se ha entrelazado con los procesos de globalizacién. Asi, la
gentrificacién ya no se limita a las metrépolis del primer mundo (Less,
Slater y Wyly, 2008: XVII).

Desde el plano histérico, los estudios de gentrificacion se pueden
dividir en dos grandes bloques: 1) estudios de gentrificacion cldsica que,
en su mayoria, se cinen a las hipdtesis del desplazamiento forzoso de
sectores de bajos ingresos por otros de mayor poder adquisitivo. Estos
estudios aunque son fundamentales para entender las caracteristicas y
los momentos historicos de la génesis de los procesos de gentrificacion,
en la actualidad, suelen ser vistos como depositarios de una imagen
estatica que no abarca otros factores (como los culturales por ejemplo)
en el entorno donde se producen este tipo de investigaciones; 2) estu-
dios criticos sobre los procesos de gentrificacion que analizan el desen-
volvimiento de este proceso mas alla de la esfera del desplazamiento.
En ellos, se encuentran estudios que examinan las diferentes orbitas
donde la gentrificacion repercute, inclusive las simbolicas y, de tal for-
ma, las incidencias en los cambios socioculturales y la heterogeneidad
de las transformaciones en el espacio publico, suelen ser consideradas
como una parte importante en esta clase de indagaciones...“[Tom] Sla-
ter [profundiza sobre la modalidad] simbdlica y hace un llamado para
que las investigaciones criticas pongan atencién a este fenémeno, con
la finalidad de desenmascarar las estrategias mediante las cuales se
consigue movilizar a los menos favorecidos” (Hernandez, 2015: 257).

5 Es importante recalcar que la socidloga Ruth Glass fue la primera en utilizar el término ‘gentrifica-
tion, en el ensayo “London: Aspects of Change”, publicado en el afio de 1964.
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En la actualidad, aunque se observan una serie de transformacio-
nes que aparentan un proceso de gentrificacion, las cuales han ocurrido
en distintos puntos del Centro Historico de la Ciudad de México; no
obstante, una de las hipétesis mas recientes que problematizan sobre
este proceso, sobre todo en contextos latinoamericanos, es que se esta
suscitando un proceso de gentrificacion sin expulsion (Sabatini, Sarella 'y
Vazquez, 2009), en el cual, se observa una heterogeneidad de practicas
sociales que rompen con el modelo clasico de gentrificacién de tipo
homogéneo.

Aproximacion a los interlocutores®

En este entorno revitalizado descrito en parrafos anteriores, la ma-
nera en la que estableci contacto con mis interlocutores en campo fue
a través de un musico callejero de nombre Veronica (Véase Anexo) que
lleva tocando mas de diez anos en el Centro Histdrico de la Ciudad de
México. Al poco tiempo de conocerla, ella me puso en contacto con
otros musicos callejeros y fue asi como estableci rapport con varios mu-
sicos que trabajan en el centro. A su vez, durante el trabajo etnografico
tuve la oportunidad de integrarme por medio de mi investigacion al
Colectivo de Musicos y Artistas Urbanos del Centro (CMUCH), el cual fue
crucial para conocer a musicos que han trabajado en diferentes tempo-
ralidades en los espacios publicos.

La importancia de haberme integrado a este grupo, fue que éste
se formé en un episodio que marcd un hito durante mi trabajo etnogra-
fico —el cual resultd crucial porque fue el detonante que me conven-
cio de enfocar gran parte de mi analisis en la produccion de conflictos
en los espacios publicos revitalizados del CHCM—, Este suceso ocurrid
cuando un grupo de policias/granaderos (aproximadamente 20) inten-
taron desplazar de manera violenta (a finales de noviembre de 2016) a
un grupo de musica clasica integrado por cuatro mujeres violonchelis-
tas. Dicho acontecimiento detond, en los dias subsecuentes, en la aper-
tura de mesas de dialogo entre un nutrido grupo de musicos callejeros
que se reunieron en el Parque Alameda convocados por redes sociales y
otros medios electronicos. En esa reunidn -a la cual asistieron musicos
del Centro Historico y de otras partes de la Ciudad de México, musicos
ambulantes del transporte publico, teatreros, mimos e incluso un ci-
neasta- se llegd al acuerdo de tomar acciones concretas para responder
ante los atropellos sistematicos de la autoridad en los ultimos anos.

Todo ello coadyuvo a la postre, en que se tomara como eje de
accion el eco de lo que ocurrio en distintos medios de comunicacion,

6 Para preservar el anonimato de los interlocutores en campo todos los nombres (entre individuos y
grupos musicales) fueron cambiados con nombres clave.
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desde los convencionales (radio, television y prensa escrita) y distintos
medios digitales, que compartieron y tomaron como referente el video
que un transeunte grabd con su teléfono celular sobre este acto de vio-
lencia, en donde se observa a un grupo de peatones tratando de evitar
que se llevaran a las violonchelistas; lo cual generd pequenos conatos
de violencia entre policias, ciudadanos y musicos. En el mismo video, se
escucha a una de las violonchelistas lanzar una serie de acusaciones
de manera efusiva a los policias en donde les recrimina su manera de
proceder que vulneraba su integridad fisica y psicoldgica.

A raiz de este incidente, y por intermediacion de Patricia Mercado,
Secretaria de Gobierno del Distrito Federal (SGDF), se abrié un canal de
dialogo entre tres miembros de este cuarteto de cuerdas con funcio-
narios de la Subsecretaria de Programas Delegacionales y Reordena-
miento en la Via Publica (SSPDyRVP). Después de que ocurrié la primera
mesa de negociacion, los diversos musicos involucrados conformaron el
Colectivo de Musicos y Artistas Urbanos de Centro (referido en paragra-
fos anteriores); grupo con el cual me involucré de manera activa.

Estrategias metodoldgicas: el musiconteo

Como lo senalé previamente, parte del trabajo metodologico que
realicé consistié en hacer un conteo de musicos callejeros que nombré
musiconteo. Esta herramienta la disené antes de comenzar con el tra-
bajo de campo, a partir del ‘policonteo, herramienta de analisis utiliza-
da por Claudia Zamorano Villarreal (2015) para observar la presencia
policial en el CHCM. Mi prop6sito con esta herramienta era conocer de
modo aproximado cuantos musicos tocan en el Centro Histérico, qué
caracteristicas tenian en términos de estrato social y qué tipo de musica
interpretaban. Sin embargo, conforme fui avanzando en el trabajo et-
nografico, enriqueci el ‘musiconteo’ de acuerdo a otras particularidades
que inferi que valia la pena registrar en relacion con los objetivos de la
investigacion. En forma esquematica, la simbologia de este conteo se
compone de los siguientes rubros:

Lugar/hora

Recurrencia en un espacio determinado (fijo, semifijo,
ambulante).

Sexo.

Edad aproximada.

Género musical.

Instrumento.

Caracteristicas fenotipicas y de indumentaria.

N

NO VAW

El registro lo realicé en forma periddica durante los meses de
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septiembre a diciembre de 2016, en mis visitas de campo. Este conteo
me permitia observar la permanencia, cdmo se comportan en la calle,
cuales son sus rutinas y rituales, los casos extraordinarios, las noveda-
des, entre otros aspectos. Al inicio del ejercicio, mientras realizaba el
registro, me acercaba a los musicos y les platicaba a grandes rasgos
sobre mi proyecto de investigacion y fue asi que logré contactar a una
buena parte de los interlocutores de campo. Siempre llevaba un guion
(Véase Anexo) que elaboré en el anteproyecto de investigacion, el cual
iba modificando conforme avanzaba en la etnografia en funcion de las
preguntas que inferia que sobraban o faltaban a la hora de entrevistar
a mis interlocutores. En una segunda fase del trabajo de campo, realicé
sobre todo observacion sin interlocucion, pues contactaba a mis entre-
vistados principales a través del CMUCH.

El Unico lugar donde omiti hacer el ‘musiconteo’ fue en la Plaza de
Garibaldi -ubicada dentro del perimetro ‘B- debido a que la mayoria de
los musicos que tocan ahi son mariachis y estan casi de manera per-
manente en los mismos espacios. En cambio, en los otros sitios donde
realicé trabajo de campo dentro del perimetro A, fue necesario recurrir
casi todos los dias al conteo.” Este se debe a la fluctuacion e intermi-
tencia de los musicos que tocan de manera irregular porque se despla-
zan hacia varios lugares del centro y de la Ciudad de México (Centro
Historico de Coyoacan, colonias Roma y Condesa, transporte publico,
entre otros lugares). EL musiconteo me fue de gran ayuda para conocer
a varios musicos dispersos dentro del perimetro Ay ‘B’ Es necesario
subrayar que en el perimetro A fue donde concentré gran parte del
trabajo en campo. Esto se debe a que en varias calles y corredores peato-
nales de ese territorio encontré una gran cantidad de musicos callejeros
tocando y, también, presencié varios conflictos por el uso del espacio
publico por parte de este sector. En el perimetro contiguo denominado
‘B’ también llevé a cabo entrevistas en la Plaza Garibaldi. No obstante,
tal como lo mencioné en lineas anteriores, descarté realizar éste cal-
culo de musicos por la gran cantidad que existen, sobre todo mariachis
-tradicionales y modernos- que forman parte de un gremio denominado
“Unidn Mexicana de Mariachis de Plaza de Garibaldi”, que funge como
un sindicato independiente.

Aunado al ‘musiconteo’ elaboré un mapa de apoyo (Véase figura
2) que contiene el perimetro A’y algunas secciones del ‘B’ donde pude
realizar trabajo etnografico (Tepito, Granaditas, Garibaldi y la Merced).
La linea morada en la figura 2 marca lo limites del perimetro A, cuya
importancia radica en que ahi se ha concentrado la mayor inversion
durante la primera etapa de la revitalizacion. En ese territorio realicé

7 El trabajo de campo que realicé tuvo una duracién de 4 meses entre los meses de septiembre a
diciembre de 2016.
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la parte mas intensa de mi trabajo etnogrstigmatizacidn social hacia
el ,jazz-bossanova-rock en inglafico. Ademas de marcar a los musicos
existentes bajo los criterios arriba senalados, registré las zonas donde
habia botargueros® (y otros tipos de trabajadores emergentes), vendedo-
res ambulantes y sexoservidoras.

EL mapa permite ver el repliegue de los vendedores ambulantes
hacia los limites del perimetro A, especialmente hacia el oriente. La
zona de sexoservicio esta centrada en las colindancias de La Merced,
al suroriente. Los ‘botargueros’, asi como los magos, estatuas vivientes,
comediantes, promotores de comercio y ‘tarjeteros’’ se ubican princi-
palmente en las calles peatonales de Francisco I. Madero, Donceles y
Moneda. Finalmente, combinados entre estos grupos y cientos de tran-
seuntes de la mayor diversidad posible (nacionalidad, profesion, sector
socioeconomico), registré la mayor concentracion de musicos calleje-
ros; con esta cantidad construi una tipologia: a) musicos en situacion de
vulnerabilidad social, b) musicos con valor patrimonial asignado, ¢) musicos
de formacion profesional y(o) semi-profesional-'°. Todos ellos se ubicaban
siguientes lugares (marcados con una linea anaranjada como lugares
revitalizados):

1- Calles peatonales y semipeatonales: Madero, 16 de Septiem-
bre, Regina, Callejon Condesa, Filomeno Mata, Gante, Motolinia
y Moneda.

2- Calles no peatonalizadas: Av. Juarez, Isabel La Catodlica, 20 de
Noviembre, 5 de Febrero, Tacuba, 5 de Mayo, Republica de Gua-
temala.

8 Las denominadas botargas son sujetos disfrazados del algun personaje/superhéroe de historietas
cémicas o peliculas infantiles, que cobran una cuota fija por tomarse fotos y videos con los transeun-
tes.

9 Los ‘tarjeteros’ son principalmente jovenes entre los 18 a 30 afos de edad que se encuentran
repartiendo tarjetas a los transeuntes con informacion sobre los lugares en donde suelen trabajar. Es
caracteristico de su actitud que aborden a los posibles clientes en forma efusiva.

10 Latipologia que disené consta de las siguientes categorias: a) musico en situacion de vulnerabilidad
social: se trata principalmente de indigenas y minusvalidos que suelen ser estigmatizados e invisibi-
lizados por los transeuntes, musicos con formacion profesional o semiprofesional y diversos agentes.
Aunque este tipo de musicos no estan exentos de sufrir algun tipo de persecucion, suelen ser tolerados
por las autoridades locales. No se les concibe como artistas, sino como mendicantes; b) mdsico con un
valor patrimonial asignado: al igual que ocurre con los objetos -materiales e inmateriales- en térmi-
nos patrimoniales, los musicos callejeros pueden pasar por un proceso de construccion de arraigo e
identidad que los dota con un valor patrimonial en el entorno espacial. Por ello suelen estar posicio-
nados como parte de un elemento inherente al espacio y a la identidad social e histérica del Centro
Historico. Destacan, entre ellos, los organilleros, mariachis y concheros; ¢) mdsico con una formacion
musical profesional o semi-profesional: esta clase de musico ocupa la mayor parte de los epicentros de
la revitalizacién’ Son los que tienen mayores fricciones con la autoridad y con otros actores sociales.
Su capacidad de agencia les permite pasar del ambito publico al privado y viceversa. Suelen ser vistos
como artistas y no como mendicantes. La mayoria de estos musicos tomaron clases ya sea en alguna
institucion académica o en clases particulares. Sin embargo, muchos de ellos pueden optar por una
formacion autodidacta en algin momento de su trayectoria artistica.
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2- Plazas y parques publicos: Alameda Central, Zocalo, Plaza Li-
cenciado Primo de Verdad (metro Pino Suarez), Palacio de Bellas
Artes, Garibaldi.

El punto en comun de estos tres lugares es el de haber sido inter-
venidos por los diferentes programas de revitalizacion del Centro Histé-
rico puestos en marcha desde el ano 2000, los cuales se han intensifi-
cado desde el ano 2010. Por otra parte, en el inter de la sistematizacion
de lo recabado en campo elaboré dos mapas (Véanse figuras 3 y 4) con
ayuda del Laboratorio de Sistemas de Informacion Geografica del CIE-
SAS (AntropoSIG) para darle una mayor “limpieza” al mapa que construi
en campo.

Entre los musicos callejeros -llegué a contar 179 en total- encon-
tré una amplia variedad de géneros musicales e instrumentacion, en-
garzados en composiciones originales e interpretaciones. Estos géneros
musicales provienen de entornos culturales diversos. Lo que deja en-
trever que hay una heterogeneidad de estilos musicales a pesar de los
procesos de contencidn de practicas artisticas en los espacios publicos
revitalizados. Los géneros musicales registrados en campo constan de
musica clasica, barroca, 6pera, contemporanea (atonal, minimalista, im-
provisacion libre), tradicional regional y popular mexicana (son jarocho,
danzén, mariachi, ranchera, tambora, huapango, prehispdnica, romantica,
bolero, merengue, rock —urbano-, ska, rap, etno-rock) rock-progresivo,
metal-, jazz, blues, rap, reggae, tango, balcanica, celta, andina, trova, son
cubano, trova chilena, bachata, reggaeton, salsa, flamenco, hindu, elec-
trénica- trip hop, noise- world music, spoken word, performance/silence.

El total de musicos callejeros que entrevisté fueron 22 (Véase Ane-
x0). Otro cosa que me permitio observar el musiconteo y el mapa de
apoyo, fue percatarme que la zona horaria preferente para realizar ac-
tividades musicales en el CHCM oscila entre las once de la manana y
las diez de la noche aproximadamente. Sin embargo, durante el trabajo
etnografico encontré musicos tocando a las ocho de la manana y a ve-
ces me topaba con musicos a la una de la madrugada, sobre todo en las
inmediaciones del Zocalo y en la Calle Francisco |. Madero. Asimismo
con ayuda de estas herramientas pude llevar un registro de cuantos
musicos tocan de manera regular en los epicentros de la revitalizacion
del CHCM. En consecuencia, de los 179 contabilizados y al término de
los cuatro meses de trabajo de campo, identifiqué un promedio de 27
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musicos que tocan en forma regular.!! Una cifra muy baja considerando
las dimensiones del territorio.

Figura 2. Mapa de apoyo realizado in situ para el ‘musiconteo.
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Fuente: elaboracidn propia a partir de mapa del Plan de Rescate Integral del Centro His-

torico

Figura 3. Mapa realizado después del trabajo de campo. Zonas de ambulantaje, prostitucién
y de musicos callejeros.
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11 Para sacar este promedio me basé en el musiconteo que realicé en forma periddica en los cuatro
meses que dur6é mi trabajo de campo; en el cual cotejé las cifras resultantes sobre la cantidad de mu-
sicos que registraba casi diariamente. Al respecto, el dia que contabilicé la mayor cantidad de musicos
fue de 46 y el menor de 7. Asi, basandome en un conteo promedio de 100 dias, la cifra mas consistente
-62 dias en total- fue de 27 musicos callejeros que tocan regularmente.
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Figura 4. Mapa realizado después del trabajo de campo. Epicentros de la revitalizacién del
Centro Historico.
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Fuente: elaboracion propia con apoyo de AntropoSIG.

A pesar de la gran cantidad de musicos callejeros que hay en el
perimetro A del Centro Historico, como ya lo mencioné, observé que son
relativamente pocos los que tocan en forma regular en el mismo lugar.
Al principio, pensaba que esto correspondia a la diversificacion de los
musicos en diferentes contextos geograficos y a la manera en la que se
desenvuelven como ‘trabajadores multiactivos’ (Guadarrama, 2014). Sin
embargo, después de haber realizado el conteo en forma periddica, de
generar un vinculo con varios musicos y de la estancia en campo, pude
percatarme que esta inestabilidad corresponde a los procesos de gen-
trificacién que dejan entrever una suerte de desplazamiento silencioso
de los musicos por parte de las autoridades; desplazamiento similar al
fendmeno de “desvanecimiento” que Vicente Moctezuma (2016) obser-
va con los vendedores ambulantes de la Merced.

Antes de comenzar con el trabajo de campo, creia que en CHCM me
iba a encontrar con una suerte de control de las practicas musicales o
‘domesticacion del ruido’ (Marti, 2013), derivado de la homogenizacion
de practicas socioculturales y ‘asepsia social’ (Hernandez, 2015), induci-
da, sobre todo, por los procesos de revitalizacion. Sin embargo, resulté
mas bien que son los propios procesos que homogenizan la infraestruc-
tura urbana de los espacios publicos, los que permiten que los musicos
callejeros resalten, tanto por su complejidad como por su heterogenei-
dad a pesar de los procesos de remozamiento urbano e ‘higienizacion
social’ (Giglia, 2015). Lo que significa que esta ‘domesticacion del ruido’
es ductil y esta determinada no sélo por la musica, sino por la afluencia
constante de individuos y la diversidad de actividades comerciales que
suceden practicamente todos los dias.
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Registros de Antropologia Visual como detonadores de la
memoria y de construccion de datos etnograficos

La importancia de realizar registros audiovisuales durante el tra-
bajo etnografico, radica en que esta herramienta me sirvi6 como un
vehiculo para aprehender informacion que de otra manera hubiera sido
dificil poder recordar e inclusive conservar. Aunque el diario de campo
sigue siendo una de las herramientas nodales de la disciplina antropo-
logica, en la actualidad, puede complementarse con otro tipo de técni-
cas.Tal es el caso de la imagen fija y(0) en movimiento, la cual puede ser
captada con camaras analégicas o digitales. Asimismo, otro auxiliar que
puede ayudar como “activador de la memoria” es la consulta de archi-
vos fotograficos que pueden resultar utiles para reconstruir contextos,
problematicas, fenédmenos o acontecimientos del pasado; ya sea con los
interlocutores y sus archivos personales o en centros de documentacion
(como bibliotecas, hemerotecas, entre otros espacios). De forma recien-
te el avance de la tecnologia coadyuva a que los etndgrafos realicen
registros audiovisuales a la par de hacer entrevistas de voz o anotacio-
nes escritas. En mi caso, el hecho de haber utilizado una camara digital
fue un catalizador de la memoria que me permitié cotejar informacion
redactada in situ para, posteriormente, plasmarlo en el diario de campo
con mayor profundidad.

En mi trabajo etnografico realicé, en especifico, varios registros
audiovisuales con el Colectivo de Musicos y Artistas Urbanos del Centro
(CMUCH) —conformado por alrededor de una treintena de musicos— en
algunas asambleas internas y juntas que tuvieron con funcionarios de
la Subsecretaria de Programas Delegacionales y Reordenamiento en la
Via Publica (SSPDyRVP). Otra de las estrategias clave que conjunté con
otras técnicas de investigacion (entrevistas, diario de campo, notas de
campo, fotografias, conteos, mapas, entre otros) fue hacer registros au-
diovisuales de contenido documental con diversos musicos callejeros (y
otros agentes). Es decir, tenia el proposito firme de complejizar la inves-
tigacion escrita con un documento de etnografia visual. Para ello, me
vali de recorridos etnograficos in situ, con diversos musicos que tocany,
con otros que fueron desplazados del Centro Histérico. En ese sentido,
atravesé una experiencia de etnografia filmica que trabajé a profundidad
en un documental que se encuentra en una fase de post-produccion en
el laboratorio de Antropologia Visual del Instituto de Investigaciones
Antropologicas de la UNAM titulado “La libertad de Sonar”.

Esta ‘complejizacion’ se adhiere a mi investigacion con un triple
proposito: 1) recopilar datos audiovisuales (Ardevol, 1998) para conjun-
tar testimonios que pudieran dialogar con las preguntas y objetivos de
la investigacidn; 2) que los documentos grabados en video (mediante
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imagen fija 0 en movimiento) -secundados en este caso por recorridos
etnograficos con los sujetos de estudio (musicos callejeros)- funciona-
ron como un catalizador de la memoria y como productores de cono-
cimiento de la cultura (Ardevol, 1998: 217) al igual que ocurre con la
fotografia como imagen suspendida (Zamorano, 2004; Robles, 2012).
El registro audiovisual me permitié recabar informacion referente a
las transformaciones en el entorno urbano que, de otro modo, hubiera
sido casi imposible extraer; 3) que la narrativa audiovisual filmica, de
contenido autorreferencial y representativa de un grupo determinado,
sirve como “herramienta estratégica de difusion y vehiculo de analisis,
al menos en dos sentidos complementarios, tomar partido y compartir
el discurso” (Robles, 2012: 149), aunado a un profundo sentido analitico
y critico dentro de esta experiencia de participacion, sistematizando la
informacion audiovisual.

Asimismo, tomé una gran cantidad de fotografias (muy cerca del
millar) cuyo archivo nombré Ruta Visual,** del cual hice una seleccién/
edicion de 185 fotografias. Esta ruta visual fue una herramienta impres-
cindible que me ayudd para “activar la memoria” sobre los lugares que
recorria.A su vez,tal como lo referi anteriormente, hice un diario de cam-
po que redactaba sobre todo en las noches, cotejandolo con las fotogra-
fias y algunas grabaciones audiovisuales. Un ejemplo de como fue que
me ayudd para mi trabajo de codificacion de la informacion esta ruta,
son los registros que hice en torno a los espacios publicos revitalizados.
En torno a los cuales realicé alguna grabacién filmica para observar las
especificidades de los espacios publicos en proceso de gentrificacion.
Destaco el caso de un lugar conocido como la Plaza de la Concepcion,
ubicada muy cerca del Eje Central y a un costado de la Plaza Garibaldi
(Véase figura 5). Este lugar integra en un mismo territorio, las huellas
de un proceso de gentrificacion en marcha y a personas de un estrato
social bajo, habitando y dominando sus cuatro puntos cardinales. Dicha
plaza resulta emblematica en el caso de los musicos callejeros, ya que
Verdnica (una de mis interlocutoras) me comentd durante trabajo de
campo, que en el ano 2011 por intermediacion de un grupo de musicos
callejeros que conformaron un pequeno colectivo, el director del Fidei-
comiso del Centro Histoérico que en aquel entonces era Inti Munoz,** di-
putados locales y otros poderes facticos, les propusieron a los musicos
replegarse hacia ese sitio en lugar de quedarse en la calle Francisco .
Madero (la cual representa uno de los lugares mas disputados por los

12 Véase: https://www.flickr.com/photos/26807321@N05/albums/72157672663753740

13  Elactual jefe de gobierno de la Ciudad de México, Miguel Angel Mancera Espinosa, decidié remover
del cargo a Inti Mufoz y algunos miembros de su equipo de trabajo en el ano 2015, debido a la fallida
remodelacion del monumento histérico conocido como £l Caballito, el cual se encuentra en la explana-
da del Museo Nacional de Arte (MUNAL). Véase: Arturo Paramo (2015) “Sale Inti Mufoz del Fideicomiso
del Centro”, en Periddico Excélsior, http://www.excelsior.com.mx/expresiones/2015/07/25/1036562,
(consultado el 15 de diciembre de 2017).
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musicos y vendedores ambulantes) ya que, segun estas autoridades: si
los musicos callejeros eran tan buenos serian capaces de “revitalizar” cual-
quier espacio aunque éste representara un peligro para su integridad fisica
(Verdnica, comunicacion personal, 27 de agosto de 2016).

En la Plaza de la Concepcién actualmente se pueden observar las
fronteras y descomposiciones de los discursos politicos que se frag-
mentan cuando se observa a indigentes, ninos de la calle y personas en
situacion de extrema pobreza, utilizando los espacios remozados como
hogares improvisados o como sitios de transicion para realizar otras
actividades, como drogarse, banarse desnudos en la via publica o ven-
der articulos de ‘fayuca’. Este sitio, al cual retorné en varias ocasiones
durante el trabajo de campo, ubicado en la calle de Belisario Domin-
guez, cruzando el Eje Central en direccion al Zocalo, tiene como uno de
sus focos centrales una pequena capilla de estilo barroco que data del
siglo XVII. Sorprende el hundimiento que tiene en su parte izquierda
que aparenta un posible colapso a corto plazo. Asimismo, la capilla se
encuentra tapiada y tiene una intervencion estilo mural en grafiti, que
parece tener una relacion directa con el programa de intervencion en
‘muros ciegos’ del Centro Historico.** EL simple hecho de que se le cono-
ciera a esta lugar como Plaza de los Pordioseros, tiene una significacion
de peso sobre lo que ocurre practicamente todos los dias, a pesar de las
intervenciones recientes (hasta cierto punto constantes), de revitaliza-
cion en el espacio publico y en las fachadas de las construcciones que
la rodean.

Este tipo de rescate’ es el que se lleva a cabo actualmente en di-
ferentes partes del Centro Histdrico. Un rescate o revitalizacion con se-
nales de gentrificacion que dibuja inequidades y exacerba las desigual-
dades; sobre todo en lo concerniente al habitar en el espacio publico.
Estos pueden distinguirse en el posicionamiento de un restaurante y(o)
cafeteria de una empresa transnacional; cambio del alumbrado publico;
tapiado con murales artisticos de edificios 0 monumentos deteriorados;
embellecimiento de los espacios de socializacion, entre muchas cosas
mas. Todos estos cambios, como lo indique anteriormente, tienen sinto-
mas que son perceptibles mediante el analisis etnografico y, en el caso
de mi aproximacion a traves de registros audiovisuales, me permitid
construir datos que fueron cruciales en la construccién de mi objeto de
estudio y del posterior analisis de la informacién.

14 [Los] murales efimeros pintados en “muros ciegos” de diversos edificios dan un sentido diferente a espa-
cios remanentes abandonados de la arquitectura; la transicién de los proyectos provocan un sentido de
realidad cambiante en el espacio urbano.Véase: Gaceta Oficial del Distrito Federal 2011 Plan de Manejo

del Centro Histdrico 2011-2016, Corporacidn Mexicana de Impresidn, México, p. 56.
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Figura 5. Plaza de la Concepcion: un Tescate’ que acentda las divergencias.

Fotografia: Pablo Ivan Argliello Gonzalez 02/09/2016

Conclusiones

En diversos espacios académicos —sobre todo cuando se trata de
presentar resultados de trabajos de investigacion originales—, la poca
atencion en torno a cdmo los estudiantes e investigadores generan,
construyen o se auxilian de técnicas y metodologias para la realizacién
del trabajo etnografico, demuestra que existe una desmesura en poner
el acento en la operacién de conceptos teoricos y traducirlos —en la
praxis y en el papel— casi siempre en un primer plano. Esta situacion
obliga a los investigadores sociales, sobre todo los que se encuentran
en una fase incipiente de trabajo etnografico o redaccion, en pasar de
largo la manera en la que utilizaron métodos (la mayoria de ellos sis-
tematicos) y diversas técnicas para recuperar informacién que se utilizé
o, también, datos que se almacenaron y(o) se desecharon porque no
resultaron importantes para los objetivos trazados. Sin embargo, es ne-
cesario recalcar que la informacion que no se utiliza o que no se obtuvo
también es importante plasmarla en el trabajo final. Esto en el sentido de
conocer la experiencia subjetiva del etnografo y de enterarnos por qué
no resulto trascendente para el investigador codificar esa informacion
en la tesis 0,también, qué situaciones determinaron que los datos no se
pudieran obtener (obviamente tomando en consideracién que no toda
la informacién con estas caracteristicas puede ser escrita en el traba-
jo final). Asi, es imprescindible que los etnografos expliquen como se
introdujeron a campo; qué motivos los impulsaron a poner énfasis en
ciertos fendmenos; qué ocurria en los espacios en los que se despla-
zaban (en términos territoriales, simbdlicos y culturales); como fue que
se reapropiaron de técnicas de investigaciéon (como el diario de campo,
fotografia, grabacion visual o sonora, guidn de entrevistas, etcétera);
cuales fueron los métodos con los que trabajaron diariamente y qué
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caracteristicas se transformaron y cuales permanecieron; qué conflictos
se generaron en el proceso del trabajo etnografico con los interlocuto-
resy por qué algunos informantes decidieron no entablar comunicacion
con el etnografo y, en cambio, otros si aceptaron. Todo esto con la fina-
lidad de robustecer el entramado de la metodologia en un continuum
(y socializar el resultado que deriva de ella) para construir canales de
dialogo con diversas disciplinas (incluida la antropoldgica) y asi cono-
cer los métodos utilizados o alguna herramienta reinventada —o creada
exprofeso— para contribuir en la construccion de conocimiento. Es im-
portante remarcar la valia de esta informacidén, ya que por mas simple
que esta sea, puede resultarle util a otro cientifico social; sobre todo a
los etnografos que se encuentran en el momento decisivo de intervenir
(Mier, 2009) y captar la regularidad e intermitencia de los espacios den-
sos, ajenos y complejos, de cualquier grupo social:

La intervencion del antropologo —el conocimiento antropolégico
no puede darse sino en la intervencion— no es, en muchos rasgos, dis-
tinta de otras tentativas de intervencion [...] En todos los casos es la
génesis de un acontecimiento. La logica de la intervencion estara dic-
tada por las condiciones, el sentido y la cauda de este acontecimiento
que no es otro que el de la inscripcion de una regularidad inaudita, en
un entorno denso, donde los habitos parecian referirse unos a otros,
consolidar reciprocamente su sentido, adquirir la fuerza de lo evidente,
de la naturalidad. (p.19) [cursivas mias]

En el caso del instrumento que construi antes de salir a campo que
decidi nombrar musiconteo, es imperante comentar que en muchas oca-
siones llegué a pensar que no tenia proposito hacer un registro diario
de los tdpicos basados en la observacion y que solamente bastaba con
un par de semanas para llenar cada una de las categorias de analisis
previamente estipuladas con ayuda del mapa. Sin embargo, conforme
avanzé el tiempo me fui dando cuenta que la disciplina de hacer anota-
ciones casi-diarias (durante los cuatro meses que duro la etnografia) en
este conteo, me ayudo a captar la periodicidad de los ciclos que se cum-
plen en procesos que los musicos han construido paulatinamente —so-
bre todo, en un contexto tan asediado y conflictivo como el caso de los
espacios publicos revitalizados de diferentes zonas de los perimetros A
y B—,y dentro de los cuales, la permanencia de ellos en el territorio sélo
puede ser aprehendida mediante un ejercicio de observacion y anota-
cion sistematica. Por ese motivo, considero que el musiconteo fue crucial
para conocer varias rutinas y rituales de musicos que se desplazan de
manera ambulante o de algunos otros que permanecen en espacios
fijos del CHCM. Todo esto me permitio tener una mayor profundidad a
la hora de sistematizar la informacion que de otra manera hubiera sido
dificil cotejar. Aunque, también, es importante mencionar que hubo al-
gunos topicos que decidi desechar porque no terminaban de satisfacer
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los objetivos trazados y el analisis sobre lo observado en campo. Una de
estas categorias que en el intersticio del trabajo etnografico tomé la de-
cision de no continuar desarrollando, fue realizar interpretaciones en el
musiconteo sobre la calidad musical de los musicos callejeros. La razén
de esta anulacion se debe, no a una carencia metodologica, inclusive
epistémica, sino a que no lograba empalmar esta categoria de analisis
con mi investigacion sin caer en prejuicios entre musica (y musicos) de
alta cultura en contraposicion con musicos de baja cultura. De manera
similar, esta situacion la experimento6 en un trabajo de campo en Africa,
el antropélogo y etnomusicologo John Blacking (2006), cuando noté
que muchas de las prenociones que tenia sobre la calidad o compleji-
dad de la musica de los Venda recaian en una nocion prejuiciosa basada
en su experiencia como musico formado en una tradicién etnocéntrica:

Fueron los Venda de Sudafrica los primeros que echaron abajo
algunos de mis prejuicios. Ellos me introdujeron en un nuevo mundo
de experiencia musical y una comprension mas profunda de mi propia
musica. [Esto se debe a que] yo me habia formado para comprender
la musica como un sistema de ordenacién del sonido el cual algunos
europeos dotados de excepcional talento musical habian ido inventando
y desarrollando un conjunto acumulativo de reglas y una variedad cada
vez mayor de patrones aceptables de sonido. (p. 24)

En este tenor, la (re)construccion conceptual —empirica, vivencial y
documental— del musico callejero a traves del uso de métodos y diver-
sas técnicas, me ha permitido entender los riesgos que implica caer en
las generalizaciones; sobre todo, como lo he referido con anterioridad,
porque es recurrente encontrar la definicion de este tipo de agente so-
lamente desde el punto de vista etic (punto de vista del investigador),
lo que no permite desentranar diferentes interpretaciones que puedan
enriquecer aun mas una definicion abierta. A la vez, con ayuda de estas
herramientas se puede llegar a la conclusion de que la nocion de musi-
co callejero se encuentra en limites porosos que oscilan en una esfera
de ‘legitimacion social, como sefala Picun, (2014), pero también, en los
margenes entre la ilegalidad, informalidad, estigmatizacion y margina-
cion. Lo que les genera conflictos y(o) aprobaciones entre los diversos
actores sociales del entorno. Es decir, el musico callejero en el CHCM, se
mantiene en un continuum de liminalidad (Turner, 1988) que lo diferen-
cia de otros actores sociales que hacen uso del espacio publico en un
contexto de revitalizacion y posible gentrificacion. He ahi la importan-
cia que tiene la metodologia para la construccion de un conocimiento
objetivo, el cual vaya acorde con los intereses de las premisas plantea-
das por el cientifico social:

El método lo podemos entender como la manera de proceder con
orden y objetivo, en un camino en el que se establecen los axiomas, las
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secuencias de pasos y las condiciones necesarias para repetir u obte-
ner resultados determinados. La metodologia es el conjunto de normas,
técnicas y elementos que, en concordancia con las premisas, el investi-
gador o cualquier otro debe aplicar para que, partiendo de los mismos
principios, pueda llegar a resultados semejantes. (Ruvalcaba, 2008:100)
[cursivas mias]

Por otra parte, la relevancia que tuvo hacer uso de referentes de
etnografia audiovisual como herramienta metodoldgica, fue una via que
me auxilié en el momento de codificar informacién durante la estancia
en campo y en el trabajo de escritorio. Es decir, las imagenes audiovi-
suales (en movimiento y[o] estaticas), me permitieron profundizar en el
complejo entramado de captar signos socioculturales y desmenuzar sus
implicaciones dentro del caudal de practicas en las que orbitan (Men-
dizabal, 2009: s/p). Lo cual deja entrever la potencialidad que tienen la
imagen y el sonido como instrumentos de comunicacion en términos
de generacién de conocimiento y de aprehension de datos etnograficos.

Figura 6. Saxofonista en las inmediaciones de la catedral metropolitana del CHCM.
Fragmento del documental La libertad de Sonar.

Fotografia: Pablo Ivan Argliello Gonzalez 27/11/2016
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Figuras
Figura 1.Zonas de Actuacion de Rescate de los Perimetros Ay B.

Figura 2. Mapa de apoyo realizado in situ para el musiconteo.

Figura 3. Mapa realizado después del trabajo de campo.Zonas de ambu-
lantaje, prostitucion y de musicos callejeros.

Figura 4. Mapa realizado después del trabajo de campo. Epicentros de
la revitalizacion del Centro Historico.



Pablo Ivan Arglello Gonzalez

Figura 5. Plaza de la Concepcidn: un rescate’ que acentua las divergen-

cias.

Figura 6. Saxofonista en las inmediaciones de la catedral metropolitana

del CHCM.
Anexos
Entrevistas
|- Musicos callejeros
Nombre y fecha Actividad Musical/ Ay Lugar donde
de entrevista Instrumento =ik e Ciaslactvidades ejerce actividad
Av. 5 de Mayo, Av.
Juarez, Catedral
- . L Metropolitana;
Veronica Musico de  formacién ; Maestra de ’
27/08/2016 profesional 38 Femenino | v Honeda, |
Madero, 16 de
Septiembre
Moneda,
. L Republica de
Roberto Sax Musico de  formacion ; - X
15/10/2016 semiprofesional 65 Masculino | Dibujante g:;’fg;“gie dral
Metropolitana
, . L Mdsico por
José Musico de  formacién : 1 Calle 16 de
25/09/2016 semiprofesional 28 Masculino ggg}‘lrtaot:grci)caggs Septiembre
Laudero; maestro
Don Silverio Musico de  formacién ; en clases et ; :
24/09/2016 profesional 84 Masculino gin;tég.:‘l;;etzcr?g:ﬁg Plaza Garibaldi
eventos privados
. . L Artesano; musico
Alejandro Musico de  formacion ; g
23/11/2016 semi-profesional 48 Masculino gsernct(:)r;t;ar'gsghoonsen Av.5 de Mayo
Fabian Musico de  formacién 45 Masculino Trabajador gglnlséézvdg de
02/09/2016 semi-profesional outsourcing Mayo’ ’
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Francisco

Musico de  formacion

Callejon de

02/09/2016 semi-profesional 40 Masculino Funcionario publico E/‘aar;/t;,Av. 5de
Trabajador
Alfonso Musico de formacion . outsourcing; musico .
10/10/2016 profesional 28 Masculino por contratacién en Filomeno Mata
eventos privados
. - - Ex)Militar; musico
David Musico de  formacién ; ( ey 16 de
H 30 Masculino por contratacion en ;
23/10/2016 profesional eventos privados Septiembre
. - L. Estudiante; musico
52%02[/32016 Mrlcj)?:acs?ona?e formacion 24 Femenino por contratacion en | 16 de septiembre
P eventos privados
Carlos Musico de  formacion " Trabajador Regina, Calle 16
27/11/2016 profesional 49 Masculino | 4 rsourcing de Septiembre
Maestro en clases
Aarén Musico de  formacién " particulares; i
: 28 Masculino musico por Callejon Condesa
09/10/2016 profesional contratacién en
eventos privados
Av.Juarez,
- L Musico por Francisco |.
El90/r:|.1/2016 Mrg?’lecsoiona?e formacion 29 Femenino contratacién en Madero, 20 de
p eventos privados Noviembre,
Callejon Condesa
Francisco I.
Madero, Av.
- Juarez, Filomeno
. - -, Musico por p
Miguel Musico de formacion . s, Mata, Centro
15/11/2016 profesional 59 Masculino | contratacion en Historico de
eventos privados Coyoacan
Transporte
Colectivo Metro
- - - Musico por i
Tofo Musico de formacién - s Callejon
H : 30 Masculino contratacion en
09/09/2016 semi-profesional eventos privados Gante
Musico por
: Musico de formacion " contratacion en Portal de
Diego profesional 32 Masculino eventos privados y Mercaderes
08/12/2016 profesor en clases
particulares
. ., Calle 16 de
Luz Musico de formacion . Ayudante en -
04/10/2016 profesional 23 Femenino | \\000cio familiar Z‘m‘;—‘wre’ Av.5
Claudia Musico de formacion . Estudiante de
15/12/2016 profesional 20 Femenino licenciatura Av.5 de Mayo
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D016 ;/Ir%?(iecsci)ongle formacion | 26 Femenino | pScietante de Av.5 de Mayo
T e i g R R v S DR
Dthnoe |, de omeion | 4g | ascuino | MOS0 STCEeS | uaer
5453;{?)%016 I;]rg?ecgon:[e formacién 26 Femenino Mesera Av.Juarez

Guion de entrevistas
Entrevistas semiestructuradas
I. Musicos callejeros

Formacion musical

(A qué edad comenzaste a tocar?

¢Tus familiares son musicos; quiénes?

(Tomaste clases en alguna escuela de musica?

¢Qué instrumento o instrumentos tocas?

¢Sabes leer partituras?

¢Has escrito algun tema musical o cancion?

(Por qué elegiste tocar este instrumento?

¢Consideras el trabajo en la calle como complemento del aprendizaje
musical o te dedicas al cien por ciento a trabajar en la calle?
¢Enalguna ocasidn te has sentido desilusionado por haber abandonado
la escuela?

¢Has pensado en regresar a la escuela?

¢Cuales son los beneficios que tu consideras que tiene el estudiar en
alguna academia de musica?

¢Cuales son los beneficios que tu consideras que tiene trabajar en la
calle?

¢Has pensado dar clases en alguna escuela?

Escolaridad

¢Donde y hasta que ano estudiaste en la escuela?

estudiaste?

(Estudiaste otra cosa aparte de musica?”; Cual crees tu que sea la razén
por la que has abandonado la escuela?

¢En qué Universidad estudiaste?

¢Te gustaba ir a la escuela?

¢Te ensenaron a leer musica o a tocar un instrumento en la escuela?
Oficio del musico callejero

;Desde hace cuanto tiempo trabajas como musico en las calles?
¢Desde hace cuanto tiempo trabajas en el CHCM?
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;Consideras que lo que haces es un oficio o es un hobby?

;Consideras que tu oficio es diferente al de los vendedores ambulantes?;
ipor qué?

¢Sigues algun codigo como musico callejero; cual?

¢Cuanto tiempo llevas tocando con el mismo instrumento?

;Cuanto dinero te costo tu instrumento?

;Obtienes una buena retribucidon econdmica por trabajar en estos
espacios revitalizados del CH?

¢Cuantas horas a la semana trabajas como musico callejero?

;Qué dias de la semana trabajas en el CHCM?

¢Has pagado o pagas alguna cuota para poder trabajar en los espacios
publicos del CHCM?

;Siempre tocas en al mismo lugar?

;Siempre tocas el mismo repertorio o lo cambias periddicamente?
¢Haces alguna especie de actuacién/ performance mientras tocas?;
icual?

¢(Cambias seguido tu actuacién/performance?

Liminalidad

¢Cual consideras tu que son las caracteristicas del musico callejero?
¢Cual consideras que es la caracteristica que diferencia al musico
callejero del vendedor ambulante?

;Consideras que tocar en la calle es un trabajo o es un hobby?

¢Sabes qué es un trabajador no-salariado? (si no lo sabe yo le explico)
¢Consideras que tu trabajo es artistico o de que tipo?

Estrato social

(Hasta qué anos de estudios cursaste?

¢Por qué razon dejaste la escuela? (opcional)
¢Cuantos miembros en total conforman a tu familia?
;De qué parte de México vienes?

(Cuantos anos llevas viviendo en el DF?

¢Alguna vez has estado en situacién de pobreza?
(En qué parte de México vives?

Politicas publicas

¢Conoces cuales son los programas de actividades culturales en los
espacios publicos?

¢Alguna vez has recibido ayuda por parte del gobierno capitalino para
realizar tu actividad?

(Sabes en qué consiste el programa de revitalizacion? (si no sabe le
explico)

¢Te has acercado a alguna institucion de la zona para conocer los
programas o actividades culturales que puedes realizar en los espacios
publicos?
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¢La delegacion les ha proporcionado algun espacio en especifico para
realizar sus actividades como musico callejero?

(Crees que deberia existir alguna politica publica dedicada
especialmente a las actividades artisticas en las calles del CHCM?

Identidad y roles sociales

(Crees que el hecho de ser musico y tocar en las calles te caracteriza
de los demas personas que trabajan en los mismos espacios publicos?
¢Cual consideras que es tu identidad como musico?

¢Cual es crees tu que es tu rol dentro de la sociedad como musico
callejero?

¢Consideras que hay varios grupos identitarios de musicos tocando en
las calles del CHCM?

¢Consideras que los musicos callejeros le dan una identidad al CHCM?
¢Consideras que los musicos callejeros forman parte de la memoria
colectiva del CHCM?

Marco juridico y normativo

¢Conoces el reglamento para trabajadores no asalariados?

;Sabes si existe alguna ley que te ampare como musico callejero?
¢Portas con algun documento o gafete que te ampare como trabajador
de la calle?

;Legalmente: qué dias, en qué lugares y en qué horario puedes trabajar
en los espacios publicos?

¢Has recibido sanciones por llevar a cabo estas practicas?

¢Crees que hace falta mas vias de comunicacion con la autoridad para
que se puedan arreglar asuntos relacionados con el oficio del musico
callejero?

¢Conoces cual es el articulo que estipula que no puedes tocar en la
calle?; ;cual?

;Consideras que con tu trabajo estableces una relacién mercantil (de
compra/venta) con el transeunte o de qué tipo?

;Consideras que tu trabajo dana a la moral de los transeuntes?

Accion politica

¢Como musico callejero te consideras un actor politico?

¢Has participado en alguna manifestacion en el CHCM como musico
callejero?

¢(Has participado en algun movimiento social en contra de la
gentrificacion (antigentrificacion) en el CHCM?

¢Crees que mediante tu musica puedes ejercer presion politicamente?
¢Has participado como vocero o como miembro de alguna organizacion
0 gremio de musicos callejeros del CHCM ante la Asamblea Legislativa
del DF?

Trabajo/Trabajo multiactivo
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¢Cuantas personas dependen de tu ingreso salarial?

¢Te alcanza con lo que ganas tocando en las calles del CHCM o tienes
que trabajar en otro lugar?

;Qué necesidades basicas cubres con este ingreso salarial?

(Puedes solventar todos tus gastos trabajando como musico callejero?
¢Si no es asi, que otras actividades realizas para solventar tus gastos?
¢Vives sélo o con tu familia?

¢A veces te hace falta dinero?; ;para qué cosas?

;Piensas que seria positivo obtener prestaciones laborales como musico
callejero por parte del GDF?

¢Como ves el panorama actual para conseguir trabajo en México?

Prdcticas cotidianas

(Regularmente cual es el itinerario que sigues para llegar al CHCM,
mientras tocas y, cuando te vas a tu casa?

¢Tocas un determinado repertorio todos los dias?

¢Tocas todos los dias en el mismo lugar?

(Crees tu que tocar cotidianamente en el mismo lugar te genera algun
arraigo en la zona y con la gente?

Relaciones sensoriales

;Qué emociones te produce tocar en la calle?

;Con qué parte de la musica te identificas mas; con la ritmica, la
armonia o el ritmo?

;Consideras que tu trabajo produce emociones en la gente que te
escucha tocar?; ;cuales?

Inequidades, disputas y conflictos

(Has sentido que tu trabajo ha sido menospreciado; si es asi, por
quiénes?

¢ Te has disputado algun espacio publico con otro musico?; si es asi: ;de
que forma?

¢Con quiénes has tenido conflictos por tocar en la calle?

¢Alguna vez has llegado a sufrir violencia fisica o simbdlica por tocar
en la calle?

;Sientes miedo de que alguna autoridad te pueda remitir al juez civico
por tocar en la calle?

¢Tu “toreas” o alguna vez has “toreado”?

¢Tahanrobado o maltratado tu instrumento en alguna ocasion mientras
tocas o te desplazas en las calles del CH?

Gobierno local

;Sabes qué partido gobierna actualmente la delegacion?

;Consideras que los gobernantes en turno incentivan el arte en los
espacios publicos del CHCM?
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¢Alguna vez alguna autoridad del gobierno local se ha acercado contigo
en el espacio publico mientras tocas?

¢Has llevado alguna peticion al gobierno local?; ;cual?

¢Queé opinas del gobierno en turno y sus politicas publicas si es que las
conoces?

Instituciones (publicas y privadas)

;Qué instituciones o dependencias culturales publicas conoces por la
zona?

¢Qué instituciones o dependencias culturales privadas conoces por la
zona?

¢Algunas vez se han acercado a ti por parte de alguna de estas
instituciones para apoyarte en tu trabajo?

¢Has trabajado para alguna institucién cultural publica o privada de la
zona?; jen cual?

¢Hay alguna participacion de las instituciones publicas o privadas en
los espacios publicos del CHCM?

¢Conoces la Fundacion del Centro Histérico?

¢Has trabajado para esta fundacién?

¢Crees que es positivo para tu trabajo que intercedan instituciones
publicos o privadas para realizar diversas actividades culturales en la
calle?

Espacios publicos y gentrificacion

¢Queé consideras que es el espacio publico?

¢Crees que el espacio publico nos pertenece a todos o en dado caso que
no, a quiénes les pertenece?

¢Como consideras la calidad de los servicios (transporte, luz) en los
espacios publicos del CHCM?

(Tienes conocimiento sobre si existe algun plan de desarrollo para
mejorar los servicios publicos en el CHCM?

;Consideras positivo o negativo para los espacios publicos que haya
musicos callejeros?

¢Sabes qué es la gentrificacion? (si no sabe le explico)

;Consideras que hay un desplazamiento de sectores vulnerables y
musicos callejeros debido al proceso de gentrificacion?

¢Consideras que hay un proceso de desplazamiento de habitantes por
este proceso?

(Es benéfico para tu actividad que los espacios publicos sean
revitalizados?

;Consideras que en los corredores culturales hay musicos gentrificado-
res o antigentrificadores, es decir musicos que promueven el desarrollo
de este proceso o que van en contra?

Autorganizacion en la cotidianeidad
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¢Como te organizas cotidianamente para realizar tu trabajo en la calle?
;Qué estrategias generas para trabajar en un determinado espacio?

¢ Te organizas con otros musicos para trabajar en el CHCM?

¢Como te acomodas en el espacio publico para trabajar?

¢ Teorganizas con otras personas que trabajan en la calle para desarrollar
tu actividad como musico?

¢ Te pones de acuerdo con policias para desarrollar tu actividad como
musico?

¢Conoces a otros 0 mas musicos callejeros; te relacionas con ellos?
¢Conoces a vendedores ambulantes u otros trabajadores de la calle?
¢Hay algun o algunos espacios publicos en donde se congreguen los
musicos callejeros?

Modificacion de costumbres

¢Qué modificaciones en tus costumbres se han visto trastocadas desde
que trabajas en los espacios publicos?

¢Qué impactos consideras que ha tenido trabajar en la calle en tu vida
diaria?

¢Te ha traido algun beneficio en el ambito profesional y personal
trabajar como musico callejero?

Usos y funciones

¢Qué usos y funciones crees que tiene la musica en este tipo de calles?
¢Qué funciones crees que tiene para el gobierno del DF promover
actividades artisticas en el CHCM?

¢Como aprecias que la gente percibe tu trabajo a nivel estético?

¢ Te consideras como un trabajador que ofrece entretenimiento?

¢Cual crees tu que es el tipo de comunicacién que estableces con la
gente cuando tocas?

¢Como consideras que la gente te percibe en el espacio publico?
;Crees que tu trabajo deberia ser estipulado como una norma social?
;Consideras que incentivar que haya musicos callejeros en los espacios
revitalizados da una buena imagen al gobierno capitalino?
;Consideras que tu trabajo de alguna manera promueve una estabilidad
en el medioambiente material y social en los espacios publicos?
;Consideras que tu trabajo puede promover entre diversos sectores,
incluidos los musicos, una mayor integracion a la sociedad?

Imaginarios y estigmatizacion social

¢Como concibes a los musicos callejeros?

¢Como crees que la gente te percibe como musico callejero?

¢Alguna vez te has sentido discriminado cuando trabajas en el CHCM?;
(por qué?

(Crees que las personas que aparentan mejor condicién econdmica
tienen mas oportunidades de tocar en la calle?
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¢Alguna vez has sido testigo de algun tipo de discriminacion hacia
algun musico por su apariencia fisica?

¢Te ha tocado presenciar discriminacion racial hacia musicos callejeros
por parte de transeuntes, turistas, policias u otras autoridades?

Il. Diversas autoridades

(Sabes desde que ano comenzod el programa de revitalizacion en el
CHCM?

;Sabes cuales son las zonas de recuperacion?

¢Sabes cual es la politica publica que sigue el gobierno capitalino para
la revitalizacion de los espacios publicos?

¢Sabes quiénes forman parte de estos proyectos?

¢Sabes cuanto dinero se ha invertido?

¢Cual es su opinion de las actividades culturales de los espacios
publicos en el centro?

¢Conoces cual es al articulo que estipula la prohibicién de poder traba-
jar en la calle?

¢Hay algun programa en especifico que promueva este tipo de activi-
dades?; ;jcual?

¢Qué opinas como autoridad del trabajo de los musicos callejeros en
el CHCM?

;Qué consideras que es el espacio publico?

I1l. Policias

¢Desde hace cuanto tiempo es policia?

¢Desde hace cuanto trabaja vigilando las calles del CHCM?

¢De qué parte de la ciudad viene?

¢Qué opina de los musicos que trabajan en la calle?

(Alguna vez ha tenido que remitir al juzgado a algun musico callejero?;
(por qué razon?

¢Tienen permitido el uso de la fuerza publica cuando remiten a un
musico callejero el juez civico?

¢Conoces cual es al articulo que estipula la prohibicion de poder
trabajar en la calle; jcual?

(Reciben drdenes para quitar a personas de la vialidad; de quiénes
reciben estas drdenes y a qué tipo de personas desplazan?

¢Queé consideras que es el espacio publico?

¢Cual es la diferencia entre un vendedor ambulante y un musico
callejero?

¢Qué argumento utilizas para quitar a un musico callejero de la vialidad
publica?

;Consideras que tocar musica en la calle es un trabajo o un hobby?
;Queé te parece el trabajo que llevan a cabo los musicos callejeros?
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;Consideras que hacer musica en la calle es un delito?; ;por qué?

IV. Transeuntes

¢Vienes seguido al CHCM?

;Qué vienes a hacer principalmente cuando vienes al CHCM?

¢Has notado cambios en el CHCM; de qué tipo?

;Qué te parecen los cambios que hay en los espacios publicos y en las
diversas calles del CHCM por los procesos de revitalizacion?

¢ Te parece que hay zonas mas arregladas y limpias que otras?

;Qué opinas de las personas que trabajan en la calle?

¢Qué opinas de los musicos callejeros?

(Consideras que los musicos callejeros son como vendedores
ambulantes; ;por qué?

¢Has tenido algun tipo de problema con los musicos callejeros?

¢Qué consideras que es el espacio publico?

V. Locatarios de zonas revitalizadas

¢(Como se llama tu local y qué giro tiene?

(A queé horay abres y a qué hora cierras tu local?

(Abres los fines de semana?; jen qué horario?

;Desde hace cuanto tiempo tienes tu local en el CHCM?

;Siempre pensaste en poner tu local en el CHCM?

;Consideras que el CHCM es un buen lugar para tu local?; ;por qué?
¢Ves y (0) escuchas musicos callejeros por esta zona?

;Qué piensas de que haya musicos callejeros por esta zona?

¢ Te identificas con algun tipo de musica o musico en particular?
(Alguna vez has tenido algun tipo de conflictos con algun musico
callejero?

¢Consideras positivo que haya musicos callejeros en esta zona?; ;por
qué?

¢Qué caracteristicas tiene el espacio publico por esta zona y que
impactos tiene en tu local sobre las ventas?

;Sabes qué es el proceso de gentrificacion (si no sabe le explico) ?;
icrees que esté ocurriendo este proceso por esta zona?

VI. Habitantes de zonas revitalizadas

;Desde hace cuanto tiempo vives en el CHCM?

¢Vives solo o con tu familia?

¢Te gusta vivir en el CHCM?

¢Te gusta la zona en la que vives?

¢(Como te llevas con tus vecinos?

¢Te gusta que haya actividades culturales en los espacios publicos de



Pablo Ivan Argiiello Gonzalez

esta zona?

¢Qué opinas de los musicos callejeros?

¢Consideras que las autoridades deben delimitar que espacios publicos
deben de ser ocupados por musicos callejeros?

(Consideras que los musicos callejeros son como vendedores
ambulantes?

;Qué consideras que es el espacio publico?

VII. Turistas en zonas revitalizadas

¢Es tu primera vez en México?

;Queé te parece el CHCM?

¢Te imaginabas asi el CHCM de la Ciudad de México?

¢Sabes qué es la gentrificacion?; ;jte parece que aqui en el centro esta
ocurriendo un fenémeno similar?

¢Notas que algunas partes estan mas cuidadas que otras?

¢ Te parece que estos contrastes repercuten en los espacios publicos?
¢Has visto actividades culturales en los espacios publicos?

(Qué te parece que haya este tipo de actividades en los espacios
publicos del centro?

¢Has visto y escuchado musicos callejeros en alguna parte del centro?
;Consideras que los musicos callejeros son como vendedores
ambulantes?

¢Qué consideras que es el espacio publico?
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Tengo miedo de un gran cambio terminal: la degra-
dacion permanente de la musica... que pierda ese lu-
gar privilegiado, central, que ha tenido en la juventud
y la cultura popular en los ultimos cincuenta anos”

Simon Reynolds, septiembre 2010
Introduccion

El programa de investigacion general sobre Construccion de Cul-
tura de Participacion tiene sus origenes en las exploraciones que sobre
practicas culturales en el espacio publico fueron realizadas entre 1998
y 1999. A partir de entonces, en distintos campos de accion, se han de-
sarrollado diversos proyectos que han abonado a la comprension de la
participacion como concepto, fendmeno y metodologia. Para el 2011, en
el contexto de los estudios culturales, comenzaba el proyecto sobre la
musica y sus publicos, en el cual se atendia a la hipdtesis central de la
musica como factor determinante en la Cultura de Participacién, siendo
ésta una tecnologia social capaz de transformar individualidades en
grupos; lo que derivo en la pregunta inicial: jqué le hace la musica a la
colectividad?

Con el objetivo de responder a tal cuestionamiento se han estu-
diado recientemente algunas practicas culturales especificas desde la
Ingenieria en Comunicacion Social, como son las relacionadas con las
estéticas y culturas del rock o las que abordan los consumos y las indus-
trias culturales en la musica.

Asi, con intenciones de formalizar dichos estudios y de tener en-
cuentros recurrentes para dialogar sobre estos topicos se han formado
desde el 2013 cuatro grupos y redes de encuentro a nivel nacional, la
Red Estudios sobre Estéticas y Culturas del Rock, el Grupo de Ingenieria
en Comunicacién Social de la Musica, el Grupo de Estudios Culturales
de los Beatles y recientemente la Red de Estudios Culturales de la Mu-
sica.

Aun cuando previamente se han publicado resultados de este pro-
grama de investigacion, este es un texto que debe ser visto como una
introduccion al estudio de la musica y sus publicos desde la perspectiva
de quien escribe, ya que permite exponer por qué en el panorama de la
Construccién de Cultura de Participacion es necesario estudiar la mu-
sica desde la Ingenieria en Comunicacién Social. Por otro lado, resulta
ser un buen pretexto para mostrar avances de un estudio exploratorio
realizado a un sector de la poblacion en la ciudad de San Luis Potosi
con la finalidad de conocer las tendencias en los gustos, preferencias y
practicas del consumo de la musica en los ultimos anos diez anos.
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Generalidades sobre Ingenieria en Comunicacion Social
Comunicologia e Ingenieria en Comunicacion Social, la
simbiosis del programa

La Ingenieria en Comunicacion Social (ICS) tiene su origen en la
obra completa de Jesus Galindo y posteriormente del GICOM!. Galindo
(2014) argumenta sus origenes en la necesidad de construir y conso-
lidar dos grandes matrices, una desde la cual se estudie la vida social
como comunicacion,y otra desde la cual se pretenda hacer algo con ese
conocimiento.

En la primera matriz es posible configurar todos los procesos hu-
manos desde la comunicacidn, en el sentido amplio del concepto, co-
municar como articular. Entonces es factible la constitucion de una teo-
ria general e incluso de una epistemologia que abstraiga fenomenos
sociales para deconstruirlos, explicarlos y modelarlos desde el campo
de la comunicacion; se habla de una ciencia de la comunicacién a la
cual distinguir con el nombre de Comunicologia.

Es esta Comunicologia la que para Galindo (2014) plantea la nece-
sidad de constituir una segunda matriz que opere sobre las aproxima-
ciones y explicaciones de la primera, lo que da lugar a una Ingenieria
Social desde la comunicacion: la Ingenieria en Comunicacion Social.

El proyecto de Ingenieria en Comunicacion Social tiene como re-
querimientos basicos el trabajo conceptual con la comunicacion
social y el trabajo técnico constructivo con ella. Por una parte, el
desarrollo de una ciencia de la comunicacién necesaria, y por el
otro el desarrollo de una ingenieria que necesita ese desarrollo
cientifico, pero también la precision sobre cuales son las técni-
cas operativas de la construccion creacion y administracion de
la comunicacion (...) Por una parte, la teoria y los conceptos, por
otra parte, las técnicas y operaciones concretas Galindo (2014,
14-15).

Comprendido el proceso constitutivo de una ciencia y de una in-
genieria social de la comunicacion, llega el momento de advertir a la
Ingenieria en Comunicacion Social como una unidad de dos hemisfe-
rios: uno de los cuales es la concepcion de la vida cotidiana como un
Sistema de Ingenieria en Comunicacién Social, mientras que el otro
hemisferio es el Programa Metodoldgico que le aborda.

1 Pueden consultarse los textos Galindo (2011) y (2014) para conocer el proceso de formacién de la

ICS y GICOM en palabras del propio autor.
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Ingenieria en Comunicacion Social como sistemas de vida
cotidiana

La Ingenieria en Comunicacién Social es un programa metodolé-
gico que requiere de una mirada particular sobre la realidad, por lo que
la vida cotidiana debe ser analizada como un proceso de Ingenieria
Social en cuyo centro se encuentra la comunicacion, la vida social es
una Ingenieria en Comunicacion Social; esto quiere decir a grandes ras-
gos que la realidad es un conjunto de acontecimientos socio-culturales
encadenados e interdependientes entre si, que se construyen y mani-
fiestan sobre dos dimensiones: la espacial y la temporal. La dimensidn
espacial hace referencia esencialmente a factores relacionados con el
lugar, al medio, al entorno o contexto fisico, mientras que la dimension
temporal a los periodos presente, pasado y futuro. Ambas dimensio-
nes no se encuentran separadas en la practica, resultan ser mas bien
ejes conceptuales que por un lado facilitan la vida de las personas, por
ejemplo temporalmente al delimitar horarios y periodos para activida-
des concretas como trabajar y descansar, el inicio y fin del ano o la edad,
y espacialmente al establecer fronteras internacionales, jurisdicciones
o titulos de propiedad, entre otros. Ademas, estos ejes también facilitan
el estudio detallado de algun fendmeno acotado, como por ejemplo al
analizar el estilo de vida de los adultos mayores en la Ciudad de México
a finales de la década de los 70; las formas de organizacion social de las
asociaciones civiles en los 80; o las practicas comerciales recurrentes
de negocios familiares a principios del siglo XXI. Cuando se realiza un
estudio detallado de un acontecimiento social desde la ICS, es necesa-
rio acotarlo en su espacio con relacidon a otros espacios, y en el tiempo
revisando su historia y sus posibilidades en el futuro.

Para facilitar su comprension, la ICS ha establecido que la vida co-
tidiana es un conjunto de relaciones sociales y culturales que se orga-
nizan en Sistemas de Comunicacion y Sistemas de Informacion. Ambos
sistemas sintetizan el quehacer humano en las dos dimensiones antes
mencionadas, tiempo y espacio, espacio y tiempo. Todas las practicas
sociales y culturales son resultado de factores, condiciones y circuns-
tancias que se encuentran relacionadas entre si,acotadas en el momen-
to y lugar en que ocurren, pero que no deben ser consideradas como
hechos aislados sino mutuamente influyentes. Cada una de esas prac-
ticas manifestandose en el presente son reconocidas en la ICS como
Sistemas de Comunicacion. Comunicacion en términos de articulacion,
vinculacién, conexion. La comunicacion articula la vida social y lo hace
de manera sistémica, hay un precepto que la establece y es establecido
por ella misma, los seres humanos promueven reglas de relacién social
para generar un orden, cierta estabilidad que les asegure un estado
ideal de convivencia, un tipo de marco de referencia para vivir bajo lo
que es permitido y lo que no lo es, sobre lo cual se establecen modelos
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de interaccion que son transformados con el paso del tiempo; dichas
convenciones pasan de generacion en generacion y se van adecuando
a las condiciones de cada época. Por ejemplo, se puede decir que hubo
sistemas de comunicacion operando en el México de los anos veinte,
con algunos cambios en la década de los sesenta e igualmente en los
noventa o actualmente; algunas practicas de interaccion cambian, entre
otros factores, conforme evolucionan las ideas, las creencias, las tecno-
logias y el conocimiento cientifico, aunque también otras se mantienen
al paso del tiempo. La evolucion en las relaciones humanas a veces solo
es observable cuando se le extrae de su contexto y se les compara con
otro tiempo o con otro espacio, porque en el dia a dia no son percibidas
ya que se les consideran comportamientos o pautas ‘normales”, no se
cuestiona su origen o practicidad porque se tiene la creencia de que,
si la vida es asi, asi ha sido y sequramente asi seguira siendo. En ese
sentido algunas de las preguntas que la Ingenieria en Comunicacién
Social se hace al respecto son: ;qué cambia?, ;qué se mantiene?, ;por
qué se mantienen o por qué cambian?, jqué o quiénes estan detras de
esos cambios? Conocer las respuestas favorece la incidencia estratégica
sobre la vida social que errbneamente se cree estar destinada a una
determinacion azarosa.

Ahora bien, los origenes de la estructura y dinamica de la socie-
dad, asi como su estado actual, son fracciones de informacion que se
encuentran en el pasado, algunos de manera clara, en la superficie de
la historia que parece decir quiénes somos y de dénde venimos; sin em-
bargo la mayoria no se encuentra ahi, esta encriptada, hay que trabajar
arduamente para obtenerla y analizarla con la intencion de generar ex-
plicaciones mejor fundamentadas y proyecciones mas exactas de quié-
nes podriamos llegar a ser como sociedad, asi como del camino que se
debe emprender para conseguir llegar hasta ahi. Por lo tanto, si lo que
ocurre en un momento y lugar determinado es conocido como Sistemas
de Comunicacion, su historia, su pasado, el origen y desarrollo de ellos
son conocidos como Sistemas de Informacidn, esos que de cierta forma
ya no se encuentran operando ahora pero que dan como resultado lo
que esta presente, no es algo que ya desaparecio, sino la estela que
deja el segundo que ha pasado, el momento que ya no es porque esta
pasando. Los sistemas de informacién son el constante; para fines de
una comprension de lo que somos es que son necesarios los cortes en
el tiempo y espacio que dan origen a los sistemas de comunicacion.
Parece complicado, pero no lo es, otra vez entra en juego el tiempo y el
espacio. Se podria decir que los Sistemas de Informacion son el conti-
nuum, mientras que los Sistemas de Comunicacién son un fragmento
de ellos que ha sido delimitado como una fotografia instantanea para
reconocer sus modelos de operacion. Dicho de otra forma, los sistemas
de comunicacion son sistemas de informacion operando en un aqui y
ahora.
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Por lo tanto, los Sistemas de Informacion deben ser comprendidos
como el proceso histdrico que teje una sociedad con sus acciones en un
momento y lugar determinado. Cada sistema de informacién se compo-
ne a su vez de pequenos sistemas (subsistemas) de la vida cotidiana; por
ejemplo, las culturas alimentarias, las costumbres en la educacion de
los hijos, los rituales religiosos o la equidad de género en las relaciones
sociales; por supuesto que el consumo cultural también esta incluido,
como las preferencias por un género cinematografico, la inclinacién por
el teatro, la literatura, la television o la predileccion por la musica que
escuchamos. Cada uno de esos elementos que componen los Sistemas
de Informacién se encuentran entrelazados, tejidos, siendo imposible
separarlos entre si en la vida diaria, porque ademas se relacionan y
se alimentan unos a otros, son parte de un todo, no nacen ni crecen
independientes y sin influencias mutuas, no obstante, para poderles es-
tudiar y comprenderles es necesario demarcarlos; el nombre con que la
ICS los ha denominado es el de Programas Narrativos.

Para delimitar la explicacién de los Programas Narrativos en el
presente capitulo, sera conveniente comprenderles como los hilos con-
ductores que tejen la conexion entre tendencias, trayectorias y tensio-
nes; como los comunes denominadores que se presentan frecuente-
mente en el tiempo y el espacio; son esos aspectos que se repiten de
generacion en generacion y de una geografia a otra mediante procesos
miméticos y memeticos.

No quiere decir que las personas reproduzcan integramente los
comportamientos de sus antecesores, puede recrearlos o puede re-
chazarlos, no hay una determinacidon dada, aunque si hay tendencias y
trayectorias que le prescriben, por decirlo mas claramente, puede que
no esté siguiendo el programa narrativo familiar, sin embargo esta si-
guiendo otro. Lo comun seria que se reprodujera lo que ve en casa, pero
no necesariamente ocurre asi, sea de esa forma o sea de otra, las pre-
guntas son: jqué programa narrativo esta siguiendo?, ;de dénde surgen
dichos programas? y ;hacia dénde lo dirigen?

En un sentido practico, un programa narrativo es la carga informa-
tica con la que se ha formado a un ser humano en las diversas institu-
ciones sociales por donde transita a lo largo de su proceso de sociali-
zacion; por ejemplo, un padre ensena a su hijo lo que considera es una
conducta aceptable en su relacién con otros ninos, ese padre ha tomado
una decisién como resultado de la suma de informacion acumulada de
la educacion que le dio su padre y que a su padre le dio el suyo, todo
ello, mas las experiencias que ha acumulado a lo largo de su vida, le
configuran una postura frente a su contexto a partir del cual, y desde
donde, sigue un patron de conductas para integrarse al discurso social
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que haya aceptado como valido, es decir, continua un programa narrativo
en la formacion de un hijo; lo mismo ocurre en el resto de sus practicas
socioculturales.

Para la Ingenieria en Comunicacion Social, en resumen, los Pro-
gramas Narrativos son programas que prescriben el comportamiento
humano y que estan configurados por codigos que se han construido,
consolidado y blindado por diversas instituciones sociales a lo largo del
tiempo, como por ejemplo la familia, la iglesia o la escuela. El objetivo
de estos programas es garantizar un tipo de comportamiento ideal mo-
delado por nuestras sociedades, la actual y las que nos han precedido.

Ya que los programas narrativos nos describen y prescriben, cuan-
do creemos ser originales, en realidad somos producto de nuestra he-
rencia, ya sea que nos apeguemos a un tipo de programa o a otro. En
el caso de la musica el rock puede ser bandera de rebeldia, como antes
otros géneros,como después lo seran otros, los cambios generacionales
se manifiestan en las expresiones culturales, pero el trasfondo revela
similares detonadores.

¢Como operan los programas narrativos en materia de consumo de
musica? EL presente texto es un diagnostico que acerca a los primeros
resultados de un estudio focalizado que versa sobre este cuestiona-
miento.

Ingenieria en Comunicacion Social como programa metodoldgico

La vida cotidiana comprendida como una Ingenieria en Comunica-
cion Social requiere de un programa metodologico que la analice y la
explique; que opere sobre ella y le facilite procesos de cambio y perpe-
tuidad; que organice operaciones y configuraciones para reproducirla o
transformarla. Necesita de ese otro hemisferio de la unidad.

La Ingenieria en Comunicacion Social es ese programa metodolo-
gico al que se esta haciendo referencia, puede ser considerado como un
organismo dinamico que se encuentra en constante evolucion y que ha
pasado por diversas etapas, modelos y configuraciones; operativamente
le constituyen tres fases: Diagnostico de Problemas, Diseno de Solucio-
nes y Aplicacion Técnica.

El diagnostico expone la situacion o estado del sistema observado,
con informacion ordenada respecto a trayectorias, tendencias y tensio-
nes; ahi es el momento en que el ingeniero social debe decidir sobre el
futuro de su objeto de estudio a partir de lo que se pretenda conseguir.
El diagnostico de problemas consiste primero en delimitar una situa-
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cion especifica de la vida cotidiana que estara en observacion, para con-
tinuar con la descripcion de un estado actual respeto de un estado ideal
que generalmente esta definido por quienes viven tales problemas.

Un diagnostico en ICS trabaja la descripcion de fendmenos en tres
tiempos, respondiendo a tres cuestionamientos especificos, en el pre-
sente la pregunta es ;como esta la situacion?, en el pasado ;por qué
esta asi?, y en el futuro ;como podria estar?; hay que poner especial
atencion en que, en el tiempo futuro, no se asume una posicién deter-
minista al preguntar ;coOmo estara?, sino que se mantiene una postura
abierta a las posibilidades y probabilidades que dependen de los fac-
tores, condiciones y circunstancias que se alteren o se mantengan, es
decir,todo dependera de lo dinamico y estatico de la vida cotidiana y de
la forma en que opere la Ingenieria en Comunicacion Social sobre ella.

El diagnodstico analiza y describe los Sistemas de Informaciony Sis-
temas de Comunicacion, con todo Lo que ello implica: estados temporal
y espacial, cambios y permanencias, programas narrativos, tensiones,
trayectorias y tendencias. Ofrece un panorama general, en y desde la
comunicacion social, de una situacién especifica sobre la cual se va a
intervenir.

Toda esa informacion se configurara interdisciplinariamente en un
discurso comunicologico que retratara una planeacion sistémica y dina-
mica de cursos de accidn orientados hacia alguna meta deseable, esta
es la etapa del Diseno de Soluciones. El paso inicial del diseno consiste
en determinar el rumbo que se desea seqguir y sobre el que se enfocaran
todas las estrategias. Segun la ICS existen tres posibles lineas de ac-
cién sobre un fendmeno social: mantener el estado actual, modificarlo
parcialmente o transformarlo completamente. Cada uno de estos fines
tendra que sequir una serie de acciones especificas que demandan in-
version de energia. A partir de este momento el juego de posibilidades
y probabilidades se activa; en el diseno de la solucion planteada sera
necesaria extremada precisién, asi como conocimientos, habilidades y
destrezas que solamente un Ingeniero en Comunicacién Social domina.

La Aplicacion Técnica cierra el proceso de la intervencidn, se le re-
conoce como la ejecucién practica del Diseno de Accion. Es la operacion
estratégica sobre la vida cotidiana. No es un transcurso mecanico que
esté garantizado por el trabajo que se realizd en las etapas anteriores;
es decir que un diagndstico preciso y un diseno meticuloso no aseguran
o determinan una aplicacién sin contingencias, por lo que es necesaria
una ejecucién en constante observacion por parte del ingeniero social
para realizar los ajustes que sean pertinentes.
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Aunque el ejercicio de la Ingenieria en Comunicacion Social persi-
gue la solucion a problemas concretos, existe un objetivo insoslayable
de sistematizar conocimientos para la consolidacion y fortalecimiento
de la Ingenieria misma, ya en su fundamento meta-teérico que es la
Comunicologia, o en su programa metodologico. Por lo anterior es su
menester registrar y sistematizar todo lo que ocurre durante el proceso
con la intencion de generar modelos de operacion sintéticos, dicho de
otra forma, una sintesis de problemas y soluciones comunes en situa-
ciones que se repiten en diversos momentos y lugares, un problemario
con sus soluciones, una especie de vademécum que facilite la rapida
actuacion de los ingenieros en circunstancias que ya se les han presen-
tado con anterioridad, de tal forma que no es una presentacidn de casos
practicos, es un sumario, en enunciados cortos, de soluciones aplicadas
con éxito en el pasado; denominados en la Ingenieria en Comunicacion
Social como Comunimétodos.

Ingenieria en Comunicacion Social de la Musica

A lo largo de su vida cada ser humano va introduciendo informa-
cion en su mente, misma que va dando formato a sus ideas y a la postu-
ra desde donde observa el mundo para interactuar en él. Asi por ejem-
plo, las experiencias cuando nino, los consejos de los padres, la relacion
con los hermanos, los contenidos en la escuela o la religion derivan en
el lugar desde donde construye un marco de referencia para interpretar
una realidad que le resulta ldgica y coherente para construir su vida. Lo
mismo ocurre con los libros que se leen, las peliculas, los programas
de television, los contenidos de internet, la pintura, el cine y la musica,
cada uno de esos datos entran en la mente de las personas y forman
parte de sus paradigmas de pensamiento y sus modelos de comporta-
miento. Aunque no existen formas claras de conocer lo que las personas
piensan, una de las maneras de escudrinar esas estructuras mentales
resulta ser el estudio del comportamiento mediante la interpretacion
de la influencia del consumo cultural en la conducta humana.

La musica se encuentra relacionada con la mayoria de las practi-
cas socioculturales de los seres humanos, es un fendmeno social que
establece una dinamica de articulacion como ninguna otra expresion
artistica logra, lo mismo une que separa grupos por afinidades a géne-
ros y estilos musicales. Con la musica las personas regulan su actividad
corporal, intentan recordar, olvidar o sanar, les incita a cantar, bailar o
simplemente escuchar, algunos la consideran necesaria para dormir o
para despertar, para relajarse o concentrarse. Para Martinez (2014) la
audicion de la musica tiene la finalidad de dar placer, ya sea espiritual o
corporal, formar un ambiente placentero o rodearnos de circunstancias
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propicias para mejorar el pensamiento productivo o simplemente para
moverse y sentir que se esta vivo.

Existen ciertas hipotesis sobre lo que la musica nos hace en su
acompanamiento dia a dia, lo que ha promovido diversas indagaciones
que lo mismo se orientan a descubrir sus usos con fines terapéuticos
que a intentar medir su influencia en la conformacién de esquemas de
pensamiento y tipos de conducta, sélo por mencionar algunos ejemplos
es oportuno recordar estudios que se centran en cuestionar el impacto
de la musica en condiciones relacionadas con el Alzheimer, la Esquizo-
frenia, el Autismo o la demencia senil; otros se concentran en encontrar
alguna relacion que evidencie la incidencia de las letras agresivas con
la manifestacién de comportamientos violentos, hay quienes se enfo-
can en los estilos musicales, algunos mas en los ejecutantes o en las
industrias culturales, y asi hay variedad y cantidad al respecto para dia-
logar arduamente. Las preguntas a las que desde esta perspectiva se
pretende contribuir en este campo son: ;qué le hace la musica a la
cotidianidad?, ;qué le hace la musica a la colectividad?

Metodologia y generalidades sobre el estudio

La primera accion de la etapa del Diagnostico en la Ingenieria en
Comunicacion Social es la conformacion del estado actual que guarda
cada situacion estudiada; lo que a continuacion se presenta son apun-
tes sobre uno de los primeros lugares en donde se ha comenzado a
aplicar el programa metodologico. Los resultados del levantamiento de
datos en la exploracion de practicas de consumo musical en la capital
de San Luis Potosi, ofrecen un breve panorama sobre lo que en esta
ciudad del centro de México se esta escuchando, en qué condiciones y
con qué motivaciones.

La Ingenieria en Comunicacion Social opera sobre la precision al
delimitar y describir al grupo que se esta observando; establece que
durante la recoleccion y sistematizacién de datos se puede hacer uso
de tantas técnicas y herramientas como sean necesarias. EL estudio rea-
lizado en un periodo de mayo de 2015 a abril de 2016 se basé en la
aplicacion de un cuestionario a una muestra de 400 personas de clase
media, 200 hombres y 200 mujeres, con una edad de 18 a 21 anos el
29% yde 22 a 29 anos el 71%. EL 48% de los entrevistados fueron estu-
diantes, 38% profesionistas y 7% amas de casa, comerciantes y musicos,
el resto no concedid datos sobre su ocupacidén. Las entrevistas se reali-
zaron cara a cara en sesiones unicas de aproximadamente una hora. El
primer dato relevante fue que el 7% de los entrevistados manifesto que
no le gustaba escuchar musica, lo que ofrece multiples posibilidades
para otros estudios. Por esta razén los porcentajes que se presentan a
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continuacion estan calculados sobre el 93% restante, 372 personas que
se convirtieron en el 100% a analizar.

Sobre algunos hallazgos y reflexiones

Hay diversas razones hipotéticas por las cuales las personas pue-
den escuchar musica en determinadas circunstancias, dos sobre las
cuales se trabaja en este estudio son, por un lado, la tecnologia que
tienen al alcance para hacerlo; y por el otro, lo que si y lo que no se
tiene permitido dentro de las actividades diarias; estos elementos limi-
tan tanto como posibilitan. AL margen de estas condiciones estan tam-
bién las costumbres, los gustos y preferencias, ahi es donde comienza
el juego de posibilidades; las influencias de lo vivido en casa, lo que se
escuchaba en familia, el roce con los amigos y las relaciones amorosas
son solo algunas de las variables identificadas.

Para conocer mas sobre los habitos de consumo de estos jovenes
se les pregunto sobre el tiempo que en promedio al dia escuchan mu-
sica por gusto, al respecto el 37% respondid que de 1 a 3 horas, 31% de
media a menos de 1 hora, 15% de 3 a 5 horasy 12% de 6 horas o mas.

El 37% comentd que escucha musica en su tiempo libre, 23% en
sus traslados, 19% en todas sus actividades, 12% mientras realizan ta-
reas especificas (al hacer ejercicio o estando de viaje), un 9% escucha
musica en su trabajo. La primera razén por las que la escuchan es para
desestresarse, 45%,y para divertirse, 29%; 9% exclusivamente para des-
cansar.

Sera importante conocer en una segunda etapa de esta investiga-
cion el origen de estos programas narrativos, cuales sistemas de infor-
macién operaban durante la primera etapa de su vida, cuales ahora y
cuales estaran por venir.

Sobre los formatos y medios de accesibilidad a la musica en es-
tos grupos, se encontré que 5 de cada 10 jévenes escuchan musica en
su celular, 19% en la computadora y 15% en algun otro aparato repro-
ductor; destaca el hecho de un 7% que aun escucha radio, con locutores
incluidos. Manifestaron casi a partes iguales, su preferencia por pagar
y no pagar por la musica que descargan o escuchan via internet, 48 y
43% respectivamente. En un 37% prefieren la musica en vivo, hay un
35% que opta por los discos compactos mientras que las preferencias
por los vinilos aun estan por debajo del 10%.

Este grupo de informantes consider6 en un 59% que el género
musical preferido por las personas no tiene nada que ver con su ni-
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vel socioeconémico, pero que si tiene que ver con su personalidad, por
ejemplo en su forma de vestir (31%), su forma de hablar (19%) o algu-
nas otras actitudes como ser amable (44%).

De una lista de mas de sesenta opciones 51% senalaron que
definitivamente nunca escucharian reggae, 42% reggaeton y 26% me-
rengue. Lo que dicen escuchar con mayor frecuencia es pop en un 61%;
46% prefiere el rock, electronica el 38%, banda 23%, jazz 14% y reggae-
ton 13%.

Respecto a la formacion de los gustos musicales hay generalmente
un programa narrativo que comunmente los prescribe a partir de dos
vetas: la familia o los amigos. No hay muchas variaciones al respecto
de estos procesos, sin embargo, las preguntas que interesan a la ICS,
mas alla del origen de dichas preferencias son el porqué de esas incli-
naciones, si han tenido cambios o se han mantenido, cémo se alteraron
es0s gustos y como podrian modificarse, qué implicaciones tiene, qué
consecuencias, qué posibilidades. Sobre estos topicos, los entrevistados
reconocieron en un 55% de las ocasiones que tuvieron influencia fami-
liar, 31% indicé que sus gustos son completamente diferentes a los de
su familia, 10% lo atribuye a influencia de amigos. EL 40% indic6 que
conocieron por internet a los artistas que interpretan su musica favori-
ta, 27% por alguien cercano que era fan, 17% por la radio y un 12% en
television.

EL 60% de ellos dijo que acumula mas de 6 anos escuchando la
musica de su preferencia, 31% de 3 a 6 anos y 12% recientemente se
inclinaron por el género musical que actualmente escuchan. Un 40%
opina que les gusta este género musical por lo que les hace sentir, a
26% les gusta la melodia, 18% la letra, 9% el artista y 5% indicé que les
gusta practicamente todo.

Con relacién a la musica que escuchan en inglés, sus frases favo-
ritas versan sobre temas de superacidon de adversidades en un 25%, a
24% les agradan los temas romanticos, 12% sobre anécdotas de la vida
cotidiana y al 7% lo relacionado con el desamor. En espanol fueron
los temas sobre el amor los de mayor preferencia con un 34%, 17% la
superacién de adversidades y 13% sobre dolor y desamores. Los parti-
cipantes reconocen que la musica ha tenido presencia de manera rele-
vante en su vida cotidiana: 43% recordaron momentos especificos como
bodas, graduaciones, viajes o relaciones interpersonales particulares
como parejas,amigos y familiares; y 37% evocaron etapas completas de
su vida, como la adolescencia o la ninez, o el tiempo en la secundaria o
la universidad, el soundtrack de sus vidas, el 20% restante fue ambiguo
en sus respuestas.
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Estos son algunos de los datos obtenidos para reflexionar y pro-
poner el dialogo en busca de indicadores para perfilar relaciones di-
rectas entre la musica y la Construccion de Cultura de Participacion;
son aspectos que se encontraron en la primera exploracién del tema,
detonadores de otras investigaciones, mundos posibles, nuevos cues-
tionamientos. El lector debe sentirse en confianza para hacer sus pro-
pias inferencias.

Comentarios finales

La Ingenieria en Comunicacidn Social tiene su fundamento en la
Comunicologia; es una unidad de dos hemisferios, dos caras de una mo-
neda, que por un lado entiende la vida cotidiana como una Ingenieria
en Comunicacion Social y por el otro constituye un programa meto-
dologico que opera sobre ella. EL programa metodologico se compone
de tres etapas demarcadas en diagnostico, diseno y aplicacion, puestas
en marcha para analizar, explicar e incidir en componentes de la vida
social que ha designado y delimitado en sistemas de informacién y co-
municacion. Su objetivo superior es el de incidir sobre la articulacion
de lo social,abonando a la conformacion de modelos de operacion que
favorezcan la solucion expeditiva de problemas que se presentan de
manera frecuente, mediante la configuracion de comunimétodos.

Es necesario recordar que el estudio de la Musica desde la perspec-
tiva de la Ingenieria en Comunicacion Social tiene algunos anos en ac-
tividad constante, algunos integrantes del GICOM nos hemos dado a la
tarea de desarrollar proyectos relacionados con el Jazz, el Rock y otras
manifestaciones de la musica popular, sin embargo, también es cierto
que sobre las razones del porqué estudiar la relacion que existe entre
la musica y la colectividad poco habiamos publicado. Este es el primer
texto al respecto, y ya que se han publicado previamente otros conteni-
dos, eéste debe ser considerado un ejercicio en retroactivo; si es posible
se recomienda regresar a él cuantas veces sea necesario para buscar
respuestas y sequir indagando sobre el tema. Se sugiere pueda ser leido
como un documento de dos bloques; el primero sobre la introduccién a
la Ingenieria en Comunicacion Social de la Musica, y el segundo sobre
la introduccién al estudio de la Musica y la Construccion de Cultura de
Participacion desde la perspectiva de la Ingenieria Comunicacién So-
cial que expone algunos datos empiricos para su reflexion.

La cotidianidad esta cargada de musicalidad, la vida completa gira
en torno al ritmo y al tiempo. La musica transporta a indeterminados
espacios y tiempos, hay razones, motivos y causas lo mismo que varia-
bles, alternativas y consecuencias. Al respecto del trabajo de campo hay
tareas pendientes para proximos estudios, la seleccion de informantes
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por su gusto de escuchar musica frente a los que no lo tienen, ese seg-
mento de la poblacion que asegura no tener preferencia o afinidad por
la musica requiere un estudio particular. Para futuras interpretaciones
de los datos obtenidos sera atractivo conocer los resultados por edad,
género y ocupacion, ;jqué diferencias hay entre estudiantes y trabajado-
res, entre hombres y mujeres, entre jévenes y los que no lo son tanto?
Las posibilidades son infinitas.

Escribir este capitulo ha sido un pretexto justificable para retomar
notas, apuntes y vinetas sobre topicos que desde la Ingenieria en Co-
municacion Social se dialoga recurrentemente, pero que en contadas
ocasiones se desarrollan a detalle para un lector curioso. Hay muchas
preguntas que hacer desde este campo. EL proceso de investigacion
apenas inicia, se acerca una etapa de intervenciones y sintesis de pro-
cesos que van desde la Comunicologia a la Ingenieria en Comunicacion
Social y de ahi a la Comuniconomia. Por ahora este primer acercamiento
permite el fogueo del programa tanto como obtener las primeras apro-
ximaciones a la matriz de los Estudios Culturales desde la Ingenieria en
Comunicacion Social. EL movimiento sigue.
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