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			Conocí este libro de la mano de su autora en enero de 2013 en Londres, a donde decidí viajar para conocer in situ las instancias del proyecto Musical Futures, que se estaba implementando con éxito en muchas escuelas londinenses y actualmente se ha globalizado en otros países de habla inglesa.

			Al comenzar su lectura yo encontré una amplia coincidencia entre los temas que desarrolla, las preguntas que se formula y sus hipótesis con las preguntas y temas en los que he pensado y analizado durante todo mi tiempo activo de clases en el nivel medio en una escuela pública de la Ciudad de Buenos Aires, sobre el quehacer musical de mis “chicos y chicas” —estudiantes, cariñosamente—, sobre los instrumentos metodológicos y los espacios de clase; pero sobre todo por esa relación que tiene el peso de mi formación, mi propia historia y cultura, mi vocación y la de estos estudiantes, potencia pura, esponjas musicales, sueñeros adolescentes.

			Al transcurrir las entrevistas y sus reflexiones, Lucy Green comparte su mirada: comprometida, participativa y constructiva. El procedimiento sensible, su actitud y la tarea de análisis, develan una investigadora cabal, música y maestra de perfil cualitativo, sensitiva en la tarea de explicar y construir comprensión sobre el tema en cuestión.

			Esta es una traducción desde la educación musical, desafío que no podría haber realizado sola, sin el acompañamiento solidario de Andrew (no me permite poner más datos), un maestro inglés que vive en Buenos Aires y que me enseñó a comprender aún más el espíritu de este libro.

			

			
				
					1  Traductora de este libro, es Miembro de la Comisión Directiva del Foro Latinoamericano de Educación Musical de Argentina, y se ha desempeñado como Profesora de las materias pedagógico-musicales en el Nivel Medio y Superior de la Escuela Normal Superior Nº 5, en el Conservatorio Nacional de Música Carlos López Buchardo, en la Universidad Nacional de Artes, del Conservatorio Superior de Música de la Ciudad de Bs As “Astor Piazzolla”, en la Escuela de Música Popular de Avellaneda y en el Instituto Municipal de Música de Avellaneda.
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			La convulsión que ocurrió en musicología durante las dos últimas décadas del siglo XX había creado una urgencia nueva por el estudio de la música popular paralelamente con el desarrollo de modelos críticos y teóricos. La perspectiva realista ha reemplazado la perspectiva universal del modernismo (las ambiciones internacionales del estilo de las 12 notas); la gran narrativa de la evolución y disolución de la tonalidad ha sido desafiada y el énfasis ha desplazado al campo cultural, la recepción y la postura subjetiva. Juntas, éstas han conspirado para deglutirse el estatus de compositores canónicos y las categorías de alta y baja en música. Una necesidad también se ha levantado, la de reconocer y situar la emergencia de cruces, nuevos géneros y mestizajes, para comprometer en debates concernientes a la polémica sobre qué constituye la autenticidad en la música y para ofrecer una crítica de la práctica musical como producto de una expresión libre e individual.

			La musicología popular es ahora un área vital y excitante de la educación, y las series Ashgate Popular y Música Folklórica tienen por objetivo presentar la mejor investigación en el campo.

			Los autores se ocuparán de localizar las prácticas musicales, valores y significados en el contexto cultural, y diseñan metodologías y teorías desarrolladas en estudios culturales, semióticos, post-estructurales, psicológicos y sociológicos. Además se enfocarán en músicas populares del mundo de los siglos XX y XXI abarcando desde el Jazz ácido hasta el Zydeco, aunque sean de alta o baja tecnología, comercial o no, contemporánea o tradicional.
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			Podríamos confiar en la inexplicable benevolencia del impulso creativo.

			La educación musical formal disponible para uno de mi generación (nacido en 1946) fue clara: la única música considerada seria era la de los Viejos (preferiblemente muertos) Europeos Blancos.

			En los 60, usar cabello largo era una prueba de talento musical delincuente, valores morales aberrantes y una amenaza implícita para la sociedad; la guitarra eléctrica no era propiamente un instrumento musical y la improvisación o “hacerlo como salga” —tampoco era un acto musical intencional.

			Hoy, el mundo de la música es un mundo de músicas, cada uno con sus propias tradiciones en la trasmisión de la disciplina musical, ejecución, repertorio y usos tanto en el ámbito sagrado como secular. Por costumbre el aspirante a músico busca para su instrucción ya sea formal o informal, un músico “maduro” en su tradición de instrucción. El conservatorio europeo es la única forma de responder a esta necesidad en un tiempo particular y en una cultura particular.

			El trabajo de la Dra. Lucy Green merece la lectura de un público más amplio que el de los académicos y los educadores musicales. Sus dos primeros libros son dirigidos inicialmente a lectores académicos, pero son valiosos para un músico deseoso de comprometerse con el vocabulario académico. Leo Música en oídos sordos en el Starbucks que está enfrente del Centro Beverley, Los Ángeles, mientras estábamos de gira con King Crimson en Junio de 1995; y Música, Género, Educación en una cafetería del Hotel Universitario en Seattle en mayo de 1998 mientras estábamos grabando El nacimiento de un gigante de Bill Reafling y Las repercusiones del comportamiento angelical de Reafling, Fripp y Gunns.

			Los argumentos de la Dra. Green en lo que respecta a la demonización en aquellos libros, han ganado espacio dentro del Crimspeak desde entonces. En la gira de G3 por Estados Unidos en 1997, en el restaurante del personal del Hard Rock Café, R. Chris Murphy, ingeniero y productor, formuló esta maravillosa frase: “¿Por qué sienten la necesidad de alterar radicalmente los significados inherentes y expuestos en la música de Robert?”. Chris, en una oportunidad se acercó a los fanáticos, que estaban más interesados en el autógrafo que en la música, y les presentó esa preocupación. Este libro es una invitación inmediata, disponible, de interés práctico para los músicos que trabajan en música popular, particularmente aquellos que además enseñan a estudiantes.

			Música es un conjunto de cualidades organizadas en sonido y tiempo. La musicalidad de la música es eterna, las formas de organización musical evolucionan dentro de una cultura. Cómo adquirimos un gusto por la música está ampliamente determinado por nuestro entorno cultural incluyendo nuestras instituciones educativas. Pero fundamentalmente, somos llamados por la música que nos llama.

			La música funciona donde desea, donde puede, donde es bienvenida. El músico, con disciplina, crea un puente para que la música entre en nuestro mundo. Algunos puentes son originales, otros construidos a partir de lo vernáculo, otros son soberbias estructuras que persisten a través del tiempo, algunos son comentarios dirigidos a un momento limitado. Algunas veces la música descansa y toma al músico como su confidente. Entonces la música instruye directamente a sus representantes en el tiempo y lugar que es requerido y una tradición nace, se renueva o se restituye. Dentro de una cultura, la música habla a través de muchas voces y dialectos. En la cultura popular el músico invoca a lo más sublime de todos nosotros. En la cultura masiva, el músico conduce la parte más primitiva de lo que somos. En la cultura popular, nuestros cantantes gritan lo que queremos oír, en la cultura popular nuestros músicos nos cantan en nuestra propia voz. Podría esa voz ser verdad.

			Robert FRIPP

			2001

			

			
				
					1  Robert Fripp es un guitarrista, compositor y productor británico famoso por su trabajo en la banda de rock progresivo King Crimson. (N. del E.)
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			Sin sugerir ninguna visión romántica de “la Inglaterra feliz”, en la Música Tudor, WULSTAN (1985) describe una tierra del siglo XVI donde hacer música era parte de la vida cotidiana.

			Los músicos contratados tocaban y cantaban para los ricos, los juglares viajeros hacían lo mismo para los pobres y el reloj de la ciudad hizo música 
en la noche (págs. 41-43). Los monasterios y los conventos tenían a la música en alta consideración en sus ritos, y hacia el final del siglo la música era oída hasta en cada cambio de tono de las campanas de las iglesias. Las calles resonaban con gritos que eran repetidos en ecos tanto en música artística como en los “canticos cortos, populares” del día (pág. 40). Ricos y pobres hacían su música en casa, cánones y rondas eran cantadas en lugares de reunión que más tarde se convirtieron en los clubes de diversión, y las canciones populares abundaban en todo tipo de situaciones. Durante el siglo XVII, como A. L. LLOYD lo describe:

			“En las posadas se pegaban hojas de música fácilmente visibles alrededor de las chimeneas y en los bordes de los bancos para beneficio de los carreros, sembradores y otros... Las mujeres empapelaban las paredes de los establos y cobertizos y aprendían baladas mientras ordeñaban y batían manteca...

			El marinero que surcaba los océanos lejanos pegaba dentro de la tapa de su baúl nuevas canciones para ensayar con sus compañeros... En distritos pobrísimos no era inusual para dos familias reunirse y comprar una partitura de una balada a un penique”.

			(1967, pág. 30).

			EHRLICH (1985) revela el trajinar del hacer musical y la enseñanza musical en el siglo XVIII y XIX en los hogares de clase media y alta.

			Mientras tanto, en las iglesias rurales, ligas de artesanos y granjeros proveían música de cuerdas y vientos para los servicios (GAMMON, 1981). Al final del siglo XIX, mientras unos folkloristas cultos imaginaron que estaban salvando canciones recolectando sus vestigios en papel; estaban en boga la música urbana industrial y aquellos cánticos “los más repulsivos e insidiosos” de los enemigos y “las canciones de music hall”, como fue descrita por el compositor Hubert PARRY (HARKER, 1985, pág. 170).

			Dave RUSSELL (1997) pinta una sociedad que resonaba con el hacer musical de los grupos de metales de los trabajadores del norte, con las sociedades corales de las clases medias trabajadoras que ejecutaban clásicos de música popular tales como El Mesías de HAENDEL, que hasta la audiencia podía integrarse a cantar:

			Gran Bretaña, durante los períodos Victoriano y Eduardiano, era un lugar extraordinariamente musical. El hogar, la calle, el parque y el pub fueron centros casi más musicales que la sala de conciertos y la sala de música. Un evento cívico o comunal era por cierto deslucido sino estaba dignificado por la música.

			Un funcionario del gobierno italiano visitando Bretaña en 1897 reportó que hay pocos lugares en el mundo donde la música sea objeto de tal entusiasta adoración. Casi podría decirse que la música es un elemento vital e indispensable de la vida inglesa.

			(RUSSELL, 1997, pág. 1).

			Al final del siglo XX FINNEGHAN (1989) develó el vasto orden del hacer musical que estaba ocurriendo desde el grupo campestre y occidental a la orquesta sinfónica local en la ciudad inglesa de Milton Keynes.

			La participación comunal en el hacer musical es tal vez la menos renovada en muchos lugares europeos y occidentales.

			Los etnomusicólogos y antropólogos de la música han observado sociedades y comunidades en las que, virtualmente, toda la población está habitualmente involucrada en el “hacer musical” desde la más temprana infancia. BLACKING (1976) provee en Cuán musical es el hombre, una discusión apasionada y clásica de este fenómeno que es sucintamente ilustrado por el relato de MESSENGER del pueblo de Anang Ibibo de Nigeria:

			Estamos constantemente asombrados por las habilidades musicales mostradas por este pueblo, especialmente por los niños, que antes de los cinco años, pueden cantar cientos de cantos, tanto individualmente como en grupos corales y, además, son capaces de tocar varios instrumentos de percusión y han aprendido docenas de intrincados movimientos de danza que demandan un increíble control muscular. Buscamos en vano una persona no-musical.

			(MESSENGER, 1958, págs. 20-21, citado en SLOBODA y cols., 1994, págs. 349-351).

			A pesar de esta actividad pasada y presente, músicos, maestros de música y profesores en Occidente y en muchas otras partes del mundo que están profundamente inmersos en redes sociales donde la música común tiene lugar, encontrarán difícil de creer que la proporción de gente activamente involucrada en hacer música hoy es minúscula.

			La evidencia sugiere que el auto entretenimiento a través de la práctica musical vernácula, así como la performance de aficionado en música clásica o música artística, era más común en el pasado que al principio del siglo XXI, aunque no sabemos exactamente cuán extensa era. Pero sí sabemos, por ejemplo, que en Gran Bretaña hoy se calcula que alrededor del 1 por ciento de la población adulta solamente es un músico aficionado activo y aún menos son músicos profesionales (EVERITT, 1997, pág. 37; NMC, 1996, pág. 2)1.

			Una proporción mucho más amplia de niños tiene la oportunidad de hacer música como una parte habitual de su trabajo escolar o de tomar parte en conciertos organizados por escuelas y asociaciones musicales de jóvenes y muchos tienen el beneficio de tutorías especializadas instrumentales o vocales. Sin embargo, a medida que crecen, esas actividades decaen, y en su vasta mayoría las abandonan en conjunto.

			Muchas otras naciones y regiones del mundo están en similar posición, y aún en áreas donde la práctica musical relativamente fuerte sobrevive, la participación está comenzando un gradual declive (NWEZI, 1999, pág. 77; también véase OEHRLE, 1991, pág. 164).

			Como una distinción del hacer musical, una enorme proporción de la población global escucha música. Las diferencias entre hacer y escuchar música no están claramente delineadas. Por ejemplo, mucha gente canta sola o tamborilea sobre la mesa mientras escucha música de la radio o toma parte en un karaoke, sin considerarse a sí mismos como “músicos”.

			Ni siquiera escuchar música es un compromiso puramente pasivo, aun cuando no se involucre conscientemente (ver MIDDLETON, 1990, págs. 93-98). 

			Pero, sin embargo, es razonable establecer una distinción entre la creación musical y la escucha de música en la medida en que la primera está orientada principalmente a la producción de música, y esta última principalmente a su recepción.

			La relativa escasez de músicos en contraste con la plenitud de los que escuchan música hoy día no es el resultado de la casualidad. La tecnología de grabación y reproducción, la expansión de la industria de la música y los medios masivos con mayor alcance internacional e Internet la han hecho mucho más accesible, extendida y aún inevitable para el auditor.

			Pero mientras que la industria musical y los medios han incrementado la disponibilidad de música, simultáneamente han dictado normas de ejecución y composición que resultan de tan altos niveles de inversión de capital que es virtualmente imposible que los músicos aficionados los puedan alcanzar. La mayoría de la gente está involucrada en música como consumidores o fans, ajenos a la mayoría de las actividades del hacer musical, y operando en cambio como espectadores en los bordes de un juego en el que, si las circunstancias fueran diferentes, muchos más podrían tomar parte. Para algunos —se consideren músicos o no—, la idea de ser requeridos para hacer música frente o junto a otra gente, no inspira otros sentimientos más que temor y desconcierto.

			¿Qué música escucha la mayoría de la gente?

			Aunque los términos “jazz”, “clásico”, “popular” y música “tradicional” están marcados por muchas superposiciones y omisiones, las usaré para describir las principales categorías musicales del mundo, y seré más específica cuando surja la necesidad.

			La mayoría de la gente acuerda que el término “música del mundo” es absurdo, pero hoy día es casi inevitable, y la usaré ocasionalmente además de los cuatro términos arriba mencionados en su significado generalmente aceptado para señalar música de hecho de cualquier clase, excepto música clásica occidental, música popular occidental y jazz (siempre con excepciones a la regla general). Más del 90 por ciento de las ventas mundiales de grabaciones musicales consisten en música popular —incluyendo formas tradicionales como folk y blues—, con la música clásica conformando solo el 3 o 4 por ciento y el jazz, menos aún, mientras las cifras de audiencia de la radio y conciertos pintan un paisaje similar.

			Por ejemplo, en la Tabla 1 muestro los porcentajes de las ventas de álbumes en el mundo por categoría musical para el año 1997. Las cifras varían de país en país, pero no son radicalmente diferentes en ninguna parte al panorama general que se brinda aquí. (Ver IFPI 2000 para mayores detalles)2.

			Durante los últimos ciento cincuenta años más o menos, muchas sociedades alrededor del mundo han desarrollado complejos sistemas de educación musical formal basados en los modelos occidentales, comunes a la mayoría de los siguientes: instituciones educativas desde escuelas primarias a conservatorios, involucrando en parte o enteramente a los dedicados a la enseñanza y aprendizaje de música; programas vigentes de enseñanza instrumental y vocal funcionando dentro o paralelamente a éstas instituciones; currícula escrita, programas de estudio o tradiciones explícitas de enseñanza; maestros profesionales, profesores terciarios o músicos especializados que en la mayoría de los casos poseen algún tipo de preparación relevante; mecanismos de evaluación sistemáticos como exámenes de grado, evaluaciones escolares nacionales o exámenes universitarios; una variedad de calificaciones tales como diplomas y títulos; notación musical, que algunas veces es considerada como periférica, pero más usualmente, central; y finalmente un cuerpo de literatura, incluyendo textos sobre música, textos pedagógicos y materiales didácticos.

			Aunque muchas músicas han desarrollado, sistemas específicos propios a través de los sistemas de educación formal, como aclara Campbell “las prácticas en educación musical en muchas partes del mundo de hoy están basadas en modelos occidentales” (1991b, pág. 205).

			Tabla 1. Porcentaje global de las ventas de álbumes en el mundo, 1997.
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			Fuente: Dane y Laing 1998, pág. 10, basado en BPI (1998).

			Las estrategias de enseñanza, contenidos curriculares y valores asociados con el estilo educativo formal occidental deriva de las convenciones de la pedagogía de la música clásica occidental. Por un largo período del siglo XX, la educación musical se ocupaba casi exclusivamente de la enseñanza instrumental clásica fuera del aula, la apreciación de la música clásica y el canto dentro del aula. Al cominzo del siglo XX y más adelante, influyentes compositores y educadores musicales como Cecil Sharp, Zoltán Kodály y Ruth Seeger trabajaron para incluir música folklórica*** europea y norteamericana en el currículum escolar. En diversas formas, las canciones folklóricas más notablemente arregladas por compositores clásicos han tenido un lugar desde entonces. Durante las últimas tres o cuatro décadas del siglo XX en muchos países, los maestros de música, profesores y tutores vocales e instrumentales desde la escuela primaria hasta la universidad se sometieron a un giro gradual y masivo hacia el reconocimiento e incorporación siempre creciente de una variedad de músicas en sus trabajos3.

			El jazz hizo su entrada en la educación musical formal en los 60, primero en los Estados Unidos. Hacia el final del siglo ocupaba una posición más importante en varios países, especialmente en niveles educativos más altos, sustentado por exámenes instrumentales por niveles desde principiantes a avanzados y generó sus propios textos pedagógicos y literatura de investigación.

			La música popular primero ganó apoyo de los educadores durante los tardíos 60. El subsecuente desarrollo de nuevos materiales curriculares y estrategias docentes lo puso firmemente en el currículum de muchos países durante los 80 y poco después, se introdujo en la educación superior4.

			Las “músicas del mundo” crecieron y tomaron posiciones centrales en la educación formal occidental, apoyadas por publicaciones y conferencias bajo los auspicios de la ISME entre otros foros, y siguiendo argumentos influyentes de estudiosos como Christopher SMALL (1980, 1983, 1987). En Inglaterra, donde se llevó a cabo la investigación para este libro, la inclinación hacia la diversidad musical puede ser descrita como casi abrumadora, y están tomando lugar cambios similares en un quantum diferente en otros países tan distantes como Estados Unidos, Canadá, Suecia, Japón, Brasil, Escocia, Hong Kong, Australia y Chipre5.

			Mientras que la educación musical formal ha devenido ampliamente diversa y disponible, la cantidad de personas que hacen música es menor, particularmente en la vida de adultos después de haber dejado la educación formal.

			Verdaderamente, aquellas sociedades y comunidades con más alto desarrollo de sistemas de educación musical formal a menudo parecen contener la población musical menos activa.

			Al lado o en lugar de la educación musical formal siempre hay, en toda sociedad, otras formas de trasmisión y adquisición de habilidades musicales y conocimientos.

			Éstas involucran lo que yo referiré como “prácticas informales de aprendizaje de la música”, que comparten pocas o ninguna de las características definitorias de la educación musical formal sugeridas antes.

			Más bien, dentro de estas tradiciones, los jóvenes músicos en gran parte se autoeducan o “pescan” habilidades y conocimientos, usualmente con la ayuda o el aliento de sus familiares y pares, mirando e imitando músicos de su entorno y remitiendo a grabaciones o ejecuciones y otro tipo de eventos en vivo que involucre su música elegida. Dentro de la variedad de músicas vernáculas que se pasan de maneras como éstas, la música popular siempre ha formado una categoría principal. A algunos músicos populares nunca les fue ofrecida ninguna educación musical formal, pero muchos de aquellos a quienes se les ofreció, encontraron dificultad o imposibilidad de relacionar la música y las prácticas musicales de las que participan (ver, por ejemplo, BENNET, 1980; BERKAAK, 1999; COHEN, 1991; FINNEGAN, 1989; HORN, 1984; LILLIESTAM, 1996 y más tarde en este libro). Sobre todo, a pesar de su disposición generalizada en un gran número de los países y a pesar de la reciente entrada de la música popular en la arena formal, la educación musical ha tenido poco que hacer con el desarrollo de la mayoría de aquellos músicos que han producido una vasta proporción de la música con que la población global escucha, baila, se identifica y disfruta.

			En lo que respecta a la distinción entre “educación musical formal” y “aprendizaje musical informal”, no deseo dar a entender que se trata de prácticas sociales que se excluyen mutuamente.

			Pueden ser consideradas más bien como extremos existentes de un único polo. En algunos países, en algunas músicas, educación formal e informal marchan lado a lado, en la naturaleza de un entrenamiento de aprendizaje (véase por ejemplo BERLINER, 1994; NKATIA, 1975; MARIAM, 1964). Muchos músicos principalmente educados en patrones formales, se comprometen en el aprendizaje de una canción popular de oído y sin guía. Del mismo modo, muchos músicos que han aprendido de manera informal han experimentado un mínimo de música formal. Algunos son ¨bi-musicales¨ (MCCARTHNEY, 1997) habiendo sido educados formal e informalmente.

			Los programas de música comunitaria tales como cursos de entrenamiento de la juventud y tradiciones tales como bandas de bronces, coros gospel o escuelas de samba están en alguna parte entre las dos esferas.

			Sin embargo, hay diferencias significativas entre las aproximaciones a la enseñanza y aprendizaje formal e informal, las redes que las involucran y las actitudes y valores que tienden a acompañarlas. Para un número de personas, rara vez o nunca estas dos entran en contacto.

			La literatura y la educación en jazz muestran cada vez más compromiso con cuestiones sobre cómo aprenden los músicos en el ámbito informal, y hasta cierto punto, cómo se relaciona éste con la educación formal (BEALE, 2001; BERLINER, 1994; MONSON, 1996).

			Los estudiosos que trabajan en músicas del mundo en materia de educación han prestado atención asimismo a la enseñanza formal e informal y las prácticas de aprendizaje que se realizan con una variedad de músicas del mundo, y de sus diferencias y similaridades con la educación formal occidental (CAMPBELL, 1991b, LUNDQUIST y SZEGO, 1998)6.

			Algunos investigadores en educación musical también tuvieron una mirada cerrada a la forma en la que los niños adquieren habilidades y conocimiento musical en los juegos informales de su cultura (CAMPBELL, 1991a, 1998; HARWOOD, 1998a y b; MARSH, 1995, 1999; WEMYSS, 1999; GLOVER, 2000).

			Por contraste, a pesar de la posición prominente de la música popular en la educación formal, y aunque la mayoría de la literatura la sostiene y muestra plena conciencia de las prácticas de aprendizaje de los músicos populares, las investigaciones pormenorizadas llevadas a cabo por investigadores en educación musical sobre la naturaleza específica de las prácticas de aprendizaje de la música popular o de su relación con la educación musical formal han sido relativamente mínimas7.

			Igualmente, hay un pequeño, pero bien establecido cuerpo de literatura antropológico, etnomusicológico y sociológico sobre las prácticas sociales de los
		  músicos populares, más notablemente las contribuciones significativas de BENNET (1980) y COHEN (1991)8. Sin embargo, aunque ellos sí prestan especial atención a las prácticas de aprendizaje de los músicos, en algunos casos las consideran en relación con la educación formal; las principales preocupaciones de estos textos subyacen en otra parte.

			Por lo tanto, aunque cada músico popular sabe cómo hizo para llegar a su propio aprendizaje, hay muy poco conocimiento común o reconocimiento de cómo los músicos populares aprenden en general; o de los valores y actitudes que comparten en relación con el aprendizaje musical. Una cosa es llevar música popular a un aula de música, un estudio de instrumento y teatro leído, pero si por requerimiento de conocimiento y comprensión la música es entonces despojada de las prácticas de aprendizaje informal, por virtud de la cual ella ha sido creada y trasmitida, tal descuido podría tener el efecto de introducir un “subestilo” educativo peculiar, teniendo poca semejanza con cualquier música que exista en el mundo marginal. Como BJORNBERG señaló en los tempranos 90:

			Los procesos de aprendizaje abiertos, informales y colectivos que se usan en las prácticas diarias de muchos estilos populares, difieren en varios casos de aquellos de la educación institucional. Hasta qué punto y cómo tal alternativa de proceso de aprendizaje puede ser usada en la enseñanza de la música popular dentro de instituciones educativas (y hasta qué punto es necesaria), permanece como un interrogante apremiante.

			(1993, pág. 76).

			Además, muy poca investigación se ha adentrado en las perspectivas de los músicos populares como estudiantes dentro de una educación musical formal. Aunque podamos aventurar conjeturas, tenemos hasta ahora poco conocimiento y comprensión de las razones por las que muchos músicos populares del pasado, a pesar de haber sido muy motivados hacia el hacer musical, a menudo se han alejado tanto de tutorías instrumentales como de la pedagogía.

			De modo similar, mientras la música popular entró en la educación formal en los últimos treinta o cuarenta años, es poco lo que se sabe sobre el impacto que su presencia está teniendo en los jóvenes, desarrollando músicos populares: si, por ejemplo, ha resultado en cambios en sus prácticas informales o si mejoró sus respuestas hacia la educación formal, especialmente en la escuela. Finalmente, una evaluación seria de las prácticas de aprendizaje en música popular, podría proveer, seguramente, educadores musicales formales con algunas nuevas percepciones y perspectivas nuevas, no solo para enseñar música popular, sino para enseñar música en general.

			Si continuamos ignorando ampliamente las experiencias de los músicos populares en ambos aprendizajes formal e informal, los educadores podrían estar privando a sus estudiantes precisamente de algo de aquella chispa que atrae y sostiene a tantos músicos y escuchantes de música popular diariamente.

			Los objetivos de este libro son examinar la naturaleza de las prácticas de aprendizaje informal de los músicos populares, actitudes y valores; para considerar hasta qué punto han cambiado durante los últimos cuarenta años del siglo XX con el objeto de llegar a una comprensión de las experiencias de los músicos populares dentro de la educación musical formal, y si éstos también cambiaron al mismo tiempo el desarrollo y finalmente, para explorar alguna de las posibilidades que las prácticas del aprendizaje de la música popular podrían ofrecer a la enseñanza musical formal.

			Este libro no representa un intento de “convertir” a aquellas personas que ya piensan que la música popular carece de valor, ni pretende comparar o contrastar el valor popular con el clásico o cualquier otro tipo de música. Felizmente, estos compromisos parecen escasamente necesarios hoy día y hay de todos modos, una creciente literatura que juntamente con registros, saldarían inmediatamente cualquier duda que un lector tuviera con respecto a la calidad, habilidad y diversidad que caracteriza a la música popular como un campo ampliamente definido9.

			No hay cuestiones concernientes al valor de la música en los que yo esté interesada aquí, sino en cuestiones concernientes a los beneficios de los diferentes abordajes para el aprendizaje de la música, enfocándome especialmente en la música popular.

			Comparto la creencia de muchos otros que la música y el compromiso de hacer música son un valor único para la humanidad, y no intento discutir ese punto. Habiendo sido una alumna y una estudiante de música en la escuela primaria y secundaria, maestra de piano, maestra de música en la escuela y profesora universitaria y escritora dentro de varios estamentos formales toda mi vida, no tengo dudas de que la educación formal ofrece maravillosas experiencias y oportunidades para millones de niños y adultos en todo el mundo. Pero esto no debería impedir que los profesores dieran un paso atrás y volver a evaluar ciertos aspectos: en este caso no sobre los dones que ofrece la educación musical, sino algunas de las posibilidades que parece que estamos perdiendo de ella.

			Me he focalizado en subcategorías particulares de la música popular que realizan músicos de un país.

			Muchos de los hallazgos y discusiones son generales para un cierto número de otras músicas vernáculas en otros tiempos y lugares.

			Pero hay también algunas diferencias significativas en, por ejemplo, habilidades instrumentales y tecnológicas, grupos de interacción, valores, estilos de vida y más, no solo entre la música popular, el jazz y las músicas del mundo, sino entre diferentes subcategorías de la música popular.

			Del mismo modo, aunque la tendencia hacia la diversidad en la educación musical está ampliamente extendida, también son variados en el mundo: el contenido del currículum y la naturaleza de los sistemas de educación. En pocas palabras, las cuestiones que surgen en este estudio de ninguna manera están planteadas como de aplicación universal, sino que más bien conllevan una comparación —entre similitudes y diferencias— con otras músicas, otros sistemas educativos y otras partes del mundo.

			
							Métodos de investigación

			

			La investigación comienza con las entrevistas que tuvieron lugar entre octubre de 1998 y mayo de 1999, con catorce músicos populares que viven en Londres o sus alrededores entre los 15 y 50 años. En primer lugar, mantuve la mente bastante receptiva a tantos músicos a entrevistar.

			En base a que continuaría entrevistándolos hasta que las respuestas alcanzaran el mismo tema sin haber introducido nuevos (o en lenguaje más técnico, hasta que la información se repitiera).

			Esto comenzó a suceder relativamente rápido, después de solo cinco o seis entrevistas y para entonces había completado catorce me sentí satisfecha de que las áreas relevantes para mi investigación estaban por demás cumplidas. Además, los hallazgos correspondientes al conocimiento ganado de otras dos áreas: mi propia inmersión en los tutoriales de las redes de los músicos, los estudiantes de música, educadores y musicólogos, muchos de los que actúan en el campo de la música popular; y la investigación académica existente, particularmente estudios etnográficos de rockeros tales como los antes mencionados BENNET (1980) y COHEN (1999), investigadores en educación musical y otros (véase notas 7 y 8).

			Las razones para elegir la franja etaria de 15 a 50 fueron tres. Una de ellas fue valorar si las prácticas de aprendizaje informal de los músicos habían cambiado durante los últimos cuarenta años. Otra fue ver cómo las actitudes y valores de los músicos profesionales mayores y experimentados se correspondían con los músicos jóvenes y principiantes.

			Y la tercera fue comparar el impacto de los cambios en la educación musical formal que han ocurrido en los últimos cuarenta años en Inglaterra, especialmente la presentación de la música popular en la práctica, actitudes y valores de aprendizaje informales de los músicos.

			Los seis músicos mayores tenían entre 27 y 50 años, lo que significó que su educación se había extendido entre 1954 y 1985, es decir, antes de los cambios radicales que desafiaron el papel central de la música clásica en la educación musical en Inglaterra durante la mitad de los 80.

			Entre el grupo de mayor edad y el más joven, había dos jóvenes de 23 y 21 años cuya educación se desarrolló durante uno de los períodos más turbulentos de los cambios curriculares, 1986 y 1990. Los seis más jóvenes entre 15 y 19 años lo que significó que habían ingresado a la escuela secundaria desde 1990 en adelante, después del desarrollo de los exámenes de grado de formación instrumental y el reconocimiento de la música popular y de las músicas del mundo en el currículum.

			Mi principal concentración es en la formación instrumental y en la enseñanza en el aula escolar, pero además exploré las experiencias de los músicos al aplicar y tomar cursos superiores de música popular desde 1980 a 1999.

			Además del número y edades de los músicos, apliqué solamente los cuatro criterios siguientes. Primero: los músicos no debían ser amigos o conocidos personales antes de la entrevista. Segundo: debían haber asistido a la escuela en Inglaterra10. Tercero: los integrantes del grupo de mayor edad debían ser músicos populares profesionales o semiprofesionales y aquellos más jóvenes, tenían también que tocar en bandas (profesional o similar) o estar a punto de comenzar una.

			Lo que quiero significar con “profesional” en el caso de los músicos está lejos de ser claro (Ver EVERETT, 1997, págs. 39-40 y FINNEGAN, 1989 para mejor discusión de este ítem). Mientras que una noción más precisa del estatus del músico emergerá durante el transcurso de este libro, por ahora, por “profesional” entiendo que viven total o parcialmente de tocar y en algunos casos de componer o arreglar música. La expresión “semiprofesional”, se refiere a una variedad de contextos de trabajos en los que ocasionalmente se recibe una paga y otras no; o que los músicos son pagados, pero no suficientemente como para vivir, aunque trabajen todas las noches de la semana.

			Cuarto: Seleccioné músicos que estaban involucrados en lo que mejor se describe como “música pop y rock basada en la guitarra angloamericana”. En muchos casos esto se extendió hacia el exterior. Los músicos más experimentados en el modelo han tocado cualquier cosa como blues y pop, música para publicidad, country, soul, rock progresivo, punk, jazz, música para teatro y muchos otros estilos y subestilos. Los más jóvenes estaban interesados principalmente en rap y soul (una leve excepción allí, que surge durante la entrevista), aunque la música que él tocaba fue una reminiscencia del post punk al estilo de Londres. Los instrumentos que tocaban formaban un grupo estándar de: guitarra eléctrica, guitarra-bajo, bajo y batería.

			Algunos tocaban todos los instrumentos, aunque todos eran especializados: uno era vocalista profesional y el músico más joven, tocaba el saxofón. Además, varios ejecutaban teclados, aunque ninguno estaba especializado.

			Mientras el ejemplo podría razonablemente ser descrito como músicos de rock, yo me he referido a ellos de una forma más general e inclusiva “músicos populares”, excepto donde el contexto demanda más especificidad. Evité entrevistar a artistas de rap, dj’s y artistas involucrados pura y ampliamente en la producción de música sintetizada o sampleada por razones de enfoque que ya expliqué.

			Los músicos de este campo no van adquiriendo sus habilidades musicales y conocimientos del mismo modo que los otros o de la misma manera de, digamos, los músicos de rock.

			Es probable que muchas prácticas de aprendizaje básicas tanto como actitudes y valores referidas al aprendizaje son compartidas por varias subcategorías de estas músicas con diferencias que se dan principalmente en los detalles y el énfasis puesto en diferentes aspectos de éste.

			Como un ejemplo, el aprendizaje solitario, tiene probablemente una conexión más importante con la música bailable sintetizada, pero esto no quiere decir que las prácticas de aprendizaje grupales estén totalmente ausentes; por el contrario, el grupo de aprendizaje es vital para el rap, pero tampoco significa que los raperos nunca aprendan en solitario; mientras que los aprendices del rock probablemente empleen ambos: modo solitario y en un grupo complementariamente.

			Es necesaria una investigación posterior para visualizar las prácticas de aprendizajes de los músicos dentro de las diferentes áreas de la música popular. La investigación en este libro tiene como objetivo proveer simplemente un estudio, enfocándose en la música popular basada en la guitarra y el rock, que es esperanzadoramente de interés en sí misma y que también puede ser usada con propósitos comparativos con otras áreas de la música popular.

			En el Capítulo 2 consideraré algunas de las características de las diferentes categorías de los conjuntos populares y de los músicos que tocan en ellas, particularmente las categorías: “covers”, “función”, y conjuntos “originales”, los músicos “freelance” y músicos “sesionistas”. Aunque muchos ejecutantes experimentarán en algún momento de su vida más de una de estas categorías, las diferencias entre ellas pueden ser muy significativas en términos no solo de habilidades y conocimientos requeridos, sino también de las concepciones y aspiraciones propias de los músicos involucrados.

			Mejor aún, estas habilidades, conocimientos y propiocepciones imprimen hasta cierto punto las prácticas de aprendizaje de los músicos. Los músicos de mayor edad y experimentados que entrevisté habían trabajado como sesionistas, miembros estables de bandas o conjuntos y en algunos casos, compositores de canciones para bandas y estrellas famosas. Esto incluye Joan Armatrading, Long John Baldry, Jeff Beck, Eric Burdon, de The Animals, Ian Carr, Goergie Fame, David Gilmour, de Pink Floyd, Isaac Hayes, Hawkwind, Van Morrison, Leo Sayer de Stylistics, Danny Thompson, Pete Townshend de los Who, y muchos más.

			Otros de los entrevistados fueron músicos freelance, primariamente, algunos estuvieron en bandas de covers y bandas funcionales; uno estuvo en una banda de tributo y otros fueron o habían estado en sus propias bandas originales. Los cinco mayores fueron o habían sido profesionales a tiempo completo, los siguientes seis fueron semiprofesionales, dos de los tres más jóvenes estuvieron en su primer ensayo de bandas en la escuela y el más joven de los tres tenía planeando formar una banda pronto.

			No entrevisté a ninguna estrella mayor del rock o del pop. Aunque sus vidas como estrellas musicales pueden ser bastante diferentes de las de los músicos que entrevisté, no hay ninguna razón para suponer que sus prácticas de aprendizaje hayan sido de alguna manera significativamente diferentes. Además, hay, por supuesto, una categoría de estrellas que han alcanzado la fama más por virtud de la suerte, la apariencia, ambición y manipulación de la industria musical, que por virtud de algún compromiso particular para adquirir musicalidad; y es esta adquisición de musicalidad más que la fama en la que estoy interesada.

			Detrás de estas especies de estrellas, hay casi siempre músicos sesionistas sin cuyas habilidades la música no sería posible y muy probablemente tampoco el éxito comercial. Los sesionistas en música popular, no son siempre músicos populares en sí mismos, por supuesto, una sección de cuerdas y hasta orquestas enteras de músicos clásicos, proveen a menudo el lastre en la grabación. Sin embargo, su posición es muy diferente de sus colegas populares. Un tópico que es iluminado en un artículo interesante de BREWER (2000).

			Las circunstancias y el compromiso musical desde el que cada músico habló son altamente relevantes para entender sus perspectivas. Interesa, por ejemplo, si el interlocutor es un músico sesionista de 51 años o un escolar de 15. No obstante, más que traer laboriosamente a través de una descripción de cada individuo antes de comenzar mi proyecto personal, yo deseo permitir que la pintura de los músicos emerja gradualmente. (Un perfil resumido de información básica acerca cada uno se encuentra en el Apéndice, págs. 261-262). No hay necesidad de que los lectores memoricen nombres individuales y antecedentes, puesto que he tratado de proveer alguna información si es necesaria para la discusión mientras avanzo.

			Un aspecto de presentación que puede ayudar y tener en mente es que donde me refiero a más de un músico, con el objeto de ilustrar una variedad de perspectivas similares, la discusión y las citas están presentadas en orden de edad de los interlocutores, comenzando por el mayor. Aunque no estoy siempre interesada en comparar experiencias a través de las edades directamente, este procedimiento actúa como un principio útil de organización.

			Los entrevistados vivían en Londres, Reading, Surrey y Middelesex. Las ocupaciones de sus padres son profesiones tales como comerciantes de desguace y trabajadores en fábricas. Sus propias ocupaciones y antecedentes educativos también variaban ampliamente. Por ejemplo, uno había dejado la escuela a la primera oportunidad sin calificaciones o certificados y había pasado muchos años desempleado o en trabajos no calificados; otros habían ido directamente a un trabajo manual semicalificado, aprendices o trabajo clerical de grado bajo; y uno había llegado a ser profesor de educación superior en música popular.

			Todos menos uno, asistieron a la escuela del estado, algunos de los cuales fueron seleccionados y otros incluidos; uno fue a una escuela pública famosa y algunos a la universidad. Todos eran blancos y comprendían doce hombres y dos mujeres. Claramente, mi propia posición social, género, etnicidad, localización geográfica y demás afectaron la muestra. Si yo hubiera sido negra, o si hubiera buscado músicos a través de una red de músicos negros, hubiera habido indudablemente músicos negros en la muestra.

			Si hubiera buscado entrevistar a través de una red de música de mujeres, hubiera habido obviamente mayor cantidad de mujeres (aunque la muestra corresponde con un número relativamente bajo de mujeres y jóvenes en música popular: véase, por ejemplo, BAYTON, 1997; CLAWSON, 1999a; COHEN, 1991; GAAR, 1993; GREEN, 1997; O’BRIEN, 1995; O’BRIEN, 1994).

			Sin embargo, dado que apliqué un criterio general de selección como mencioné anteriormente, estoy satisfecha de que la muestra represente un cruce razonablemente típico entre la música popular inglesa involucrada en el rock angloamericano basado en la guitarra.

			Además, aunque los temas de clase, etnicidad, género, nacionalidad y otros factores sociológicos son claramente de enorme importancia para los modos en los que la música es aprendida, estas diferencias se encuentran detalladas delineando los principales propósitos de este libro.

			Busqué a los músicos por varios medios. Uno de ésos fue contarle a conocidos, colegas y amigos que deseaba entrevistar a músicos populares. Durante las subsiguientes dos o tres semanas, fui gentilmente puesta en contacto con siete músicos de diversos orígenes. Estos incluyeron a Leo, que era el hijo de uno de mis colegas (no un profesor de música), Michael y Richard, adolescentes conocidos de amigos, Andy y Nanette, que eran estudiantes en universidades donde tenía amigos entre su staff; Rob, que era colega de un colega en otra institución y Emily, que era alumna de la escuela y mi ex-estudiante. Entrevisté a dos músicos a quienes conocía de cursos que dicté —Bernie y Will (ver nota 10). Terry es el padre de un compañero de clases de primaria de mi hijo (aunque no lo conocía antes de la entrevista); conocí a Brent absolutamente por casualidad y Will me puso en contacto con Peter y Andy con Simon y Steve.

			Peter y Will tocaban en el mismo septeto y Andy, Simon y Steve formaban parte de un quinteto. 

			Aparte de esto, los músicos no se conocían mutuamente.

			Las entrevistas duraron entre una hora y hora media, cada una fue grabada y transcrita. Comenzando el relato desde el presente y luego retrocediendo a sus primeras experiencias de hacer música. Les formulé pormenorizadas preguntas concernientes a la naturaleza de sus habilidades y conocimiento; cómo habían adquirido esas habilidades y conocimiento; cómo se habían desarrollaron como músicos; qué actitudes y valores tomaron en cuenta para adquirir musicalidad; qué experiencias tenían como alumnos y estudiantes en educación musical formal; qué opiniones tenían sobre la posición corriente de la música popular en educación musical; y qué experiencias tenían como profesores algunos de ellos. Las entrevistas tenían por objeto registrar las primeras respuestas, memorias y opiniones que flotaban sobre la conciencia del músico, y el análisis toma nota no solo de las respuestas directas a las preguntas no condicionantes sino además, de temas y resultados inesperados. Formulé preguntas abiertas sin inducir respuestas haciendo sugerencias o dando ejemplos del tipo de respuestas que esperaba. Cuando en ocasiones, se hizo un blanco, repetí la misma pregunta intentando formularla con otras palabras. Si aún había una respuesta mínima, pasaba a la siguiente. Dada esta ausencia de sugerencias tanto como la diversidad de sus edades y antecedentes, tomé como significado general cuando los músicos hacían similares manifestaciones. Donde hay diferencias de opinión, éstas están incluidas en el análisis, a menudo proveyendo puntos de discusión.

			Se reveló un conjunto de historias fascinantes y diversas, extraídas de diferentes perspectivas en la vida de los músicos populares profesionales, semiprofesionales y principiantes. Algunas cosas que se dijeron me vi forzada a dejarlas de lado porque, a pesar de ser ricas en provocación no eran siempre relevantes para el foco de la investigación. Vale la pena dar un ejemplo de esto para orientar al lector a mi perspectiva. Aquí hay dos experiencias de músicos sesionistas: Bernie Holland, un guitarrista, y Rob Burns, un bajista, aunque los dos también componen, arreglan y tocan otros instrumentos:

            
            	
                	Bernie:

                    Sabes, hay una diferencia que he notado entre los músicos ingleses y los americanos. Esta es una generalización, pero sabes, hay una cosa que he notado, que los músicos ingleses tienden a ser muy eclécticos, tienden a hacer un poco de esto, un poco de esto otro, sabes, tienen muchos colores en su paleta. Bueno, tú sabes, es muy competitivo y realmente necesitas ser versátil. Mientras los americanos, es interesante, tienden a tomar un estilo particular o área y van por él de gran manera y resultan asombrosos en eso si en la guitarra country o en lo que sea, se vuelven absolutamente fenomenales en una cosa, pero es todo lo que pueden hacer.
                    

             Rob:

             Ahora, obviamente tienes que tener algún tipo de sentido artístico para saber que puedes tocar de manera restringida o exagerada.
                    Según se usa, mucha gente prefería que el bajo fuera restringido. Recuerdo que en los setentas había un gran movimiento con buenos bajistas ingleses que trataban de americanizarse y con bajistas americanos que tendían a ser más económicos en sus notas; y encontré que conseguía más trabajo cuando comencé a adoptar ese tipo de enfoque, básicamente intentando sonar como un bajista norteamericano, que incluía el slap.

                    

                   

                  

			Diferencias y similitudes en las habilidades adoptadas o demandadas por músicos británicos y norteamericanos y las relaciones que estas habilidades, en las condiciones particulares dentro y entre estas dos naciones, podrían formar un área fascinante de investigación, la que, a mi parecer, ha recibido muy poca atención. No obstante, desde la investigación existente publicada, mucha de la que fue dirigida desde EE.UU., no hay terreno para presuponer que las prácticas usuales de aprendizaje de los músicos sean tan diferentes.

			Por lo tanto, voy a pasar por alto o hacer una breve mención, temas que, como este, son tangenciales al interés principal de mi investigación, aun cuando podrían a veces aparecer dentro del texto como el contexto necesario de lo que fue dicho.

			He presentado las citas como para reflejar de la manera más precisa posible la mirada de los músicos, sin incluir cada “um” “er” palabras repetidas o todas mis interjecciones. Sin embargo, las pausas “ummm” y “ahh” o mis interjecciones son necesarias para entender la sintaxis o agregar algo de significado al discurso en términos del análisis que estoy llevando a cabo. Los cortes en la conversación están representados por elipsis. Las elipsis dentro de un párrafo indican la omisión de una o dos oraciones o frases; elipsis seguida por un corte en el párrafo indica una parte diferente de la entrevista.

			Por otra parte, la puntuación está designada para corresponderse con la sintaxis u, ocasionalmente leves pausas en el discurso. Las pausas largas están representadas por [pausa]. Algunas respuestas de los músicos son examinadas más de una vez en contextos diferentes o por diferentes razones y hay por necesidad alguna superposición de los tópicos en discusión entre secciones.

			Entre los catorce músicos, solo Nanette era cantante. Cuando me refiero a su hacer musical yo por supuesto, seré específica, pero en general usaré la palabra “ejecución” para incluir el canto como así también la ejecución instrumental y la expresión “enseñanza instrumental” para incluir enseñanza vocal. Esto no es una desconsideración hacia los cantantes, mucho menos a Nanette; más bien evita la reiteración de expresiones tales como “todos los músicos ejecutan o cantan...” o “su ejecución o canto era”, “maestros instrumentales o vocales hacen” y por el estilo.

			Después y algunas veces durante cada entrevista, escuché las grabaciones comerciales y caseras de los músicos, y vi a algunos de ellos tocando en vivo, y me mantuve en contacto con todos ellos de varias maneras durante el período de escritura.

			En el transcurso de la discusión ocasionalmente vino al caso hacer comentarios sobre la calidad de su hacer musical, aunque a veces encontré apropiado hacer comentarios positivos. En todos los casos hice escuchar esta música a otras personas que eran músicos, educadores musicales o musicólogos, a veces bastante informalmente en casa y otras veces durante las clases de posgrado o conferencias en el Reino Unido y otros países. Los juicios de estas personas eran tolerantes o acordaban ampliamente conmigo. Sin embargo, a parte de estas pruebas, tales comentarios pueden solamente ser tomados como mi opinión.

			Todos los músicos tuvieron la oportunidad de leer y comentar el penúltimo borrador del libro, y todos dieron su aprobación. Algunos hicieron ajustes editoriales a sus citas con el objeto de aclarar su significado. Ninguno hizo críticas al texto y la mayoría dieron una explícita devolución positiva, algunas de las cuales fueron muy entusiastas con expresiones como “fascinante e iluminado”, “fantástico”, “impresionante y amplio”.

			Aunque podría ser que algunos fueran demasiado educados para manifestar críticas; hacia aquellos que realmente dieron una devolución, el mensaje principal pareció ser que los músicos populares tienen la capacidad de aprender del estudio por sí mismos del mismo modo que lo hacen músicos y maestros con entrenamiento clásico. Aun cuando muchos de los músicos eran profesionales free lance, gente que trabajaba durante el día y tocaba a la noche, jóvenes estudiantes sin paga, todos respondieron afirmativamente y sin duda a mi pedido inicial de una entrevista. Contacté catorce músicos y catorce estuvieron de acuerdo en darme su tiempo con entusiasmo y generosidad que fue calurosa. Me gustaría repetir aquí mi enorme aprecio por su compromiso e interés mostrado en este trabajo.

			TERMINOLOGÍA

			Unas pocas palabras de aclaración referente a los términos: aprendizaje, enseñanza, práctica y educación antes de ir más lejos.

			El concepto de aprendizaje necesariamente implica la aparición de un cambio cognitivo o psicomotor en el educando, si este cambio proviene de una experiencia asociada a algo que fue enseñado, educado o entrenado o cualquier experiencia similar. Mientras el aprendizaje puede así permanecer como un concepto independiente de estos otros, el último —que es el concepto de enseñanza, práctica y educación— no son tan fácilmente separables del concepto de aprendizaje ni entre ellos.

			Por ejemplo, si la actividad de enseñar en una clase un lunes por la mañana resulta que ninguno en la clase aprendió nada, entonces la actividad no puede propiamente referirse a una enseñanza después de todo, sino solamente haber sido un intento frustrado de enseñar. ¿Qué hay si como resultado de la actividad, la mitad de la clase aprende algo y la otra no? ¿Cómo podemos describir la actividad? ¿Qué ocurre si algunos o toda la clase aprende algo como resultado de la enseñanza, pero no lo mismo que fue diseñado para enseñar? ¿Fue aún enseñanza?

			El concepto de educación implica la noción de producir algo que tenga valor, que tenga contenido ético. Pero en la práctica esto no siempre ocurre o solamente sucede parcialmente que es lo que lleva a hablar de un “sistema pobre de educación” o de una persona mal enseñada. Mientras la enseñanza es a menudo parte de la educación, puede darse fuera del contexto educacional, tal como ocurre cuando se enseña a un joven ladrón a abrir cerraduras, dependiendo a quién corresponde el concepto de educación como un objetivo ético y de valor. En la misma moneda, la educación puede ocurrir sin que se involucre ninguna enseñanza, como en las bromas de Mark TWAIN, “nunca permití que mi trabajo escolar interfiriera con mi educación” (NOBLE, 1995, pág. 251).

			La práctica es distinta de la enseñanza y de la educación solo por una cuestión de capacidad concerniente a temas tales como amplitud de conocimiento alcanzado o el grado de autonomía que se puede permitir el estudiante y es igualmente tema que puede estar ligado o no al concepto de aprendizaje. Este libro no se compromete con una discusión filosófica más allá de estos conceptos y temas (para un tratamiento clásico de éstos, véase PETERS, 1978), pero ahora daré algunas breves indicaciones de cómo uso los términos centrales.

			Por “aprendizaje musical informal” quiero decir una variedad de acercamientos para adquirir habilidades musicales y conocimientos fuera del marco de educacional formal. Como el último ya ha sido definido (página 3 y 4), me referiré en términos generales al aprendizaje informal de la música como un conjunto de prácticas más que “métodos”. Esto es porque mientras el concepto de “método” sugiere compromiso que es consciente, enfocado y con un propósito, aquel de “prácticas” deja abierto el grado de conciencia, enfocado y direccionado al compromiso. El aprendizaje informal de la música podía ser consciente e inconsciente a la vez.

			Ellas incluyen los encuentros, experiencias de aprendizaje no buscadas a través de la enculturación dentro del entorno musical; aprender a través de la interacción con otros tales como pares, familiares u otros músicos que no actúan como maestros en capacidades formales; y desarrollan métodos de aprendizaje independientes a través de técnicas de autoenseñanza.

			Usaré la expresión “Educación musical formal” para referirme a lo instrumental y las prácticas de enseñanza de los maestros en la clase, entrenamiento y educación; y las experiencias de aprendizaje, enseñanza y educación de alumnos y estudiantes y de ser enseñados, entrenados y educados en el marco de la educación formal.

			El término “prácticas” en relación con la educación formal nuevamente denota un amplio rango que incluye conciencia e inconciencia, prácticas intencionales o no, mientras que el término métodos de enseñanza refiere a las actividades específicas, conscientes, dirigidas con el objetivo para inducir el aprendizaje.

			LAVE y WENGER (1991) provee una fascinante discusión de aprendizaje, también conocida como “aprendizaje situado”, ofreciendo revelaciones de investigaciones antropológicas de aprendizajes en varios contextos, tales como transformarse en partera en Yucatán, Méjico; y transformarse en sastre en África Oriental. Uno de sus conceptos centrales es el de una participación legítima periférica en una comunidad de práctica, deviniendo lentamente en una participación completa. La adquisición de conocimientos y habilidades musicales en muchos contextos tradicionales podían formar un modelo para estudios similares de aprendizaje, aunque Lave y Wenger no mencionen la música11. Sin embargo, la práctica informal de la música popular occidental tiende a ser marcada por ciertas diferencias entre lo tradicional y los contextos de aprendizaje particularmente en los siguientes dos sentidos.

			Primero, la mayoría de los jóvenes músicos populares en Occidente no están rodeados de una comunidad adulta que ejecute música popular y por lo tanto, una “participación legítima y periférica” del tipo estudiado por LAVE y WENGER, no está a su alcance. Por lo tanto, ellos tienden a involucrarse de un modo significativo en el aprendizaje solitario.

			Segundo, en cuanto la comunidad de práctica está disponible para los jóvenes músicos populares, ella tiende a ser una comunidad de pares en vez de “maestros músicos” o adultos con mayores habilidades. Un estudio comparativo del aprendizaje de música popular con aprendizaje tradicional en muchos contextos musicales del mundo y el jazz podía ser un tópico interesante, aunque no lo he intentado en este libro.

			
			Conclusiones

			

			En la actualidad la medida de éxito en un músico, parece ser virtualmente sinónimo de “profesional a tiempo completo”.

			En el terreno de la música popular, la cuestión de “ser elegido” por una compañía de grabación (preferiblemente importante o conocida independiente), combinada con el caos y la desconfianza de la industria musical; tan humorísticamente descrita por NEGUS (1999, págs. 1-14), ha conducido a la desilusión y explotación de miles de aspirantes jóvenes.

			Seguramente, ¿el éxito musical debería ser medido por otros factores que no sean el ser profesional, dejando en paz la fama y la ganancia comercial? Tales factores toman vida de vez en cuando en movimientos como el revival folk de los 60, el punk “hazlo tu mismo” de los 70, el rap o muchas músicas bailables urbanas. Ellas involucran más el disfrute que la fama, un sentido de comunidad, una identidad subcultural, étnica o de género; un estilo de vida, expresando sexualidad, verbalizando puntos de vista políticos o morales y valorando la tradición musical.

			Tales factores pueden ser alcanzados de vez en cuando, esporádicamente, o en entornos semiprofesionales como bares, en funciones locales, y en las esquinas de las calles y más aún, a través de músicos amateurs tanto en lugares públicos como en las casas. Mi creencia es que mientras los valores musicales, referidos no solo a la música popular sino a toda clase de música, son compartidos por un enorme número de personas, su realización en la práctica no es tan extendida como podría ser o como una vez fue.

			En este capítulo he sugerido que los educadores musicales deberían examinar por un lado, las prácticas de aprendizaje informal, actitudes y valores y, por otro lado, las experiencias en educación formal de los músicos populares en sí mismos y en relación con la posición cambiante de la música popular en la educación en los últimos 40 años o más.

			De lo contrario, podríamos estar privados de los medios para adquirir habilidades y conocimientos que son necesarios para la producción de esa música que se pretende para ser presentada en la educación musical formal; podríamos seguir eludiendo a esos niños y jóvenes que son, sin embargo, altamente motivados y comprometidos musicalmente en sus vidas fuera del aula; y podríamos ignorar un repertorio potencialmente valioso, accesible e inspirador de los enfoques de aprendizaje de la música. Las prácticas de aprendizaje de música informal o vernácula nunca se perderán mientras el ser humano continúe siéndolo. Sin embargo, estas prácticas están actualmente amenazadas. Creo que la música popular jugará un papel importante en el futuro del aprendizaje de la música vernácula, y que su rol en este aspecto no debería permanecer más allá de los límites de la educación musical formal.

			En el próximo capítulo discuto algunas de las condiciones necesarias para el aprendizaje informal de cualquier tipo, especialmente en términos de la enculturación musical de los niños; luego continúo por examinar algunas de las habilidades y conocimientos que son normalmente requeridos a músicos populares profesionales o semiprofesionales. El capítulo cierra con una consideración de algunas prácticas y valores que son característicos del trabajo de los músicos en y a través de diferentes subcategorías de música popular.

			El Capítulo 3 considera la naturaleza de las prácticas de aprendizaje empleadas por los músicos en este estudio en los últimos cuarenta años del siglo XX, explorando cómo adquirieron sus habilidades y conocimientos desde su más temprano contacto con el instrumento hasta su ingreso a la música profesional.

			El Capítulo 4 inquiere sobre las actitudes y valores que los músicos populares vinculan a su aprendizaje informal y la naturaleza de la satisfacción que obtienen de sus prácticas musicales.

			En los Capítulos 5 y 6 doy un paso en los entornos de la educación musical formal, con el objeto de considerar el cambio de naturaleza de la enseñanza instrumental y el currículum musical escolar en Inglaterra en los últimos cuarenta años desde la perspectiva de los músicos populares que tomaron clases de 
instrumento clásico y popular y que asistieron a la escuela desde la década 
de 1960 al fin del siglo XX. También presento algunos aspectos de sus experiencias en educación superior y posterior en música popular.

			El Capítulo final compara características del aprendizaje informal de la música con aquellos de la educación musical formal y considera si las prácticas, actitudes y valores de los músicos populares, como son articulados en este libro, podrían o no ser adaptados razonablemente e incluidos dentro de la educación musical formal para ayudar a revigorizar la participación musical de la población ajena a estas prácticas.

		  

			
				
					1  Varios países producen estadísticas sobre la participación musical que a la que se puede acceder a través de bibliotecas y agencias de investigación esponsoreadas por agencias estatales y privadas. Para una variedad de estadísticas relacionadas con Gran Bretaña véase, por ejemplo, Encuestas de Investigaciones de Gran Bretaña LTD (1991); Everitt (1997) y El Consejo Nacional de la Música (1996, 1999 ay b). Las estadísticas varían dependiendo de cómo son colectadas. Por ejemplo, una encuesta del Reino Unido en 1991 encontró que el 5 por ciento de los adultos tocaban un instrumento musical, mientras otra en 1993 encontró que el 24 por ciento de los adultos lo hacían (Encuestas de Investigaciones de Gran Bretaña LTD 1991 y la Junta Asociada de las Reales Escuelas de Música 2000 respectivamente). En el último caso no queda claro si los adultos tocaban instrumentos regularmente o solamente en su infancia.

				

				
					2  El mayor porcentaje de ventas de música clásica dado por la Federación Internacional de Industrias Fonográficas (2000) es del 11 por ciento en Rusia. No en todos los países están listados por género, pero algunas otras figuras para música clásica son Australia 5 por ciento, Alemania 9 por ciento, el Reino Unido 4 por ciento y los Estados Unidos 4 por ciento. La música popular en una definición restringida considerablemente menos popular que el rock, rap/R&B y country en los Estados Unidos, con 11 por ciento de ventas contra el 25 por ciento del rock, el 21 por ciento de rap/dance/R&B, y el 11 por ciento del country.

				

				
					* MOR “middle of the road”: a mitad de camino. Se refiere a versiones instrumentales de temas muy populares durante las décadas de los 50 a los 70. (N. de la T.)

				

				
					** Palabra Hablada (Spoken word) Se refiere a la declamación poética de un poema. Puede tener el acompañamiento de otras artes como música, la danza o el teatro. Focaliza en la riqueza de las palabras y el decir: sus tonos y modulaciones. (N. de la T.)

				

				
					***  Entiéndase como música folklórica aquella que es tradicional en zonas rurales —fieles a la trasmisión oral y anónima, conforme a su época y a sus instrumentos. (N. de la T.)

			

				
					3  Para una mirada más útil véase BEALE (2001, capítulo 2), y con especial referencia a los estados Unidos, BERLINER (1994, páginas 55-57) y VOLK ( 1998, págs. 82, 95-96 y 111).

                 

                 
					4  Primero apareció en el contexto en educación formal en Suecia (ver TAGG, 1998) y se volvió aceptado en muchas escuelas británicas durante la década del 70, siguientes argumentos, materiales curriculares y estrategias de enseñanza presentadas por SWANWICK (1968), BURNETT (1972), FARMER (1976), VULLIAMY (1977a, 1977b) y VULLIAMY y LEE (1976, 1982). Además, véase GREEN (1988) para una crítica. En los Estados Unidos, el foro central, la Conferencia Nacional de Educadores Musicales, organizó una discusión importante sobre música popular y educación en 1969 y nuevamente en 1991 (ver CUTIETTA, 1991; VOLK, 1998, página 82, 95-96, 111; NEWSON, 1998, HERBERT y CAMPBELL, 2000). Para trabajos principalmente en Australia véase el documento especial, Estudios de Investigación en Educación Musical (1999), DUMBAR-HALL (1996) y DUMBAR-HALL y WEMYSS (2000). La música popular ha sido tomada en diversos grados en los sistemas de educación formal de diferentes países (véase, por ejemplo, BYRNE y SHERIDAN, 2000; HO, 1996; KOIZUMI, 1998, 2002; MARYPRASITH, 1999 y STALHAMMER, 2000 para información sobre desarrollos en Escocia, Hong Kong, Japón, Tailandia y Suecia respectivamente); a veces causando alborotos tal como aquellos examinados en SHEPHERD y VULLIAMY (1994) y GAMMON (1999).

				

				
					5  Para tratamientos eruditos de la introducción a las músicas del mundo y la diversificación del currículo en muchos países véase CAMPBELL (1991b) LUNDQUIST y SZEGO (1998) y VOLK (1998). Véase también la nota 4.

				

				
					6  Véase también COPE (1999), DuNBAR-HALL (2000), ELLIOT (1989,1990,1995), FARRELL (1990), FLOYD (1996), KWAMI (1989, 1996), MCCARTHY (1997, 1999), NWEZI (1999), OERHLE (1991), SMALL (1980,1983, 1987), STOCK (1991,1996), WESTLUND (1999), WIGGINS (1996) y muchos más en revistas tales como la Revista Internacional de Educación Musical.

				

				
					7  El único libro de habla inglesa de larga consideración de las relaciones entre las prácticas de aprendizaje de la música popular y la educación musical formal que yo conozco es de SMALL (1987) que se concentró en lo que los educadores musicales pueden recoger de la herencia africana de los aspectos improvisatorio y comunitario de la música popular afroamericana. Entre los artículos y disertaciones sobre tales temas en idioma inglés, BJONBERG (1993) y LILLIESTAM (1996) consideran la música popular en relación con cursos de educación superior en Dinamarca y Suecia respectivamente; HORN (1984) observa los cursos comunitarios basados en la música popular en el Reino Unido; NEWSON (1998) discute cuestiones enfrentando al programa instrumental de rock en la escuela media en Estados Unidos; BYRNE y SHERIDAN (2000) contemplan a la música popular en los niveles superiores de la escolaridad, la educación superior en Escocia; OLIVEIRA (2000) presenta un proyecto educativo involucrando el hacer musical informal de los niños brasileros; WEMYSS (1999) considera la música popular indígena australiana en conexión con la cultura del recreo y escolar; además véase DUNBAR-HALL y WEMYSS (2000); y CAMPBELL (1995) y FINNEY ( 1987) presentan unos estudios de bandas de rock de escolares en relación con la educación formal en Estados Unidos y el Reino Unido, respectivamente. El libro de LILLIESTAM (1995) debería ser beneficioso, sin duda para aquellos que pueden leer el sueco. A pesar de ese valioso trabajo, y a pesar del conocimiento de soportes anteriores y contemporáneos de la música popular en la educación, pone énfasis en que las prácticas informales de los músicos populares no son una parte central de la investigación en educación musical y literatura.

				

				
					8  Véase también BERKAAK (1999) sobre un estudio iluminado de una banda de rock sueca; FINNEGAN (1989, Capítulo 11) para una comparación entre la educación musical clásica y las prácticas de aprendizaje de la música popular; NEGUS (1999) para una perspectiva sociológica de la interfaz entre los músicos y la industria musical; TOYNBEE (2000) para una teoría de la creatividad y cambio genérico en música popular como “autoría social”; KIRSHNER (1998) para una petición de combinar trabajo etnográfico sobre músicos populares con trabajo teórico en música popular; GOMES (2000) para una consideración de las prácticas de aprendizaje de músicos callejeros en Brasil, BAYTON (1990, 1993, 1997) y CLAWON (1999a y b) para consideraciones sociológicas de experiencias femeninas como músicas populares.

				

				
					9  Otros textos buenos incluyen BRAKETT (1995), MIDDLETON (1990, 2000), MOORE (1993), WALSER (1993) y revistas como Popular Music, Popular Musicology y Popular Music and Society.

				

				
					10  Hubo dos excepciones al primer criterio. Un entrevistado, Bernie Holland, había sido estudiante mío varios años anteriormente y otro, Will Cragg, fue un estudiante corriente. Sin embargo, yo no los conocía a ambos demasiado porque  estuve  con licencia de maternidad  la mayor parte del curso de Bernie, y Will estaba recién comenzando el suyo. Además, Will presentó una excepción al segundo criterio, porque había vivido en el exterior hasta los  9 o 10 años de edad; no obstante esto no afecta significativamente los hallazgos.

				

				
					11  Para discusiones sobre aprendizaje musical como una forma de aprendizaje véase, por ejemplo, el clásico estudio de NKETIA (1975) en relación con África. MERRIAM (1964, págs.150-161) provee un estudio académico del trabajo en el área; CAMPBELL (1991b) provee una mirada útil de literatura; y ella y VOLK (1998) también brinda discusiones más recientes sobre una variedad relevante  de sistemas de educación sobre “músicas del mundo”. BERLINER (1994) pone al descubierto el énfasis que la comunidad del jazz en los EE. UU. pone en el aprendizaje y “participar” con ejecutantes más experimentados. Algún área de la música popular está más marcada por la enseñanza aprendizaje más que otras. Para un ejemplo ver STLZOFF (2000, pág. 153f.) en relación con jóvenes muchachos aprendiendo habilidades de DJ en Jamaica al final del s. XX.
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