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Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

Introduccion

El tema de investigacion surgié de mi experiencia formativa como musico de jazz.
Primero, alejado del entorno escolar y estudiando con un jazzista autodidacta;
luego, cursando una Licenciatura en el Centro de Estudios de Jazz, en la
Universidad Veracruzana (México).! Al transitar por ambos dominios de
aprendizaje-ensefianza percibi que, estudiantes y profesores, tendiamos a pensar y
vivir los procesos educativo-musicales a partir de dos polos: 1) los dominios no
escolarizados; y 2) los entornos escolares. Con el paso de los afios me fue
inquietando conocer los modos en que otras personas habian transitado —o no-
entre estos dominios en sus propios procesos formativos; pero —sobre todo— me
inquietd saber cOmo construyen y visualizan sus practicas de ensefhanza-
aprendizaje los musicos con un perfil predominantemente no escolarizado, pues —
conforme a mis andanzas, como anoté- fui apercibiendo que estos se movian entre
ambos dominios, dando clases de musica y ejerciendo su oficio, y claramente

tendiendo a optimizar ventajas de uno y otro lado.

1 En lo sucesivo empleo JazzUV para referirme al Centro de Estudios del Jazz de la Universidad
Veracruzana.
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De estas inquietudes se derivo esta investigacion. Mi pregunta general de
partida fue la siguiente: ;Como conciben e instrumentan los musicos-profesores
con este perfil sus procesos musico-educativos? De aqui, derivé preguntas
especificas cuya intencién fue auxiliarme en la redaccién de cada apartado. Estas,
me acompanaron a lo largo del camino recorrido y sirvieron para orientarme en el
curso de la investigacion. ;Realmente viven o han experimentado el dominio de lo
escolarizado y lo no-escolarizado como dominios antagdnicos o no intercalables?

Por otro lado, y con base en mi propia experiencia exploratoria, estos
musicos disefian estrategias pedagogicas que suelen ser desvalorizadas desde
posiciones pedagdgico-hegemonicas-escolarizadas. Desde estos puntos de vista,
tales estrategias tienden a ser juzgadas como no pedagogias o formas de ensefianza
musical informales carentes de sistematicidad y, por tanto, de virtudes educativas.
De frente a este hecho, y teniendo como referente empirico la experiencia de siete
musicos-profesores con el perfil sefialado, me propuse indagar estas cuestiones
guidndome por la pregunta: ;Como construyen estos musicos sus no-pedagogias?

Estas preguntas me sirvieron para delinear mi objeto de estudio, el cual me
representd como un acercamiento indagatorio al conocimiento de las practicas y
estrategias educativas empleadas por musicos-profesores cuya formacion
profesional y praxis oscila entre los ambitos escolarizados y no escolarizados.
Como anoté, mi referente empirico fue la experiencia de siete musicos-profesores
cuyos testimonios constituyen una muestra a partir de la cual problematizo mi
objeto de estudio. Para ello, primero evidencio sus experiencias formativas vy,
después, sus practicas pedagodgicas. Todos los musicos de la muestra se
desempenan profesionalmente en el mundo del jazz, pero —tanto en sus
aprendizajes iniciales, como en sus ensefianzas musicales y laborales— no se limitan

a dicho género, estilo o mundo, como anoté.
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Al dejar de relieve sus experiencias formativas y sus practicas pedagogicas,
me trazo como objetivo empezar a pensar la complejidad y diversidad de los
procesos de ensefianza-aprendizaje musical. Ahora bien, si pensamos en el titulo
de mi tesis, la idea de lo no escolarizado recae sobre los musicos de la muestra,
pues sus aprendizajes predominantemente se desenvolvieron en dichos ambitos,
pero también en los espacios en los cuales éstos ejercen al menos parte de sus
actividades docentes.

Por otro lado, y como veremos en los respectivos capitulos, los testimonios
de estos musicos nos dejan ver algunas de las virtudes que se desprenden de el
hecho de relacionarse dialogicamente entre espacios escolares y no escolares. De
cierto modo, las voces de estos musicos nos invitan a concebir y explorar la
educacion —o las muchas, posibles y diversas educaciones musicales— como un ir
venir entre rutas y dominios de lo escolarizado y lo no escolarizado. El objetivo, o

la meta —si se prefiere—, seria uno: desarrollar personas musicales.

Nota metodoldgica
Mi aproximacién al tema es cualitativa y en ella me sirvo de recursos
metodoldgicos ampliamente utilizados en la investigacion musical: la entrevista y
las historias de vida. No disefi¢ un dispositivo experimental para aplicarlo a una
realidad social especifica y con la intencion de validar radicalmente una hipotesis
de trabajo o desecharla. En tanto mi objetivo general es explorar los modos en que
construyen y visualizan sus practicas de ensefnanza-aprendizaje un grupo de
musicos con un perfil predominantemente no escolarizado, determiné que tales
experiencias no podian ser comprendidas estadisticamente, sino a través de la
narracion y la escucha de las propias experiencias.

Asi, Stake encuentra que las cualidades del método cualitativo residen en lo

“interpretativo, experiencial, situacional y lo empatico” (2010: 15). Los objetivos de
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la investigacion cualitativa no radican pues en descubrir “la realidad”, por el
contrario, se trata de ubicarse en la interpretacion de esa realidad por medio de la
construccion de la memoria experiencial, y para alcanzar una explicacion de las
cosas (Bresler, 1994: 1).

Segun Rodriguez-Quiles en:

...el enfoque cualitativo no se concibe silenciar la opinion de los
objetos estudiados puesto que bdasicamente se trata de seres
humanos; [al contario], esta opinion es objeto de analisis, reflexion y
contraste critico por parte de los diferentes participantes en el
proceso de investigacion para, entre todos, lograr encontrar las claves
de los comportamientos que caracterizan un determinado evento
social” (Rodriguez-Quiles, 1998: 2).

Por esta razon, en mi aproximacion al tema de estudio fue de utilidad la
realizacion de historias de vida. Mediante la aplicacion de esta técnica de
relevamiento de datos empiricos se busca recuperar las experiencias vitales de las
personas. Es decir, es util para conocer aquello que las personas que se narran
reconocen como los acontecimientos mas significativos en sus vidas. Asi, quien
narra su historia de vida —al menos en lo que toca a un dominio de ésta— sefala las
situaciones, personas, eventos y periodos especificos que le definieron y
configuraron como protagonista o actor social (Bertaux, 1980; Altamirano, 1994; De
Garay, 1997; Aceves, 1997; Pensado, 1997). En la elaboracion de la historia de vida
de una persona la entrevista nos permite “escuchar cdmo se estructuran las
historias [y] ayuda a comprender cémo la persona que cuenta ha organizado y
dado sentido a su experiencia, asi como la manera en que ésta desea verse a si
misma y como espera que la vea su entrevistador” (De Garay, 1997: 23).

Como sefalé, mi estudio se basa en el conocimiento interpretativo de la

experiencia de siete musicos de jazz de diversas entidades del pais: Xalapa, Ciudad
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de México y Hermosillo, Sonora. Al inicio de la investigacion, solamente habia
contemplado conocer la experiencia de jazzistas con una orientacion exclusiva en el
autoaprendizaje musical, y que no hubieran transitado por los dominios
escolarizados. Conforme progresé en la realizacion de las entrevistas y las historias
de vida, comprendi que era metodoldgicamente necesario que “la realidad” dictara
los propios términos de su analisis. Es decir, el perfil de musicos que yo habia
contemplado no correspondia con las experiencias musicales de vida que fui
escuchando. Asi, me abri a la escucha de las trayectorias formativas de jazzistas
con formaciones musicales predominantemente no escolares, y en quienes el
autoaprendizaje (asistencia a talleres, clases particulares, tocando diversos estilos
musicales, tocando de oido) era prominente. Al mismo tiempo, surgid otro criterio
para la delimitacion del corpus de experiencias: los participantes eran musicos y
profesores de musica a la vez, esto me permitio observar si, como docentes,
tendian a implementar las “no pedagogias” desarrolladas por ellos en sus
trayectorias formativas. Finalmente, y salvo a una de ellas, conocia con antelaciéon a
seis de las personas contempladas en este estudio, pues todos ellos forman parte
de un medio musical en el que yo mismo me desenvuelvo. Esto, facilitdé la
construccion de un vinculo gracias al cual fue posible realizar las entrevistas.
Realicé entrevistas a profundidad. Como mencioné, esta herramienta
permite que las personas rememoren y narren su vida relatando eventos
personales desde una perspectiva diacrdnica. Para tal efecto, formulé una serie de
preguntas tematicas las cuales fungieron como guién que me permitieran
enmarcar los testimonios recolectados. Como ejercicio de exploracion realicé una
primera entrevista piloto con uno de los participantes, con la intenciéon de evaluar
la efectividad de las preguntas y mi propio desempeno dirigiendo una entrevista
semiestructurada. Posteriormente, contacté a los demdas musicos, se acordaron

fechas, horarios y las entrevistas se realizaron en los espacios que ellos
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seleccionaron (sus viviendas y cafeterias), entre los meses de mayo y agosto del
afno 2019. Solo realicé una entrevista por cada musico y la duracion oscil6é entre
sesenta a ochenta minutos, en promedio. Todos los participantes me permitieron
grabar en audio sus entrevistas. Igualmente, todos aprobaron el uso académico de
su imagen digital (fotografia) en mi tesis.

Complementariamente, realicé observacion directa de presentaciones
publicas en las que participaron los musicos en cuestion, y con la intencion de
conocerlos mas y de construir un vinculo que me permitiera hablar con ellos de
aspectos mas bien intimos relativos a sus historias personales.

Por otro lado, el grupo de musicos-profesores participantes quedo
conformado por siete varones de treinta a sesenta afos de edad. Sin duda, la
inclusiéon de mujeres hubiera enriquecido la reflexion, lamentablemente no me
resultd posible incorporar la experiencia de alguna mujer. Comprendo que el
género y la clase social constituyen factores socioldgicos que tiene un valor
significativo al explorar las experiencias de aprendizaje-ensefianza musical de cada
individuo. Queda pendiente la realizacion de una investigacion de mas largo
aliento y con un grupo heterogéneo de participantes, al menos en lo que toca a la
cuestion de género.

Finalmente, transcribi en su totalidad cada una de las siete entrevistas.
Utilicé el software de Atlas.ti (The Qualitative Data Analysis and Research
software, version 7.5.4) para sistematizar el manejo de la informacion recopilada y
asi acceder facilmente a las transcripcion de las entrevistas. Ademas, utilicé hojas
de calculo Excel para clasificar y seguir las respuestas de los entrevistados. A partir
de la literatura consultada y de los datos empiricos que surgieron, defini ejes

tematicos para guiar mi investigacion.
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Estructura y capitulado

Para la elaboracion de los apartados principales de cada capitulo dispuse de una
serie de preguntas que me permitieron reflexionar y trazar relaciones entre los
contenidos tematicos a desarrollar y las ideas vertidas en los testimonios.

En el primer capitulo reviso parte de literatura sobre la educacion no
escolarizada, asi como las habilidades musicales que integran los procesos de
interpretacion y de ensefianza-aprendizaje musical. Esto me permitid precisar los
conceptos que empleo en los siguientes capitulos y me auxili6 en la interpretacion
de los datos recopilados en las entrevistas.

Los capitulos dos y tres corresponden al andlisis de los testimonios de los
musicos que participaron en esta muestra. En el capitulo 2 describo bajo qué
condiciones y como se desarroll6 el proceso de aprendizaje de estos musicos,
sefialando los medios empleados de los cuales se asistieron en su formacién y la
experiencia de tocar de oido, como recurso primario y altamente util de
aprendizaje. En este mismo capitulo, abordo los modos en que su musicar laboral
forj6 en todos ellos un dispositivo (tipo bucle) gracias al cual trabajando se
aprendia y se aprendia trabajando. De otro modo, veremos que estos musicos
identifican una relacion pragmatica entre las actividades laborales y las diversas
situaciones que se presentaban en el performance, como componente diddctico.

En el altimo apartado del capitulo dos, tematizo lo que estos musicos juzgan
como aciertos o desaciertos en sus respectivas formaciones musicales, y en la
educacion musical general.

El capitulo 3 ahondo en el andlisis de la experiencia de aprendizaje de los
musicos de la muestra, pero aplicada en la ensefianza de la musica. El qué, como y
por qué se ensefia lo que ensena devela las concepciones pedagdgicas de estos
musicos sobre el acto educativo y las implicaciones que conlleva dicha accion. En

el apartado universo musical y necesidades del educando, describo como estos
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musicos-profesores encausan a los alumnos desde sus propios bagajes formativos
y cinéticos; siempre sirviéndose de sus “no pedagogias”’, pero también de las

pedagogias escolarizadas.



Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

Los musicos-profesores participantes
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[tzam Cano

Es uno de los musicos mas activos de free jazz y la musica creativa en México,
forma parte de Zero Point (con Germdn Bringas y Gabriel Lauber); D/ZAZTER
ensamble (con Juan Castafion, Bruno Angeloni y Gabriel Lauber); Cosmic Brujo
Mutafuka trio (con Marco Eneidi y Gabriel Lauber). También dirige y compone
para RaraAvisl0, ensamble de improvisacion formado por diez de los musicos
improvisadores mds importantes de la escena actual mexicana. Es profesor de
musica en diversas escuelas publicas de educacion basica. Da clases privadas (ver
https://es.wikipedia.org/wiki/Itzam Cano).

Fecha en que se realizo la entrevista: 26 de mayo 2019.

11
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Renato Dominguez

Es un baterista muy versatil; se inicio en grupos de musica tropical, pasé por
grupos de fiestas, por la musica de banda, la musica duranguense, la salsa y por el
jazz latino. Actualmente participa en varios proyectos de jazz. Es docente de
JazzUV (Imagen y resefia tomadas de la pagina oficial de JazzUV
(https://www.uv.mx/jazzuv/renato-dominguez/)

Fecha en que se realiz6 la entrevista: 20 de junio 2019.
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Ciz Melgarejo

Guitarrista oriundo de la CDMX con residencia en Xalapa. Inici6 en la musica a los
12 afios de edad, de forma autodidacta y tomado lecciones con musicos de Xalapa.
Se inclin6 por la musica popular y diferentes estilos de rock, pero el gusto por el
blues y el bossa nova lo llevaron al jazz, género al cual se dedica desde hace 13
afos. Dentro del Jazz ha formado y liderado trios y duetos, tiene preferencia por
los formatos pequenos y su intencion es mostrar al publico el poder y la fuerza de
la guitarra en el género. Ha compartido escenario con: Humberto Ledn, Alci
Rebolledo, Lucio Sanchez, Jorge Gamboa, Daniel Avila, colaboré en Ronda Jazz
(UV), entre otros. Actualmente toca jazz a trio con Amir Isaac (baterista) y Carlos
Rubio (bajista); y estd a punto de estrenar su nuevo proyecto solista con influencia
de Musica Experimental y Free jazz (Imagen y resena proporcionada por Ciz). Da
clases de Matematicas en nivel medio y de forma particular, guitarra de jazz.

Fecha en que se realiz¢ la entrevista: 21 de junio 2019.
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Pavel Lopez

Es saxofonista, productor musical y promotor cultural, ha formado parte de varios
proyectos musicales destacados como: Buena Vibra Social Sound, Orquesta del
Chino Medina, Guadalupe Mediavilla y Pachamama Familia. Dirige su propio
grupo llamado Otac Yagé con arreglos y composiciones originales. Es director
general del festival independiente Fiesta de la Musica Hermosillo, ha tocado por
gran parte de México en infinidad de eventos y festivales, y en otros paises como:
Estados Unidos, Indonesia, Holanda, Alemania, Polonia, Bélgica, Francia,
Dinamarca, Espanfia, Italia, Austria y Croacia. Da clases privadas.

Fecha en que se realiz6 la entrevista: 30 de julio 2019.
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Rubén Pérez

Ha tenido la capacidad de lograr un equilibrio entre ambos mundos, recibié una
educacion formal en la Facultad de Musica de la Universidad Veracruzana (UV) y
en la Escuela Superior de Musica del INBA, pero consciente de que “el jazz es
calle”, se hizo discipulo de algunos de los jazzistas mds importantes de la escena
xalapefia: su tio Humberto Leén, Adolfo Alvarez y Alci Rebolledo. Colabord
también con Sergio “el Picos” Martinez y Angel Luis Guerrero. Con todo ese
bagaje se ha lanzado a la buisqueda de su propia expresion musical desde dos
trincheras: Ronda Jazz, agrupacion que dirige desde el fallecimiento de su
fundador, Alci Rebolledo, y la conformacién paulatina de su proyecto personal.
Actualmente forma parte del grupo de la UV Tlen Huicani. Da clases en escuelas y
fuera de estas (imagen proporcionada por Rubén; resefia tomada de la revista
digital Formato 7. https://formato7.com/2017/06/27/la-escena-delmanantial-de-
arena-%E2%94%82-ruben-perez-leon/).

Fecha en que se realizo la entrevista: 9 de agosto del 2019.
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Lucio Sanchez

Lucio Sanchez es un referente obligado en la escena jazzistica veracruzana; fue
fundador del grupo Orbis Tertius, del que fue musico, arreglista, compositor y
director; grabo el primer disco de jazz que se produjo en el estado de Veracruz,
Festival, en 1987; ha liderado varios grupos y ha participado en producciones
discograficas, como director de Orbis Tertius y como lider de sus propios
proyectos (imagen proporcionada por Lucio; resena tomada de la revista digital
Formato 7 https://formato7.com/2014/03/23/lucio-sanchez-bajo-una-larga-noche-
de-festival/). Da clases privadas.

Fecha en que se realiz6 la entrevista: 9 de agosto 2019.
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Javier Cabrera

Percusionista durante 9 afios en la Compafiia de Danza Contemporanea de la
Universidad Veracruzana (UV). Fundador-director del Taller Independiente de
Percusion (TIP), Puro Ritmo, Ori y Rumbamba. Integrante del grupo de Jazz
“Orbis Tertius” de la UV. Director musical y actor en colaboraciéon con los
maestros: Raul Zermeno, Abraham Oceransky, Alicia Martinez, Jean Marie
Binoche, Enrique Pineda y Saul Meléndez. Integrante del elenco artistico del
Espectaculo Internacional “Jarocho” de la UV. Fundador del grupo “Repercute”.
Colaboracidon en conciertos: Matt Mattvuglio. Dean of performance division,
Beerklee, College of Music, Boston. Victor Mendoza. Beerklee, College of Music,
Boston. Bary Smith, Beerklee, College of Music, Boston. Ed Sendoy Beerklee,
College of Music, Boston, Manuel Mijares, Eugenia Ledn, Yequina Pavén, Chilo
Moran, Popo Sanchez, Victor Ruiz Pazos, Carlos III, Jorge Mabarak. Ha participado
en diferentes festivales nacionales e internacionales, tanto en México, Estados
Unidos, Canadd, Espafia, China, Cuba y Sudamérica. Ha sido invitado, como
conferencista, por la Casa del Caribe de Santiago de Cuba en el décimo festival de
la Cultura caribena, asi como ponente y tallerista en el 3er ciclo de conferencias
“Africa en México”, Festival del Son y Festival Afro-caribefio en Veracruz (imagen
y semblanza proporcionada por Javier). Da clases en ambitos escolares y no
escolares.

Fecha en que se realiz¢ la entrevista: 11 de agosto 2019.
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Capitulo 1

[LLa educacion no escolarizada
y las “no-pedagogias”

1. 1. EDUCACION “NO ESCOLARIZADA”
En el presente apartado describo algunos conceptos empleados en el desarrollo de
este trabajo de investigacion. Mi principal interés es ubicar los conceptos utilizados
por algunos investigadores del ambito educativo musical para caracterizar los
procesos de aprendizaje de aquellos musicos que no cuentan con una formacion
escolarizada, o que no se constrifien a ese &mbito. Parto del siguiente postulado: la
educacién no solamente se genera dentro de los dmbitos escolares, ya que la
aprehension del conocimiento también se produce mediante el desarrollo de
habilidades musicales como tocar de oido, por ejemplo, interpretando diversos
estilos populares. Por estilos populares comprendo a todas aquellas expresiones
musicales que se sittian fuera de la drbita de la asi dicha musica clésica o erudita de
la tradicion occidental-europea.

Gran parte de la literatura consultada se concentra en identificar qué

caracteristicas son propias dentro del aprendizaje del musico popular, y cdmo éstas
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pueden ser integradas en diversos contextos escolarizados: nivel basico, medio y
superior (Berliner, 1994; Green, 2002; Prouty, 2005; O’Fliynn; 2006; Woody y
Lehmann, 2010; Allsup, 2011; Virkkula, 2016). Dichas investigaciones, se sitian en
la musica popular y desde alli establecen diferencias significativas entre los
procesos metodologicos que se desenvuelven tanto en el salon de clase como fuera
de éste.

¢Por qué algunas instituciones educativas estan integrando dentro de sus
programas musicas populares? ;Por qué el interés por instaurar en los salones de
clases ciertas metodologias de aprendizaje empleadas por los musicos populares
en sus procesos formativos? ;Se estdn revalorizando estos procesos de aprendizaje
musical? ; Tienen algtin impacto favorable en el desarrollo de ciertas habilidades?

Lucy Green (2002) ha desarrollado una linea de investigacion centrada en la
aplicacion de aspectos de la educacion informal —o fuera de la escuela— en
contextos de educacidon formal, o dentro de la escuela. Para la autora, estas formas
de educacion no se contraponen, pues el musico puede transitar entre un
aprendizaje y el otro. Green explica la estrecha relacion que se establece en lo que
ella llama educacion formal e informal de la siguiente manera: “Al referirme a una
distincion entre ‘educaciéon musical formal’ y ‘aprendizaje musical informal’, no
deseo implicar que estas sean practicas sociales mutuamente excluyentes ya que
pueden concebirse mas bien como extremos que existen en los dos extremos de un
solo polo” (2002: 6-7). Bajo esta idea, la formacion musical de algunos individuos
no se sucederia exclusivamente dentro de uno de los dos &mbitos sefialados.

Para Green, la expresidon “prdcticas informales de aprendizaje
musical”(2002: 5) en la musica popular, definiria aquellas tareas que los jovenes
aprendices implementan en su aprendizaje: elegir su propia musica, ensefiarse a si
mismos, observar e imitar a musicos que forman parte de su contexto, copiando

grabaciones de oido, improvisando y componiendo (Green, 2002). Estas serian
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practicas particulares de la educacion informal, auto-dirigida, y particularmente se
desarrollarian fuera de la escuela.

Woody y Lehman (2010), por su cuenta, nos hablan del aprendizaje informal
de los musicos verndculos, es decir, el aprendizaje de aquellos musicos cuya
formacion estd condicionada por diversos tipos de musicas como el rock, el jazz, el
country, etc. A pesar de que estos musicos emplean estrategias formales, Woody y
Lehman remarcan que también emplean estrategias informales, como tocar de oido
y participar en bandas (garage band) en donde destaca la colaboracién entre pares.

Estos autores nos dicen:

Los aspirantes a musicos tienden a encontrar dos aspectos del
aprendizaje: el enfoque formal y las experiencias musicales
informales o verndculas que han tenido los que estan fuera de la
escuela (O’Flynn, 2006; Small, 1987). Muchos musicos jovenes
desarrollan sus habilidades a través de la participacion en bandas de
garage organizadas por pares que interpretan la musica popular de
su generacion (Campbell, 1995; Jaffurs, 2004) (Woody y Lehman,
2010: 102).

Entonces, la interpretacion de diversos estilos musicales populares es
constitutiva del proceso de aprendizaje del musico verndaculo, y en ese proceso de
interpretacion-aprendizaje = predominan  estrategias informales, también
recurriendo a estrategias formales.

Para McCarthy, los musicos cuyo proceso formativo ha sido oscilante entre
los dominios formales e informales de la musica, son “bimusicales” (citado por
Green, 2002: 6). Al oscilar entre ambos modelos de aprendizaje este tipo de musico
desarrolla un mayor nimero de habilidades en su aprendizaje y una mayor
comprension de las diversas musicas populares.

Una suerte de bimusicalidad en el jazz es la tematizada por McDonald y

Wilson (2006). Estos autores realizaron diez entrevistas a profundidad con musicos
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de jazz profesionales en Londres, los temas abordados fueron las identidades
individuales, los contextos sociales de aprendizaje y la experiencia de la
improvisacion. En sus testimonios los participantes reflejaron que sus respectivas
formaciones fueron claramente bimusicales, hecho que les permitio abordar el jazz
desde ambos tipos de aprendizaje, escolarizado y no escolarizado. Ademas,
identificaron al jazz como una tradicion musical en la que las practicas y
estrategias de aprendizaje se sitian en la educacion no escolarizada, pero
agregaban que dichas estrategias pueden complementarse por medio de una
formacion académica. Los autores mencionan que: “Todos los entrevistados
indicaron en sus entrevistas que habian pasado por la educaciéon musical en algun
momento” (McDonald y Wilson, 2006: 72)

Por otro lado, Allsup (2011: 31) nos dice que una actividad recurrente entre
los jovenes aprendices de musicas populares, es la participacion en bandas
musicales en donde se genera una solida combinacion entre creacion musical y
resolucion de problemas musico-grupales. Para Lonie y Dickens (2015) las bandas
musicales juveniles son espacios sociales de interaccion en los cuales se aprende a

hacer musica en colectivo. Los autores nos dicen:

Investigaciones anteriores han demostrado como los jovenes que
participan en proyectos de musica “fuera de la escuela” coproducen
espacios de reconocimiento mutuo y desarrollan alfabetizaciones
emocionales y expresiones musicales en contextos por lo demas no
descriptivos, como clubes sociales y salones en sus vecindarios. En
muchos sentidos, estos contextos se convierten en “lugares
musicales” al ser redisenados a través de las formas en que los
jovenes pueden construir relaciones entre si y con profesionales de la
musica que son significativos para ellos (Lonie y Dickens, 2015: 89).

Para entender mejor las implicaciones de la educacion no escolarizada, es
necesario identificar algunos puntos de la educacion escolarizada que permitan

establecer diferencias significativas entre ambos dominios. Para Coombs y Ahmed
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la educacién escolarizada, en general, corresponde a un “sistema educativo
institucionalizado, graduado cronoldgicamente y jerdrquicamente estructurado,
que abarca la escuela primaria inferior y los niveles superiores de la universidad”
(citado en La Belle, 1982: 162). En lo que toca a la ensefanza y aprendizaje de la
musica este sistema tendria en su cuspide a los conservatorios (ver Jaffurs, 2004:
173).

Jenkins (2011) describe la educacion escolarizada identificando las
caracteristicas propias que la integran y que la definen como tal; paralelamente,
describe la importancia de la experiencia en la educacion no escolarizada. El autor
comenta: “Si el aprendizaje formal es planeado, estructurado, no situacional y un
intento de refinar y regular los aspectos del aprendizaje informal, entonces el
aprendizaje informal depende de la experiencia y es sensible al contexto, basado en
situaciones en las que se aprende y la experiencia real de hacerlo” (citado en Hong
Ng, 2018: 2).

Una considerable diferencia entre el aprendizaje musical escolarizado y el
no escolarizado, estd contenida en las habilidades musicales empleadas para la
adquisicion de la musica. El método empleado en el conservatorio estd centrado en
la notaciéon musical y ejercicios verbales o escritos. Por su cuenta, el método para
desarrollar las habilidades musicales en contextos no escolarizados esta centrado
en la escucha, pues las personas suelen copiar de oido escuchando grabaciones de
musica popular (Virkkula, 2016). Para Eraut, la educacion no escolarizada se

divide en tres categorias:
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Tabla 1

La educacién no escolarizada segin Eraut.

Aprendizaje implicito

Aprendizaje reactivo

Aprendizaje deliberativo

“Describe el aprendizaje que
es inconsciente y se lleva a
cabo sin que el alumno se dé
cuenta necesariamente de su
aprendizaje. Este tipo de
aprendizaje no planificado es
muy tipico del aprendizaje
obtenido fuera de la educacion
formal.”

“Describe el aprendizaje que
esta presente en el trabajo pero
que no esta planificado y no
incluye ninguna reflexién
particular sobre el aprendizaje.
Implica reaccionar a los
problemas que surgen en el
trabajo y modificar su
enfoque.”

“Establece objetivos y metas
claras para los resultados
cuando se trabaja. El
aprendizaje sucede como si
fuera un subproducto entre las
nuevas experiencias de trabajo
acumulativas en nuevas
practicas relacionadas con el
trabajo de uno.”

Fuente: elaboracion propia con base a (Eraut en Virkkula, 2015: 173).

Como se ve en la tabla 1, desde esta caracterizacion de la educaciéon no

escolarizada el aprendizaje se presenta de forma inconsciente y no es planificado,

no es reflexivo, sirve para resolver problemas en el trabajo y es la suma de

experiencias acumulativas.

Virkkula (2015), haciendo un seguimiento del trabajo de Green (2006, 2008),

identifica diferencias y caracteristicas predominantes entre ambos sistemas de

aprendizaje.
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Tabla 2

Diferencias entre el aprendizaje de musica popular y aprendizaje en el marco de un conservatorio

Caracteristica

Caracteristicas del aprendizaje
informal en la musica popular

Caracteristicas del aprendizaje
formal tradicional en un
conservatorio

Eleccién musical

El aprendizaje comienza con la
musica elegida por los propios
alumnos.

Los maestros generalmente eligen la
musica con la intencién de introducir
a los alumnos a areas con las que no
estan familiarizados.

Adquisicién de
repertorios y habilidades

El principal método de repertorio y
adquisicion de habilidades consiste
en copiar las grabaciones por oido.

El método principal de adquisicion
de habilidades y repertorios incluye
anotaciones u otras instrucciones y
ejercicios escritos o verbales.

Forma de aprender

El aprendizaje entre paresy / o
autodirigido constituye una parte
importante de los procesos de
aprendizaje informal.

Supervision y orientacion de un
experto con habilidades y
conocimientos superiores.

Contenidos de
aprendizaje

El aprendizaje normalmente implica
la integracion de los procesos de
escucha, interpretacion,
improvisacién y composicion, con
énfasis en la creatividad personal.

Separacion de habilidades y énfasis
en la reproduccion.

Asimilacién musical

Es probable que las habilidades y los
conocimientos musicales se asimilen
de una manera “aleatoria,
idiosincrasica y holistica” con piezas
musicales completas, no con
ejercicios.

Los alumnos siguen una progresion
de lo simple a lo complejo, que a
menudo involucra un curriculo, un
programa de estudios, un examen
calificado y piezas o ejercicios
especialmente compuestos

Fuente: Virkkula, 2015: 175.

Al establecer la distincion entre la educacién musical escolariza y la no

escolarizada no pretendo hacer una separacién tajante entre ambas, al contrario,

considero que —tal como lo sefialan algunos de los autores hasta aqui revisados—

ambos dominios pueden ser complementarios en el proceso de profesionalizacion

del musico, de jazz en mi caso de estudio. Como tendremos ocasion de ver a partir
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del analisis detallado de los testimonios en los cuales se sustenta esta investigacion,
cada uno de los dominios sefialados en realidad constituyen diversas rutas, con
formas particulares de establecer la distribucion del conocimiento por medio de
recursos y estrategias didacticas, y que los musicos de jazz andan o recorren segun
un conjunto de variables diversas que tendremos ocasion de ver en el capitulo 3.

En la literatura especializada se da cuenta de la implementacion
experimental de actividades que, a los estudiantes inscritos en instancias
escolarizadas, les permitan desplazarse hacia el dominio de lo no escolarizado
realizando algunas actividades muy especificas sobre todo relacionadas con la
interpretacion de musicas populares. En este proceso los estudiantes inscritos en
un dominio escolarizado realizan tareas poco habituales dentro del espacios
escolarizados, como la siguientes: elegir el repertorio que habra de tocarse, tocar de
oido, resolver problemas y tomar decisiones grupalmente (ver Green, 2010 y 2013;
Allsup, 2011). Si bien la investigacion referida gira en torno a la implementacién de
practicas no escolarizadas dentro de las aulas de escuelas de musica, la direccion
de dicho desplazamiento también puede suceder el sentido opuesto: ciertas
practicas de lo escolarizado pueden ser implementadas en el dominio de lo no
escolarizado.

Ejemplifico el ultimo punto referido, pensando el modo en cdmo suelen
funcionar las escenas del jazz, en México y diversas partes del mundo. De entrada,
Berliner remarca la importancia de integrar ambos tipos de aprendizajes en la
formacion del musico de jazz, del siguiente modo: “las asociaciones entre artistas
de jazz formados de oido en musica afroamericana y aquellos con formacién
académica adicional combinan diferentes mundos de conocimiento musical,
contribuyendo asi a un intercambio artistico mutuo que enriquece continuamente

la tradicion del jazz” (1994: 127). Digamos que, este tipo de interacciones propicias
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para el aprendizaje y la formacion profesional, estdn pautadas por la propia
dindmica del mundo del jazz.

Pero ;qué sucede con la inclusion del jazz en los dominios escolarizados?
(Qué problemas se derivan de ello? ;Como caracterizar las estrategias de
aprendizaje seguidas por los musicos de jazz del ambito no escolarizado? ;Estas
estrategias son desvalorizadas socialmente? ;Cémo son interpretadas, como
carentes de sistematicidad, metodologias y pedagogica?

Seguin Prouty (2005), en los EUA y los paises centroeuropeos la educacion
del jazz dentro de la escuela ha estado condicionada por el modelo de ensefianza
musical de la tradicién de la musica occidental-europea. Pero como en sus origenes
el jazz presenta un tratamiento educacional diferente, los programas escolarizados
especializados en jazz han sido senalados como alejados de la tradicion de
ensefianza fundada en el aprendizaje no escolarizado (Prouty, 2005: 79).

Para algunos autores las experiencias de escolarizacion de la ensefianza del
jazz han desestimado las condiciones historicas mismas en que se desarrolld el
jazz, condiciones en las cuales los jazzistas establecieron una comunidad que sirvié
como un gran sistema educativo que posibilitd la transmision del conocimiento
musical (Berliner, 1994: 93).

Por cierto, para los socidlogos Luckmann y Berger las instituciones
“implican historicidad y control” (1996: 76), idea que nos ayuda a pensar la
educacion musical escolarizada y la relacion que desde alli se establece con otras
rutas, senderos, caminos o experiencias musico-educativas no escolarizadas. De
entrada, la institucionalizacion de la educacién implica que se valoren y validen
ciertas practicas de aprendizaje instauradas dentro de tales marcos institucionales,
y en detrimento de otros saberes.

Finalmente, expongo las razones que en esta investigacion me llevan a

utilizar el concepto de educacién no escolarizada (ENE en lo sucesivo), para referirme
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a las experiencias de aprendizaje musical vivenciadas por un perfil de musicos
mexicanos que participan dentro del mundo del jazz en México. Dicho de otro
modo, ;qué entiendo yo por educacion no escolarizada y como caracterizar el
perfil de musicos referido?

Tal como la utilizaré aqui, la expresion ENE definira al conjunto de practicas
y estrategias inventadas, seguidas y empleadas por los musicos en sus respectivos
procesos de autoaprendizaje (Green, 2002). Si bien tales practicas se desarrollan
fuera de los marcos institucionales y escolares, estas no carecen de sistematicidad
y/o formalidad, como tendremos ocasion de ver en el capitulo 3.

Por su cuenta, los musicos contemplados en esta investigacion hoy dia
participan dentro del mundo del jazz en México, pero en diversos momentos de
sus respectivas vidas también han participado en otras escenas interpretando una
gran variedad de estilos musicales populares (rock, boleros, son cubano, tropical,
cumbia, danzdn, etc.), segin sus propios relatos. Lo significativo es que el hecho de
interpretar diversas musicas se revela como un aspecto claramente formativo.
Ademads, estos musicos aprendieron a utilizar los recursos que les brindaron las
musicas que formaron parte de sus entornos sociales.

Por otro lado, los musicos entrevistados para el desarrollo de esta
investigacion presentan una formacion mixta. Es decir, se formaron fuera y dentro
de las escuelas de musica, y en cada uno de estos dominios fueron desarrollando
diversas habilidades. ;Qué rutas siguieron cada uno de estos musicos? ;Cémo

compaginaron los dominios de los escolarizado y lo no escolarizado?

1. 2. HABILIDADES MUSICALES
Las habilidades musicales también son conceptuadas como capacidades, aptitudes
y conocimientos, y mediante estos conceptos se describen los diversos procesos de

aprendizaje en la musica (Green, 2002; Folkestad, 2006). La adquisicién de
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habilidades dentro de este proceso es concebida como un proceso progresivo en el
cual una persona desarrolla y adquiere conocimientos especificos que le permitiran
hacer musica, individual y colectivamente. Por ello, el desarrollo de tales
habilidades musicales constituye el objetivo principal de la educacion musical.
Aqui tematizo las habilidades musicales primarias que, segun algunas
pedagogias,® se espera que las personas adquieran o desarrollen en su proceso
formativo.

La investigacion que se ha realizado dentro de la educacién musical
predominantemente se ha centrado en descripcion de las précticas que se
desarrollan dentro de las escuelas de musica. Para L. Green las habilidades
musicales constituyen un conocimiento especifico. E1 modo en que esta autora
emplea los conceptos habilidad/conocimiento no denota una separacion, ya que
ambos se encuentran en las dreas comunes de “actividad o conciencia humana”
(2002: 21). Segun la autora, la habilidad se relaciona con la actividad motriz que
desarrolla una persona al realizar una tarea musical, como tocar una escala en el
instrumento; esta actividad denotaria una habilidad en su ejecucion. Pero la
habilidad también involucra el conocimiento necesario para que la accidén sea
concretada. Para Green, la relacion entre habilidad y conocimiento radica en que
ambas implican “nociones de comprension o conocimiento” (2002: 21), tales como
re-conocer las partes que integran la aplicacion de dicha escala en el instrumento.
Estas habilidades musicales también se desenvuelven en planos mentales de
ejecucion, no se encuentran estaticas en una actividad motora ya que implican una

resolucion mental de la tarea en cuestion (como leer una partitura o tocar de oido).

2 Por pedagogia, entiendo al campo de estudio dentro del cual se generan y reflexionan teorias
relativas a los procesos educativos, o sea, pedagogias. La interior de dicho campo, predomina las
posiciones epistemoldgicas que privilegia la educacion formal, y desde las cuales se promueven las
teorias, normas, principios y propuestas educativas que enfatizan el aprendizaje en marcos
institucionales, como la escuela.
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La relacion dependiente del conocimiento (teoria) y practica (habilidad) habilita
que una tarea musical se lleve a cabo.

Por su cuenta, en Cinco aspectos de la interpretacion musical y sus correlaciones,
McPherson (1996) reconoce cinco habilidades y diversos modos de co-
relacionamiento de estas, en el proceso de interpretacion musical. El autor agrupa
las habilidades en: 1) formas visuales (lectura a primera vista e interpretar musica

ensayada) y 2) formas auditivas (tocar memoria, tocar de oido e improvisar) (ver

Tabla 3).
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Tabla 3

Las cinco habilidades de la interpretacion musical segiin McPherson (1996)

Lectura a primera vista

FORMAS Interpretar musica
VISUALES ensayada

Para reproducir musica que no se ha ejecutado
antes o que ha sido leida (escuchada) desde la
notacion.

Para reproducir la literatura existente a partir de la
notacion que ha sido ensayada y aprendida en
multiples sesiones de practica. La expresion
“interpretar musica ensayada” se usa en este
estudio para describir la capacidad general de un
musico para interpretar un repertorio de piezas
preparadas con acompafamiento de piano,
ejercicios técnicos (escalas, arpegios), estudios y
extractos orquestales para una completa
exanimacion musical.

Tocar de memoria

FORMAS Tocar de oido
AUDITIVAS

Improvisacion

Para reproducir el pasaje o la notacion existente
utilizando una orientacion visual. Reproduccion fiel
del compositor de la notacion.

Para reproducir auditivamente en un instrumento
musical y el pasaje existente o la pieza musical
aprendida de escuchas repetidas con una
orientacién auditiva. La reproduccién puede estar
en el mismo nivel de tono que el original o
transpuesta a otro nivel de tono.

Para tocar de forma espontanea en un instrumento
musical material formulado de manera creativa. La
improvisaciéon puede complementar los criterios o
restricciones musicales existentes o puede
construirse libremente de acuerdo con el propio
marco elegido por el musico k. El primer tipo de
improvisacion se rige por una "practica comun"
establecida para el idioma. En el segundo tipo, el
musico improvisa “libremente” sin la necesidad de
complementar criterios o restricciones musicales
impuestas externamente.

Fuente: Cf. McPherson, 1996: 116.

31



Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

La musica académica-occidental, y por consecuencia las escuelas en las que
se ensefa esta tradicion, estd sujeta a un modelo de transmision centrado en la
notacion musical. Sin embargo, en otros tipos de musicas, como el jazz y muchas
otras, el aprendizaje tiene como base medular el tocar de oido. Si bien dentro las
instituciones de educacion musical la ensefianza tiende a centrarse en el desarrollo
de la capacidad lectora del alumno, se ha demostrado que el tocar de oido es la
habilidad que principalmente contribuye al desarrollo de otras habilidades como
improvisar, leer a primera vista, tocar de memoria y desarrollar la musicalidad
(Priest, 1989; McPherson, 1996; Woody, 2012; Varvarigou y Green, 2014). Para
McPherson, por ejemplo, la relacion entre improvisacion y tocar de oido es muy
significativa. Aqui sus palabras: “Las suposiciones del modelo también proponen
que tocar de oido sera de una importancia aun mayor para el aspecto creativo del
desempeno definido como improvisacion. Thackray (1968, 1975, 1978) insiste en
que la capacidad de tocar de oido es un requisito previo esencial de la capacidad
de improvisar” (1997: 107). Por medio de las formas propuestas por este autor los
musicos aprenden a coordinar “oido, ojo y mano y para ejecutar en su instrumento
lo que ven en notacién y escuchan o imaginan en su mente” (Ibid.: 126).

Por su cuenta, Lehmann y Ericsson elaboran un modelo tedrico a partir de
las supuestas representaciones mentales que subyacen a la interpretacion musical

(en Woody y Lehmann, 2010) (ver tabla 4).
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Tabla 4
Las representaciones subyacentes a la interpretacién musical segiin Lehmann y Ericsson (2010).
Imagen del objetivo Crean una representacion de como deberia sonar la musica.
Produccién motora Genera los movimientos fisicos y las habilidades motoras finas
requeridas.
Autocontrol Escuchando con precision la propia interpretacion de la musica.

Fuente: Cf. Woody y Lehmann, 2010: 102.

Por otro lado, Woody consider6 que para comprender el aprendizaje
musical e identificar los problemas que presentaban los alumnos en su proceso, era
necesario establecer las tres habilidades cognitivas anotadas en la tabla 3. El
rendimiento musical estd contenido en la imagen del objetivo ya que comprende el
almacenamiento tanto de un referente visual (la notaciéon) y la memoria, como
parte de la reproducciéon auditiva interna. Woody (2012) plantea que el vinculo
entre la imagen de objetivo y la produccion motora es lo que permite que a la
persona relacionar la musica representada mentalmente y la representacion en el
instrumento, lo que se traduce en una coordinacion entre “oido-mano” (Woody,
2012: 85). En su estudio comparativo entre musicos estudiantes con perfil
exclusivamente escolarizado y centrado de la musica centro-occidental; y otros con
perfil escolarizado pero con experiencias en la interpretacion de musicas
populares, Woody se dio a la tarea de identificar en donde se presentaban los
problemas relacionados a no poder concretar las imagenes del objetivo y/o en la
falta de capacidad para reproducirlas en el instrumento (produccién motora). Los
resultados demostraron que los estudiantes con experiencias fuera de lo

escolarizado obtuvieron mejores resultados al tocar de oido, en relacion
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comparativa con aquéllos que solo habian tenido una educacién escolarizada a
largo de su vida.

Los musicos con experiencias en la interpretacion de musicas populares
mostraron una conexion entre su imagen del objetivo y la producciéon motora, y
requirieron tres veces el poder cantar la melodia y 3.8 para concretarla en el
instrumento; los otros musicos requirieron un promedio de 6.4 de intentos para
cantar la melodia correctamente y 10.6 para tocarla en el instrumento. Como parte
de los resultados obtenidos en el estudio Woody concluyé que “cantar de oido es
un buen indicador de la habilidad de captura de imagenes de objetivos, ya que
solo requiere recordar una melodia y no otro aprendizaje de habilidades fisicas”

(2012: 85).

Habilidad de tocar de oido

Para Priest, el sonido es parte del material de la musica y el oido se encuentra
disefiado para recibir los elementos sonoros: “Para comprender, crear y organizar
expresamente el sonido como musica, el oido es el principal activo del musico”
(1989: 92). El oido, segtin este autor, es el principal componente de la musica y
herramienta imprescindible en el musico.

Tocar de oido es una practica recurrente en el aprendizaje musical. Los
musicos no escolarizados, por ejemplo, encuentran en ello la forma “natural” de
acceder a la musica (Priest, 1989). Por el contrario, en las escuelas de musica
principalmente accedemos a la musica mediante el desarrollo de lo visual y por
medio de la notacion.

Pero lo anterior no necesariamente constituye una dicotomia, como lo
demuestran los testimonios tomados como referencia empirica en esta
investigacion. Veremos como los musicos han articulado ambos dominios (lo

escolarizado y lo no escolarizado) en sus procesos de aprendizaje. Por cierto,
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Lilliestam establece que la oposicion entre oralidad y alfabetizacion musical
forman parte de un “continuo en el que las culturas tienen diferentes grados (asi
como tipos) de alfabetizacion” (1996: 197). Expresa, ademas, que el tocar de oido es
un conocimiento tacito ya que es “es una actividad que no puede explicarse en su
totalidad en palabras, es un conocimiento obvio que no tenemos que verbalizar, y
no ha sido reconocido como un tipo especial de conocimiento o habilidad” (Ibid.:
199).

Por otro lado, los disefios experimentales que han realizado algunos
investigadores demuestran de la importancia de tocar de oido en el aprendizaje de
la musica, ya que esta es la habilidad que contribuye al desarrollo de otras, como la
lectura. Por esta razon, para algunos autores, como Priest, el proceso de ensefianza
musical debe ir del tocar de oido hacia la lectura y la notacion musical. Este autor
comenta que, a los estudiantes, esta ruta les “ayudarad a saber que la musica no
comienza su existencia como signos en papel, sino como sonidos en la cabeza y que
tales signos, cuando sea necesario, son un medio para un fin” (Priest, 1989: 177).

Para Woody, por su cuenta, el tocar de oido significa “que las notas que [los
estudiantes] tocan, es decir, los tonos y los ritmos, se basan en una audicion
interna. Los reproductores especializados no requieren sefiales de notacién (u otra
fuente) para saber qué notas tocar, sino que se guian por un modelo interno de
como deberia sonar la musica” (2012: 82). Es decir, el procedimiento estd contenido
en un modelo interno (imagen del objetivo) que permite construir la imagen
sonora que se esta reproduciendo mentalmente. Esta definicion, a diferencia a la de
McPherson, no contempla la transposicién y estd ubicada en un plano cognitivo.

Para Varvarigou y Green, el tocar de oido se relaciona con la imitacion
auditiva enfocada en la reproduccion y sin la ayuda o el estimulo de una notacién

musical: “usamos el término —audicidn— para referirnos a los procesos de tocar
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musica sin la ayuda de la notacidn, sin el estimulo visual de mirar un modelo

instrumental en vivo, sin indicios verbales como solfeo” (2014: 4).

Por su cuenta, Woody (2012) senala que al privilegiar la notacion frente al
tocar de oido, se corre el riesgo de que los alumnos no puedan agregar a su
rendimiento musical el improvisar y el tocar de memoria. Como vimos, para Priest
la musicalidad se desarrolla mediante la vinculacién entre oido, vista y dedos,
sonido, accion y el simbolo (1989: 175). También menciona que la experiencia
auditiva concentra el ntcleo principal de la musicalidad (Ibid.: 177). Mainwaring,
por otro lado, resaltdé que tocar un instrumento “debe basarse como en el habla en
la mecanizacion de la relacion sonido/accion” (en Varvarigou y Green, 2014: 1).
También, manifestd que el tocar de oido es la habilidad principal de interpretacion
y la que permite que se desarrolle la musicalidad. En la actualidad, esta idea sigue
predominando pues la investigacion reciente ha demostrado que el tocar de oido

es el motor principal para el incremento y progreso de la musicalidad.

Beneficios de tocar de oido

En la literatura revisada insistentemente se habla de los beneficios de tocar de oido
en el aprendizaje musical. Como anoté en el primer apartado de este capitulo
algunas de las practicas no escolarizadas en el aprendizaje han sido aplicadas en
los salones de clases de las escuelas destinadas a la ensefianza musical. Baker y
Green (2013) realizaron una amplia revision de autores que han incluido, por
ejemplo, el tocar de oido en sus clases. Como vimos, Priest (1989) considera que
tocar de oido es la base de toda ejecucion musical, ya que cuando la musica se va a
reproducir, ya sea desde la memoria o la notacion, el componente central en ese

proceso es el oido.
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También, el participar en grupos forma parte de una actividad valiosa y
algunas investigaciones han revelado que el desarrollado musical de los alumnos
puede ser beneficioso si los grupos en los que participan no leen y no se dirigen,
esto debido a que “el aprendizaje puede tener lugar de forma mads natural, mas
agradable y mas valiosa cuando la responsabilidad del liderazgo, la cooperacion y
la toma de decisiones es responsabilidad de los alumnos” (Priest, 1989: 188).

Para algunos autores el tocar de oido permite desarrollar la lectura a
primera vista (McPherson, 1997), ademads de facilitar “el desarrollo de la
composicion y el arreglo, la improvisacidn, la colaboracién musical en grupos y la
expresion artistica individual, por no mencionar una lectura de notaciéon mas
fluida” (Woody, 2012: 97). También, tiene un fuerte impacto en la practica de la
transposicion, ya que permite modificar el registro de las melodias si se tiene un
conocimiento previo de la melodia y la clave (Priest, 1989). Finalmente, los musicos
que han transitado por algun tipo de aprendizaje no escolarizado y basado en tocar
de oido, han demostrado ser capaces de resolver situaciones musicales reales
(Green, 2002), mostrando una mayor confianza (Priest, 1989) al abordar diversas

tareas musico profesionales.

Desarrollo de habilidades y practicas informales fuera de la escuela

En el desarrollo de las competencias musicales de los musicos populares destaca la
imitacion como la principal caracteristica que les permite reproducir patrones
musicales establecidos. De hecho, buena parte del aprendizaje se da por medio de
la imitacion. Priest (1989) nos habla de musicos que aprendieron sin la necesidad
de la notacién musical o sin la ayuda de un maestro, y argumenta que los aspectos
técnicos de un instrumento musical o de los repertorios, pueden aprenderse

basandose en la imitacion de modelos.
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Del mismo modo, en su investigacion sobre cdmo aprenden los musicos
populares, Green (2002) remarcd que gran parte del aprendizaje del musico
popular principiante se encuentra contenido en la actividad de copiar las
grabaciones de oido. También, menciona el aprendizaje entre pares y el
aprendizaje grupal como detonadores pedagdgicos dentro de las practicas
informales que realizan los musicos no escolarizados o fuera de las escuelas. Asi,
nos dice que “el aprendizaje dirigido por pares implica la ensefianza explicita de
una o mas personas por parte de un compafiero; el aprendizaje grupal ocurre como
resultado de la interaccion entre pares” (Green, 2002: 76).

Por otro lado, para Woody la interaccion con musicos experimentados
expone a los aprendices a tocar de oido, imitando los modelos que le proporciona
dicho musico y en tiempo real. Woody nos dice que: “el tocar de oido ocurre
regularmente a través de la imitacion, donde el maestro, maestro o gurt, que actta
como un modelo instrumental en vivo, proporciona estimulos visuales a través del
modelado de frases melddicas o ritmicas, técnicas de interpretacion o matices
estilisticos” (2012: 4).

En sintesis, las practicas informales comprenden el aprendizaje entre pares,
el aprendizaje grupal y la interacciéon con musicos experimentados. En todas estas
practicas el componente principal es el tocar de oido (Green 2002). Sirviéndose del
concepto de enculturacion L. Green nos dice que las habilidades y conocimientos
musicales se aprenden al estar inmersos en un espacio social en donde son
patentes las practicas musicales. En estos espacios las personas vamos adquiriendo
conocimientos musicales, consciente o inconscientemente, y mediante un

involucramiento activo, al “tocar, componer y escuchar” (2002: 22).
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1. 3. LAS "NO PEDAGOGIAS”

Como mencioné en el apartado anterior, la ENE engloba practicas y estrategias
disefiadas de manera particular por cada musico; mismas que han formado parte
de un proceso empirico. Con el término “no pedagogias”, aludo a los multiples
modos de ensefianza-aprendizaje musical que las personas desarrollamos fuera del
ambito escolarizado y a lo largo de nuestra vida. Si bien éstas suelen carecer de
legitimidad institucional, son practicas que —como veremos en el siguiente capitulo
y a partir del andlisis de los testimonios de las personas con las que construi mi
muestra— repercuten directamente en la formacion musical de cada individuo,
permitiéndoles desarrollarse y desenvolverse en el oficio de la musica.

Pero, ;socialmente como son valoradas estas practicas y estrategias?
Primeramente es importante decir que, entre los sistemas educativos tradicionales
y los modos de ensefnanza-aprendizaje musical no institucionalizados ni
legitimados, existe una clara tension, al menos asi lo dejan ver las experiencias de
los musicos que revisaremos en los capitulos 2 y 3. Para algunos autores, el sistema
educativo tradicional da cuenta de un pensamiento hegemodnico que “no ha sido
capaz de entender ni aceptar que su propia forma de conocimiento tiene, por una
parte, limites internos y externos, y por otra, que no es mas que un caso dentro de
lo posible” (Arenas, 2016: 101). Quienes ocupan posiciones hegemonicas instauran
modelos pedagdgicos desde los cuales se deslegitiman esos otros modos de
ensefianza-aprendizaje que aqui llamaré “no pedagogias”.

Las “no pedagogias” las desarrollan musicos enteramente al margen de los
sistemas educativos hegemonicos, o bien, que oscilan entre los dominios de lo no
escolarizado y lo escolarizado. Para adquirir sus conocimientos musicales y luego
transferirlos a otros, estos musicos desarrollan diddcticas a partir de la practica de
una variedad de musicas populares (rock, jazz, bolero, cumbia, son cubano, salsa,

trova, pop, musica latinoamericana, tango, mambo, etc.). Como veremos al
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analizar los testimonios compilados en el capitulo 3, a lo largo de su recorrido los
musicos desarrollan modos de ensenanza-aprendizaje que de ningiin modo estan
exentos de sistematicidad y teorizacion. La incursion temprana en el mercado de
las musicas populares les permitié generar una suerte de espiral, en donde la
relacion teoria y praxis se instituyd0 como un mecanismo reflexivo puesto al
servicio del desarrollo y complejizacion de dichos modos de ensehanza-
aprendizaje, eso que ironicamente aqui estoy llamando las “no pedagogias” (NP en
lo sucesivo).

Hablar de las NP, por un lado, es darle voz a los musicos que participaron
en esta investigacién, y con la intencién de que ellos nos hablen de las
metodologias y estrategias educativas disefiadas por ellos mismos, y que
contribuyeron al desarrollo de sus habilidades musicales en el contexto de
situaciones de aprendizaje tanto individuales como colectivas. Por el otro, la
intencion de tematizar las NP desarrolladas por estos musicos es pensar el
problema central de mi investigacién: ;Por qué dentro de la escena del jazz en
Meéxico recae un prejuicio sobre los dambitos no escolarizados de la ensefianza-
aprendizaje de este “género” y sobre las personas que alli se desenvuelven? ;Por
qué tienden a desvalorizarse estos &mbitos? ;Los modos de ensefianza aprendizaje
(NP) desarrollados por musicos de estos ambitos realmente carecen de
sistematicidad pedagogica y, por lo tanto, no son “exitosos”? ;En el disefio de estos
otros modos de ensefianza-aprendizaje del jazz, los musicos realmente prescinden
de estrategias, materiales y procedimientos pedagogicos disefiados para la
ensefnanza escolarizada?

Volviendo al analisis de las experiencias de los musicos que participaron en
esta investigacion y sobre las cuales baso mi reflexion; la mayoria de ellos se han
hecho musicos gracias a procesos experienciales basados en la resolucion de

problemas y adquisicion de habilidades musicales auto-dirigidas en gran medida
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pautadas—segun los testimonios— por el mercado laboral. De frente a esta realidad,
el perfil de musicos estudiados prescinde de la posesion de un titulo universitario
que avale su formacion y, mas bien, se concentra en la resolucion de problemas
practico-interpretativos mediatos y recurriendo a diversas rutas. Pero esta no es
una realidad que se limite a la escena musical en la que centro mi investigacion.

Para Eliécer Arenas (2015), por ejemplo, ciertos estudiantes de musica
inscritos en un ambito erudito-escolarizado colombiano, han comprendido la
importancia formativa de tocar diversos géneros musicales y entre pares. Una
realidad como esta, aludiria a un grupo social constituido por musicos
escolarizados y no escolarizados, situacion que —segun el autor— estaria dando pie
al surgimiento de “pedagogias emergentes”, es decir, “...trayectos poco
convencionales, que vuelve visibles las pedagogias verndculas, experimentales y
urbanas contemporaneas, tantas veces negadas y despreciadas desde los dmbitos
de educacion formal por su presunta falta de sistematicidad. Tanto es asi que
sectores importantes de la propia academia intentan leer dichas practicas y tratan
de incorporar tales saberes” (2015: 33). Esta convergencia vendria a favorecer la
profesionalizacion de estos musicos, y dicha profesionalizacion no estaria
atravesada por cierta ansiedad por obtener un titulo que avale los estudios y las
competencias musicales.

Entonces, y volviendo a la escena del jazz en México, ;por qué las NP son
consideras cdmo carentes de sistematicidad y efectividad educativa? 3 ;Qué lugar
ocupan estas otras formas de generacion conocimiento y modos de comprension
del mundo musical dentro de las légicas hegemonicas de la educacion jazzistica

musical?

3 Asi define E. Morin la educaciéon: “La educacion debe de favorecer la aptitud natural del
pensamiento para plantear y resolver problemas y, correlativamente, estimular el pleno empleo de
la inteligencia general” (2002: 24).
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Las NP frente a las pedagogias musicales hegemonicas

La expresion NP agruparia un conjunto de saberes cotidianos y populares que han
sido parte de generaciones de musicos. Desde este punto de vista, soslayar este
tipo de saberes y de procesos de ensefianza-aprendizaje musical, también implica
negar al otro y, por tanto, deslegitimarlo. Parte del problema radica en que la
interpretacion y los procesos de ensefianza-aprendizaje de las musicas populares
suelen valorarse desde los parametros estético-pedagogicos de la alta cultura. Pero,
(qué instrumenta la idea de alta cultura en el plano de las relaciones pedagogias
musicales hegemonicas y NP? Una relacion diferencial atravesada por valoraciones
ideoldgicas fincadas, segtin Santos, en nociones de carencia y de progresion lineal.
Aqui sus ideas:

La no existencia se resume en la clasificacion de los otros productos

como ignorancia o incultura, o a lo sumo como materia prima. El

segundo esta relacionado con el predominio del concepto de tiempo

lineal, cuyo corolario es la idea de que la historia tiene un sentido y

una direccion. Los conceptos de progreso, revolucion,

modernizacion, desarrollo, entre otros, que reflejan este punto de

vista, desvalorizan —o declaran como no existente y atrasado— todo lo

que segun esa norma temporal es asimétrico respecto a aquello

declarado avanzado” (citado en Arenas, 2016: 101).

Segun Juan Sebastian Ochoa, en el siglo XX la tradiciéon musical eurocéntrica
establecio que la ensefianza de la historia de la musica se dividiria en dos grandes
corrientes: 1) la musica erudita, cldsica, antigua y contemporanea de centro
occidentales; 2) las musicas populares y tradicionales, de centro-occidente y del
resto del mundo (Ochoa, 2016). De esto se derivd la generacion de una brecha
desde la cual se zanga una pretendida y franca division entre dos modos
divergentes de aprender y ensefiar la musica. Y esta brecha se reproduce -

mediante practicas discursivas y pedagdgicas— implantando en la esfera publica

conocimientos y productos culturales especificos como investidos de universalidad
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estética y racional. Desde alli, pensar en la existencia de otros saberes, de otras
escalas de valoracion estética y de otras formas de aprender y transferir el
conocimiento musical, resulta imposible (Arenas, 2016).

Al mismo tiempo, la brecha referida en el parrafo anterior se ha reproducido
mediante el establecimiento de la prictica comiin en los ambitos escolarizados a
nivel superior. Con esta expresion se denomina a la tradicion musical eurocéntrica
de los siglos XVIII y XIX, a través de la cual se estandarizaron estilos de momentos
especificos de la musica europea (periodos Barroco, Clasico y Romantico). Desde la
practica comun se establecieron valores ideoldgicos, tedricos y estéticos asociados a
la musica cladsica, como los parametros a partir de los cuales valorar todas las otras
musicas. Desde esa posicion, por ejemplo, se asumiria que toda la teoria generada
desde este contexto historico y social de los siglos XVIII y XIX en Europa, serviria
para definir la teoria y el valor estético de cualquier tipo de musica (ver Ochoa,
2016), de cualquier sociedad del planeta.

Pero la brecha epistemoldgica comentada también se establecié al concebir
una supuesta diferencia radical en los modos de registrar y acceder a las musicas.
Por un lado, predominaria la musica escrita y por el otro las musicas orales. Desde
posiciones epistemologicas y de escucha eurocéntricas la primera tendria un valor
artistico universal que permitiria cultivar cualidades humanas por medio de una
estética particular. Las segundas, por su parte, serian expresiones simples, atadas a
diversas funciones sociales y su valor estético seria limitado (ver Aharonian, 2000;
Arenas, 2016), siendo las primeras vistas como superiores a las segundas.

Las ideas hasta aqui expuestas permiten pensar que el desarrollo formativo
y profesional de los musicos estudiados se desarrolla dentro de marcos sociales
atravesados por un conjunto de ideas asociadas a la jerarquizacion de las musicas.
Desde el marco aqui esbozado, los musicos vamos construyendo nuestras

identidades y nuestros prejuicios en relacion a las pedagogias musicales
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hegemonicas y no hegemonicas. A juzgar por los testimonios que analizaré en el
capitulo 2 y 3, y por mi propia experiencia como estudiante y profesor de jazz, no
me queda la menor duda que el conjunto de identidades y prejuicios referidos
repercuten en la imagen que uno tiene sobre su propia formacidn, pero también
sobre su desempefio musical, como intérprete o profesor.

Por ejemplo, segin Aharonian (2000) —pensando en contextos educativos de
Latinoamérica—, existen situaciones en las cuales musicos no escolarizados
asimilan que la musica culta es superior al tipo de musica que ellos estan
aprendiendo. Y este hecho les impide advertir que los musicos con una formacion
académica muestran dificultades al hacer alguna musica popular, sobre todo en lo
que toca a la recuperacién de las caracteristicas estéticas necesarias para su
interpretacion. Lo sefialado por Aharonidn es muy sugerente, pero lastimosamente
sus palabras carecen de sustento empirico. En todo caso, me interesa subrayar que,
tal como lo prueban algunos de los testimonios, es patente una interiorizacion de
los principios y valores establecidos desde posiciones musico-eurocéntricas.

Si el musico no escolarizado asume que su practica pedagdgica e
interpretativa es inferior a las que se imparten en la escuela, es porque existe un
pensamiento, un discurso y un conjunto de practicas hegemonicas en relacién a las
cuales el musico no escolarizado se define y se posiciona. En el estudio realizado
por Lucy Green (2002) sobre el aprendizaje del musico popular en el Reino Unido,
los testimonios de los musicos rockeros delatan las concepciones que estos tienen
de la ensefianza musical. En sus experiencias como profesores de musica popular,
emplean estrategias de corte formal o escolarizado, pues parten del supuesto que
una ensefianza correcta se encuentra suscrita a ese modelo académico y no las rutas
periféricas seguidas por ellos mismos en sus respectivos procesos de aprendizaje.
Claramente, sus experiencias formativas, implementando estrategias no

escolarizadas, se ven comprometidas de frente al supuesto interiorizado de que el
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profesor de musica debe implementar ciertas pedagogias para ser profesor de
musica y asi lograr reafirmarse en dicha actividad educativa.

Sobre lo anterior, Folkestad comenta lo siguiente: “la construccion de la
ensefianza y la concepcion de lo que significa ser maestro son tan fuertes que
incluso con experiencias personales totalmente diferentes de aprender mtusica,
estas experiencias dan paso a la construcciéon generalmente conocida de la
ensenanza” (Folkestad, 2006: 140).

En definitiva, las NP desarrolladas por los musicos-profesores de musica
con una trayectoria predominantemente no escolarizada, son -digamos—
vivenciadas por ellos mismos siempre en relacion de las pedagogias musicales
hegemonicas. Y esta relacionalidad evidentemente ocasiona tensiones, pues del
lado del profesorado de musica formado dentro de ambitos escolarizados también
se ejerce presion. Asi, la formacion académica de un estudiante de musica en el
marco de un modelo tipo conservatorio, no estara exenta de una fuerte carga
ideolodgica. La formacion no se constrifie estrictamente a las habilidades musicales
en si, pues el proceso formativo también involucra —conscientemente o no- la
incorporacion de un conjunto de criterios, de esquemas de pensamiento y de
escucha para escuchar al Otro.

Para Silvia Carabetta, la formaciéon musical dentro del modelo conservatorio
involucra la transmisidon de ideologias de poder que se ven reflejadas en los modos
en como se aprende a mirar y a escuchar al Otro y sus experiencias estéticas y
pedagogicas:

Durante un minimo de 7 afios de formacion en los conservatorios, y a

partir de estos contextos, estos futuros docentes construyen esta

manera de mirar la musica que también es una manera de mirar al

Otro, al devaluado, al inferior, en tanto posibles portadores de esa

musica no legitimada. Esta configuracion particular de formacion les
ensefia toda una tipologia de las relaciones con el otro, lo bueno y lo
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malo, lo igual y lo inferior. Categorias que tienen un poder
performativo interpelan, senalan al elegido, sefialan el afuera
abyecto, y asi marcan, aunque no sin disputas, las practicas posibles
e imposibles dentro de la propia formacion y ejercicio de la
educacién musical (Cabaretta, 2017: 124).

La lectoescritura musical
(Qué relacion existe entre las NP y la lectoescritura en la ensefianza musical
promedio? De entrada, remarquemos que el aprendizaje musical legitimado por
los modelos tradicionales de instruccion musical tiende a contenerse por la
notacion de la musica. Este hecho propicio que gran parte de los materiales
didacticos generado desde los ambitos escolarizados solamente sean accesibles a
los musicos en formacién y con tales competencias. Para Eliécer Arenas, el
“sistema codificado de escritura musical se ha convertido en el centro de la légica
de todo el sistema, subordinando los demas, y contribuyendo a declarar atrasado,
inculto, residual, arcaico, emergente y local, todo saber que se produce desde la
racionalidad oral” (2016: 16).

En esta misma linea, Coriin Aharonian, nos comenta cémo el musico
popular en Latinoamérica, y que no cuenta con conocimientos en notacion musical,

concibe su practica:

La oralidad predominante de la musica popular es considerada signo
de inferioridad, y habitualmente se oye decir que fulano “no sabe
musica”, confundiéndose la musica con la lectoescritura. A menudo
esta equivoca frase es dicha por sus propias victimas. Pocas veces se
descubre que la lectoescritura no sélo no es en principio necesaria
para el musico popular, sino que la mayor parte de quienes la
dominan son ineptos a la hora de escribir o leer una musica popular,
0 —mas aun- a la hora de tocarla sin leerla (Aharonian, 2000: 19).
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(Pero qué sucede en la escena del jazz en México en lo que toca al punto
aqui abordado? Segtin mi experiencia —como estudiante, profesor y musico de jazz
que ha recorrido los dominios escolarizados y los no escolarizados—, la escena esta
claramente atravesada por cuestiones del siguiente tipo: ;cudl es el medio iddéneo
para la ensefianza-aprendizaje del jazz?, y ;qué lugar ocupa en ello la lectoescritura
musical? Y ésta es una cuestion en disputa, pues los musicos no escolarizados —
como veremos— tienden a argumentar que su practica y aprendizaje se relaciona
mas con los origenes del jazz, desestimando, de cierto modo, la lectoescritura.
Pero, jeste perfil de musicos realmente prescinde de ella? ;No se sirve de esta
herramienta para generar diversos materiales didacticos en la construccion de su
NP?

Para Aharonidn, el dmbito escolarizado y el no-escolarizado presentan
distintas modalidades de interaccion entre si: “Queda claro que se trata de dos
lenguajes y dos codigos que conviven juntos en nuestra sociedad occidental u
occidentalizada. Son territorios de existencia paralela, y hasta se dan algunos
fendmenos fronterizos que no hacen sino confirmar la existencia de una frontera,
dificilmente definible en un esquema tedrico, pero clarisima para todo buen
conocedor de ambos territorios” (Aharonian, 2000: 2). Si bien esta cita me parece
elocuente, quiero recordar aqui lo ya sefialado desde la introduccién: mi objeto de
estudio no es el estudio de lo escolarizado o lo no escolarizado en la escena del jazz —
como si estos fueran dominios de cierto modo autonomos de la vida social-; al
contrario, estoy estudiando las rutas que algunos actores del jazz en México han
recorrido andando estos territorios; tanto en sus procesos formativos, inicialmente,
como en sus practicas pedagogicas, después. En el capitulo 2, veremos que las
trayectorias seguidas por algunos musicos contemplados en la muestra, oscilan

entre lo escolarizado y no escolarizado, definiendo nuevas rutas de ensenanza-
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aprendizaje que, como intentaré describir, contribuyen a establecer nuevas
perspectivas dentro de la educacion musical del jazz.

Vuelvo por el momento a la cuestion de la lectoescritura y al lugar que esta
ocupa dentro del jazz. Si la notacion musical predomina en la educacion de la
musica digamos clasica, en el jazz cumple un papel secundario y no principal.
Como es sabido, una de las caracteristicas del jazz radica en ser musica
improvisada, lo que permite que la oralidad se coloque por encima de la escritura.
Para Juan Sebastidan Ochoa la transmision de conocimiento en el jazz esta basado
en la oralidad y esto permite la validacion de otras formas de conocimiento y

habilidades:

Al ser el jazz musica principalmente improvisada, antepone la
oralidad a la escritura en los procesos de transmision del
conocimiento. También, cuestiona la idea de la partitura como la

obra de arte, y hace de la expresion artistica algo espontdneo.

Privilegia entonces, al menos en cierto sentido, la oralidad sobre la

escritura, lo irracional sobre lo racional, lo subjetivo sobre lo objetivo

(Ochoa, 2010: 20).

Para finalizar, hoy dia la ensefanza-aprendizaje del jazz en México se
encuentra circunscrita dentro de los &mbitos escolarizados, pero estos no son los
unicos caminos que solemos seguir los musicos para aprender este estilo musical.
Gracias a que la improvisacion figura como uno de sus medulares, la escena de
jazz facilita la inclusion de musicos que, si bien no dominan la lectoescritura
musical, a lo largo de su vida —y por diversos medios— ha desarrollado capacidades
improvisatorias. Y esto reafirma la estrecha correlacion entre tocar de oido,
improvisar y desarrollo de habilidades musicales.

Por todo ello, se hace necesario pensar los discursos ideoldgicos que

establecen diferencias tajantes, y que deslegitiman el sentir y pensar del otro. Tal

como lo prueba la experiencia de los musicos entrevistados, los desarrollos
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didacticos y diversas metodologias no se excluyen entre si, y esto deberia
potencializar la experiencia intelectual, intuitiva y afectiva (Samper, 2011) que
definen la experiencia musical.

Recapitulemos. Segun los autores consultados, son varias las estrategias de
vinculacion y aprendizaje de la musica en los espacios no escolares: las personas
eligen su propia musica, aprenden entre pares, tocan de oido, interactian con
musicos experimentados, improvisan y componen. Ademas, tienden a servirse de
un amplio y variado repertorio de musicas que se les presenta como material
didactico. Muchas de las veces, dicho repertorio se relaciona directamente con su
musicar laboral. La relacién aprendizaje-experiencia laboral es relevante, pues alli
confluyen desarrollo de habilidades, resolucion de problemas y formacién musical.

Por otro lado, la evidencia demuestra que los aprendizajes escolares y no
escolarizados no son vivenciados como dominios separados por las personas. En
sus respectivos procesos formativos éstas suelen “ir y venir” entre un dominio y
otro. En lo que corresponde a tocar de oido, en este capitulo anoté que esta es una
habilidad musical primaria que regula, promueve y ocupa un espacio privilegiado
en las practicas no escolarizadas. No obstante, tocar de oido y lectoescritura
musical, tampoco son actividades excluyentes en la préctica regular de los musicos
no escolarizados.

Por ultimo, las experiencias de aprendizaje de los musicos tienen un fuerte
eco en sus practicas de ensenanza. Las concepciones de su propio proceso se
declinan en el qué, como y por qué se ensefia lo que se ensefia. Esto, se cruza con
ideas relativas a lo “correcto” y “no correcto” en la ensefnianza, en general. Hecho
que permite entrever la posicion de las personas que elaboran sus no pedagogias,

de frente a las pedagogias musicales hegemonicas.
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Después de consultar la literatura especializada y de seleccionar algunos
conceptos e ideas, pensemos ahora desde la experiencia de estos musicos, primero

en lo que toca a su aprendizaje y después a sus practicas de ensefianza.
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Capitulo 2

El proceso de aprendizaje: experiencias y
senderos

En este capitulo reviso las experiencias formativas de siete musicos con una
actuacion diferencial dentro de la escena del jazz en México ;Qué recursos
didacticos estuvieron presentes en sus procesos de aprendizaje del jazz? La
informacion recabada en las entrevistas describe situaciones particulares que han
repercutido directamente en el aprendizaje musical, asi como en la construccion de

su identidad como musicos.

2.1 MEDIOS EMPLEADOS
De entrada, en las descripciones de las estrategias implementadas en el aprendizaje
resalta la utilizacion de recursos educativos tales como: métodos, transcripciones,
videos instructivos y todo medio generado desde la producciéon académica
dirigido a la ensefianza, no sélo del jazz, sino de la musica en si.

En la actualidad, el gran acervo educativo dirigido a la ensefanza del jazz

engloba un conjunto de materiales didacticos que circula mas all4 de las aulas. Este
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hecho ha contribuido a la formacién auto-didacta de un gran niimero de musicos a
nivel global. Para pensar estos procesos, analizo la implementaciéon de medios
didacticos en el proceso de desarrollo de habilidades musicales de los musicos
entrevistados.

Aqui, también considero como medio la colaboraciéon que los musicos
entrevistados desarrollaron con otros musicos en su etapa formativa y profesional,
permitiéndoles desarrollar otras habilidades musicales relativas a la transmision
del conocimiento. Segun Lucy Green (2002), las experiencias de interactuar
musicalmente con musicos mas experimentados, son muy comunes en los entornos
de aprendizaje de los musicos populares, proveyéndoles de un valor significativo y
fundamental en su experiencia social como musicos.

El rango de edades de las personas entrevistadas en esta investigacion es
diverso, y como reflejo de tal caracteristica se presentan algunas diferencias entre
los musicos con mas edad y los mas jovenes. Esta variabilidad me permite
presentar un panorama diverso en relacion a los medios educativos empleados en
diversas épocas de nuestro pasado reciente. La produccion y difusion de
materiales didacticos se ha incrementado con el paso de los anos, lo que repercute
en las modalidades de aprendizaje de las generaciones. Asi, la experiencia de
aprendizaje de un musico que se formd en los afios de 1980 puede ser muy
diferente a la de un joven que se formo en la década del 2000.

En relacion al rango de edad de los participantes estableci las siguientes tres

categorias:
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Tabla 5
Rangos de edad de los musicos con los que se construyd la muestra.
Numero de participantes Rango de edad
3 30-40 afos
2 40-50 afos
2 50-70 anos

Fuente: elaboracién propia.

Como veremos, la implementacion de los medios por los cuales estos
musicos obtenian alguna informacion musical varia de acuerdo a la época. Sin
embargo, el objetivo general que predomina en todos estos musicos es la busqueda
de un conocimiento musical particular, ya sea instrumental, tedrico-practico,
histdrico, etcétera. Los rangos de edad aluden a los recursos que predominaban en
distintas décadas. Es decir, el rango que comprende de 50 a 70 afios, les
corresponde la década de 1980; el de 40 a 50 anos, su aprendizaje tuvo lugar en la
década de 1990; y, por ultimo, los participantes con un rango de 30 a 40 afios,
describen los medios didacticos mas empleados en el 2000.

En funcion de lo narrado por los entrevistados, en relacion al uso de los
medios didacticos empleados para aproximarse al jazz, reconoci las siguientes tres
categorias: 1) medios impresos (métodos, libros de teoria, partituras,
transcripciones de solos, Real Book);* 2) videos instructivos dirigidos al estudio de
diversos instrumentos musicales; 3) la interaccibon con musicos mas
experimentados. Por medio de estas categorias, analizo las experiencias de siete
musicos no escolarizados en la implementacion de medios didacticos como

estrategia de aprendizaje.

4 Real Book, es una recopilacion partituras de estandares de jazz (canciones de jazz) realizada en los
anos 1970 por los alumnos de Berklee College Of Music. En la transcripcion del tema se contempla
la melodia, cifrado arménico y, en algunos casos, la linea del bajo.
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Medios impresos

Una nota introductoria, antes de analizar los testimonios. En la escena del jazz,
mexicana y global, los métodos se han vuelto un material recurrente en la
formacion del musico y un medio didactico concurrido y muy valorizado entre los
musicos familiarizados con la lectoescritura (Watson, 2017). La incursion del jazz
en la educacion escolarizada ha generado una vasta produccion de materiales
didacticos, y esta produccion permite dimensionar -hasta cierto punto- la
influencia del modelo educativo occidental en el aprendizaje de esta y otras
musicas de origen popular. Para algunos autores, los medios didacticos
producidos desde los dmbitos académicos buscan equipararse con las estrategias
de aprendizaje del jazz basadas en tocar de oido (Prouty, 2005: 90). Los materiales
dirigidos a la ensefanza-aprendizaje del jazz han permitido que los musicos
letrados de diversas partes del mundo puedan acceder a contenidos
especializados; el gran archivo tedrico-practico que comprenden estos textos esta
dirigido a un publico estudiantil heterogéneo.

Pero lo mads relevante de sefialar en esta nota introductoria es que la
produccién de los medios didacticos surge de, y al mismo tiempo contribuyen a
reproducir, una comunidad del jazz a escala global (Berliner, 1994). Para Berliner
tal comunidad esta relacionada con todo tipo de produccion y medio de
distribucion que contribuyen a la difusion del jazz; esta comunidad permite
establecer vinculos entre una “compleja red de centros de musica interrelacionados
que forman la infraestructura institucional de la comunidad del jazz” (Berliner,
1994: 92), y la cual engloba a musicos académicos y no académicos. La importancia
de una comunidad del jazz ha permitido definir una identidad musical que
comprende: educacidon, produccion artistica e historia. Berliner menciona:
“Durante casi un siglo, la comunidad del jazz ha funcionado como un gran sistema

educativo para producir, preservar y transmitir el conocimiento musical,
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preparando a los estudiantes para las demandas artisticas de una carrera de jazz a
través de sus métodos y foros particularizados” (1994: 93). La idea principal que
prevalece en la generacion y produccion de estos medios didacticos es la difusion
del jazz. Por tal motivo, la educacion del jazz no solo esta contenida en el
aprendizaje escolar, también se alcanza a un sector de musicos que estan
interesados en aprender jazz desde otra perspectiva educativa.

Las razones para no asistir a una escuela de jazz pueden ser muy diversas.
Para los musicos entrevistados, la decision de ingresar o no a una escuela varia de
una persona a otra. Pero el hecho de no asistir a un dmbito escolarizado no los
privo de servirse de los materiales didacticos generados por la comunidad del jazz
(Berliner) para iniciar o complementar su aprendizaje.

El primer musico entrevistado fue Itzam C., cuyo rango de edad se ubica
entre los 40 a 50 afios. Itzam identificé a las revistas especializadas en jazz y musica
clasica, como los medios didéacticos a través de los cuales dirigio su

autoaprendizaje:

...en ese tiempo no habia internet, fue en los noventas, mediados de
los noventas por ahi. Le platicaba a mi carnal que es mas chico, tengo
un hermano mads chico que yo, que también es jazzista, le decia “el
internet de antes era ir a Sanborns a hojear para saber qué habia
pasado”, habia muchas de musica, yo creo que antes habia mas que
ahora fijate, no lo sé, mas revistas, mdas tipos. Por ejemplo, yo
encontraba la Bass Player y encontraba la Doble Bassist, Classical Music
y encontraba la Jazz Review, Down Beat y ahorita ya no, las mas dificil,
antes habia mas. Entonces ahi estdbamos devorando rapido para que
el policia no nos corriera porque aparte estaban carisimas, entonces
no comprabamos revistas de esas (Itzam C.).

Como se aprecia, Itzam C. Asistia con regularidad a consultar las revistas
que llegaban a Sanborns y las examinaba sin adquirirlas, ya que no contaba con los

medios para costedrselas. Si bien las revistas no representan un método propio, o
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medio didactico con contenidos graduados, la informacién ahi contenida
(entrevistas a musicos consagrados, transcripcion de un pasaje musical, etcétera)
servia como guia musical en la exposicion de ciertos contenidos propuestos por la
revista. En las revistas citadas por Itzam se pueden encontrar extractos de piezas
transcritas (partitura y tablatura) dispuestas para el aprendizaje de determinada
cancion.

Para Gabriel Rusinek (2004), el uso de revistas especializadas en musica
permite que el joven aprendiz, que no asiste a una escuela, construya su propio
conocimiento. Este tipo de aprendizaje, situado en el autoaprendizaje, presenta
ciertas similitudes con algunos principios de la escuela activa, pues el alumno
necesita construir el conocimiento mediante un aprendizaje por descubrimiento
propio.

Para la gran mayoria de los musicos entrevistados estos medios didacticos
fueron una herramienta vinculada a la generacion de conocimiento, ya que daban
una idea grafica de como tenia que ser la musica que querian aprender y
posteriormente interpretar. Si bien estos musicos no proporcionaron descripciones
precisas sobre las estrategias de interpretacion tedrica que obtenian de los medios
impresos, en sus relatos destacan el desarrollo de habilidades motrices de
ejecucion y su consecutiva progresion en el manejo de los instrumentos musicales.

En un contexto escolar la gestion de los materiales didacticos (libros,
revistas, registros audiovisuales, etcétera) principalmente es realizada por el
docente, ya que los temas y contenidos abordados atienden al curriculo especifico
que el alumno debe de desarrollar con la ayuda de estos materiales. Si el proceso
formativo de los musicos entrevistados no se circunscribié a contextos escolares
guiados por docentes, recurrentemente sefialaron la importancia de recurrir a otras
personas, como amigos musicos o profesores particulares que los guiaron en sus

aprendizajes por periodo de tiempo cortos. Algunos, incluso senalaron la
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importancia de haber contado con una suerte de mentor/maestro, quienes les
compartian materiales didacticos, con quienes iban aprendiendo musica y al
mismo tiempo tocaban con ellos en diversas situaciones laborales.

La utilizacién de materiales didacticos por parte de los maestros particulares
y mentores permite identificar caracteristicas similares con la pedagogia formal.
Esto nos da idea del siguiente aspecto relevante: en las estrategias de ensefianza no
escolarizadas si puede haber seguimiento formal de la implementacion de
contenidos a desarrollar.

Por ejemplo, Ciz M. narra que él se relacion6 con los medios impresos
gracias a su maestro particular de musica, quien le facilito libros. Segun Ciz, estos
libros contribuirian al desarrollo de sus habilidades relacionadas al analisis
musical y, posteriormente, lo incitarian a buscar medios que le proporcionaran

informacién musical que él juzgaba relevante:

Principalmente el maestro Victor me dejo6 unos libros que yo
fotocopié, y él me ensefi6 cosas que en aquel momento, como estaba
yo chavo ya sabes que no entiendes o te vale gorro, pero ya después
empiezas a analizar, cuestion de anadlisis y estar leyendo. También
antes de ir con el maestro Ledn, dejé un tiempo de tocar, bueno mas
bien de aprender porque nada mas estas tocando rock u otras cosas y
ya después volvi al andlisis, a realmente leer cosas, leer libros, leer
clinicas (Ciz M.).

Por su cuenta, Rubén P. (entre 30 y 40 afos) estudio guitarra clasica en una
escuela de musica durante un tiempo. Esto le permitiria desarrollar la habilidad de

la lectoescritura musical, aspecto muy valorado por él. Sin embargo, el acceso a

libros especializados de jazz no seria sencillo. Aqui su testimonio:

Si, después de que, como ya sabia yo leer habia un cuate aqui que
tenia métodos de Joe Pass, en ese entonces era jVaya! Un oasis aqui
en medio del desierto que no habia nada, entonces me iba yo a
buscarlo todas las tardes, porque nunca estaba él, es arquitecto,
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entonces se dedica a otra cosa, entonces yo tenia que andarlo
buscando y “perreando” como se dice, hasta que lo encontré y se
portd bastante amable y me los prestd, porque no cualquiera te
prestaba. Entonces me los prestd y ahi fue donde empecé a entender
un poco porque ya venia toda la partitura bien hecha de lo que hacia
Joe Pass. Pues empecé a sacar y me sacaba yo las piezas y se las
tocaba yo a mi tio y “hasta se iba pa atras”, porque €l las sacaba de
oido, entonces le digo “no, es asi” y decia “es asi” y se asombraba €l
también porque pues era idéntica al disco, y la tocaba yo idéntica al
disco, y él la tocaba muy parecida pero le faltaba, jporque el trabajote
que hacia de oido para sacar todo eso!, y yo lo tenia a la vista, por ese
lado si me ayudd la escuela ahi pude entender la lectura (Rubén P.).

Medios audiovisuales

Esta categoria, en realidad, describe un periodo particular que bdasicamente
abarcaria toda la década de 1990, época en la que proliferaron clinicas
especializadas en diversos estilos e instrumentos musicales en formato VHS. Los
entrevistados cuyas edades oscilan entre los 40 y los 50 afios, refieren la utilizacion
de estos medios en su aproximacion al jazz y describen esta actividad como un
proceso de imitacion motriz en la cual el instructor establece una serie de ejercicios
guiados verbalmente y para ser realizados simultdneamente por el estudiante
(espectador).

Como se advierte, este tipo de mediacion alude a un tipo de clase, escolar o
no escolar, en la que una persona con experiencia, con una imagen legitimada por
su trayectoria musical dentro de la comunidad del jazz (Berliner, 1994), trasmite un
conocimiento verbal y motriz dirigido, ejemplificando gradualmente su estrategia
para la resolucion de dicha tarea. Un punto sobresaliente en este tipo de medio
educativo radica en el nimero ilimitado de veces que se puede tener acceso al

material y a su reproduccion para la resolucidon de la actividad propuesta por el
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instructor. Aqui el testimonio de Renato D., quien se sirvié ampliamente de este

tipo de medios:

... el hecho de estar en contacto con todos esos videos y el lenguaje
de la musica en inglés en eso, también me proporcion6 el ir
entendiendo el idioma poco a poco sin necesariamente ir a la escuela.
En el contacto con esos videos es cuando me di cuenta que habia una
ventana a un mundo desconocido para mi; habia un infinito de cosas
por aprender [(En esos videos venian instructivos, partituras?, le
pregunto a Renato] No, no, no. Era puro video. Era ver y escuchar.
Me ponia mi bateria ahi, a un lado la video y la tele, y era ver que
hace la mano izquierda, “ok, la mano izquierda estd haciendo esto” y
el pie derecho hace esto, junto. El hablaba en inglés y yo no entendia
nada, pero yo escuchaba; “ok, estd haciendo” y a practicar. De
repente, me llego6 el video de Dave Wekcl y ahi se acab6 el mundo
para mi. Cuando vi que habia técnica y habia modo de agarrar,
modos de pegar al bombo. En ese momento, literalmente para mi, mi
tiempo y dedicacidn se volco sobre la practica. Entonces para mi era
levantarme a las 7 de la manana y estar practicando hasta las 11 de la
noche. Y yo me di cuenta que ahi habia una fuente de aprendizaje
infinita y yo me volvi loco con los videos (Renato D.).

La utilizacion de estos medios audiovisuales implica un cierto equilibrio
entre las acciones de escucha y las visuales. Los videos instructivos permiten que el
aprendiz desarrolle ciertas cualidades motrices en su imitacidon visual-auditiva
directa. En su testimonio, Renato D. nos habla de la imitaciéon motriz por medio de
una accion visual, lo que le permitiria copiar de forma directa los movimientos que
el instructor empleaba en su descripcion de los ejercicios.

Ademds de Renato D. ninguno de los participantes menciono
concretamente medios audiovisuales en sus estrategias de aprendizaje como una
practica central en su proceso. No obstante, resolvi comentar esta categoria sdlo
para dejar testimonio de este recursos, como uno mas de los cuales se valen los

musicos no escolarizados en su andar.
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Interaccion con musicos experimentados

El contacto con musicos mas experimentados aparece en todas las entrevistas
realizadas para esta investigacion. Todos los musicos expresaron que, en un
determinado momento de sus respectivos procesos de aprendizaje del jazz,
interactuaron con otros musicos con mds experiencia en el dominio de diversas
musicas y con mayor presencia en el mercado laboral de las musicas populares. No
obstante, este tipo de medialidad tiene mas repercusion —al menos en el marco de
los participantes— entre los musicos con un rango de edad de entre 50 y 70 afos.

El aprendizaje de los dos musicos de la muestra que se ubican en este rango
estuvo contenido en la interaccién con musicos que tuvieron un conocimiento
sobre la tradicion del jazz y que, por lo general, provenian de E.U.A. Berliner
describe las relaciones que se establecian entre los musicos experimentados y los
jovenes aprendices en los procesos de ensefianza-aprendizaje del jazz en sus
origenes del siguiente modo: “en un espiritu similar, los expertos guian a los
miembros mads jovenes a aplicar sus conocimientos técnicos, ensayando y tocando
constantemente con ellos, transmitiendo asi su profundo sentido de
responsabilidad por la musica” (1994: 117).

Las experiencias de aprendizaje del jazz de los entrevistados en dicho rango
de edad senalan el efecto positivo y significativo del aprendizaje con musicos mas
experimentados. El arribo de musicos provenientes de E.U.A a la Orquesta
Sinfénica de la Ciudad de Xalapa en la década de 1970, por ejemplo, contribuy6 a
que los musicos locales establecieran relacion con aquellos, quienes contaban con
una solida formacion académica en la tradicion de la musica occidental y que,
ademas, se desempefiaban como musicos de jazz en sus tiempos libres.

Lucio S., por ejemplo, menciona lo importante que fue conocer notaciéon
musical para poder interactuar con este tipo de musicos que provenian de una

educacion clasica. Asi nos dice:
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...como eran gentes muy buenas, que llegaban por aqui, que llegaban
al grupo, pues tenias que aprender. Cuando llegaron los gringos
éstos, este que era un maestro traian piezas diferentes ya con toda la
lectura de todas las notas y habia que leerla como lo ponian ahi,
habia que tocar como estaba escrito en el papel (Lucio S.).

Para los musicos de la Sinfénica de Xalapa aludidos en la cita, su relacion
con el aprendizaje y la practica musical estaba determinada por la notacion
musical. Pero Lucio S., un musico no escolarizado, con cierto dominio de la
lectoescritura, no parece sentirse del todo comodo en la situacion social de praxis-
aprendizaje evocada en su testimonio.

Siguiendo con el andlisis de los medios didacticos empleados por los
musicos de la muestra para aprender e introducirse en la escena del jazz, sefialo
aqui que —al menos para los dos entrevistados cuyo rango de edad es de entre 50 y
70 afios, y cuyos desarrollos educativo-profesionales tienen como sede la ciudad de
Xalapa- la interaccion con otros musicos no escolarizados, pero con una clara
profesionalizacion en el dominio de las musicas populares, seria determinante. Tal
fue la influencia que el percusionista Tambu ejerceria en la comunidad jazzista de
Xalapa durante la década de 1980. Gracias a su presencia los musicos locales
accedieron a diversos ritmos y conocieron un estilo del jazz proveniente de
California.

Asi, para Javier C., dicho percusionista promoveria una fuerte influencia en
su aprendizaje, pues pudo interactuar con él y ello le llevaria a elegir su

instrumento principal:

Te digo que yo descubri la percusion con las manos y el tambor entre
las piernas, la vibracion al cuerpo, jwow! Ahora si que se “volvid
loco Barbarito”. Y pues me clavé con la percusion, fuerte, fuerte, y
llevaba yo la bataca y la percusion (Javier C.).

Y mas adelante continta:
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Pues eran clases muy abiertas, él [Tambu] tenia control total;
nosotros no sabiamos nada y entonces €l nos fue ensenando que
hacia la cascara, que hacia y donde estaba la clave, cdmo se tocaba un
Son, como se tocaba la rumba, nos ensefid muchos ritmos Haitianos
también porque tenia esa sangre haitiana, pero también era un
musico que tenia la influencia californiana, gringa, y sabemos que en
Estados Unidos no hay una tradicion del tambor, desde la presencia
de la colonia inglesa ahi fueron prohibidos los tambores a los
esclavos o sea New Orleans mismo, Mississippi no existia el tambor;
ahi fueron los cantos de trabajo, los cantos de protestas, los cantos
fanebres y el gdspel pero no existe el tambor y no hay una tradicion
eso fue anulado por completo e igual lo indigena. Entonces los
norteamericanos comenzaron a crear un estilo muy personal y sobre
todo California, que no es ni cubano ni es puertorriqueno, sino un
estilo muy, muy, muy gringo y pues ese estilo fue el que ensefi6
Tambu aca (Javier C.).

En su testimonio Javier describe una clase dirigida por Tambtui. En esta se
percibe un acercamiento pedagogico. La clase estaba estructurada en funcion de la
relacion y secuencia de un estilo a otro: cdscara, clave, rumba para posteriormente
llegar al jazz. Y este testimonio es relevante en la medida que me permite
introducir otro componente bien significativo en las experiencias y senderos
seguidos por los musicos de la muestra, es decir, sus respectivos procesos de
aprendizaje. El componente referido es el siguiente: si bien su acercamiento al
universo, a la escena o la comunidad del jazz se guio por uso de diversos medios,
todos coinciden en senalar que, al recurrir a estos medios, ellos ya tenian

conocimientos tedrico-practico de otras musicas no escolarizadas.

2.2 TOCAR DE OIDO
(Qué formas de accion habilita el tocar de oido? ;Qué quiere decir trascribir en el
argot jazzistico y qué implicaciones tuvo la praxis de la transcripcién en el

aprendizaje? En el presente apartado abordo la habilidad de tocar de oido como
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objeto de aprendizaje. Para todos los entrevistados en esta investigacion, el tocar
de oido represento el acceso a la musica desde la musica.

Recordemos que, para McPherson (1996) y Woody (2012), el tocar de oido es
el componente principal de la musica y contribuye al desarrollo de habilidades
como la lectura y la improvisacion. Por su parte, Priest (1989) sugiere que el
proceso de ensenanza musical deberia de constituir una secuencia que iniciara con
el desarrollo de tocar de oido como practica natural en el acercamiento a la musica,
para luego desarrollar otras habilidades musicales.

Desde la oralidad-auralidad, segiin Eliécer Arenas, se genera un

conocimiento por medio de la accidn. Asi, nos dice que:

Lo oral no es una forma de conocimiento a la que le falta algo, es
completa en si misma, solo que distinta. Las oralidades poseen
“reglas”, pero estas se emplean primero y son formuladas a través de
su uso; a veces explicadas con dificultad, pero casi nunca formuladas
de manera integra. Se trata de lo que Schon ha llamado,
conocimiento en la accién y Polanyi, conocimiento tacito (2016: 105).

Vuelvo a la idea de tocar de oido como una forma de adquirir
conocimientos y desarrollar habilidades musicales. Cada uno de los entrevistados
expresa diversas formas de tocar de oido, y esta variabilidad al menos esta
relacionada con el paso de algunos de ellos por &mbitos escolarizados. Dos de estos
musicos ingresaron a una la escuela de musica clasica, donde el aprendizaje estuvo
centrado en la lectura.

Relevantemente, las personas entrevistadas describen la actividad de tocar
de oido como una actividad circunscrita a dos planos de su vida musical: 1) como
un proceso solitario, acompafandose de grabaciones de audio y videos; 2)
interpretando musica en el contexto de situaciones laborales. Esto ultimo querria

decir que, si se desconoce el repertorio que habra de tocarse en una situacion
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hipotética y no hay papeles (partitura, tablatura, cifrado), la situacion tendria que
ser resuelta tocando de oido, en el escenario.

A partir del andlisis de los testimonios de la muestra, lo que estoy
sosteniendo es que el desarrollo de la habilidad de tocar de oido es un medio para
adquirir otras habilidades musicales, como la lectura de la notacion, la
improvisacion y el desarrollo de la musicalidad. Veremos que, también aqui, cada
uno de los entrevistados ha seguido distintos senderos, pero todos andados con la
intencion de aprender y desarrollar sus habilidades musicales.

Para todos ellos, su acercamiento a la musica estuvo motivado por el gusto
de tocar de oido la musica que les gustaba, pero esta actividad generalmente esta
enlazada con otras actividades encaminadas a rendir eficiente el proceso de

aprendizaje. Itzam C., por ejemplo, nos dice que él y su grupo de amigos:

Bueno, sacdbamos de oido muchas cosas, por tocar rolas que
queriamos tocar las sacdbamos de oido, pero después tuve un
maestro, Aarén Cruz, y yo estaba muy morrillo que me dijo
“transcribe, es lo mejor” y me dejo unas transcripciones y ya las hice
(Itzam C).

Es del todo probable que, cuando se es joven o infante, la eleccién de la
musica a interpretar generalmente se derive de los entornos sociales en que uno se
desenvolvié. Itzam C., por ejemplo, menciona la influencia que ejerci6 su padre en
la definicion primaria de sus preferencias musicales. En casa escuchaba rock, canto
nuevo y un poco de jazz. Ademas, sobre la base de estas influencias parentales, las
personas nos vamos relacionando entre pares, con los que también definimos
preferencias. El conjunto de influencias parentales y entre pares constituyen lo que
Lucy Green llama enculturacién musical (2002). La musica que se escucha, se hace
o se baila en los contextos de la vida cotidiana de las personas, contribuye a la

adquisicion de ciertas habilidades y conocimientos musicales. Itzam C., narra parte
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sus experiencias juveniles entre pares y nos deja ver hasta qué punto su universo

musical juvenil mas bien fue bien ecléctico:

El Chivito si entrd asi directo al clasico ese fue su onda y dijo “yo de
aqui soy” contrabajista clasico 100% y como anddbamos con toda la
bola de contrabajistas de esa época de la Nacional [Escuela Nacional
de Musica de la UNAM, hoy Facultad] y Superior [Escuela Superior
de Musica del INBA] pues ahi entraba a las clases, estaba con ellos,
también eso me sirvié asi como de referente porque estabamos todo
el tiempo tocando, vivia cerca de mi casa era mi vecino... Mi otro
compa de la vida también, es un musico, es que de morritos siempre
estdbamos juntos el Chivo, este contrabajista que te digo, Orlando
que ahora es un percusionista que también estudio en la Nacional

(Itzam C.).

Al igual que Itzam, los testimonios del resto de los musicos entrevistados
nos dejan ver huellas de aquellas musicas que formaba parte de su entornos socio-
familiares al momento de emprender sus respectivas incursiones formativas en la
escena del jazz. Nadie parece haber llegado a esta de manera directa, como anoté,
todos incursionaron primero tocando de oido en el dominio de las musicas
populares. Algunos de los estilos mencionados son: boleros, rock, son cubano,
trova, cumbia, otra musica tropical, etcétera.

Aprender musicas populares tocando de oido claramente representa una
estrategia didactica, la cual —posteriormente— también seria implementada por
estos musicos en sus incursiones al jazz. Veremos que todos se sirvieron de otras
mediaciones (métodos, partituras, videos, tocar con musicos experimentados) en
sus respectivas incursiones. Renato D., por ejemplo, nos muestra cémo su proceso

estuvo condicionado por la musica que estaba en su entorno, la de su vida diaria.

Honestamente hubo un momento cuando casi empezaba adelantito,
que ya yo andaba de musico tocando musica tropical, y yo recuerdo
que en ese momento también era transcribir de oido, siempre de
oido. Yo transcribia a todos los musicos y me compraba mis discos y
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“este toca bien” y mi disco de long play y a escuchar y escuchar y a
replicar eso. La primera musica que fuese yo la tocaba en corto
tiempo, estaba tocando como a los que yo admiraba (Renato D.).

Ademads del placer de tocar de oido con los musicos que admiraban
(siguiendo una grabacidn, claro estd), el hecho de tocar sobre una pista facilita el
desarrollo de otras habilidades interpretativas: familiarizacion y dominio de
dindmicas, estilos, intenciones, etc. Este tipo de actividades forman parte de las
estrategias de los musicos populares y de jazz en su quehacer regular. En todos los
testimonios se identifica que el tocar de oido siempre estard relacionado a la
escucha de grabaciones o el seguimiento de videos, y que la actividad principal es
tocar junto-simultdneamente a la grabacion que se escucha, al video que se ve o las

dos actividades al mismo tiempo.

Tocar de oido en la actuacion

En su actuacion el musico debe sacar su actividad adelante, resolviendo
situaciones inesperadas e improvisando sobre la marcha. La resolucién de esas
micro situaciones de incertidumbre lo orillan a desarrollar la habilidad de tocar de

oido, tal como lo describe Itzam C.:

Pues es que es la “calle”, es precisamente eso. He estado en todo tipo
de huesos incluso muchas veces [se pregunta él mismo] “;hay
partitura?”, “si”; y llegas [al evento] “;y las partituras?”, “no, no, no
hay” y t dices “puta” y ahi con el pianista viéndole las manos ahi y
“cdmara, camara; ;Sol?”, “no, es Si bemol”; “a perdén” y estds ahi y
agarras tablas. “No se sabe bien que hacer”. Ya ahorita, esas
experiencias de tocar todo, ese estar ahi todo el tiempo pues ya es
experiencia. No quita que cada vez que te subes es nuevo y que es
nervio y que es asi, pero si te da mas control de estar ahi. Esas son las

clases también (Itzam C.).
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Notese que el espacio en donde Itzam desempenfa su actividad laboral es
asumido como un lugar equivalente a un salén de clases, en donde él se esta
enfrentando con situaciones que tiene que resolver en tiempo real. En su caso,
como en el de muchos otros musicos, el estudio del instrumento esta vinculado con
sus actuaciones performaticas, sean estas laborales o de entretenimiento. Para el
musico popular o de jazz, estas prdacticas no se encuentran separadas y son parte
fundamental de su aprendizaje musical.

El aprendizaje en la actuacion performatica sin duda forma parte de la
educacion dentro de la escena del jazz. En este espacio los musicos nos servimos de
diversas habilidades, como la lectura o tocar de oido, bien para expresarnos o para
seguir desarrollando -mediante la practica misma- dichas habilidades. Por
ejemplo, Itzam C., describié una situacidén performatica hipotética no prevista, en
la que debid resolver la tarea sirviéndose de sus habilidades de tocar de oido, pues
se carecia de partituras.

Para Eliécer Arenas, las actuaciones performadticas son una situacidon social
pragmatica que propicia el aprendizaje y el desarrollo de diversas habilidades
socio-musicales. Asi, partiendo de la idea de que la musica no solamente es sonido,

Arenas nos dice que los musicos:

...aprenden por medio de entrenamiento, escuchando y haciendo,
mediante la atencion a la naturaleza del sonido como tal, a los nexos
intimos entre normas orales ritmicas, la respiracion, la gesticulacion
y la simetria bilateral del cuerpo humano (Serres, 2001 y 2003). Esta
condicién pragmatica, que Gonzdlez llamé performativa, es una
clave de sus usos sociales, de su relaciéon con un entorno que
involucra a los otros musicos y al publico en una retroalimentacion
que forma parte del hecho musical (Arenas, 2016: 105).

Las actividades performaticas y el tocar de oido se encuentran muy ligadas

en el proceso de aprendizaje de los musicos entrevistados. De hecho, no existe
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separacion alguna entre tales actividades. En su actuacion frente a un publico el
musico se enfrenta a diversas situaciones que debe resolver en el momento (tocar
musica no ensayada, no conocer la musica que se va a tocar). Y estas situaciones
sociales de cierto modo adversas, también son propicias para el desarrollo de la
habilidad para resolver problemas, reflexionar sobre ellos y generar ideas ldgicas
sobre los problemas musicales resueltos mediante la practica. Asi describe Renato

D., su aprendizaje:

Voy a hablar desde mi experiencia y como me tocd a mi vivir; yo creo
la manera mas real de la musica es la experiencia, o sea, el contacto
“ya, ya, ya, ya” ;jme explico? Evidentemente yo no fui a una escuela,
y el hecho de no haber ido a una escuela y no haber tenido un
maestro presencial no quiere decir que yo no haya estudiado, mi
proceso fue arduo. Mi experiencia literalmente hacia la practica,
hacia la realidad, los hechos: hay que tocar esto, ;lo conoces o no lo
conoces?; “no, no lo conozco. ;A ver como es?”. Ahi es donde entra
el aspecto de la actitud y el respeto de decir; “ok. Es esto. Perfecto,
vamos para alld” (Renato D.).

Rubén P. Se refiere al “hueso” ° como el espacio en donde el musico obtiene
su verdadera formacion musical, por encima de la ensefianza recibida en alguna
escuela especializada “;En este punto tuviste que tocar muchos tipos de musicas

para tener un ingreso?”, le pregunto a Rubén y él responde:

Si. Y estuvo stuper bien, eso me fue nutriendo, me nutrié6 muchisimo.
Yo lo recomiendo, eso te va dando argumento, armas, visidn,
audicién, te va dando muchas cosas. El hueso hay que respetarlo, el
hueso es una escuela para mi y creo que el hueso es mds escuela que
una escuela, desde mi punto de vista habra quien diga que es al
revés, pero desde mi punto de experiencia y desde mi percepcién asi
es, el hueso es mas importante (Rubén P.).

5 “Hueso”, es una expresion coloquial mexicana para denominar la actividad mediante la cual un
musico recibe una remuneracién monetaria por su desempernio laboral.
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La tensién que establece Rubén P., es el resultado de su vivencia como
estudiante de guitarra cldsica en un ambito escolarizado, asi como de haber
participado constantemente en grupos musicales populares interpretando una
variedad de estilos. Como Rubén P., para varios de los musicos contemplados en
esta tesis la importancia del “hueso” radica en conocer, por via de la practica,
varios tipos de musica, lo que —-segtin sus testimonios— posibilita el desarrollo
general de habilidades musicales mediante la acumulacion de experiencias. A
proposito de esta cualidad acumulativa y formativa propia de la praxis de los
musicos populares, Lucy Green plantea que: “Los musicos de banda y sesion
[grabacion], tanto si leen como si no, a menudo saben de memoria su propia parte
instrumental y la estructura general de una gran cantidad de canciones, que van
desde cincuenta o sesenta hasta varios cientos” (2002: 29).

Como anoté, los siete musicos que participaron en esta investigacion
ubicaron al tocar de oido como una estrategia, como una ruta bien fructifera en sus
incursiones en la escena del jazz como aprendices. Sin embargo, ninguno de ellos
utilizo la expresion “tocar de oido”, como tal, mds bien aludieron a dicha actividad
mediante expresiones como “sacar lineas de solo”, “transcribir”, “escuchar” y

“sacar de oido”. Aqui algunos ejemplos de ello:

Intentaba no transcribirlos, pero si intentaba sacar lineas de sus solos,
esos colores que ellos hacian (Ciz M.).

Yo ahora me jacto de entender o reconocer formas armonicas, y claro,
rolas mas sencillas de formas de boleros o de cosas que yo sé para
dénde se va la armonia (Lucio S.).

De ahi estuvieron varios alumnos que yo les preparaba su examen

aqui en casa y hacia transcripciones, me presentaba con ellos en sus
examenes (Javier C.).
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Una digresion sobre la transcripcion. Para los musicos de la muestra
“transcribir” alude a una accidon particular. Segin la Real Academia Espafiola
(2019) transcribir es: “Representar elementos fonéticos, fonoldgicos, léxico o
morfoldgicos de una legua o de un dialecto mediante un sistema de escritura” y en
la musica “Arreglar para un instrumento la musica escrita para otro u otros”. En el
contexto jazzisticos transcribir suele definir la accion de copiar la imagen sonora y
realizar en el instrumento aquello que se escucha.

El objetivo principal de la tarea de transcribir es tocar y no escribir. Dicho de
otro modo, en estos contextos de aprendizaje, transcribir equivale a tocar musica, y
no a analizar musica por medio de un escrito. No obstante, los musicos de la
muestra también suelen transcribir lo escuchado en papel. Aqui el caso de Rubén

P.:

Primero saco la pieza; pongo el disco o pongo el video y me pongo a
sacarla, sacarla, sacarla, sacarla hasta que la tengo. Ya que la tengo
bien, ahora si la transcribo como partitura de jazz o la transcribo para
un arreglo de guitarra o un arreglo para piano, eso me ha servido
muchisimo el escribir, me ha ayudado mucho al oido, a la mente, al
entendimiento a la comprension a las estructuras, a la lectura a todo.
Pero hay que coordinarlo, porque también si nada mas esta
escribiendo y a la hora que quieras tocarlo si dejas de ejecutar pues
las manos lo recienten (Rubén P.).

Vuelvo a la idea central de este apartado: tocar de oido en contextos de
actuacion. Para la mayoria de los musicos que participaron en esta investigacion, el
tocar de oido en el marco de actividades performatico laborales fue lo que les
permitiria desplegar otras habilidades musicales. Pero estas no parecen ser
experiencias aisladas, pues algunos estudios realizados en otras latitudes y
relativos a la habilidad de tocar de oido y su relacién con el desarrollo de otras

habilidades musicales, apoyan el argumento aqui sostenido. Asi Green y Baker
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plantean que: “Cuando consideramos las relaciones entre el uso del oido, varios
aspectos del desarrollo auditivo (como lo ilustran nuestras pruebas), lectura a
primera vista, progreso y motivacion, y de hecho, todo tipo de interpretacion
musical, es dificil estar en desacuerdo con Priest (1988, 1989) de que toda la
musicalidad es ‘de oido’” (Green y Baker, 2013: 154).

Con base en las narraciones de los participantes, podriamos decir que los
aprendizajes musicales, dentro de la escena del jazz en México o fuera de ésta, tal
vez sean mas efectivos cuando se involucra el desarrollo conjunto de las
habilidades de tocar de oido y la lectoescritura. Para los musicos aqui escuchados,
el tocar de oido juega una posicion predominante en el aprender y el hacer musica.
La lectoescritura mds bien es entendida como wuna habilidad musical
complementaria al tocar de oido, que asiste y enriquece su oficio como musicos.

De entrada, los beneficios del tocar de oido son mencionados en los estudios
realizados por investigadores, asi como por los propios musicos de jazz
contemplados en esta investigacion y que implementaron estas prdacticas como
parte de su aprendizaje. Pero lo cierto es que en sus trayectorias también se
sirvieron de otros medios didacticos, como vimos, varios de los cuales atravesados
por diversos tipos de lectoescritura musical. Asi, los aprendizajes del jazz desde lo
no escolarizado son sin duda mas complejos y variables, pues estos combinan
medios y dominios, enriqueciendo las experiencias formativas.

Tal vez Paul Berliner tenga razon al decirnos que en la comunidad del jazz
“las asociaciones entre artistas de jazz formados de oido en musica afroamericana
y aquellos con formacion académica adicional, combinan diferentes mundos de
conocimiento musical, contribuyendo asi a un intercambio artistico mutuo que

enriquece continuamente la tradicion del jazz” (1994: 127).
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2.3. MUSICAR LABORAL

La vida de una persona que resuelve dedicarse al oficio de la musica involucra
diversas actividades, siendo una de estas el ejercicio de su oficio en situaciones
laborales. En este apartado analizo la manera en que las experiencias laborales de
los participantes contribuyeron o enriquecieron sus respectivos procesos de
aprendizaje.

Las voces de los siete musicos entrevistados remarcaron el vinculo laboral
en su proceso de aprendizaje musical. Las experiencias laborales senaladas me
permitieron identificar la relacion pragmatica aprendizaje y escenario
performativo, como vi en el apartado anterior.

Aqui parto del entendido que estudiar, ensenar, hacer, escuchar o bailar
musica involucra un conjunto de actividades muy diversas, y que —incluso— estas
actividades no se limitan a las actividades de los musicos en si —quienes producen
los discursos musicales—. Asi, Christopher Small propone el concepto musicking
para englobar las diversas actividades que constituyen un evento musical (1998: 9).
¢ Este autor nos dice: “A veces incluso podriamos extender su significado a lo que
estd haciendo la persona que toma las entradas en la puerta o los hombres fuertes
que mueven el piano y la bateria o los roadies que configuran los instrumentos y
realizan las pruebas de sonido o los limpiadores que limpian después de que todos
los demads se hayan ido. Ellos también estdn contribuyendo a la naturaleza del
evento que es una actuacion musical” (Small, 1998: 9).

Si bien musicar es un concepto totalizante que permite pensar y describir
todo lo que rodea a las ocasiones musicales, aqui lo utilizo en un sentido mas bien
restringido, pues lo acoto a los espacios sociales en los que confluyen las

trayectorias y las determinaciones sociales primarias de los musicos de la muestra:

6 Utilizo la palabra musicar para referirme la traduccién de musicking.
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el performance y lo laboral. Las personas entrevistadas describen estos espacios
como ocasiones de aprendizaje que les han permitido moldear su autoaprendizaje,
pero —sobre todo— como espacios en lo que se forjan, fomentan y cultivan
relaciones sociales que inciden en el proceso de aprendizaje. A proposito de estos

espacios Small nos comenta:

El acto de musicar se establece en el lugar donde estd ocurriendo un
conjunto de relaciones, y es en esas relaciones donde reside el
significado del acto. Se encuentran no solo entre los sonidos
organizados que se consideran convencionalmente como el
significado musical, sino también entre las personas que participan,
en cualquier actividad (1998: 13).

La gran mayoria de los musicos de la muestra comentaban que sus primeros
trabajos, en su infancia o adolescencia, estuvieron relacionados con la musica.
Itzam C., describe su negacion por realizar otra actividad laboral que no estuviera

apegada a la musica.

...mis compas, y aunque estudiantes de musica y eso pues tenian que
chingarle y tenia que ir a la herreria a trabajar y yo me decia “Yo no
quiero, aparte me va a quitar tiempo” te digo yo queria ese rollo de
la orquestita de estudiar; “no puedo, estoy estudiando”. Entonces me
decia “bueno, pero si puedo tocar el bajo si puedo trabajar de
musico”. Entonces busqué, compré un aviso oportuno y dije: “a ver,
versatil”, tenia como 17 afios y porque era menor de edad mi jefe dijo
“no wey, si llegas a las tres de la mafiana y no te vienen a dejar hasta
tu casa no, no trabajas ahi” y yo le dije “no pero, pero si gano en una
tarde lo que estos weyes se meten en una semana de chinga, yo lo
gano eso en una tarde”. Sin pedos asi, bueno una noche pues. Y total
que por ahi empecé. La verdad que nunca hice esos trabajos de
adolescente que son totalmente nobles y que te ayudan, nunca los
hice, me salté esa porque ya empecé a tocar, tocar, tocar (Itzam C.).

Otros musicos también mencionan que nunca desempenaron un trabajo que

no fuera musical, lo que sin duda nos habla de la importancia de la musica en sus
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vidas, sino de las formas en que fueron haciendo de lo laboral un camino para el
aprendizaje musical. Primero de los géneros musicales populares y
predominantemente bailables, y desde alli irian incursionando en el jazz. En otros
términos, para las siete personas entrevistadas la musica representé —y aun lo
representa— un oficio en el cual aprendizaje e ingreso econémico forma parte de lo
mismo. Y este dato me resulta de lo mas relevante, pues —como lo demuestran los
mismos testimonios— siguiendo este camino ellos hicieron detonar el imaginario
del musico romdantico como una suerte de persona abstraida de la vida social. Dos

breves testimonios:

...siempre he trabajado de musico, hasta ahorita gracias a Dios, cada
vez es mas dificil, pero hasta ahorita Dios me ha bendecido” (Rubén
P.).

...durante la toda la prepa y la universidad todos los fines de semana
estuve tocando (Pavel L.).

Sin duda, sus actividades laborales los impactaron en la construccién de sus
identidades como musicos. Frecuentemente, tales actividades fueron citadas en
sus auto-percepciones y al hablar de sus respectivos procesos de aprendizaje
musical. Como anoté, los participantes de esta investigacion se desenvolvieron en
otras musicas antes de llegar al jazz; musicas asociadas a sus culturas musicales
parentales’, elegidas por gusto propio o impuestas por las demandas del mercado.

Por un lado, las personas entrevistadas se definen como musicos, pero no se
consideran jazzistas. Por otro, se asumen como musicos, pero se distancian de
etiquetas que los encasillen dentro de un estilo en particular (rockero, popero,

cumbiero, jazzero, etcétera). Aqui dos testimonios:

7 Reguillo (2012), emplea el concepto de culturas musicales parentales para describir la variedad de
musicas que han formado parte, ya sea impuestas o por elecciéon, en la conformacién de los
antecedentes musicales de cada individuo desde el entorno familiar.

74



Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

Todo este proceso que he pasado ha sido benéfico, como he estado
tocando distintos géneros, entonces, me da mas perspectiva. No nada
mas me cierro al jazz o al bossa nova o al bolero, o sea por eso yo ya
todo lo veo como musica, si son géneros pero para mi todo tiene que
ver con todo (Rubén P.).

Yo creo que mi formacion ha sido eso, no me puedo etiquetar ni
rockero, ni jazzista, simplemente musico. Pero gracias Dios, creo que
si conozco los lenguajes de cada estilo y lo que mas me ha llenado en
la vida es la musica popular, pues porque eso soy, de ahi vengo y
mis raices estan ahi; en el jazz mismo siempre intento que tenga un
sello mas a lo popular (Javier C.).

Paralelamente a los medios didacticos empleados por estos musicos no
escolarizados para dirigir su aprendizaje, el medio laboral les permite socializar
entre pares, intercambiar informacidn, solucionar problemas especificos, aprender
de los demas, etcétera. En relacion a la diversidad de aprendizajes que suscita la
interaccion entre pares Lucy Green nos dice:

Al igual que con la escucha y la copia [tocar de oido], el aprendizaje
dirigido por pares y el aprendizaje grupal forman componentes
centrales de las practicas de aprendizaje informal de musica popular.
Implican la formacion temprana de bandas, el intercambio de
bloques de construcciéon musicales elementales como acordes y
escalas, la creacion y el refinamiento de ideas compositivas e
improvisadoras a través de la negociacién grupal, observacion de
otros musicos que tocan durante actuaciones y ensayos, dar y recibir
consejos sobre técnica e informacién sobre teoria, y hablar sobre
musica en general (Green, 2002: 83).

Como he senalado reiteradamente, todos los entrevistados se han
desenvuelto —y atin se desenvuelven— dentro de las musicas dichas populares. Para
ellos, el jazz representa el resultado de la suma de muchos estilos musicales, y

todos han llegado al jazz por medio de otras musicas. Ese transitar entre estilos

musicales en parte se explica por las necesidades econdmicas de los entrevistados,
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pero también por el deseo de aprender y musicar desde otros géneros. Asi describe

Pavel L., los estilos que ha tocado y los caminos que ha seguido:

He pasado del rock, del punk, del ska, del reggae, la cumbia, el bossa
nova, el blues, el jazz obviamente. Ultimamente estoy tocando
musica balcdnica, musica colombiana, he caminando de un lugar a
otro sin proponérmelo simplemente se han ido dando las cosas,
escucho nuevos sonidos que me llaman la atencion y me clavo por
temporadas con ciertos tipos de musica. No estoy casado con ningtin
género. Ultimamente me siento mas atraido es con la musica
latinoamericana (Pavel L.).

El aprendizaje de estos musicos se deriva de la resolucién de situaciones
cotidianas que formaban parte de su actividad laboral y que, basicamente,
consistian en reconocer las caracteristicas de un determinado estilo musical y

poder replicarlo. El siguiente testimonio ejemplifica lo dicho:

...ahora me doy cuenta que afortunadamente mi decision hacia ese
sentido en relacion a los géneros musicales [tropicales, cumbia, rock,
etc.] fue de aprender y aprender, porque eran cosas que yo no
conocia. Estaba dentro de la musica popular, popular [...] pero
dentro de esa musica hay diversos géneros, entonces de repente
hubo que aprender a tocar un danzon y yo decia ;como hago para
aprender esa musica? Pues a escuchar esa musica, escuchar
grabaciones de danzén y a replicar eso que escuchaba ahi. Y de
repente me tuvo que tocar una salsa, y de repente me toco este rollo
cuando se vino el auge de la banda con los roles. Y de repente habia
que tocar Mand, de repente Alejandra Guzman, y de repente Ray
Conniff, y Glenn Miller. Mi proceso siempre fue, acd como decimos
por acd, "Agarrar al toro por los cuernos" y de presentarte antes las
experiencias ya, jhoy!, ;me explico? No era de ir a la escuela y que te
digan como va, y apréndete esto para que puedas solucionar esto.
Siempre a mi me toco asi, directo (Renato D.).

Hablando de los espacios en los que se demandan los servicios de los

musicos dicho populares, Lucy Green nos dice, las “demandas de la musicalidad
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profesional en los covers o el trabajo de sesion también abarcan la capacidad de
tocar canciones previamente desconocidas, a veces mientras tocan en vivo en el
escenario” (2002: 30). Como ya he mencionado, las diversas situaciones que
pueden presentarsele al musico que se desarrolla en estos espacios laborales —tocar
musica no conocida y no ensayada—, son indicadores de la rigurosidad y
complejidad implicadas en dichos espacios.

Por cierto, solamente uno de los siente entrevistados menciond que habia
laborado en otras areas artisticas de cierto modo ajenas a las musicas populares.
Javier C., menciona la importancia de conocer diversos estilos musicales. Aqui su

testimonio:

Si tuve ese momento de estudio de muy joven de estar dandole,
dandole y dandole. Pero si, tienes razon gran parte se ha hecho en la
practica y en diferentes géneros, que eso ha sido maravilloso.
Acompanar a cantantes de opera e hice mucho teatro y ahi aprendi
muchisimo también. Tenia ya el referente de ser musico de danza
contempordnea, pero hacer teatro fue otra experiencia como una
continuidad de eso mismo, de estar siempre con el movimiento del
cuerpo, pero ahora también el rollo escénico; las intensidades, y
trabajé con muchos directores de teatro musicalizando obras y eso
fue muy enriquecedor (Javier C.).

Finalmente, para estos musicos, las experiencias previas en una amplia
gama de situaciones musicales contribuyeron a sus procesos de aprendizaje
musical y aportaron conocimientos practicos a su formacién. Asimismo,
construyeron una ideologia con relacion a la musica y al oficio de esta. La practica
de diversas musicas populares les permitio desarrollar habilidades musicales
(tocar de oido, improvisar o tocar musica no ensayada), tan recurrentes en los
musicos no escolarizados.

Pensar los aprendizajes que predominantemente se desarrollan fuera de los

ambitos escolarizados, nos permite identificar cdmo funcionan otros lenguajes
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musicales y los procesos implicados en su ensenanza-aprendizaje. Estas no
pedagogias se van desarrollando en situaciones sociales en las que los musicos
estan participando activamente haciendo musica, al mismo tiempo que van

elaborando sus procesos de aprendizaje, simultdneamente.

2.4 ACIERTOS Y DESACIERTOS SEGUN LA EXPERIENCIA

En Meéxico, como en cualquier otro pais del mundo, tendemos a trazar una
diferencia profunda entre los dmbitos de aprendizaje escolarizados y los no
escolarizados. Asi, concebimos a estos dominios como contrapuestos y en los que
cada uno tendria sus propias caracteristicas. En principio, la educacion musical en
los contextos escolarizados —cefiidos a un modelo educativo tipo conservatorio—-
seria sistematizada, gradual y ésta estaria enmarcada por un curriculo con
objetivos especificos. Por su cuenta, los procesos de aprendizaje musical en
dominios no escolarizados se caracterizarian por la recurrencia de procesos auto-
dirigidos y en donde suelen predominar el desarrollo de habilidades —como he
venido argumentado- como tocar de oido y aprender de musicos con mas
experiencia y haciendo musica (ver Green, 2002). Para Aharonian, el musico que
predominante o exclusivamente se mueve en estos ultimos dominios “es casi
siempre un autodidacta pleno, cuyo aprendizaje ha sido fundamentalmente por
trasmision directa de conocimientos y por praxis” (2000: 18).

En este apartado observo coOmo valoran los musicos participantes sus
respectivos procesos de aprendizaje musical inicial. Analizo lo que ellos consideran
como aciertos y desaciertos en sus formaciones, asi como las valoraciones que
elaboran en lo que toca a los procesos educativos enmarcados en ambitos
escolarizados. Igualmente, reparo en cémo conceptuan los dominios no

escolarizados en los cuales posicionan sus respectivos procesos de aprendizaje
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musical inicial. En las siguientes lineas veremos algunas de las elaboraciones que
los musicos ofrecieron en lo que toca a estos topicos.

Los musicos entrevistados tienden a referirse a los dominios no
escolarizados como “la calle” y claramente los oponen a la imagen que ellos tienen
de la educacion musical en contextos escolarizados.® Lucio S., por ejemplo, nos
habla de la importancia de la calle en su formacién y nos deja entrever la idea que

él tiene de los espacios escolarizados:

Pues yo siento que te haces como la gente que vive en la calle; como
que te haces mas abusado, como que te mueves mas facil entre la
gente, como que sabes ddnde guarecerte, como que sabes doénde
protegerte. Y de alguna la experiencia te la da el tiempo, yo veo a los
chavos que ya hicieron la carrera y estan asi, no saben qué hacer. Me
preguntaba un chavo [estudiante] “oye, pero dime ;como quieres
que toque aqui esta rola? ;Oye que ritmo quieres qué ponga?”.
[Lucio responde] Pues es un bossa nova tu tdcalo como quieras, pues
es un swing y técalo que se sienta que es un swing, técalo como
quieras, haz tu version de la rola (Lucio S.).

Por su cuenta, para Pavel L. no existe una separacion entre lo escolar y lo no
escolarizado, ya que —segin su punto de vista— una formacion forjada en ambos
dominios tendria mayor impacto en el aprendizaje y en las competencias
interpretativas del musico: “;Crees que estan separadas la escuela y la calle? [Le
pregunto a Pavel]. Si estdn unidas, creo que es mucho mejor. Y hay quien se casa
con que debe de ser de tal manera... (Pavel L.)”.

En relacion a cémo conciben y valoran la educacion en espacios
escolarizados, Itzam remarca lo que él reconoce como deficiencias de la educacion
que se imparte en las escuelas de musica tipo conservatorio. Pero relativiza su

opinidn -hasta cierto punto—, argumentando que el éxito del proceso educativo en

8 En la literatura especializada los autores se refieren a los sistemas de aprendizaje musical no
escolarizados como: informal, popular, vernaculo, fuera de la escuela, la calle.
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un marco escolarizado también depende de la persona que esté estudiando. El nos

dice:

Pues es que te digo, es una cuestion de personalidad, de perfil, de lo
que quieres. Yo la verdad no creo que a todos les funcione la escuela,
no creo que la escuela sea para todos, porque ademas esas ideas, esos
conceptos de “éxito”, de “desarrollo personal” no sé de donde
vengan, bueno si sé de donde vienen, pero no estoy de acuerdo con
esas cosas realmente. Creo que en un ideal, la formacion tiene que ser
personalizada e individual y la escuela no ayuda en eso y menos es
sistema educativo mexicano porque esta por los suelos
absolutamente, es anacrdnico, arcaico, no funciona. Pinche Nacional
de Mdsica tendria que funcionar de otra forma; no es un
Conservatorio, es la Escuela de Musica de la UNAM, es una facultad
de musica, no puede funcionar como un pinche Conservatorio y sea
tan cerrado y ser tan negado a muchas cosas. Pero bueno, asi es y yo
ino gracias!... También creo que hay un desfase bien cabron entre la
escuela y la vida real... (Itzam C.).

Como se advierte en la cita de Itzam, para algunos de los musicos su paso
por ambitos educativos escolarizados les permitié justamente contrastar y valorar
sus propias experiencias en esos espacios como fuera de ellos. Pero ese no es el
caso de todos, pues algunos de ellos forjaron su aprendizaje completamente libre
de alguna influencia escolar. Tal es caso de Renato D.

Renato D., es un musico que presenta una formacion particular, pues nunca
asistio a una escuela de musica, tampoco tomo cursos, talleres, clases particulares
en sus inicios musicales. Su formacion estuvo contenida en la musica popular,
como vimos, y luego incursiond en la escena del jazz. Su punto de vista sobre las
trayectorias formativas realizada enteramente fuera de los dominios de lo
escolarizado, claramente estd atravesado por su experiencia. Se asume como un
musico que no necesité de una instruccién escolar ya que su camino musical lo fue

labrando por medio de experiencias practicas acumulativas.
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Sin embargo, como parte de sus actividades laborales, Renato hoy dia
imparte clases de bateria en los cursos preparatorios de jazz en la Universidad
Veracruzana, en donde incluye sus conocimientos adquiridos en la calle pero en un

contexto escolar. Aqui la voz de Renato:

Y siempre he tenido contacto con esta otra musica [popular], porque
me hace falta. Pero empecé a compartir ya con musicos que tenian
escuela, me di cuenta que hay ventajas, yo no llamaria desventajas
porque llamarle desventajas es minimizarlo, mas bien me di cuenta
que era una manera de aprenderlo, no era mi manera de como yo lo
habia aprendido, pero era un camino factible. Hay conocimiento,
quizd el aspecto escolar o escolarizado te plantea un esquema mas
directo, como que te va guiando y te dice “por aqui te tienes que ir
para llegar aquel lado”, no es malo eso, ahorita tengo 11 afios en la
escuela compartiendo mis experiencias desde un enfoque
absolutamente opuesto al que todo compafiero que haya hecho un
proceso escolarizado vivid. Entonces yo me doy cuenta que
solamente, desde mi experiencia, solamente ha sido aprender,
aprender, aprender diferentes maneras de solucionar situaciones.
Obviamente el hecho de aprender musica, la teoria de la musica,
saber qué estas haciendo, el por qué estas haciendo eso, obviamente
tiene que ver con un aspecto mas intelectual que si lo desarrollas en
la practica te funciona de cualquier manera que si no tuviste escuela.
Yo creo que cuando uno, desde fuera de la escuela empieza un
proceso consciente y disciplinado, el hecho de estar en ese proceso y
en ese camino te da la facultad de si, realmente saber qué es lo que
estds haciendo porque hay que investigar, hay que analizar, si hay
que vislumbrar ver qué es lo que estd sucediendo ahi, pero estamos
hablando de un aspecto consciente y de una necesidad mayor que es
hacer musica, hacer musica (Renato D.).

Como se advierte en la narracion de Renato D., el aprendizaje no escolar
demanda un proceso consciente, analitico y autodisciplinado en relacion al como
se esta aprendiendo. También, como lo dejan ver los testimonios de varios de los
musicos participantes, no haber seguido un camino escolarizado —de principio a

fin—, no quiere decir que no hayan reflexionado sobre sus procesos musicales de
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aprendizaje. Por cierto, Esa Virkkula comenta que el: “significado del aprendizaje
informal recibe un significado mas amplio cuando los estudiantes, sin un marco
formal, hacen un esfuerzo por aprender una tarea que les interesa” (2015: 173).
Volviendo a los testimonios, Pavel L. piensa las ventajas y desventajas de
seguir una trayectoria formativa fuera de la escuela, o dentro de esta, recurriendo a

una nocién de autodisciplina:

Aciertos de la parte escolarizada creo que es la disciplina y el
convivir con mds pares. Y de lo no escolarizado, la libertad de
escuchar lo que quieras y aparte, te entregas a tu oido y a tu sentido.
Creo que uno debe de entender por si mismo qué es estar
desafinado, qué es estar afinado, si hay un cambio de tonalidad y
obligarte rapidamente describir hacia donde se fue sin la necesidad
de ver la armadura en una partitura. Tienes que desarrollarte rapido,
es la supervivencia, es resolver en el momento porque si no ya se te
fue y listo, y a lo mejor ya no vas a ser invitado porque no supiste
resolver en el momento y tiene que ver mas con la realidad de la
vida, porque a lo mejor en cualquier trabajo en cualquier otra 4rea,
no necesariamente de las artes o de la musica, si eres albanil o si eres
electricista y no haces bien tu trabajo no te van a volver a llamar [Y
desaciertos, ;qué consideras que son las fallas?, le pregunto yo]. La
indisciplina creo, digamos de ser un musico de vagancia, de calle, al
menos a mi es lo que me pasa; estoy hablando de algo muy personal
seguramente hay gente super aplicada y muy concentrada que
pueden tener diario una rutina de estudio, mi caso no es ese y es algo
que tengo muy claro... Yo creo que es de los mas grandes retos que
una persona que no estudia en la academia tiene que poner unos
horarios un poco mas definidos y estructurados para poder seguir
mejorando (Pavel L.).

Rubén P., por su lado, estudi6 guitarra cldsica en la Facultad de Musica de la
Universidad Veracruzana, su vision sobre las trayectorias escolarizadas y no
escolarizadas también estd marcada por su experiencia, es decir, por su transitar
entre la musica académica y las musicas populares. Pero su paso por la Facultad de

Msica, no le proveyo las herramientas que él estaba buscando para tocar musica
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popular y jazz: “mas que ayudarme, a mi sinceramente, mds que ayudarme me
perjudicd en muchas cosas, me arrepiento de haber ido a la escuela, me arrepiento”
(Rubén P.).

Como vemos, los intereses personales de Rubén no fueron cubiertos por los
contenidos impartidos en una escuela de musica de orientacion eurocéntrica. No
se puede sobreentender que los codigos y las logicas de las musicas populares son
comprensibles desde los cddigos y ldgicas de la musica llamada clasica. Juan
Sebastian Ochoa, plantea que, considerar la ensefianza de la musica clasica como
un modelo de aprendizaje musical universal, es una cuestion que tiene sus

implicaciones politicas:

...el supuesto de que la musica cldsica es la base para todas las
musicas, de tal manera que la musica clasica se convertiria en ese
parametro de medida sobre el cual podriamos comprender cualquier
otra musica. El problema es que esto constituye una practica
etnocéntrica, es decir, es tratar de comprender un fenémeno bajo los
términos y las logicas creados para comprender otro, es pensar como
universales los criterios producidos desde una condicién particular
(Ochoa, 2015: 11).

Volviendo a Rubén P., su testimonio nos da cuenta de las tensiones practicas
que surgen al tratar de implementar una ldégica escritural en el marco de una

situacion socio-musical regida por otra ldgica:

A mi me alejé porque, haz de cuenta, cuando me pedian tocar una
pieza [en el hueso], y creo que a mucha flota de ahorita eso les pasa.
Me decian; “bueno, vamos a tocar las mananitas” yo no sabia, porque
yo no veia el acorde como un acorde sino yo entendia por lineas.
Entonces, “hijoles” cuando me ponian a asi, me ponian a sufrir; “a
ver tocate una ahi de Juan Gabriel” o lo que fuera, “es Mi mayor”,
entonces yo pensaba en las notas del acorde: Mi, Sol, Si, Re o Mi, Sol,

Si. Entonces, esas las trataba yo de buscar en el diapason. Entonces te

83



Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

limita, te limita, entonces yo nada mas tocaba esas tres notas: Mi, Sol,
Si, y tocaba yo peor que cuando yo tocaba yo de oido (Rubén P.).

Sobre las limitaciones y ventajas de haber seguido una trayectoria formativa
predominantemente no escolarizada, Rubén P. insiste sobre la importancia de la
relacion tocar de oido y la actuacion performatica laboral como componentes

didacticos claves en la formacion del musico:

Los aciertos, lo bueno, es que vas directo a la musica, a lo mejor no
entiendes pero ya el oido lo empiezas a relacionar auditivamente. Y
los aciertos, lo bueno, es que te hacen tocarlo, tienes el compromiso y
dices “tengo que hacerlo” y eso te obliga a hacerlo, a escucharlo y a
poner el oido en alerta y lo empiezas a desarrollar. Es lo que le pasa
mucho a esta gente que no estudio y tiene mucho talento, ya traen el
oido nada mds empezaron a sacar canciones de oido y eso se les
desarrollo, eso es lo que veo bueno y ya estds en el ambiente, tocando
frente a un publico, es muy distinto en la escuela. Yo me acuerdo el
primer recital que di pues me temblaban las manos [le pregunto:
(por qué, solo estabas en tu casa estudiando?] Si, nada mas estds en
tu casa dandole y a la hora que estés en delante de un publico pues si
te da el panico escénico, bueno de primera intencion, la primera vez
te da, no solo a mi a todos los compafieros que dimos estdbamos
todos temblorosos. [le pregunto: ;por qué, es una parte que no se
explora, no?] No, no la tocan. Entonces hay que prepararlos para eso.
Esa es la ventaja, que sabes hacer el trabajo, lo sabes hacer. Y la
desventaja es que bueno, hay limitaciones en cuanto a conocimiento,
hay limitaciones por decir, si no tocas el cover como te equivocaste, o
sea mucha banda “te equivocaste ahi porque no hiciste exactamente a
como viene en la grabacion” entonces ellos mismos se limitan a
escuchar, se reducen a que si no es asi estd mal. Por ese lado si se
limitan ellos mismos, no todos, pero la mayoria dice “que es, va asi y
después viene el corte” hay una estructura y ellos tienen super
aprendida la estructura de la rola y si ta les cambias algo pues esta
mal para ellos [...] Se pierden también, exactamente, mas que nada
los pierdes porque si después ti1 no les haces el solo o entrada que
lleva de guitarra ellos no pueden entrar, ti eres como su guia. Esos
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serian los pros y los contras, ;no?, pero creo que hay mds pros dentro
del ambiente popular que los contras (Rubén P.).

Otros de los musicos de la muestra no profundizaron demasiado en lo que
concierne a ventajas y desventajas, aciertos y desaciertos, en el hecho de haber
seguido una trayectoria musico-formativa principalmente no escolarizada. En el
testimonio de Ciz M., por ejemplo, quien se ubica en el rango de edad de 30 a 40
afos, se percibe la influencia tecnologica del internet como parte de los recursos de
aprendizaje disponibles: “Yo creo ahora en la actualidad hay mas aciertos que
desaciertos, lo que pasa es que cuando yo comencé a estudiar el internet estaba en
panales” (Ciz M.).

Por su cuenta, Lucio S. —cuyo rango de edad se ubica entre 50 a 70 afios-,
hablé de la necesidad de un guia que acomparie el proceso de aprendizaje. El
percibe algunas faltas en su proceso de aprendizaje, mismas que se reflejan en los

musicos de su generacion que tuvieron un aprendizaje similar:

Te decia, de repente técnicamente habia cosas que me costaban, pues
por lo mismo que no tenia una digitacion ni una guia, cuesta trabajo.
Pero sabes que siento, que también tu te haces tu técnica y tu manera
de tocar y tu manera de aprender. Yo ya sabia entonces cuando habia
cosas dificiles, porque normalmente cuando uno empieza a aprender
quiere tocar lo mas fdcil, lo mas cerquita y como que no incursionas
en las partes mas arriba del bajo. Tt aprendes a tocar, ademas, es
bien chistoso que uno aprende a tocar con las tdnicas, entonces yo ya
sabia que aqui era la tdénica estaba en Do o estaba en Sol, en donde
fuera, y la cuerda de arriba era el quinto grado y ya sabia que aqui
para aca era el tercer grado (ejemplifica tocando el bajo) o el tercero
menor, el quinto, el cuarto, el sexto [...] Hace falta de repente que
alguien te guie un poquito, no puedes aventarte como el Borras
porque eso fue lo que nos pasé a nosotros y hay muchas deficiencias
y muchas cosas que nos costaron trabajo, claro hay los que siguen
diciendo “asi es como yo toco” pero yo insisto en que solo es una
manera por cubrir un monton de cosas que nos hacen falta (Lucio S.).
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Las diversas respuestas de los musicos de la muestra, sobre lo que ellos
reconocen como aciertos y desaciertos en sus procesos de aprendizaje, exhiben
algunos puntos de encuentro. Cada musico entrevistado nos habla de su
experiencia de aprendizaje con base en su ideal de musico.

Los temas abordados por los entrevistados coinciden con aquellos
encontrados por Esa Virkkula (2015) en el estudio de las relaciones entre los
aprendizajes formales e informales en el jazz en otras latitudes’. Estos temas son:
eleccion musical, adquisicion de repertorios y habilidades, forma de aprender,
contenidos de aprendizaje, asimilacion musical. En el abordaje de tales tdpicos,
como mostré en este capitulo, los participantes trazaron vinculos identificando
musicas elegidas por motu proprio o por las necesidades impuestas por el mercado
laboral y la sobrevivencia econémicas; y la adquisicion de repertorios musicales
diversos y varias habilidades. Del mismo modo, los musicos de la muestra
establecieron relaciones entre procesos formativos predominantemente fuera de
los dmbitos escolares, fortalezas y debilidades de ese hecho, y los modos en cémo

han afrontado adversidades en su camino musical.

° Ver tabla 2 p. 25.
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Capitulo 3

La aplicacion de las experiencias de
aprendizaje en la ensefianza de la musica

Hoy dia, la ensefianza de la musica es una de las actividades que desempefian
todos los musicos contemplados en esta investigacion. Estas actividades docentes
las desarrollan paralelamente a su musicar laboral. En la formacion de jovenes
transmiten conocimientos y estrategias de aprendizaje que ellos mismos
adquirieron y desarrollarlo fuera de los d&mbitos escolarizados. Veremos que, en
algunos casos, su pasaje por ambitos escolarizados les permitié hacerse de algunas
herramientas pedagdgicas que han implementado en las clases que ofrecen.

En el presente capitulo me concentro en el andlisis de la experiencia de estos
musicos impartiendo clases y, por tanto, en el conocimiento de sus NP o
propuestas musico-educativas forjadas predominantemente desde un marco no

escolarizado.
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3.1. QUE, COMO Y POR QUE SE ENSENA LO QUE SE ENSENA
Los espacios en los cuales estos musicos han impartido clases son diversos, desde
clases particulares hasta en recintos universitarios. El hecho de impartir clases se
deriva de: la necesidad economica, gusto por ensenar y otras circunstancias, por
ejemplo, a demanda expresa de algunos jovenes que los ubican como mentores o
guias. Los escenarios educativos varian de un musico a otro, pero los siete
participantes han impartido clases en determinados momentos de su vida.

En las entrevistas formulé una pregunta general que contiene tres subtemas:
(Qué, cdmo y por qué se ensefia lo que se ensefia? Para el analisis de las respuestas
estableci las siguientes categorias: contenidos, metodologia y estrategias, y
concepciones y expectativas de la ensefianza musical. Dentro de éstas, defini sub-
categorias temadticas atendiendo cuestiones particulares de mi interés. Del mismo
modo, en las respuestas de los participantes surgieron otras sub-categorias que

consideré relevantes incluir (ver tabla 6).
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Tabla 6
Qué, como y por qué se ensefia lo que se ensefia

Sub-preguntas Categorias principales Sub-categorias tematicas

;Qué ensenar? Contenidos e Técnica

e Notacién

e Tocar de oido

e Teoria

e  Contexto histérico

¢Coémo ensefiar? Metodologia y estrategias e Seleccién de contenidos

e Musico mentor y
metodologia empleada

e Elaboracion de recursos

educativos
(Por qué se ensena lo que se Concepciones y expectativas e Concepciones sobre la
ensefia? de la ensefianza musical actividad docente

e Qué se debe de aprender

Fuente: elaboracion propia.

A los entrevistados, la pregunta general les permitié abordar otros temas,
por lo que, en sus respuestas, no se limitaron a discurrir exclusivamente sobre sus
modos de ensefianza. Por otro lado, los musicos hablan desde sus propias
experiencias y en sus voces no suelen separar las formas en que ensenan y los
modos en que ellos aprendieron. Para justificar sus procedimientos de ensefhanza,
veremos que siempre acuden a la remembranza de su proceso formativo, para
sefalar carencias, beneficios y demas factores que intervinieron en sus procesos de

aprendizaje.

(Qué ensenar?
Para Dewey (1916), la educacion que se imparte en los espacios destinados a la

ensefianza formal se encuentra separada de las experiencias de la vida diaria,
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hecho que acenttia la brecha que tiende a establecerse entre modos de aprendizaje
escolares —conceptuados como formales— y todos los que se desarrollan fuera de
estos dominios, juzgados como informales, menores y carentes de sistematicidad
desde posiciones hegemonicas. Para dicho autor, la educacion musical deberia
buscar un balance entre ambas rutas o modos de aprendizaje, en lugar de
polarizarlos, “de ahi que uno de los problemas mas importantes con los que la
filosofia de la educacion tiene que lidiar es el método para mantener un equilibrio
adecuado entre lo informal y lo formal" (Dewey, citado en Mercado, 2018: 30). Para
Folkestad, por su cuenta, dicho balance entre modos de aprendizaje-ensefianza
musical necesariamente implicaria un cambio general del enfoque educativo del
qué aprender y como aprender la musica (1998: 136).

Como anoté, las concepciones educativas de los musicos que integran mi
muestra estdn atravesadas por sus trayectorias y su desarrollo musical desde la
praxis. Tales musicos no cuentan con una formacién o instrucciéon como docentes
que les permita establecer un marco tedrico/pedagdgico formal, sin embargo, esto
no quiere decir que no establezcan e implementen metodologias de ensefhanza
disefadas desde su propia vivencia. Al contrario, los musicos de la muestra
disefian e implementan metodologias en funciéon de los contenidos y las
habilidades musicales que identifican como fundamentales y que, por tanto,
buscan que sus estudiantes incorporen y desarrollen.

En relaciéon a la pregunta ;qué ensenar?, se emplearon cinco topicos
recurrentes: técnica instrumental, notacion, tocar de oido, teoria y contexto
histérico. Cada participante jerarquizé diferencialmente los contenidos que
considera necesarios en la ensefianza. Por otro lado, remarco que —ademas de jazz-
estos musicos ensenan distintas musicas (diversos géneros populares, orquestal e
introduccion a la musica con nifios de nivel preescolar), entre diversos grupos de

edad y en multiples espacios sociales.
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En la seleccion de contenidos se puede percibir la influencia en ellos de las
pedagogias escolarizadas, las que también incorporan en sus ensefianzas. Dicho de
otro modo, si bien en sus respectivas trayectorias formativas el tocar de oido fue
sustancial, en la ubicacion de los contenidos que debe de comprender la formacion
musical de un alumno, los musicos de la muestra se sirven de los elementos
pedagdgico-escolarizados. En primera instancia esto podria parecer una
contradiccion de su parte, sin embargo, no lo es, pues —como veremos a partir de
los testimonios— en realidad la mayoria de ellos busca establecer un balance entre
ambos dominios. En la eleccién de contenidos a desarrollar en clase, por ejemplo,
ubican la habilidad de tocar de oido con la notacion musical, la teoria y la técnica
instrumental. Si en sus aprendizajes el desarrollo de las habilidades basadas en
pedagogias escolarizadas ocupaba una posicion de cierto modo secundaria, en su

ensefnanza el desarrollo de dichas habilidades ocupa un lugar privilegiado.

Técnica

El desarrollo de la técnica en el instrumento permite “facilidad de movimientos,
reduccion del esfuerzo y energia necesarios para interpretarlo, comodidad corporal
(donde una ‘mala técnica’ suele producir problemas fisicos a mediano o largo
plazo), y debe ayudar a producir el tipo de sonoridad y el resultado musical en
general requerido por el intérprete” (Ochoa, 2015: 15). Para Itzam C., la ensefianza
de la técnica se basa en dos momentos: 1) relajacion corporal, estableciendo una
postura correcta frente al instrumento; y 2) el trabajo en la busqueda del mejor
sonido que se pueda obtener del instrumento en cuestion. Itzam nos habla de una

situacion hipotética de clase con un alumno:
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Lo primero que tienes que hacer es relajar tu cuerpo y tener la
posicion correcta para tocar y para eso, esto: “el arco asi, entonces
ahorita ni vas agarrar el contra [Contrabajo] y una semana con el arco
asi, asi, asi” y les digo: “no se desesperen mucho chavos” trato de
que sea... no es que sea aburrido eso pero a veces puede ser un poco
arido y puede llegar a desesperar porque no ven, no ven y les digo
“no se desesperen, reldjense”. No me interesa el sonido ni la
afinacion, lo que me interesa es que primero tengan una buena
posicion, relajada y que no les moleste, que no levanten [la mano] y
que no hagan [movimiento de mano] (Itzam C.).

Las indicaciones de Itzam sobre el desarrollo de la técnica, estan dirigidas
para una respuesta corporal frente al instrumento y, asi, desplegar una mejor
postura que contribuira en la produccion de un mejor sonido en el instrumento. En
relacion a la técnica su proceso reflexivo se ha constituido con base a su praxis
musical, identificando ciertos atajos que pueden contribuir a la conformacion de la
técnica adecuada. Ademas, considera que el aprendizaje de la técnica no es igual
para todos, ya que cada persona tiene caracteristicas corporales y motrices

singulares que deben de considerarse cuando se ensefia técnica. Continta:

iYa lo tienen! [se refiere a la relajacion y postura corporal adecuada].
Ahora vamos a empezar con el sonido. Es importante el sonido, pues
poco a poco, como yo un poco aprendi asi, como que las cosas que
aprendi y me funcionaban, por ejemplo, yo sé que la técnica no es
igual para todos, porque no todos tienen mi mano. Tengo nifias
[alumnas] de 13 afos que tienen una manita asi [pequefa] y entonces
como le hago para que hagan esto [sehala su mano] sin que se
lastimen o sin que se frustren porque no puede hacer eso, ;entonces
como le hago? ah mira, “como tienes tu mano mas pequefia entonces
haces un pequeno saltito aqui”. Entonces les digo, “fijense como mi
técnica no es para todos, pero me ayuda a estar relajado y estar
tocando muchas horas, entonces piensen en eso, conozcan su
cuerpo”, el lugar estd aqui y aqui [senala la abertura de sus dedos]
“t no puedes abrir como yo, entonces ;como le vas a hacer?” (Itzam
C.).
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El aprendizaje de su instrumento le ha permitido reflexionar sobre las
necesidades técnicas que €l considera que debe comprender la ensefianza del
contrabajo, ya que es un instrumento que demanda una fuerza fisica en su
ejecucion. Itzam C., en la actualidad, imparte clases en una escuela de musica con
una poblacion infantil-juvenil con un rango de edad de 9 a 25 afios. Imparte las
materias de contrabajo, solfeo e historia de la musica mexicana. Itzam comenta
que, en este espacio escolar, se limita exclusivamente a revisar técnica y reportorio
clasico. La oferta académica esta contenida en la ensefianza de musica cldsica y la
prioridad educativa de la institucion radica en que el alumno desarrolle un
conocimiento sobre la técnica y el repertorio.

De forma paralela, Itzam ensefia jazz dando clases particulares y fuera de
cualquier contexto escolar. En estos espacios su modo de ensefianza exhibe la
naturaleza de su experiencia de aprendizaje, centrando su contenido en tocar de

oido:

Pero si doy clases particulares pues entonces si, y le digo: a ver,
sacate [tocar de oido] una vuelta de Ray Brown y dime qué hace en
este pasaje. O, sdcate este pasaje y ve qué hace; y ve qué hace Paul
Chambers; y ve que hace Doug Wimbish y ve qué hacen. Y ahora tu
que puedes hacer en esas vueltas (Itzam C.).

Lo anterior, contrasta con lo sugerido por Green (2002) y Folkestad (2006) al
mencionar que el musico no escolarizado normaliza sus practicas de ensefianza en
una pedagogia formal, pero, también demuestra que la ensefianza de estos musicos
en espacios no regulados por un programa académico-escolarizado, las actividades
relacionadas a la ensefianza-aprendizaje estan definidas por tocar de oido como
practica regular.

Pavel L., por su cuenta, imparte clases particulares de saxofén. El comenta

que su experiencia previa resolviendo ciertos problemas técnicos con el
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instrumento le permitio construir una idea de las posibles fallas que experimentan

los musicos principiantes con su instrumento:

Me doy cuenta del sonido del saxofén y le digo mira, “la boquilla
pontela mas al centro porqué estds un poco soplandole de lado”, por
ponerte un ejemplo. Saber que le estd batallando, “es que mira, estas
sin querer aplastando tal botdn o tal llave y por eso te esta chillando,
porque no te estds dando cuenta que lo estds aprendiendo sin
querer” o “sabes que estas apretando de mads la boquita y esta
cerrando”, son cosas que uno ya paso y te diste cuenta (Pavel L.).

Javier C., por otro lado, considera que la técnica esta asociada a la posicion
del cuerpo frente al instrumento, por lo que debe trabajarse estableciendo de una
relajacion motriz. Este musico se especializa en percusion afrocubana y advierte
que el impacto de las manos al percutir el tambor involucra la relajacién corporal y
de movimientos particulares para desarrollar una postura correcta al tocar y emitir
un buen sonido en el instrumento. Considera que el desarrollo de una buena
técnica es de gran importancia en la formacion de los jovenes percusionistas, ya
que una mala técnica puede ocasionar lesiones. En la entrevista, comentd que en la
actualidad ya no impartia clases y que solo se dedicaba a tocar en diversos

proyectos de musica afrocubana y jazz. El nos dice:

Y por otro lado pues técnica, la técnica del instrumento para no
lastimarse la mano y tener un buen sonido. Yo creo que me enfocaba
mucho en eso, la posicion del cuerpo, “reldjate, todo [colocacion de
brazos] tiene que ser angulos de 90 grados, tu brazo igual que se
relaje, esto es mucha tension. La baqueta se agarra asi y la técnica de
teclados [sefala la posicion de las manos al tocar el piano] y la
técnica de tambor [abre las manos]. Hacerlo, hacerlo [se refiere a
formar al alumno] y conformarlo y darle los primeros pasos, lo
practico (Javier C.).

94



Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

En las narraciones de los participantes el desarrollo de la técnica tiene un
tratamiento diferente, cada uno de ellos vierte sus consideraciones de ensefianza-
aprendizaje desde la propia naturaleza del instrumento y desde su interaccion con

éste.

Lectoescritura
Como se menciond en el capitulo 1, la lectoescritura es el medio que ocupa un
lugar privilegiado a la educacién musical escolarizada (Arenas, 2016; Ochoa 2015).
En las respuestas de los entrevistados, solo un participante reportd de la ensefianza
de la lectoescritura musical en sus clases, para €l la ensefianza de ésta tiene un
objetivo laboral, ya que supone que el dominio de esta habilidad les permitira
ampliar su rango de trabajo, abarcando situaciones en las cuales se tenga que hacer
musica desde la partitura (ver Green, 2008).

Para Itzam C., la ensenianza de la lectoescritura esta condicionada a su
actividad de profesor en una escuela de musica y la desenvuelve de la siguiente

forma:

La otra vez en clase de solfeo le dije a mis alumnos mas grandes “no
deberia de decirles esto, pero yo no creo que la lectura sea lo mas
importante. O seas, a mi me tienen que sacar 10 en el examen
cabrones y tienen que leer muy bien porque les va a ayudar mucho y
es una herramienta, una gran herramienta que funciona muy chido,
si son musicos y trabajan les va a servir increible. Pero, hay gente que
no lee y es un musico increible, la lectura no tiene nada que ver con
ser musico”. Y eso se los digo, si se los tengo que ensenar y les tengo
que calificar lectura y “ademas haganlo, esta chido, es lo mas facil de
la musica, no mamen. Es mas facil esto que afinar una escala en un

s

violin, no mamen, o sea, lean” “o improvisar algo, improvisar sobre
una vuelta armoénica o sobre nada, esto [aprender lectoescritura] es lo
mas facil, lean y es una herramienta que les va a servir muy bien,
cuando tengan que tocar en alguna orquestita de salsa, de jazz, de

clasico, o lo que sea la lectura los va a salvar. Cuando tengan que ir a
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un -bomberazo—- aqui estd la carpeta y los va a salvar porque van a
sacar la chamba”, si quieren componer una rola o algo, bueno, ya
saben cdmo, esta bien. Aprendan a leer bien, aunque yo no creo que
eso sea algo fundamental en la musica, yo no, yo no creo (Itzam C.).

Como se menciond anteriormente, Itzam se desenvuelve tanto en un
entorno escolar como en entornos no escolarizados en su practica de ensefianza, lo
que le permite identificar qué habilidades son particularmente utiles en cada
entorno. En el espacio escolar aborda la lectoescritura y el desarrollo de la técnica
como parte esencial del proceso de ensenianza-aprendizaje, pero fomenta el tocar
de oido como la médula del mismo proceso en los dominios no escolarizados.

La estrategia seguida por Itzam guarda estrecha relacion con lo sugerido por
Hong Ng: “Los aspectos de las practicas pueden instruirse mejor con pedagogias
formales y no formales basadas en situaciones de clase y la naturaleza del
aprendizaje y los resultados. Esto puede incluir aprender a leer y escribir
tablaturas, que pueden lograrse mejor con la ensefianza formal, y aprender
habilidades instrumentales, donde la ensenanza no formal es efectiva” (2018: 14).

En contextos no escolares o asociados a la interpretacion de la musica de
tradicion centro-occidental, los musicos se valen de la partitura para recuperar el
tema de la pieza musical o para leer el cifrado armonico de la misma. Ambas
actividades demandan el desarrollo de competencias de lectoescritura musical, sea
en el sistema estandarizado o en el sistema de notacion musical anglosajon,

también conocido como cifrado americano.’” Para los musicos de jazz,

“Lanota La representada por la letra A; la nota Si es la letra B; la nota C es la letra Do; Re es D; Mi
es E; Fa es F y Sol es G. La cualidad de los acordes se sefialada con la abreviacion del nombre en
inglés. Ejemplo: Gmin o Gm para referirse a la cualidad menor (minor) de la triada. Para el acorde
mayor se emplea la abreviacion Maj. Ejemplo: Gmaj. La informacién que se encuentra en el cifrado
indica: nombre de la nota, cualidad del acorde, tensiones del acorde disponibles. Ejemplo: Gm?7
(11); Gmaj7 (9).
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escolarizados o no, el cifrado armodnico representa el punto de partida para la
improvisacion.

Tocar de oido

Este es un contenido a ensefiar en los estudiantes segin varios los entrevistados.
Renato D., por ejemplo, nos habla de la importancia de la imitacion, pues
constantemente estd aconsejando a sus alumnos a que imiten a los musicos que

admiran. Le pregunto ;qué ensefar?, a lo que responde:

Fundamentalmente escuchar, analizar, imitar y los estoy “amolando”
con practicar, practicar, practicar, practicar y de qué manera
practicar. Para mi es bien importante, crear y generar consciencia,
¢me explico? Nosotros escuchamos musica y replicamos la musica
que escuchamos de nuestros idolos, pero obviamente para llegar a
ese grado de conciencia y de ejecucion y de lenguaje y de madurez,
pues tiene que ver con un proceso que ellos hicieron muy, muy
arduo (Renato D.).

Rubén P., por su lado, imparte clases en los talleres de musica en el area de
Difusion Musical de la Universidad Veracruzana y describe que en su clase los
alumnos deben de identificar auditivamente las sensaciones que producen las

cualidades de los acordes: mayor, menor, alterado: sefialan

Le doy prioridad a que escuchen, si. [;Escuchan musica en clase? Le
pregunto] Si les pongo, y les pongo incluso ejercicios, se dice, de
dictados de oido, o sea les toco algo en el piano y les empiezo a decir,
de inicio por sensaciones no por teoria “;esto qué te parece: alegre o
triste? Si es alegre es mayor, si es triste menor, si asi dramatico pues
es un acorde tenso, a partir de ahi lo empiezo (Rubén P.).

Ninguno de los participantes hablé en concreto sobre la aplicacién de
estrategias con relacidon a tocar de oido en sus clases. Sus comentarios sobre esta

practica fueron muy reducidos y s6lo emergian como indicaciones que les hacian a
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sus alumnos sobre escuchar e imitar a los musicos mas representativos de ciertos

géneros.

Teoria

Para algunos de los musicos de la muestra la categoria de teoria comprende
armonia y solfeo. Solamente para algunos la teoria estd vinculada directamente con
la ensefianza del instrumento. Sus ideas sobre la ensefianza de la teoria se
encuentran arraigadas en experiencias de aprendizaje escolarizadas previas. Rubén
P., por ejemplo, el haber formado parte de una institucién de ensefianza musical le
permiti6 identificar falencias en la forma como se ensefan algunos temas.
Considera que la exposicion de estos temas puede simplificarse para una mejor
comprension de los alumnos, ya que en los contextos escolares —segtin su punto de

vista— se tiende a alargar el proceso de ensefianza.

Doy solfeo e instrumento, nada mas. Pero el instrumento lo doy mas
tedrico de inicio para que se entienda qué es lo que hay qué hacer y
después ya desarrollar. Basicamente cuando es gente de primer
nivel, que va a empezar, empiezo por la técnica y la teoria, pero no la
teoria como a mi me la ensefiaron de una manera rigorista y
cuadrada, trato de hacerlo de la manera mas facil porque he dicho “si
me lo hubieran ensefiado [asi] pues hubiera sido mas rapido, mas
facil”. En la escuela te lo hacen mas tedioso, lo hacen verlo mas dificil
de lo que parece y te lo hacen en un proceso mas largo. Muchos
temas no son tan profundos para tenerlo unos semestres, muchos
temas son rapidos e incluso el alumno los capta en una clase y ya
nada mas hay que desarrollarlo y estarlos procesando pero ya se
entendio (Rubén L.).

Por otra parte, Ciz M., desempena una actividad paralela al oficio musical,
imparte clases de matematicas a nivel medio superior. Su formacién como

ingeniero le ha permitido desempefar la docencia como fuente laboral primaria.
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Su actividad musical gira en torno a estar tocando musica, pues tiene su propio
proyecto de jazz que le permite estar activamente en la escena del jazz en Xalapa.
Comenta que las clases que llega a ofrecer son solicitadas por jovenes que quieren
aprender a tocar jazz en la guitarra. Su concepcion sobre la ensefianza del jazz esta
centrada en la armonia. Una de las caracteristicas principales de este musico es su
gusto por re-armonizar temas de jazz. En su quehacer musical la armonia tiene

pues un papel preponderante, lo que se refleja en su concepcion de ensefianza:

Lo primero realmente es ensenar a escuchar a sentir. Algo
fundamental para mi es que entiendan los intervalos, cuando yo
entendi los intervalos me sirvié para entender la armonia y parte de
las escalas. Yo les doy mucha prioridad. [¢Implementas el canto en tu
forma de ensenar?, pregunto] Para mi no, yo creo que cada quien,
mientras construyas algo, la musica es un lenguaje igual a las
matematicas, es un lenguaje por eso también lo identifico. [;Y bajo
esta prioridad, a qué le das mas enfoque: melodia, armonia, ritmica?]
Es que van juntas. La armonia es muy importante. Con la armonia es
que haces un arreglo, yo siempre estoy peleado con eso de los
rockeros u otro tipo de musica que dicen “hice un arreglo de tal”
pero realmente lo tinico que hiciste es cambiar el ritmo, pero no
hiciste un arreglo, lo cambiaste de “chunchaca” a rock por ejemplo,
pero realmente no hiciste una re-armonizacion. Ademads que si ta
entiendes la armonia, lo puedes hacer con la melodia, con las lineas
(Ciz M.).

Contexto historico

Denominé contexto histdrico a un cimulo de situaciones que los entrevistados
sefialaban con relacion a la ensefianza de la historia del jazz, origenes del
instrumento, ideologia, biografia de musicos. Un musico mencioné “ir a la esencia
de la raiz” para ejemplificar los origenes que conformaron al jazz o cualquier tipo

de musica a estudiar.
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Asi, Javier C., habla de la importancia de transmitirle a sus alumnos
aspectos historicos de los tambores que €l interpreta, asi como el impacto que,
segin Javier, tienen estos instrumentos en la construccion de la sociedad. Su
acercamiento sociologico a los tambores sirve para organizar y trazar los origenes y
establecer la génesis de diversos ritmos empleados en las musicas africanas y
afrocubanas. El aprendizaje de Javier estuvo guiado por el musico Tambt, como
vimos en el capitulo 2, y recuerda como dicho musico dirigia sus clases mediante
la descripcion histérica de como se habia constituido ciertos patrones ritmicos
empleados en la percusion. Javier C., reproducia dichos contenidos en las clases

que impartio a sus alumnos:

Bueno, yo creo que eran dos cosas a la vez. Por un lado, el contexto;
hablarles de qué era la percusién y qué representa y cudl es su
magnitud dentro de la historia de la humanidad, es un instrumento
que no hay un pueblo sobre la tierra que no tenga percusiones y
cuando no la han tenido la han creado con el cuerpo y con la voz, y
con sonidos, o sea darles un contexto de la profundidad del
instrumento, es magico, un instrumento sacro magico (Javier C.).

La influencia musico-educativa de Tambu en Javier C., determind su
acercamiento a la ensefianza del tambor. Asi, Javier expres6 que la ensefianza, en la
actualidad, es algo que no contempla, sin embargo, su aporte educativo contribuyo
en la formacién de un gran numero de musicos percusionistas en la Ciudad de
Xalapa.

Por otro lado, como mencioné, Renato D. se encuentra activamente en la
docencia impartiendo clases de bateria en los cursos preparatorios de JazzUV. Una
parte esencial en la ensefianza de Renato radica en la exposiciéon y descripcion de
un contexto histdrico en sus clases. Reiteradamente sefala lo significativo que fue

investigar y reflexionar en su proceso formativo.
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Yo creo que en el jazz y en cualquier otra musica, ir a la esencia, a la
raiz en el donde, en el cudndo, en el como, en el por qué, en el para
qué y obviamente hay una secuencia cronolégica. Hubo un inicio, un
punto de partida y ademds una cosa que yo creo que me ayudo
muchisimo es que tiene que ver mucho con el aspecto de realmente
investigar, de realmente profundizar, de analizar, de crear, te da un,
da una identidad como lenguaje, como ideologia, como vivencia. Yo
me di cuenta que el jazz tiene eso, porque viene de un contexto de
una situacion cultural, ideoldgica, espiritual en la cual esa gente se
meti6 muy profundamente para sacar a flote sus pensamiento, sus
ideales, sus sentimientos es toda una ideologia y una manera de vivir
y de pensar (Renato D.).

Por ello, para Renato una estrategia de ensenanza recurrente es la de alentar
a sus estudiantes a investigar y reflexionar sobre los procesos que atravesd el
musico de jazz en su etapa formativa y posteriormente en lo profesional.

Los contenidos expuestos en este apartado nos introducen al conocimiento
del modo en que los musicos con trayectorias formativas predominantemente no
escolarizadas, suelen aplicar sus experiencias de aprendizaje en la ensefianza de la
musica, no necesariamente —como vimos— del jazz. Sea en el marco de escuelas,
talleres o clases particulares, las consideraciones de estos musicos se encuentran
sujetas a las ideologias construidas desde su practica como musicos y que emergen
en su practica educativa. A propdsito de este punto Roger Coss nos dice lo
siguiente: “Recurrir a las propias experiencias de la vida, consciente o
inconscientemente, ocurre no solo en la interpretacion de un artista, sino también

en la forma en que aborda la ensefianza” (2018: 527).

;Como ensenar?
En su faceta como educadores en escuelas, algunos de los entrevistados han
participado en la seleccion de contenidos de las clases que imparten, de igual

forma, han creado recursos educativos para sus clases. Otros, consideran que
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ciertas acciones en la ensefianza estan relacionadas con participar directamente con
los alumnos, ya sea en la conformacion de grupos musicales de estudio o tocando

con ellos en presentaciones.

Seleccion de contenidos
Dos participantes sefialaron que, como parte de sus actividades docentes, debieron
seleccionar los contenidos de las clases que imparten. Esto, implicé que ellos
valoraran qué ensenar, lo que necesariamente se filtr6 por sus respectivas
experiencias de aprendizaje y, sobre todo, por la valoracién retrospectiva de lo que
les funciond y aquello que no. Como en el caso de Rubén P., tal ejercicio también
implico definir cémo se iba a ensefiar lo que segun su criterio correspondia ensefiar.
Recordemos, la elaboracion de una propuesta de trabajo dentro de un marco
escolar, establece un aprendizaje gradual por medio de estrategias que permitan
describir una secuencia de pasos especificos para desarrollar tareas particulares. En

relacion a este punto Diaz Barriga nos dice que:

El docente es el responsable profesional del trabajo en el aula; a él le
corresponde elaborar una propuesta de programa en el que
fundamentalmente se definan las estrategias de ensefianza que se
realizardn en un curso escolar. En este programa, el docente combina
el programa del plan de estudios, el institucional o de la academia de
maestros, y sus experiencias profesionales: su formaciéon y manejo de
los contenidos, el andlisis que realiza del efecto de las diversas
actividades de aprendizaje en grupos escolares similares, la
perspectiva que tiene sobre los elementos que singularizan al grupo
escolar con el que trabajard este programa. Este elemento se
retroalimenta de forma permanente a lo largo del curso escolar
(Barriga, 1997: 66).

Con esto en mente, veamos ahora los testimonios. Rubén P. también
imparte clases a nivel preescolar. Comenta que, como parte de su actividad de

docente, tiene que hacer una seleccion de contenidos y distribuirlos en afios, esto
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ha implicado la consulta de libros especializados en pedagogia infantil. Su
experiencia como musico, en un espacio infantil, no le permite abordar la
ensefianza de la musica de la misma forma en que ensefia en los talleres de musica
que imparte en la Universidad, con una poblacion adolescente. Argumenta que la

ensefianza musical para ninos debe estar dirigida por medio de juegos:

Todo eso lo leia en un libro de pedagogia, a mi me piden un plan de
estudios y eso me sirvido muchisimo cuando tuve que entrar a dar
clases en un preescolar, mi esposa es también es maestra y ella
también da musica y me dijo “léete esto” [;Alguno en particular,
recuerdas?, pregunto] El titulo no me lo recuerdo porque son varios,
de momento se me van pero tengo varios y todos aplicados a ensefiar
ninos. Mi sefiora tiene una gran archivo de libros y me dijo “léete
esto” y me puse a leerlo, y me di cuenta de como habria que
ensefiarles a los chicos. [;Qué edad tienen los nifios?, vuelvo a
preguntar] De 4 a 6, hay que ensefarles mediante juegos, ellos
aprenden con juegos, no pueden estar quietos y que les digas: mira
esto es Do y esta es la tercera y la quinta, jno! (Rubén P.).

Para Itzam C., la eleccion de contenidos y estrategias a desarrollar en clase,
ha estado pautada por una experiencia profesional constituida por un proceso de
autoaprendizaje, lo que le ha permitido seleccionar contenidos tedricos y
requerimientos técnicos que —segun él- se tienen que implementar en la formacion

del alumno.

Pues yo hice el programa. Es que mira, por ejemplo yo llevé
métodos, si estudié métodos de técnica; estudié a Ray Brown que es
pura técnica, o sea, neta es aburridisimo pero estd chingdn porque es
pura técnica, pura técnica el Ray Brown; el Rufus Reid que es pura
técnica. Estudié de clasico: el Rabal, y estudié Touche y estudié como
cuatro. Entonces sé mds o menos sé como empezar, tengo la nocién
de como empezar a formar al morro (Itzam C.).
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La seleccion de contenidos, como vemos, la realizan revisando literatura
especializada, sirviéndose de la experiencia propia o combinando las dos

alternativas.

Miisico mentor y metodologia empleada
La figura que ocupan algunos de los musicos entrevistados en el marco de los
procesos de ensenanza es la de mentor. Para Viilo, un mentor ofrece "informacion
de apoyo y de procedimiento o ejemplos practicos”. Por su parte, Clinchy
menciona que los mentores desarrollan una capacidad para ingresar al mundo de
la vida de aprendizaje de sus estudiantes con una comprension empatica, capaz de
crear y entregar resultados de aprendizaje transformadores (Viilo y Clinchy citados
en De Bruin, 2019: 262).

Por ejemplo, la metodologia de ensenanza de Lucio S. se ancla en la nocion
de mentor, pues €l sabe que los demds saben que él goza de un reconocimiento
como musico y como formador de jévenes musicos en la ciudad de Xalapa. Aqui

su estrategia:

Yo no sé, practicamente hablo con ellos; les muestro musicos y les
ensefio como toco yo, lo que deberian aprender, normalmente
cuando llegan los chavos es porque ya oyeron algo, alguna musica y
quieren tocar esa musica” (Lucio S.).

Lucio no describe con precisiéon su proceso de ensefianza, y no lo hace
porque é€l, al igual que muchos otros intérpretes de muy diversas musicas, no
tiende a explicitar su saber-hacer practico. El hecho que no lo explicite no quiere
decir que lo que ¢él hace no emane de un cierto tipo de conocimiento no
logocéntrico. La metodologia de Lucio consiste en compartirles a los estudiantes,

justamente, su saber-hacer mediante la escucha, la observacion y la practica.
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Para algunos autores, el mentor delinea estrategias y establece diversas
técnicas encaminadas a que el aprendiz adquiera destrezas musicales para que se
vuelva experto (De Bruin, 2019). Parte de la estrategia educativa de Renato D., por
ejemplo, consiste en compartir su experiencia formativa y profesional, pues —al
igual que Lucio S.— €l sabe que los demas saben que €l -musico no escolarizado—
goza de una buena posicion dentro de la escena del jazz en Xalapa, gracias a sus
competencias interpretativas. Renato nos dice lo siguiente, pesando en su

desempeno docente dentro un marco escolarizado:

Y desde un principio yo les comparto mis experiencias, el escuchar:
“saben que, hay que escuchar esto, el temario dice que esto; aqui hay
una referencia de audio, aqui unos links de videos, hagan esto,
escuchen esto” los pongo a investigar el contexto histdrico, el
contexto cultural, el contexto social, el contexto espiritual porque al
final el reflejo y la accién de una situacién, o de un género, tiene que
ver con cosas mucho mds profundas que solamente la musica. Al
final la musica es una expresion del aspecto humano (Renato D.).

La estrategia de Renato, consiste en exponer a los alumnos a nuevas ideas,
incitdndolos a conocer “la cultura” o la historia del jazz, a escuchar y explorar
interpretativamente nuevas musicas, y a reflexionar criticamente el hecho mismo
de ser una persona que hace musica (ver Coss, 2018: 526 para estrategias similares).

Por su parte, para Itzam C., su proceder metodoldgico tiene origenes en su
paso por la Universidad. Itzam cursé dos licenciaturas en la UNAM, pero que no
las concluyd. El fue el més enfatico en remarcar algunas deficiencias que encuentra
en la formacion escolar. Sin embargo, su actividad laboral le exige ciertos
lineamientos institucionales que esta obligado a cumplir (seleccién de contenidos
de clase —como vimos-, priorizar la lectoescritura musical y la técnica). Su
desempenio docente, y por tanto la metodologia empleada, oscila en funcién del

espacio social en el que se encuentre:
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Entonces si tengo cierta metodologia de ensefianza que mas o menos
mamé ahi en la Universidad, un poco. Incluso cosas de las que yo no
estoy de acuerdo, institucionales, que no me pasa a mi, pero bueno,
digo “escuelita y tengo que hacerle un poco asi” (Itzam C.).

En sintesis, las metodologias empleadas por algunos de los entrevistados en
los procesos de ensefianza dependen de los espacios sociales en lo que se desarrolle
la actividad docente, de la posicion que el musico-mentor-profesor ocupe dentro
de esos espacios, de la posicion misma que le confieran los demas, asi como de las
reglas que le impongan los mismos espacios sociales. Espacios, posiciones y reglas
son factores que estan atravesados por ideologias relativas a lo que es educar y lo
que no lo es; lo mismo que a lo que es buena, mala musica o simplemente no es

musica.

Elaboracion de recursos educativos
Como parte de su actividad como profesores en instituciones o fuera de éstas,
algunos de los musicos de la muestra han elaborado recursos educativos que
emplean en sus clases y para ejemplificar diversos contenidos. Renato D., se
desempena en un entorno académico, él proporcioné muestras mas concretas de la
elaboracion de dichos recursos y de su aplicacion.

Asi, como profesor de percusion ha elaborado ejercicios fonéticos por medio
de oraciones sencillas que ejemplifican, por ejemplo, una métrica empleada en un

patron musical determinado:

Cuando empezaba [a impartir clases] utilizaba mucho la fonética;
utilizar frases y palabras para hacer que el companero alumno en
lugar de aprenderse, o muchas veces como son situaciones ajenas a
nosotros mismos entonces era como fonéticamente replicar frases.
Por ejemplo, para tocar una cascara dentro de un contexto Latin
[jazz], una cdscara que es un patron que dentro del son, yo me
acuerdo que les ponia esta frase: [toca figura con las palmas
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representando la cascara] [Ejemplo 1] si yo no estudio, papa se enoja
[descripcion de la métrica requerida ejemplificada en una frase]
[Ejemplo 2] Toca, toca mi son, tocalo ya toca (Renato D.).

Ejemplo 1 Ejemplo 2

bl bl by gl OO0,

si  yo noes-tu-dio  pa-pa see-no - ja. i to - ca, to-ca mi son, t0-ca-lo ya to-ca.

Fuente: elaboracion propia.

Al estudiante, estos ejercicios le permiten resolver un patrén métrico de
manera practica, relacionando una frase, como la mencionada en la cita, con una
secuencia de golpes que ejemplifican la tarea a resolver. Ademads, mediante la
realizacion de los ejercicios el alumno se relaciona directamente con la accion de
hacer musica. Estos recursos educativos estan al alcance de cualquier persona y
son de facil acceso. Este tipo ejercicios son empleados en la ensefianza de la musica
popular, en donde la representacion grafica de la musica equivale a cantar frases

construidas con una disposicién de silabas ritmicas (ver Patraca, 2019).

En la construccion de sus “No Pedagogias”, estos musicos elaboran recursos
educativos para facilitar el proceso de aprendizaje y, sobre todo, para hacerlo
eficiente. Reitero que el uso de la expresion NP tiene un sentido irdnico y critico,
pues lo que estoy sosteniendo en esta tesis es que: los musicos con formaciones
predominantemente no escolarizadas también desempefian funciones musico-
educativas, en ellas se sirven de sus experiencias formativas, de los medios y
materiales diddacticos disefiados para entornos escolarizados, y —de frente a las

interrogantes de qué y como ensenar— también definen contenidos, metodologias y
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disefian e improvisan materiales didacticos con la intencion de que el proceso de
ensefanza aprendizaje sea efectivo. Definicion de contenidos y metodologias, asi
como elaboracion de recursos didacticos, estan atravesados por su musicar laboral.

Renato nos hablo de ejercicios musicales en los que prescinde de la notacion
musical, optando por agilizar el aprendizaje por medio de recursos mnemonicos.
Este ejemplo nos hablan de los modos en que los musicos con un perfil
predominantemente no escolarizado disenan materiales, ejercicios y recursos
practicos para hacer eficiente el proceso educativo en contextos; sea en contextos

escolares o fuera de estos.

Concepciones y expectativas de la ensefianza musical
En este apartado, se exponen las concepciones de los musicos entrevistados sobre
su desempenio como educadores. La variedad de opiniones expresadas permite
pensar que, en realidad, las modalidades de ensefianza-aprendizaje musical son
plurales. Sea que estas se instrumenten en entornos escolares o no escolarizados.
Para algunos de los entrevistados la ensefianza de la musica no es como un
fin o una vocacion profesional en si misma, mas bien esta se dio como una
actividad complementaria y determinada por las necesidades econdmicas. Sobre
esto, Ciz M. y Pavel L. comentan:

Pues yo no pongo un anuncio que doy clases, simplemente se ha
acercado gente y me dice “te he escuchado tocar o alguien me
comentd de ti”. Si, acepto dar clases, no me molesta (Ciz M.).

He dado clases en varios momentos, de repente tuve varios alumnos
de saxofdon, me llevo, en parte por necesidad econdmica mas que una
motivacion de ensenanza, pero al momento de hacerlo también me

descubri como siendo un poco coherente a lo que les estaba hablando
(Pavel L.).
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Pero, ;qué piensan entonces de la docencia musical? Lucio S., nos dice: “Yo
creo que td puedes ser un excelente musico y no tiene nada que ver con que
puedas ensefiar, es bien dificil la ensefianza”. Por cuenta, Pavel L., comenta: “La
parte de la ensefianza es muy enriquecedora, pero también tiene que ver con el
perfil de la persona para saber si a eso se va a dedicar, no sé si de tiempo completo,
pero si mas tiempo”.

Para otros, el objetivo de su desemperio docente es contribuir a la autonomia
del alumno, haciéndolos autosuficientes en su propio proceso de aprendizaje y de
vida. Itzam C., expresa: “Lo que hago es ensenarlos a estudiar, que es lo que uno
aprende al ser autodidactica, a estudiar porque no te queda de otra y nadie te va a
decir ‘para mafnana tienes que entregar el Quijote’. Si quieres leer el Quijote lo vas a
hacer tu y te das tus tiempos”. Las palabras de Itzam resuenan a lo sugerido por
Jaffurs al recomendar a los educadores “que incluyan entornos de aprendizaje que
modelen las situaciones de la vida real fuera de las escuelas que son experiencias
holisticas de resolucion de problemas” (2004: 194).

Para Itzam, el autoaprendizaje es la capacidad que permite la resolucion de
diversas problematicas que se presentan en la vida real. Igualmente, para Javier C.,
la ensefianza debe estar orientada a la resolucion de problemas que acontecen en la
musica: “yo creo que mi educaciéon mas que hacer virtuosos es hacer gente mas
realista, mas consciente, mas inmediata, que resuelvan, porque mi educacién ha
sido asi, no me interesa hacer un virtuoso o un musico de una excelencia”. Ambos
musicos subrayan que las condiciones en las cuales se desarrollaron sus
aprendizajes, contribuyeron a la construccion de sus respectivos modos de
ensenar, lo que —a su vez— determind los fines educativos de su practica.

Lucio S., nos habla de lo que él considera como carencias de muchos de los

musicos y estudiantes no escolarizados, asi como de su propio proceso de
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aprendizaje; razon por la cual, para €l, el objetivo consiste en ensenarle a los

estudiantes a superar esas limitaciones:

Hay que aprender la técnica, a nosotros nos tocd aprender asi: las
melodias y asi aprendiamos, no es la mejor manera de aprender la
musica a nosotros, bueno a mi, gracias a eso puedo estar aqui
tranquilamente, pero no es la manera. Hay que aprender la técnica,
hay que aprender a conocer el instrumento, hay que aprender la
armonia y hay que aprender a leer un poco la musica porque de
repente con musicos de mi generacion era bien dificil poner cosas. Yo
no leo asi a primera vista todo pero descifro y puedo tocar cosas,
pero mis cuates decian “no, es que eso esta bien feo eso a mi no me
gusta” pero era mas como un pretexto para en realidad no encarar lo
que estaba pasando (Lucio S.).

Lucio S., supone que un aprendizaje holistico (técnica, armonia y
lectoescritura, segtin €l) le proveera al estudiante las herramientas requeridas para
sobre llevar su actividad musical. Tocar de oido, entonces, también es objeto de
este tipo de interpretaciones. Dicho de otro modo, las interpretaciones de cada
participante son muy diversas y no es posible generalizarlas asumiendo que esta
habilidad musical tiene el mismo valor para los musicos aqui contemplados.

Por otro lado, Pavel L., sefialé que la ensefianza exige una reafirmacion del
conocimiento que se posee. Para él, el profesor debe de ser capaz de ejemplificar lo
que esta instruyendo, lo que exigiria un dominio pleno de los contenidos que se le
estan ensefiando al alumno. La experiencia de impartir clases lo ha confrontado,
pues ocasionalmente él cree que posee ciertas conocimientos o habilidades, tedrico-

instrumentales, pero la dindmica de las clases le revela otras cosas:

Entonces uno debe saber de qué va hablar para no improvisar.
Entonces, ya a la hora de estar ensefiando el darme cuenta que yo lo
tengo que hacer perfecto, si le estoy ensefiando la escala de Re
mayor, es como, a mi me tiene que salir perfecta la escala de Re

110



Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

mayor porque soy el maestro, creo que son de las cosas lindas de
ensefiar a alguien mas, es un reto. Si le tengo que decir que lo tiene
que tocar de una manera primero me debe salir bien a mi, uno se
tiene que poner a practicar por el puro hecho que te tiene que salir
bien. Entonces a la hora de los alumnos tienen ciertas dudas y me
doy cuenta que las sé, y mucho nervio de entrada, de ser no ser
maestro es que no me vayan a preguntar algo que no sepa y qué me

digan “;como le haces asi?” Y no me vaya a quedar en blanco.

Sorpresas que me he llevado es que son cosas que puedo dominar, a
lo mejor no a la perfeccion ya a la hora de la ejecucion pero por lo
menos si tener una idea en la cabeza de cudl es la solucion (Pavel L.).

Las diversas experiencias revisadas en este apartado nos proporcionan una
idea general sobre las pedagogias empleadas en la ensefianza musical por parte de
los musicos que compone la muestra. La definicion de los contenidos, la
metodologia empleada y la estrategia seguida en los procesos educativos varian de
musicos en musico. Los testimonios revisados nos dejan ver que diversas
ideologias educativas atraviesan lo que cada uno concibe como los fines de la

ensefianza en sus practicas pedagogicas.

3. 2. UNIVERSO MUSICAL DE ORIGEN Y NECESIDADES DEL EDUCANDO

Antes de analizar las experiencias de los musicos en cuestion, pensemos primero
qué entiendo por universo musical de origen. La educacion musical comprende un
campo de praxis vinculadas a la ensefianza escolarizada, pero también, otras
practicas no escolarizadas y las cuales se desenvuelve bajo otras condiciones y
otras ldgicas. Por ejemplo, hoy dia el nimero de personas que aprende musica de
forma individual y autodidacta parece crecer muy considerablemente. Sin duda,
estos aprendizajes fuera de los entornos escolarizados estan siendo propiciados por
el uso creciente de las nuevas tecnologias y el internet. Esto querria decir que en el

siglo XXI los procesos educativos se han complejizado. En el campo musical esto
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significa “que un profesor de musica nunca se encuentra con alumnos
musicalmente ignorantes, no instruidos o sin educacion: por el contrario, cuando
los alumnos llegan a la escuela, todos poseen un conocimiento musical rico y de
alguna manera sofisticado, adquirido de una variedad de actividades musicales
fuera de la escuela” (Folkestad, 2006: 136). Tales conocimientos musicales
incorporados —conscientes o inconscientes— no solamente se derivan de los
procesos de aprendizaje auto dirigidos y mediados por el internet, sino —también—
por los universos musicales de origen de las personas.

Cuando emprendemos una experiencia de aprendizaje musical las personas
nunca partimos de un punto cero, o estado vacio. Conscientemente o no, somos
seres configurados por el universo musical familiar —o cultura musical parental-, y
las preferencias musicales definidas motu proprio. Si dicha experiencia musical se
desarrolla en un contexto escolarizado, solemos apegarnos a la oferta y al proyecto
educativo, a la “apuesta cultural y politica” (Samper, 2011) de la escuela en
cuestion. En ese trance las escuelas no suelen recuperar los intereses y vivencias
musicales precedentes de los alumnos, es decir, de las personas.

Andrés Samper comenta que la educacion escolarizada deberia establecer
una conexion entre el plan académico y las experiencias de los estudiantes, ya que
en estas “habitan territorios simbodlicos particulares llenos de riqueza e identidad;
en este sentido, resulta fundamental considerar dindmicas pedagdgicas
conducentes a la aceptacidon, comprension e inclusion del habitus del alumno, como
ejercicio de significacion del aprendizaje y de dinamizacién cultural a partir de las
experiencias y estructuras previas de percepcion, pensamiento, apreciacion y
accion de los estudiantes” (2011: 308).

En relaciéon al tépico de los universos musicales y necesidades de los
educandos, el andlisis de los testimonios deja ver la recurrencia de los siguientes

topicos o categorias tematicas (ver tabla 7).
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Tabla 7
Categorias de analisis sobre el universo musical origen y las necesidades del educando

Universo musical de origen Necesidades del educando
e Identificando y redirigiendo las aptitudes e Habilidad motriz diriga al entendimiento
musicales del alumno del instrumento musical

e Motivar al estudiante

Fuente: elaboracion propia.

En el contexto de las entrevistas les expliqué a cada uno de ellos lo que yo
comprendia por universo musical de los alumnos y necesidades del educando.
Ellos claramente interpretaron estos enunciados de diversos modos, lo que los
llevo a ligarlos con otros temas que juzgaron importante incluir en sus respuestas.
No obstante, los musicos entrevistados no mostraron particular interés en indagar
en los universos musicales de origen de los estudiantes, para desde alli planificar el

desarrollo de sus habilidades.

Identificando y redirigiendo las aptitudes musicales del alumno
Cada participante resalté que es imposible homogeneizar a los estudiantes ya que
cada uno presenta caracteristicas particulares que los define como individuos
unicos. Sin embargo, consideraron que las diversas experiencias y habilidades
musicales de los alumnos son importantes para iniciar el proceso de ensefianza.
Renato D., por ejemplo, siempre realiza una evaluacion diagnostica sobre las
habilidades musicales del alumno, y con la intencién de establecer un plan de
trabajo con el estudiante, distribuir contenidos musicales y facilitar su proceso de

aprendizaje. Asi, nos dice: “Cada companero tiene cualidades diferentes. Ser muy
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meticuloso y ver eso, también como de tacto, te das cuenta mas o menos por donde
viene, qué cualidades tiene, qué tanto le podria costar una cosa u otra” (Renato D.).
Es claro que el andlisis del cual nos habla Renato obedece a una intencion
educativa de su parte, la cual le permite trazar la ruta a seguir y escalonando los
contenidos que el alumno —seguin el punto de vista de Renato— pueda manejar y
desarrollar de acuerdo a sus posibilidades.

Ciz M., por su cuenta, identifica las habilidades musicales del alumno
indagando con éste por qué decidié estudiar musica y qué objetivos se traza él o
ella misma en su proceso de ensehanza. Para Ciz M. hay dos perfiles de alumnos:
quienes asumen la musica como hobby y quienes la ven como una profesion. Al
igual que el participante Renato, para Ciz es importante escuchar hablar y tocar al

alumno:

Siempre es importante escuchar al alumno, analizar qué es lo que ya
trae y hacia donde quiere llegar. Porque no sabemos hacia donde
quiere llegar, es otra cuestion, realmente qué quiere: ya sea de
manera profesional o es un hobby. He tenido alumnos que han
querido dejar todo por la musica y les digo: “espérate, espérate, yo
creo que puedes hacer las dos cosas” y otros lo ven como hobby y lo
quieren hacer de manera mejor. Yo nunca lo vi como hobby, siempre
he peleado con eso, es que la musica no es un hobby, aunque
también en la pedagogia, digo sea lo que seas, te dediques a lo que te
dediques es muy nutritivo el que tengas una actividad artistica, si las
vas a hacer profesionalmente o la vas a hacer como un hobby, pero es
algo que te va a nutrir, el arte siempre te nutre, ahorita estamos
hablando de musica y seria importante que también tuvieran una
educacion musical al menos basica (Ciz M.).

Para Ciz, el universo musical del alumno debe ser abordado mediante una
educacion tedrica basada en la armonia. Como se menciond anteriormente, a lo
largo de la entrevista Ciz enfatiz6 la importancia de la armonia en su aprendizaje y

profesionalizacidn. Por tal motivo, considera que la armonia es una herramienta
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clave para redirigir las experiencias previas de los alumnos en su aprendizaje. Tal
como €l lo ve, desde la armonia los estudiantes pueden desarrollarse
musicalmente. Parte de su estrategia consiste en guiar a los alumnos, tocar e
improvisar con ellos.

Por su lado, Pavel L., nos habla de algunas deficiencias que €l encuentra en
los alumnos y del modo en que las afronta en su practica educativa. O, al contrario,
suele suceder que un alumno presente capitales superiores a las expectativas
promedio, siendo capaz de realizar las tareas musicales solicitadas. En un caso
como éste ultimo, el alumno despliega habilidades técnicas y un razonamiento
musical sobresaliente. De modo que, al igual que Renato y Ciz, Pavel escucha y

valora a los alumnos, después despliega el plan de trabajo:

Si, porque también ya uno se da cuenta de a lo mejor, pero también
es una realidad decir “chale, se me hace que este chico no tiene oido
y no esta entiendo, de que a lo mejor estd dando que ni siquiera
identifica que no es la nota que yo le estoy pidiendo. Ni siquiera sabe
que la estd dando bien. Obviamente uno siempre va a tratar de
ayudar y explicarlo de varias maneras, y también me he dado cuenta
de estar dando clases y decir, e incluso, yo mismo decirle [al alumno]
“sabes qué, en un afo mads yo te voy a estar pidiendo clases yo a ti”,
porque tiene una habilidad increible de movimiento, razonamiento,
de digitacidon de lo que sea, sabes qué, “yo te voy a pedir consejos
mas adelantes” (Pavel L.).

Como mencioné en el apartado anterior Pavel no se considera un profesor
de musica, sino un musico que ensefia; asume su instruccion como un aprendizaje
entre pares en el cual se presenta un intercambio de conocimiento entre los
participantes. Si en el aprendizaje entre pares los participantes operan como
“maestros, escuchas, discipulos, camaradas, comunidad de escucha y de

produccion de sentido” (Reguillo, 2012: 136), la praxis de Pavel, entonces,

115



Aprendizajes y ensefianzas desde lo no escolarizado: experiencias, métodos y tensiones.

corresponde a un tipo de ensefianza/aprendizaje musical entre pares, en donde la
reciprocidad desempefia un papel significativo.

Para Rubén P., cada alumno presenta ciertas habilidades que se derivan de
su personalidad. Considera que existe un perfil de alumno que no presentara
habilidades musicales de origen, debido a que sus aptitudes pueden estar

orientadas hacia otras areas de interés:

Si me he dado cuenta que hay nifios que no traen la aptitud, se oye
feo, pero si hay nifios que no, no la traen, porque hay unos que de
momento que parece que no, pero cuando empiezan a tomar la clase
la empiezan a desarrollar. Pero hay otros que de plano nada y asi
siguen todo el siglo, todo el curso y no avanzaron nada, entonces
dices “oye si hay un contraste”. Y hay unos que en tres clases
subieron asi pero rapidito, y estan los del medio que van poco a
poco, pero si hay unos que se quedan ahi, entonces tal vez no es su
aptitud y tal vez traigan otras aptitudes a lo mejor es muy bueno
para otro tipo de materias, en otras dareas, eso si lo he visto
claramente (Rubén P.).

En las clases que imparte Rubén P. en los talleres de musica de la
Universidad Veracruzana la asistencia regular es de jovenes que estan interesados
en aprender a tocar guitarra y adquirir conocimientos bdsicos de musica. En
relacion a los topicos que me ocupan en este apartado, Rubén considera que el
desarrollo de habilidades estd asociado a los intereses personales del alumno por

progresar en el dominio de su instrumento. De ello depende su progresion:

[(Has visto un desarrollo de habilidades fisicas y teoricas de los
alumnos?, le pregunto] Claro que si, el que le pone interés y un
poquito de dedicacidon siempre avanza un poquito, hay algunos que
ya lo traen y avanzan rapidisimo y hay unos que les cuesta mas pero
ahi van, siempre hay un pequeno avance. El que le pone interés [;Se
lo atribuyes al interés?, lo interrumpo] Si, el que le pone interés si
avanza un poquito, el que no le pone ningtin tipo de interés pues no
avanza nada, asi tenga muchas capacidades. Justo tuve un caso, un
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chico que desempefiaba muy bien tocando, y como que eso lo hacia.
Yo le ponia las tareas, lectura a primera vista en primera cuerda y no
podia. Y llego6 otro [alumno] que no sabia nada pero si estudiaba, lo
rebasd en lectura, y ya después, lo tuve que dar baja entonces. La
mama me vino como a reclamar y le expuse “mire, el chico es muy
talentoso”, [la madre le responde] “si tiene usted razdn, ya le habia
dicho eso”. [Rubén L., pregunta] “pero en la casa, ;estudia o no
estudia?”, [la madre le responde] “se la pasa tocando pero no
estudiando”. La mama lo delato; “esta ahi tocando pero no veo que
esté estudiando lo que usted le da” y le digo “pues ahi estd”. Y él
tenia mucha mads capacidad que los demas, pero como no las trabajé
no las desarrolla. Y yo hablé con él, y le dije “mira, ese talento que
traes hay que desarrollarlo no nada mas se va a dar porque si,
aprovecha que ya lo traes para subir mas” (Rubén P.).

En sintesis, los musicos entrevistados sefialan —como vimos— que el realizar
un escrutinio sobre las capacidades musicales del alumno, les permite establecer
un plan de trabajo con el alumno, dirigiendo sus virtudes en su proceso de
aprendizaje y afrontando sus carencias. No obstante, los entrevistados no
mostraron particular interés en indagar en los universos musicales de origen de los

estudiantes, para desde alli planificar el desarrollo de sus habilidades.

Habilidad motriz dirigida al entendimiento del instrumento musical
En la identificacion de aptitudes musicales los participantes hablaron de observar
el desempefio motriz del estudiante. Ello, con la finalidad resolver ciertas
demandas fisicas del instrumento y siempre valiéndose desde las destrezas de
origen del alumno. Ademas, la intencion es que el alumno vaya comprendiendo
como funciona el instrumento musical.

Itzam C., por ejemplo, sefiala que al identificar las capacidades motrices de
los alumnos €l puede dirigirlos de una forma 6ptima en su desempefio. A modo de
ejemplo, Itzam nos narra el caso de una alumna, quien realiza una actividad

deportiva paralela a su formaciéon musical. Seguin Itzam, dicha actividad forma
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parte del universo de la alumna y le provee una destreza fisica que aplica
eficientemente en el instrumento; pero tiene otras dificultades, pues sus
habilidades como lectura estan poco trabajadas.

[¢Identificas sus capacidades musicales?] Si, si, claro, pues eso es
importante eso porque son tus alumnos, entonces ves, este wey lee
muy bien pero si le falta acd. Tengo alumnos que... una morrita por
ejemplo, es muy habil estudia taekwondo o un arte marcial, entonces
todo lo agarraba como muy fécil fisicamente no tiene ningin pedo,
pero la pones a solfear y no, casi no puede. A esa morra casi no veo
meétodos: “a ver, escala de memoria, afinate y escichate”, como sé
que fisicamente sabe manejarse bien entonces aprovéchalo
“escuichate, tu memoria muscular, tienes que saber que tienes una
memoria muscular y funciona muy bien, entonces aprovéchalo, no
importan que no leas eso me lo entregas la siguiente clase, vamos a
hacer esto”. Como que si trato de aprovechar sus virtudes: “ti que
lees un chorro, vas, este ciclo de escalas leido”. Y mira ;te interesa
esto?, escuchate esto, apunta, busca esto y esto, porque también doy
clases grupales (Itzam C.).

Itzam hace reconoce dos perfiles de estudiantes en sus clases: los que
presentan habilidades motrices y aquellos en los que tienen habilidades tedricas.
De acuerdo a sus destrezas de cada quien, Itzam distribuye tareas para que cada
estudiante siga desarrollandose desde sus propias habilidades musicales.

Por otro lado, Pavel L. sugiere que no es de su interés explicarle al alumno
por medio de tareas motrices como abordar el saxofdn. Para él, en el instrumento la
logica se antepone a lo motriz. Por ello considera que es vital que el alumno
reflexione sobre cémo funciona el instrumento y por qué se producen diferentes

sonidos:

Tratar de decirle, es logica, algo muy simple “tapas mas agujeros, el
aire recorre mas distancia y eso hace que se mdas grave”, una
explicacion tan simple y fisica y a lo mejor ayuda a entender; “y el
Do es mas grave y Re debe de sonar mas agudo y el Mi asi” que
encuentren una légica como de la realidad, como fisica; mas alla de
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“ponlos los deditos asi, y luego le quitas uno y le quitas el otro” mas
alla de eso, entiende que es mas agudo porque la distancia mas corta.
Es importante que vean la parte fisica de decir “es un entero tu
cuerda, pero la parte por la mitad y pasa esto, pero la partes en
cuatro” pero como que entiendan esa parte real, fisica mas alla de “es
que ya quiero tocar una cancion”. ;Cémo vas a hacerlo entender que
cambia de tono?, que habla de armonia porque tiene una logica ahi
matematica, fisica de la naturaleza. Irse a la naturaleza de lo que es
real es mas facil de llegar al resultado, antes de decirle “pon los
deditos asi, luego los mueves asi y le rascas asi” creo que se me hace
muy vacio. Mas bien que entiendan la parte natural del instrumento,
que tiene esa resonancia por la madera en combinacion con esto, si
tapas aqui notas la diferencia. Creo que es mas facil de llegar al
resultado, que comprendan esa ldgica de que las cosas existen y
suenan asi porque hay una razon de la naturaleza que nos la da
(Pavel L.).

Como se advierte, Pavel piensa que antes de instruir al estudiante en los
aspectos técnicos del instrumento —como las instrucciones motrices de como
colocar los dedos de tal forma-—, se le debe explicar cudles son las cualidades
acusticas del saxofén, pero desde una reflexion que vincule sonido y actividad

motriz demandada por el instrumento.

Motivar al estudiante

Al hablar de las necesidades de los alumnos los musicos de la muestra encuentran
que la habilidad motriz y la motivacion forman parte de la estrategia empleada
para abordar el universo musical del alumno. Para Itzam C., por caso, el o la
profesora no solamente pueden motivar a los alumnos en el contexto de las clases.
En su caso, algunos alumnos le solicitan que les realice reparaciones a sus
instrumentos. Si bien estas actividades se presentan de forma periférica a la
ensefianza en si, esto le permite relacionarse de otro modo con los estudiantes y

compartir con ellos, por ejemplo, métodos de jazz, informaciones relativas a la
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técnica en el bajo eléctrico, asi como recomendarles discos de rock y jazz. Y estas

son actividades que motivan a los estudiantes.

[(Aprovechas la informacion que el alumno trae consigo para
dirigirlos?] Si, por ejemplo, luego me dicen “maestro ;le puedo traer
un bajo eléctrico para qué me lo arregle?”, ya se los arreglos y les
ensefo, mira: “este ejercicio es de slap, esta chido, apréndetelo”, “ah,
gracias”. O luego les llevo libros y les digo “este método es para jazz,
velo estudiando, velo estudiando” a los que les interesa porque hay
quien llega y se sienta y dice “a ver, dime cdmo” que este es otro
perfil también y van bien, van bien, sacan el estudio y lo que tua les
dices y no te preguntan nada. Generalmente trato de platicarles,
recomendarles discos, que escuchen tal (Itzam C.).

Por su cuenta Renato D., hablé de la importancia del aspecto creativo como
parte fundamental del proceso formativo del alumno. Por ello, Renato alienta a los
estudiantes a que el alumno genere musica desde cualquier patrén ritmico para,
con base en ello, abordar diversos estilos musicales. Lineas atrds vimos que Renato
recurre a ejercicios fonéticos para que el alumno trabaje con un patrdén ritmico, su
propia sensibilidad ritmica. La intencion de Renato es que el alumno pueda
improvisar sobre el patron ritmico en cuestion. Pero “;como alientas a los alumnos
a desarrollar su creatividad?”, le pregunto a Renato: “a explorar, les pongo
ejemplos muy, muy sencillos” (Renato D.).

Renato, alienta a sus estudiantes a prepararse para una realidad musical
fuera de los entornos escolares. Para él, la formacion dentro de los espacios
escolares estd desligada de las necesidades que demanda el acto artistico de hacer
musica, pero fuera de la escuela. Segtin lo ve, en la escuela se trabaja para que el
estudiante desarrolle conocimientos tedrico-practicos, pero en la carga horaria
aplicada al instrumento generalmente se invierte mucho tiempo en la repeticion

mecanica de escalas y ejercicios. En la escuela, nos dice Renato:
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Ta estas practicando algo tedrico, algo practico, pero alld afuera
literalmente eso que practicaste no funciona, no sirve porque alla
afuera no vas a salir a tocar literalmente la pentatonica, la aumentada
o la disminuida. Por otro lado, si en un método de latin [jazz] te dice
como tocar songo y viene un esquema de un patron ritmico ahi, eso
es solamente como el aspecto mas superficial de un lenguaje musical,
entonces yo soy muy insistente en ese sentido, “hay que ir a explorar,
hay que investigar, hay que escuchar” y no depender
necesariamente, solamente del aspecto esquemadtico y del aspecto
intelectual sino llevar a la practica y se me hace muy, muy
importante el aspecto creativo (Renato D.).

Para Renato, su labor docente consiste en lograr despertar en el alumno una
capacidad reflexiva que le permita integrar los aspectos técnicos musicales
adquiridos en la escuela, pero en un contexto musical real. Para él, el desarrollo de
las habilidades musicales en el estudiante, idealmente seria el resultado de la
relacion dialdgica entre los conocimientos adquiridos y desarrollados fuera de la
escuela, como dentro de esta. Ambas situaciones de aprendizaje se retroalimentan
y la dicotomia entre ambitos escolarizados y no escolarizados en realidad
constituye los dos polos de un solo continuo (Folkestad, 2006), dentro del cual las
personas que hemos resuelto estudiar, hacer y ensefiar musica, nos movemos
permanentemente.

Recapitulo. Las concepciones que rigen las practicas de ensefianza de los
musicos aqui contemplados estdn atravesadas por sus propias experiencias de
aprendizaje. En ellas, se discierne lo que es la ensefianza “correcta”, lo que no lo es
y, ademas, se figura una visién generalizada de la educacién escolar. Si bien
sefialaron que en sus respectivas educaciones musicales hubo una clara tendencia
al autoaprendizaje, principalmente valiéndose de tocar de oido y su musicar-
laboral, en sus practicas educativas también se sirven de otros recursos para guiar
a sus estudiantes. Por ejemplo, la lectoescritura, técnica y teoria musical forman

parte de los contenidos que imparten en sus clases y que priorizan en su
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ensefianza. Tal estrategia se deriva de lo que los musicos participantes reconocen
como carencias o limitaciones de sus propias formaciones, argumentando que tales
faltas tendrian que ser resarcidas en la formacion de sus alumnos.

Finalmente, para algunos de los musicos hay ciertas rutas de ensefianzas
que estan marcadas por los espacios en los cuales se desempenan laboralmente.
Espacios que suelen pautar qué hay que ensefar, y ellos deben asumir las
implicaciones de la practica educativa escolarizada. Para otros, sus ensefianzas
estan determinadas por eleccion personales que atienden a sus gustos propios y
consideraciones. Asi lo mencioné Ciz M., quien analoga su quehacer educativo con

su practica musical
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Conclusiones

Apegado al enfoque cualitativo de tipo descriptivo, la evidencia se recopil6é por
medio de las entrevistas realizadas a siete musicos. En éstas, se describieron
situaciones, hechos, pensamientos sobre el aprendizaje y la ensefianza de la musica
desde su experiencia y practica.

Uno de los aspectos conclusivos que me parece pertinente senalar en estas
notas es que la educaciéon musical no se suscribe tnica y exclusivamente a
pedagogias escolarizadas. Las diversas formas de aprendizaje que se desarrollan
fuera de los dmbitos escolares también importan y son bastantes significativas para
las experiencias formativas de un gran numero de musicos y de personas, en
general.

La exploracion de las practicas de aprendizaje-ensenianza de un pequefio
grupo de musicos predominantemente no escolarizados, nos da una idea de la
complejidad y diversidad de rutas y estrategias que seguimos las personas para
formarnos musicalmente. Por esta razon, me inclino a pensar que la investigacion

que se desarrolla desde el campo de la educacion musical deberia atender y
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escuchar lo que sucede mas alla de las escuelas. Dicho de otro modo, el multiforme
dominio de las practicas de ensefianza-aprendizaje no escolarizadas, se nos ofrece
como un rico campo para explorar y generar conocimiento.

Es patente que desde los espacios no escolarizados las personas generan y
establecen sus propios cddigos para la aprehension del conocimiento. Tal fue el
caso de las personas contempladas en esta investigacion. Si, desde una posicion
hegemonica de la educacion formal los &mbitos y procedimientos pedagdgicos no
escolarizados son conceptuados como informales y carentes de sistematicidad en
sus estrategias y metodologias, las siete narrativas aqui revisadas nos permitieron
acercarnos al conocimiento de otros modos de concebir, organizar y sistematizar —
conscientemente o no- estrategias y metodologias que tales musicos emplearon en
sus aprendizajes, en un primer momento, y en sus ensefianzas musicales, después.

Por otro lado, en estas notas conclusivas es importante subrayar que los
musicos en cuestion no tienden a polarizar los sistemas de aprendizaje en
“escolarizado” vs “no escolarizado”. Si bien todos reconocen los aprendizajes
escolares y no escolares como caminos que presentan caracteristicas diferentes en
sus procedimientos pedagogicos, también sugieren que la confluencia de las
herramientas y los aprendizajes que aporta cada camino, contribuyen
positivamente al desarrollo de habilidades y personas musicales.

De cierto modo, podria concluir que en sus practicas musico-pedagogicas,
los musicos entrevistados buscan equilibrar los procesos de aprendizaje, asi como
sortear las limitaciones que se presentan al andar cada uno de los caminos
sefialados. Dicho de otro modo, con base a la experiencia compartida de los
musicos de la muestra, concluiria que, en la educacion-formacion musical de una
persona, es posible y deseable andar diversos caminos, pues ello contribuye al

desarrollo de habilidades musicales y— sin duda— también al desarrollo de otras
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habilidades sociales muy importantes para expresarse mediante la musica,
cualquiera que esta sea.

En otro asunto, vimos que —para los musicos de la muestra— el tocar de oido
en los entornos no escolarizados ocupa un papel preponderante en sus formas de
aprender a musicar. Esto querria decir algo mas o menos como lo siguiente: se
aprende musica haciendo musica. Todos nos compartieron sus experiencias de
aprendizaje copiando grabaciones, asi como otras actividades relacionadas a tocar
de oido, y plantearon que en sus primeros acercamientos a la musica dicha via de
exploracién musical contribuy6 al desarrollo de otras habilidades.

La literatura consultada reafirmo lo anteriormente sefialado, al caracterizar a
la habilidad de tocar de oido como uno de los componentes centrales en el proceso
de interpretacion musical, sefialandola —ademas— como el principal auxiliar en la
gestion de otras habilidades musicales como la improvisacion, la lectura y el tocar
de memoria (Priest, 1989; McPherson, 1996, Woody, 2012; Varvarigou y Green,
2014).

Si, con base a lo tematizado en esta tesis a partir de la experiencia de los
musicos participantes, el tocar de oido ocupa un lugar privilegiado en el
aprendizaje y en la practica musical, me pregunto entonces: ;por qué esta ruta de
aprendizaje es altamente desvalorizada desde posiciones educativas escolares? Sin
duda la respuesta es compleja, y excede los limites de estas notas, pero al menos
quisiera concluir que los imaginarios sociales construidos en torno a “la buena” y
“la mala musica”, también alcanzan o se homologan a los diversos tipos de
aprendizajes, clasificindolos con los mismos adjetivos. No podria dejar de hablar
de las posiciones hegemonicas que reinan en los ambitos de la educacion musical
escolarizada, pero tampoco quisiera dejar fuera en estas conclusiones el siguiente

hecho: independientemente de los dictados ideoldgico-educativos hegemonicos,
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los multiples caminos de los aprendizajes musicales no escolarizados se siguen
andando. Y es muy probable que estén dando buenos resultados.

Ademas, andar los caminos no escolarizado —como lo dejan ver los
testimonios— no quiere decir que se renuncie a las herramientas escolarizadas.
Segun la experiencia de los participantes, por ejemplo, la lectoescritura musical es
de gran utilidad, sobre todo si se piensa en el mercado laboral en el que se ofertan
servicios musicales, de cualquier tipo.

En relacion a este ultimo punto, el espacio laboral es un espacio en cual
confluyen un conjunto de actividades que inciden y propician los procesos
formativos de nosotros los musicos, pero fuera de la escuela; el espacio laboral es —
por asi decirlo— otra escuela. Aqui, se forjan y modelan autoaprendizajes, pero
pautados por la impronta de situaciones sociales concretas —ocasionalmente
intensas—, y que demandan la resolucion de problemas de forma mds bien
recursiva. Segun los puntos de vista de los participantes, el vinculo de lo laboral y
la experiencia que de alli se desprende es un factor determinante en los procesos
formativos. Por ello, promueven el involucramiento de los estudiantes en el
espacio escénico. Esto topico, origina que los musicos reflexionen esos espacios
laborales y que, conscientemente o no, en sus ensefanzas preparen a los alumnos
para incursionar en dichos medios sociales.

Como vimos a partir de los testimonios, y como sabemos todos aquellos que
ofertamos servicios musicales para subsistir y para pasarla bien, el mercado laboral
(“el hueso”) es aprendizaje. El hueso es caldo de cultivo para la generacion de lo
que aqui —ironicamente— llamé las “no pedagogias”. A la vez, se labora y se
construyen procesos de autoaprendizaje, procesos que luego tienden replicarse en
las ensenanzas musicales.

Por otro lado, en estas notas conclusivas no quiero dejar fuera el topico del

perfil musical de los participantes. Claramente construi la muestra con musicos de
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jazz, o que se desenvuelven dentro de este mundo, comunidad o escena, como
vimos en su momento; jazzistas, ciertamente, pero con perfiles
predominantemente no escolarizados. Lo que esta investigacion me ha permitido
colocar con mayor precision es el siguiente hecho: no todos los musicos llegan al
universo del jazz siguiendo las mismas rutas; todos los musicos aqui contemplados
—por ejemplo- iniciaron sus aprendizajes musicales interpretando una gran
variedad de musicas populares (rock, trova, son cubano, danzén, musica tropical,
etcétera). Desde alli llegaron al jazz, y desde este suelen partir —de vuelta— hacia
otros géneros musicales. Desde alli, ademads, suelen desarrollan sus practicas
educativas.

De hecho, ninguno de los musicos de la muestra se autodefine como
jazzista, sino como musicos que pueden interpretar una gran variedad de musicas.
Para algunos de ellos, de hecho, aprender jazz tan solo requirié implementar las
mismas estrategias que utilizaron en el aprendizaje de otras musicas populares.
Por estas razones, prescindi del uso de la palabra jazz en el titulo de esta tesis, pues
pensar los aprendizajes y ensefianzas musicales desde lo no escolarizado —aun
desandando los pasos seguidos por los musicos de la muestra— transcendia los
confines del jazz. Finalmente, este andar entre musicas ha surtido su efecto
positivo en las praxis educativas de estos musicos. Sus concepciones de qué, como y
por qué se ensefa lo que se ensefia, dan cuenta de filosofias o ideologias de vida, y
del lugar que ocupa en ella, no solamente la ensefianza-aprendizaje, sino la
vivencia de la musica.

Sobre las limitantes de mi investigacién. Aqui, me constrei al conocimiento
de las experiencias formativas de musicos que también se desempefian como
profesores musicales. Al proceder asi, deje fuera del andlisis las narrativas que los
alumnos de éstos elaboran sobre su aprendizaje y, sobre todo, de la educacion y

guia que reciben de parte de los musicos-profesores entrevistados. Lo anterior,
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permitiria conocer el impacto de las estrategias y metodologias de ensefianza
seguidas por los musicos-profesores en el desarrollo musical y personal de sus
alumnos. Queda pendiente la indagacion de este otro componente nodal de la

relacion educativa.
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