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Resumen

El patrimonio musical popular forma parte del patrimonio inmaterial y es un factor identitario
compartido que debe ser tratado con especial atencién en el marco de la educacién formal.
Este trabajo tiene como objetivo describir los procesos tradicionales de transmision, trans-
formacién y creacién compartida que caracterizan al patrimonio musical popular en Catalufia
frente a los cambios presentes en las musicas de consumo masivo y plantear posibles modos
de abordaje desde la Educacion Secundaria Obligatoria. Asi mismo, se comentan sus actuales
derivas frente a los procesos tecnolégicos de la produccién musical, propios de las musicas
de consumo masivo, que condicionan los modos de escucha de los adolescentes, implicando
serias dificultades en la preservacion y valoracion estética y funcional de dicho patrimonio
en el futuro.
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epistenzits

Popular heritage in Catalonia and musical
production: a challenge for adolescent education

Abstract

The popular musical heritage is a part of the intangible heritage and a shared identity factor
that must be treated with special attention in the framework of formal education. The aim of
this work is to describe the traditional processes of transmission, transformation and shared
creation that characterise the popular musical heritage in Catalonia in front of the present
changes in the music of mass consumption and to propose possible ways of approach from
Compulsory Secondary Education. Likewise, its current drifts in front of the technological
processes of music production, typical of mass consumption music, which condition the
listening modes of adolescents will be discussed, implying serious difficulties in the preserva-
tion and aesthetic and functional evaluation of this heritage in the future.
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Introduccion

Segun el curriculo de la Educaciéon Secundaria Obligatoria en Espafia —ESO,
en adelante—, publicado mediante el Real Decteto 1105/2014 (Ministetio de Edu-
cacion, Cultura y Deporte, 2015), el “conocer, valorar y respetar los aspectos ba-
sicos de la cultura y la historia propias y de los demds, asi como el patrimonio
artistico y cultural” (p.177) constituyen algunos de los principales objetivos de esta
etapa educativa. Ademds, en el mismo documento se especifica concretamente la
necesidad de dar a conocer el valor del patrimonio musical a los estudiantes. Pero,
¢qué entendemos por patrimonio musical? ¢Y cémo debemos abordarlo desde la
educacion musical? ¢Qué dificultades supone para los adolescentes de hoy dia?

El concepto de patrimonio constituye la base fundamental de lo que comun-
mente se denominan «bienes culturales». Es ampliamente conocido, sobre todo entre
los sectores que se dedican a la conservacion del patrimonio, que, en todas las
sociedades, estos vestigios constituyen un testimonio elemental del pasado y del
presente, y que son basicos para el futuro de las nuevas generaciones; es decir,
piezas fundamentales para la comprension de su historia y su propia identidad
cultural.
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En ese contexto, la participacion abierta y la voluntad de aprender de sus
ciudadanos resultan piezas clave como parte de esta preservacion. Es decir, la
custodia de estos bienes patrimoniales se basa en la informacién y la formacién
del publico, condiciones esenciales para su entendimiento. Esta claro que una
suma ingente de informaciones, un listado de datos o un acopio de objetos ma-
teriales sin una organizacion didactica y precisa no resultan lo suficientemente
ilustrativas. En este sentido, las teorfas de Freeman Tilden son fundamentales
para la comprension del concepto «interpretacion de patrimonion (Tilden, 2000). Estas
se basan en el axioma de que a mayor educacién y entendimiento, existird mas
interpretacion y, por ende, mds conservacion. Sam Ham (2007) insiste, ademas, en
la necesidad de que estos comportamientos ocurran de inmediato o en un corto
lapso de tiempo posterior a las experiencias vividas.

En definitiva, tal y como la propia Asociacion para la Interpretacion del Pa-
trimonio (2006) considera, la experiencia cultural debe estructurarse bajo un plan
de interpretacion construido para que el mensaje final sea 6ptimo. Para ello hay
que tener en cuenta que el patrimonio forma parte de la identidad de una cultura
o un territorio, por lo que se puede convertir en una herramienta para mejorar la
vida de su poblacion, siempre y cuando se realice una buena gestion. Por lo tanto,
tal y como apuntan Santacana y Llonch (2016), los objetos patrimoniales pueden
facilitar un testimonio tecnoloégico, histérico, ideolégico o estético, aunque su va-
lor sera proporcional al del significado colectivo que se le otorgue y no solamente
a su materialidad.

Es importante, ademas, agregar a esta idea inicial el valor del llamado «pa-
trimonio inmateriak. Este constituye un bien fragil, complejo y de gran valor para
la sociedad que lo conserva, puesto que habita en el intelecto de los individuos
(Martin, 2009). El patrimonio musical se puede considerar uno de los mas amplios
por su composicion, dado que es tanto material como inmaterial. Cabe destacar
que, por un lado, se tienen en cuenta todos aquellos vestigios materiales que se
conservan —véanse musica manuscrita, grabaciones, iconograffa o instrumentos
musicales— y, por otro, la parte inmaterial (UNESCO, 2003). Asi, hemos de tener
en cuenta que una gran parte del patrimonio existente es intangible, como las
musicas de tradicion oral transmitidas de generacién en generacion.

En definitiva, la abundancia del patrimonio musical reside en cada una de
las sociedades que conforman la humanidad, y su riqueza, en la variedad que
lo constituye. Por ello representa una urgencia y una necesidad salvaguardar el
patrimonio musical para las nuevas generaciones en todas sus formas, evidencias
experienciales relevantes de cada una de las culturas. Es aqui donde el papel de la
educacion, las nuevas generaciones y practicas sociales deviene capital.

Si bien, con el paso del tiempo, se ha podido observar una tendencia general
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en pro de la inclusion de las musicas populares-urbanas en las programaciones de
la ESO (Rodriguez, 2004) —persiguiendo un acercamiento motivador de sus obje-
tivos y contenidos a la realidad musical adolescente (Flores, 2007)—, la educacion
de los jovenes de hoy en dia debe seguir abarcando el repertorio musical en toda
su extension y hacer especial hincapié en el patrimonio musical menos conocido
y consumido en la actualidad vy, por lo tanto, mas fragil y vulnerable. Asi, se fo-
mentara la abertura de miras necesaria entre los jovenes, el conocimiento de otras
realidades y el respeto por estas (Giraldez, 1997).

A lo largo de este articulo, iremos viendo esta necesidad tanto de incorpora-
cién como de recuperacion y conservacion del patrimonio musical nuevo y an-
tiguo en el ambito educativo formal. Esto es de especial interés en la etapa de la
adolescencia, donde la identidad se construye, en gran parte, sobre las practicas
sociales del grupo (Faure, Calder6n y Gustems, 2020).

Objetivos

El objetivo de este trabajo es describir los procesos tradicionales de transmi-
sion, transformacion y creacién compartida que caracterizan al patrimonio musi-
cal popular en Catalufia frente a los cambios presentes en las musicas de consumo
masivo y plantear posibles modos de abordaje desde la Educacion Secundaria
Obligatoria.

El patrimonio musical, repeticion, interpretacion y
cocreacion: un equilibrio dindmico

Thuston Dart, en su interesante tratado La znterpretacion de la miisica (2002),
plantea cémo las artes pueden diferenciarse en (1) aquellas que se crean de una
sola vez, para siempre, y (2) las que necesitan una re-creacién cada vez que se
quieren realizar. Tal serfa el caso de la ejecucién musical, un fenémeno tGnico que
puede ser similar a otras interpretaciones de la misma obra, pero nunca idéntico,
o al menos asi ha sido en la practica musical durante siglos: un arte re-creativa
o del tiempo ligada a un cédigo (ya sea oral, gestual o escrito) que transmite las
intenciones del autor al intérprete, y este, al publico oyente. El estudio de este co-
digo y de sus reinterpretaciones forma la base en que se sustentan la musicologfa
historica y la etnomusicologia, y es donde situamos la mayor parte de patrimonio
musical del pasado (Dart, 2002).

Es cierto que estos c6digos musicales son, en muchos sentidos, incompletos
y no recogen la intencion o las caracteristicas de aquello que pretenden transmitir
o preservar. Durante afios, hemos asistido a controversias sobre las interpretacio-
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nes contrastantes de la llamada «wiisica antigna» a manos de intérpretes altamente
capacitados, pero con técnicas y argumentos estéticos contrapuestos. Serfa el
caso de las interpretaciones de J.S. Bach al piano y con criterios técnicos del
romanticismo, por poner un e¢jemplo ampliamente difundido en conservatorios y
escenatios. Cuanto mas nos alejamos de la presencia viva del autor, de la partitura
manuscrita y de sus indicaciones en forma de cartas, consejos o grabaciones de
audio, por ejemplo, mds imaginativas y arriesgadas devienen las distintas versiones
de la misma musica del pasado (Mantel, 2010).

Eneste contexto, laidea de «repesicidnm» se torna fundamental, pues sustenta buena
parte del sistema de notacién occidental al tratar de preservar mnemotécnicamente
todos aquellos elementos esenciales de una obra. Lo repetible merece ser tratado
como un objeto atesorable que preservar y transmitir a las nuevas generaciones.
La evolucién histérica de la notacién musical trata de resolver la imposibilidad de
recoget, en un codigo visual estatico, el fenémeno volatil y dindmico de la musica,
un afan donde interviene también cierta capacidad evocadora e imaginativa de los
intérpretes (Kivy, 2005).

Como comentdbamos, durante siglos, el creador muchas veces ha delegado
en otros intérpretes su arte. Esto plantea grados de atrevimiento y libertad di-
versos, una distinta actitud por parte de los artistas, que guarda relacion con la
toma de decisiones y un posicionamiento «cuasi-éticor, segin Mantel (2010). Buena
parte de las versiones de una pieza tienen que ver con determinadas caracteristicas
personales de los intérpretes, un estilo especifico de co-creacién, un filtro a través
del cual recibimos inevitablemente el patrimonio musical de otras épocas. Un «/u-
neadow, un «esciichalo a mi modo» que trata de favorecer la comprensién musical del
publico, alejado generalmente del conocimiento profundo de las obras.

Como simbolo que es, la musica y su experiencia deben analizarse desde una
optica que distinga los aspectos denotativos del hecho musical de aquellos con-
notativos de caracter social, psicolégico o personal. Todos ellos estin presentes
en la ejecucion musical, en la apreciacion y critica por parte de los periodistas y
divulgadores, asi como en la sabia seleccion y metodologia didactica por parte de
los educadores (Gustems, Calderén, Oporto y Ferreira, 2018).

En el caso del patrimonio musical popular, debemos atender a los estudios
etnolégicos y antropoldgicos de la musica, que destacan dos componentes a la
hora de caracterizarlo: su variabilidad y su funcionalidad (Crivillé, 1983). Am-
bos estan presentes en mayor o menor grado en la mayorfa de los estilos musi-
cales. La musica popular, patrimonio cultural de la mayorfa de una comunidad,
incluirfa para Bartok (1979) tanto las musicas de tradicién oral de origen rural
(«campesinas», en palabras del célebre etnomusicélogo) como las de tinte culto
popularesco, actualmente, las musicas populates urbanas. Mientras que el primer
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grupo se mantiene en los limites de la musica de tradicion oral, este segundo
grupo es el que actualmente mueve gran parte del mercado discografico a nivel
mundial, cuyas preferencias y consumo son marcadamente juveniles (Pedrero,
Barrios y Medina, 2019). Este divorcio entre musica de tradicion basicamente oral
frente a musica de consumo fundamentalmente discografico sitia al patrimonio
musical popular en una situacién delicada y manifiestamente inferior en cuanto
a su presencia y difusion entre los adolescentes, poniendo en peligro, de alguna
manera, su capacidad para persistir a lo largo del tiempo.

Creadores e intérpretes en la musica popular y tradicional
catalana

Observada desde la 6ptica de la UNESCO (2003) para la salvaguarda del pa-
trimonio inmaterial, la musica popular y tradicional responderia directamente a
cuatro de sus cinco ambitos (Carreras y Garcia Petit, 2018):

*  Las tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma, como vector del patri-
monio cultural inmaterial: palabras, frases y expresiones que estan presen-
tes y se utilizan en la comunicacién oral musical.

e Las artes del espectdcnlo. Cualquier manifestacion publica festiva popular
y tradicional aglutina distintas personas para su deleite, asombro y con-
templacion, ya sean miembros activos haciendo musica, o pasivos, escu-
chandola.

o Los usos sociales, rituales y actos festivos. Cualquier manifestacién con costum-
bres fuertemente vinculadas a una comunidad contribuye a reforzar el
sentimiento de pertenecer o ser parte integrante de la misma.

*  Las téenicas artesanales y tradicionales, utilizando materiales naturales y tradi-
cionales del entorno. Son un buen ejemplo el trabajo de los Juthiers, cons-
tructores artesanos de instrumentos populates y tradicionales, muchas
veces poco conocidos e incluso anénimos, fuera de su entorno (Arnella,
1994).

En el caso de Catalufa y los territorios de habla catalana, la UNESCO (2020)
ha declarado Patrimonio de la Humanidad algunas fiestas populates que incluyen
musica en sus actos: 2/ Misterio de Elche (en 2001), La Patum de Berga (2005), E/
Cant de la Sibilla de Mallorca (2010), el flamenco (2010), los Caszells (2010), la fiesta
de la Mare de Dén de la Salut de Algemesi (2011), las Fallas de Valencia (2016) y las
Tamboradas o repiques rituales de tambores (2018).

Las caracteristicas de repeticion, interpretacion y co-creacion estan siempre
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presentes en las musicas populares y tradicionales. Estos tres distintivos ofrecen,
cada uno desde su especificidad, aspectos positivos y aspectos negativos. Si bien
la repeticion, entendida como algo estitico, con pocas o nulas vatiaciones, facili-
tarfa su preservacion, también implicarfa entender la musica popular y tradicional
como un fenémeno estatico. En cambio, la interpretacion implicarfa que la misica
suene en directo, lo que proporcionaria reconocimiento zdentitario tanto para los
musicos como para los oyentes, aunque la encasillara en un momento y lugar con-
cretos. La co-creacion propone it un poco mis alld de la misma musica popular y
tradicional, adaptandose a las necesidades de cada momento.

Ademis, en el estudio de la musica tradicional y popular en Catalufia, pode-
mos considerar tres entornos que, gracias a su dinamismo, contribuyen a mante-
ner vivo este patrimonio: el entorno de discusion, el entorno sonoro y el entorno
de aprendizaje. El entorno de discusion abarcarfa todos los congresos donde se
habla, se explica y se debate acerca de la musica popular y tradicional. Integran el
entorno sonoro todas aquellas plazas, calles, parques, patios, escenatios, festivales,
estudios de grabacién, de pueblos y ciudades de Catalufia que posibilitan que la
musica popular y tradicional catalana suene en directo en su contexto con la fun-
cionalidad que le es propia (Pujol i Subira, 2017). Los entornos de aprendizaje, a
su vez, estan formados por el conjunto de situaciones de enseflanza y aprendizaje,
desde el autodidactismo hasta los estudios superiores, colofén maximo en cuanto
a estudio formal reglado, pasando por toda una gama de modelos informales y no
reglados. Esta amplia diversidad de entornos de aprendizaje facilita el estudio de
los instrumentos populates y tradicionales, dando cabida a todas las personas con
edades, niveles e intereses distintos.

Para ilustrar dichos entornos de aprendizaje, sin describir la retahila de escue-
las existentes y los procesos académico-sociales que han concluido con la publi-
cacion de los decretos de las ordenaciones curriculares regladas (Pujol i Subira,
2017), presentamos como ejemplo la Escola Folk del Pirineu, por ser un entorno
con gran afluencia de adolescentes, donde Pelaez, su director, explica que:

Se ensefian los instrumentos tradicionales juntamente con algunos no tradiciona-
les, pero utilizando el material musical (canciones, melodias, bailes...) que nos ha
dejado nuestra tradicién, adaptandolo y releyéndolo con las distintas aportaciones,

gustos, necesidades técnicas, coyunturas estéticas... de profesores y alumnos.

El curriculo pedagogico de la Escola Folk del Pirineu es abierto y flexible, adaptado
a las posibilidades/necesidades del alumnado, al mismo tiempo que potencia la
diversion a través de la musica y la danza. Sin dejar de lado el rigor en la ensefianza

técnica de los instrumentos, la escuela no tiene como finalidad tltima la formacion
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de profesionales de la musica, pero si esto ocurre —jy sucedel— que haya alumnos
que tienen un interés muy fuerte por el aprendizaje de la musica, instrumentos, len-
guaje... ponemos especial ahinco para datles las herramientas necesarias para que
consigan mds nivel técnico y creativo y estén preparados para seguir sus estudios
musicales en centros especializados (Pelaez, 2014, p. 139).

El patrimonio tradicional y popular permite, ademas, cierta identificacion so-
cial de sus miembros, les pone en contacto con su gente, sus costumbres y su
tierra, fortaleciendo un sentimiento de pertenencia a toda una comunidad (Marti,
1996). No obstante, y debido a los medios de comunicacién y a procesos migra-
torios de todo tipo, las dinamicas sociales y culturales en entornos urbanos han
alcanzado tal magnitud que resulta dificil pronosticar el futuro a medio plazo de
algunas de las manifestaciones tradicionales que han sido cruciales en la definicién
de la cultura catalana.

Para poder continuar fomentando y, al mismo tiempo, mantener el traspaso
generacional con un discurso actual, en 2017 se organiz6 el Forum d’Educacié
i Cultura Popular (VVAA, 2018), con el fin de relacionar experiencias, personas,
métodos, ideas, enfoques diferentes, proyectos innovadores, etc. de buenas practi-
cas en relacién con la potenciacion desde la educacién de la cultura popular.

La educacion y la cultura siempre estan relacionadas. La cultura popular esta
muy presente en los distintos ambitos educativos, tanto en las mismas clases,
como en los momentos de ocio escolar. Esto es especialmente notorio en el caso
de la educacién primaria y secundaria, donde las nuevas generaciones tendran la
responsabilidad de conocer, incorporar y adaptar a los nuevos tiempos el patrimo-
nio recibido para salvaguardatlo. Dirigiendo nuestra mirada hacia la educacion y
el futuro no podemos obviar, en el estudio del patrimonio musical, todas aquellas
musicas que los jovenes consumen a diario y que constituyen el grueso de sus
preferencias musicales de hoy en dfa...

Patrimonio frente a produccion musical: mitos, realidades e
incertidumbres

Algunas investigaciones llevadas a cabo en alumnado de secundaria confirman
que las musicas «pgpulares-urbanas» son el conjunto de estilos musicales preferidos
por los adolescentes. Por ejemplo, Segun Herrera, Cremades y Lorenzo (2010), los
jovenes escuchan de forma mayoritaria aquellos estilos musicales mds presentes en
los medios. Afirmacion vigente, como atestigua la investigacion de Faure (2019),
centrada en el 4rea urbana de Barcelona, donde los resultados confirman el pop,
el reggaetdn, el hip-hop, el trap y la musica electrénica como los estilos musicales
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mas consumidos por los adolescentes de la capital catalana. Pero squé significa
la discutida etiqueta de musicas populares-urbanas? ¢:Coémo son dichas musicas y
qué elementos comunes comparten?

Segtin Roger Pouivet (2010), para ser caracterizado como «pgpular» un arte
debe cumplir dos condiciones: ser accesible econémicamente —en cuanto a
propiedad privada para el consumo individual— y cognitivamente, es decir, que
su asimilaciéon o comprensioén no exijan un bagaje cultural extenso o demasiado
concreto por parte del oyente. Pero actualmente encontramos un condicionante
adicional para su difusién: la gran mayorfa de preferencias musicales de los
adolescentes han sido creadas por fecnologias de masas. Es decir, medios de produc-
cion artistica que implican la grabacién, duplicacién y difusién masiva, no como
fijacién de una interpretacion musical pasajera sobre un soporte fisico (o virtual),
sino como la construccién, en un estudio de grabacién, de un artefacto sonoro
original mediante tecnologias del sonido y técnicas de producciéon muy concre-
tas. En ese contexto, Eisenberg (2005) sefiala que el término «grabacidn» resultaria
engafioso. Sélo las grabaciones «/ve» registrarian un evento completo en si mismo,
tal como ha sucedido en un lugar y un momento determinados; las grabaciones
de estudio, que conforman la gran mayoria de las musicas populares-urbanas, no
s6lo fijan un suceso unico. Ensambladas a partir de elementos de eventos reales
diversos —sean humanos, mecanicos o virtuales—, componen un evento ideal
nuevo (Eisenberg, 2005).

Por todo ello, consideramos a las grabaciones como procesos creativos com-
plejos de los que derivan obras fonograficas unicas que seran duplicadas y con-
sumidas de manera idéntica, sin necesidad de una interpretacién o ejecucion pos-
terior. En este sentido, dichos «artefactos-grabaciones» se asemejan mas a las obras
pictoricas o fotograficas que a las partituras de un compositor, incluso podrfamos
considerarlos una forma propia de arte, una practica de composicion, un lenguaje
poético (Zak III, 2001). Debemos considerar las musicas populares consumidas
por los jovenes de hoy y constituidas por grabaciones como «uwrisicas de masas», 1o
que las convierte en un verdadero arte de masas (Pouivet, 2010).

El procedimiento mediante el cual se elaboran dichas obras fonograficas se
denomina «produccion musicah, un cimulo de procesos tecnoldgico-creativos que,
en el marco de las musicas de consumo masivo, estan al servicio de la industria
discografica y permiten manipular sonoramente una idea musical para hacerla
encajar en un sector del mercado (Burgess, 2014). El productor musical es la
persona que intercede entre el musico y el mundo que escucha, administrando
el acceso a la tecnologfa y sirviendo como filtro musical (Milner, 2016). Asi, la
musica producida es modelada y empaquetada para el consumo de masas.

Un ejemplo de la influencia de la produccién musical en la creacion sonora,

88



epistenzis
Patrimonio popular en Catalufia frente a produccién musical: un reto para la educacién de los adolescentes

Adrien Faure-Carvallo, Maria Antonia Pujol i Subira, Josep Gustems-Carnicer y Carolina Martin Pifiol

serfa la Joudness war -guerra del volumen- , que se dio a mediados del siglo XX,
cuando las radios eran las principales vias de difusion musical y buscaban sonar
mas potentes que sus competidoras para lograr una mayor audiencia. Como la
cantidad maxima de decibelios emisibles por radio estaba regulada, se tuvo que
recurrir a técnicas de compresion para poder proporcionar mayor sensacion de
presion sonora (Devine, 2013). Esta practica acostumbro a una nueva sonoridad
comprimida en las grabaciones, que fue adoptada como referente de calidad y
profesionalidad. Llegados a la ultima década del siglo XX, las discograficas pidie-
ron a los estudios de grabacion que, en términos coloquiales, «hiciesen sonar sus
discos a radion.

Una de las principales consecuencias en la busqueda de ese sonido hipercom-
primido fue adaptarse a los nuevos habitos de escucha musical. La llegada de la
cultura de consumo juvenil y la aparicion de los dispositivos méviles contribuye-
ron a que el espacio sonoro, en el que se escuchaban las musicas, ya no reuniese las
condiciones ideales de una sala de estar y pasasen a ser espacios mas ruidosos. En
dichos entornos, cualquier disminucién de intensidad, propia de las vatiaciones
dinamicas en la interpretacion de una cancion, podia suponer directamente dejar
de oirla durante unos instantes. Por lo tanto, la compresion se convirtié en una
herramienta necesaria para optimizar la escucha de las grabaciones en esos nuevos
espacios de reproducciéon, a menudo demasiado ruidosos para permitir que hubie-
ra pasajes de baja intensidad sonora (Katz, 2002).

Con el tiempo, nuevas posibilidades de manipulacién sonora se han ido su-
mando a los recursos de producciéon musical. Por ejemplo, las herramientas de
correccién, como el Beat Detective, que logra «euantizarm o corregir el ritmo de una
interpretacion mediante la reubicacion, en el tiempo, de cada golpe o transitorio,
en funcién de la métrica y la subdivisiéon deseada. En esta linea, encontramos
también el procesador de tono Auto-Tune, un programa que corrige la afinacién de
la voz y la ajusta a la escala musical deseada y que, hoy en dia, se usa en la mayor
parte de las producciones de musica destinadas a adolescentes (Danielsen, 2017).

Todo ello ha desembocado en las caracteristicas actuales de las musicas po-
pulares de masas. La investigacion de Faure (2019) muestra como, a dia de hoy, la
mayoria de canciones consumidas por los adolescentes catalanes comparten, en
primer lugar, una gran homogeneidad timbrica, propia del proceso de moderacion
sonora al que se someten todas las musicas de consumo masivo, que pretende
evitar el rechazo de los oyentes que no estén familiarizados con sonoridades ubi-
cadas en los extremos del espectro en frecuencias; en segundo lugar, un proceso
de mecanizacién o cuantizacion ritmica que facilita su reproduccion encadenada,
por ejemplo, en sesiones de baile donde tengan que enlazarse o superponerse va-
rias canciones; y en tercer lugar, un proceso de limitacion dindmica que favorezca
la reproduccion de las canciones de acuerdo con los habitos de consumo musical
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juvenil como, por ejemplo, escuchar musica en lugares ruidosos o mediante dis-
positivos méviles, etc.

Todo lo expuesto hasta este punto evidencia una fuerte influencia mercanti-
lista de la industria discografica sobre las caracteristicas de las musicas populares
de consumo masivo. En consecuencia, la deriva sonora de las musicas populares
ha acarreado numerosas reacciones adversas. Milner recoge algunas de ellas en su
libro E/ Sonido y la Perfeccion (2016), como las observaciones de John Cage, quien
alertd sobre la ficcién que representan los discos y el riesgo de que los conciertos
acaben por resultar decepcionantes para los oyentes, acostumbrados a la perfec-
cién construida en las grabaciones. En esta misma linea de pensamiento, el com-
positor Roger Reynolds expresé su preocupacion por el distanciamiento entre
la experiencia privada de las grabaciones y la experiencia publica de los directos
(Milner, 2016).

También, el historiador de la musica William Ivey centré su preocupacion en el
fenémeno de homogeneizacién provocado el mercado de las grabaciones, ya que
se estaban estableciendo estandares de como debian sonar los discos y, en conse-
cuencia, como debfan confeccionarse las musicas. Llegd incluso a afirmar que los
oyentes estaban centrando su interés mas en las grabaciones en si mismas que en
la musica que contenfan (Milner, 2016). En el mismo sentido, Jacques Attali (1977)
ya alertaba, hace unas décadas, que habfamos dejado atras la Edad de la Represen-
tacion, entendida como una época en la que la experiencia musical se organizaba
alrededor de la interpretacion, para entrar en la Edad de la Repeticion, donde son las
grabaciones y los procesos industriales que las crean quienes van a definir la ma-
sica. En el siglo XXI, Schafer (2013) llega atin mas lejos y advierte de una especie
de patologia global, que bautiza como «esquizofonia», que es consecuencia de la
escision entre el sonido original y su transmision o reproduccion electroacustica.

Obviamente, no podemos quedarnos Gnicamente con las visiones negativas. Si
bien es verdad que hace afios que se observa una tendencia hacia la homogeneiza-
ci6én de las musicas de masas, las posibilidades creativas en constante renovacion
que nos brindan las tecnologfas de la grabacion del sonido también auguran un
porvenir musical de lo mas fructifero y prometedor. Cabe preguntarnos entonces
¢en qué punto situara todo esto a nuestro futuro patrimonio musical popular en
Catalufia? :Cémo influye este contexto tecnoldgico a nuestros adolescentes? ;Qué
papel pueden jugar los agentes educativos en todo ello?

Conclusiones

Hasta aqui algunos hechos y miradas que pretenden describir una situacion.
Pero queremos ir un paso mas alld y atisbar un camino consistente con la riqueza
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que alberga el patrimonio musical popular y tradicional en Catalufia. A pesar de su
valor, su dimensién y expansion, estamos ante un hecho fragil per se, un bien que
necesita renovarse, elementos que se agotan en si mismos y para los que debemos
imaginar estrategias de conservacion y transmision eficaces en el marco de la edu-
cacién formal, aunque persiguiendo la pulcritud en su funcion y uso.

En el contexto en el que nos encontramos, si nos atenemos a un bien irrem-
plazable, hace falta que proliferen a su alrededor propuestas de gestion y, funda-
mentalmente, de educacioén para potenciar su proteccién en manos de la sociedad.
Hemos observado como la comprension del patrimonio resulta fundamental para
su interpretacién y conservacion, aunque, quizds, un excesivo intelectualismo po-
dria llegar a desviar el valor completo del patrimonio popular como expresién
colectiva, como latido emocional, sobre todo en aquellas tradiciones ya olvidadas
o poco conocidas. La necesidad de recrear aspectos que provengan de la reinter-
pretacion de una tradicién que dejé de vivir, existir, sonar, realizarse o transmi-
tirse oralmente, quedando s6lo documentacién escrita no sonora ha derivado en
la denominada «folklorizacidn», que adapta la tradicion, deformandola por falta o
acomodacion de datos y conocimientos, para reivindicar una identidad colectiva
con valores populares (Marti, 19906).

Sin duda la tradicion se reinventa, se adapta y merece que sea asi. No en vano
inventamos —si hace falta— tradiciones que nos justifiquen y otorguen cierta tras-
cendencia a nuestros actos y creencias (Hobsbawm y Ranger, 1988). El patrimo-
nio musical popular y tradicional en Catalufia, a pesar de los muchos cambios que
sufra, persistira, como el rio que seguira siendo rfo mientras la corriente renueve
sus aguas. De aquf la necesidad de entender la musica como una actividad y una
experiencia, mas alla de como un simple objeto patrimonial. Es por ello que las
propuestas educativas, presentes y futuras, deberan atender dichas transformacio-
nes con rigor y cautela. La educacién formal debera esforzarse por encontrar el
equilibrio entre preservar las distintas manifestaciones del patrimonio musical del
pasado, integrar respetuosamente su deriva presente y favorecer la construccion
de un patrimonio futuro en el que todas las piezas de nuestro entramado cultural
tengan cabida y gocen de reconocimiento.

Si observamos las sucesivas adaptaciones que se han dado en los curriculums
de Educacion Secundaria en Espafia en las dltimas décadas, destaca una tendencia
creciente en pro de la inclusién de las musicas populares urbanas (Rodriguez,
2004). Esto ha contribuido a acercar los contenidos de la asignatura de musica a
la realidad musical de los adolescentes, con un consiguiente favorecimiento de su
motivacion y aprendizaje (Flores, 2007). Del mismo modo, autores como Powell,
Smith, West y Kratus (2019) o Springer (2015) subrayan los amplios beneficios a
nivel competencial que el estudio de estas musicas aporta al desarrollo de los jove-
nes. Pero, si bien la inclusiéon creciente de dichas musicas en la educacién formal
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supone un éxito, la metodologia mediante la cual suelen plantearse en las aulas,
quizas aun deba repensarse.

Atendiendo a Flores (2007), las musicas populares urbanas se producen me-
diante unos procedimientos creativos propios, mientras que las metodologfas pe-
dagdgicas en la educacién musical formal aun se rigen por patrones caracteristicos
de otras musicas —véase la musica culta o la tradicional—. Es por ello que nuestra
primera propuesta educativa se centra en el acercamiento de las practicas propias
y genuinas de las musicas populares urbanas a las aulas de Secundaria, mediante la
introduccion de las tecnologias de grabacion y las técnicas de producciéon musical
en los curriculos; una tarea pendiente y necesaria para ayudar a los jévenes a com-
prender y desarrollar una mirada critica hacia su propia realidad musical (Wise,
Greenwood y Davis (2011). Ademas, atendiendo a Galera (2011), las tecnologfas
de grabacién de sonido estimulan la creatividad y potencian la cooperacion en-
tre el alumnado, favoreciendo la adquisicién de competencias auditivas (Baker y

Green, 2013).

Aun asi, una buena formacién musical no puede limitarse a una sola categoria
de musicas. Cefirse exclusivamente a los géneros mas populares entre los ado-
lescentes, pondria en peligro la delicada situaciéon de nuestro patrimonio musical
popular. Por este motivo, y de acuerdo con McPhail (2013), abogamos a favor de
complementar dichas enseflanzas con el mantenimiento de la tradicion pedagdgi-
ca musical heredada.

La dicotomia entre el consumir musica y realizatla esta presente, como la reali-
dad misma de los adolescentes y su relacién con la musica, gracias a multiples ma-
nifestaciones populares en las que participan. En el contexto de la Catalufia actual,
queremos destacar: la glosa o cancién improvisada en el aula (Marti, 2011; Bataller,
2013; Casals, 2017); la cobla de ministrers de Olot y su difusién en toda su comarca;
la Banda Provengana del Centre de les Arts de Hospitalet de Llobregat, creada a ima-
gen de los proyectos taindem (Gustems y Calderén, 20106); els balls de bastons como
talleres del Esbart Catala de Dansaires, para familiarizarse con la danza popular
activa (Esbart Catala de Dansaires, 2020); y la experiencia de Aprendizaje-Servicio
Tocant el cel amb la ma, centrada en la participacién musical en el mundo casteller.

Consumir un tipo, estilo o género de musica no esta refiido con el realizar
otro tipo, estilo o género de musica. Es tarea de los docentes utilizar el patrimonio
cultural popular como contrapropuesta a la cultura de masas para que, desde su
propia manifestacion viva, no sélo en el instituto sino con su realizacion en el con-
texto, proporcione la satisfaccién colectiva y de cohesion social entre todos sus
coparticipes desarrollando, ademas de la dimensién sociocultural, la dimension
personal e interpersonal, provocado por el formar parte de un proyecto cultural
que traspasa los muros del instituto y se proyecta en la sociedad.
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Las actividades de cultura popular planteadas para la educacioén secundaria
obligatoria se relacionan directamente con competencias propias del ambito social
y artistico, permitiendo, gracias a su caracter interdisciplinar, desarrollar compe-
tencias de otros ambitos, como el de la lingiifstica, educacion fisica, y cultura y
valores, asi como de tipo transversal, generando interconexiones en trabajos de
sintesis y proyectos de investigacion!, y propiciando el uso de metodologias de en-
seflanza y aprendizaje relacionadas con la sociedad, como son las de aprendizaje-
servicio? (VVAA, 2018).

La experiencia de la vivencia patrimonial musical resulta clave tanto en el pro-
ceso de preservacion como en el proceso de transformacion. Aprovechar el am-
plio legado presente en nuestras calles y plazas, pueblos y ciudades, para traerlo
a las aulas de alumnado adolescente de educacién musical, reflexivamente pero
vividamente para su participacion, es la piedra angular que permite pensar que el
patrimonio cultural popular en Catalufia y, por extension, en cualquier sociedad
occidental, no es sélo una forma de ver el pasado, sino también una forma de vivir
el presente para encarar el futuro.
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