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JUSTIFICACION - INTRODUCCION

Contextualizacién del campo de la investigacién

El contexto historico-cultural actual subsume una crisis de la modernidad que
genera cambios a nivel mundial. Esto afecta de una u otra manera a cada individuo y
tiene distintas caracteristicas segln la region, pais, lugar y estrato social. Los avances
cientificos — sobre todo la irrupcién de nuevas tecnologias en la vida cotidiana —
imponen una transformaciéon que incide en la manera de ser, de pensar y de
comunicarse, en el ritmo de la vida cotidiana, en el uso del tiempo. Todo esto
constituye un escenario en el cual coexisten y se confrontan distintos paradigmas,
modos de ver el mundo, de valorar, de relacionarse con los demés.

Esta realidad plantea problematicas en todos los campos, y es en el campo de
la Educacion en donde se realiza la presente investigacion. En efecto, la Escuela -
uno de los pilares de la modemidad y ademas un espejo de la sociedad - por un lado
atraviesa una crisis de su identidad y por otro intenta dar respuesta a estas exigencias
de transformacién e intervencion en la realidad, ya que los nifios y adolescentes
actuales construyen modelos mentales diferentes a los de una generacién anterior,
puesto que estan fuertemente condicionados por los diferentes estimulos de su
entormno.

Esta Tesina esta centrada en el campo de la Educacién Musical, y acota su
objeto de estudio en la ensefianza del instrumento Piano en las Escuelas de Masica —
o Conservatorios — de nuestro pais, la cual no experimentd en los Gitimos afios
reformas sustantivas, y hasta podriamos decir que es un reducto de resistencia al
cambio.

Y, entendiendo que la transformacion educativa no se da de manera uniforme
en todas las instituciones de nuestro pais, nos es necesario restringir ain mas el
campo de nuestra investigacion circunscribiéndolo a la Escuela de Mdasica “Celia
Torrd" de Concepcién del Uruguay — cuya oferta educativa se enmarca en la tradicion
de los conservatorios oficiales del pais, y cuyo radio de influencia, por ser la Unica de
esas caracteristicas en la costa del Uruguay entrerriano, abarca una amplia region
geografica -, en donde nuestra experiencia como alumnos y docentes demanda el
cuestionamiento de nuestras practicas, y en consecuencia plantea el abordaje de
lineas de investigacion en tomo a la problematica de la ensefianza y aprendizaje del
Piano como lo es el presente trabajo.

Gastém F. Corazzini % Tesina 5
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Introduccion a la problemética

Paraddjicamente encontramos que en los Conservatorios o Escuelas de
Muisica -méximas instituciones de formacién musical durante los siglos XIX y XX en
nuestro pais — la propuesta educativa practicamente no se ha modificado respecto al
siglo pasado (Gainza, 1999). Impera un modelo pedagégico que se centra
fundamentaimente en el estudio de la musica clasica erudita intemacional y nacional
de los siglos XVIll a principios del XX, focalizado en el aprendizaje instrumental y
cuyas caracteristicas pueden sintetizarse en: “una base fuerte en la lecto-escritura,
una practica de la técnica como deslindada de la interpretacién, un repertorio
predeterminado como secuencia de saberes; una practica que siendo solitaria tiene
lugar por fuera del encuadre de ensefianza; una relacion docente-alumno como /
diadica, una organizacién de la clase en torno la ejecucion del repertorio, una
disociacion entre la practica de adquisicion y la practica artistica cotidiana, el hacer
musical en la vida real por fuera de la actividad practica de la clase y la sujecion a un
canon musicolégico con niveles de valoracion predeterminados” (Lépez y Vargas,
2010).

De acuerdo a esta caracterizacion, la ensefianza tradicional del piano en una
Escuela de Musica se centra en el contenido — desarrollado a través en un programa
obligatorio graduado en dificultad y basado exclusivamente en la decodificacién de
partituras — y en la figura del docente como experto ejecutante. En este sentido se
puede afirmar que es un tipo de ensefianza mas bien dogmatica que supone la
aceptacion pasiva de las directivas del maestro, el cual es un ejemplo a ser imitado, y
cuyo objetivo es la transmision de conocimientos musicales que capaciten a los
alumnos para desempefiarse principaimente como solistas. El alumno, entonces, debe
adaptarse a un programa de estudios, mas o menos uniforme en todos los
Conservatorios y Escuelas de Masica del pais, que de antemano se supone aplicable
a la gran mayoria, y que por su rigidez monolitica a los fines de uniformar, termina
excluyendo a muchos de la posibilidad de aprender. Esto quiere decir que la
ensefianza-aprendizaje se centra mas “en el producto y no en el proceso cognitivo
necesario para que los alumnos aprendan a aprender por medio del desarrolio de
capacidades, métodos, conocimientos, y actitudes conducentes al pensamiento”
(Matos, 2006).

Esta forma de adiestramiento pragmético— al decir de Paulo Freire (2004) - no
promueve la autonomia del alumno en el aprendizaje, y sélo los méas talentosos —
aquellos que poseen un conjunto de habilidades, innatas o hereditarias, que les
pemmiten aprender los conocimientos teéricos faciimente y llevarios a la practica —

logran hacer una relacién de los conocimientos aprendidos i amente.
Gaston F. Corazzint ng; 7;/ Tesina
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Esto pone en cuestionamiento |a figura del docente como mero transmisor de saberes;
no significa que entre él y el alumno no exista una relacion de afecto, y que haya que
soslayar la reputacion artistica del mismo, quien necesariamente debe estar altamente
calificado en los conocimientos de su disciplina, sino que se trata de poner en
discusioén el enfoque fuertemente individualista que se observa, la falta de autocritica
de sus préacticas, y cierta resistencia hacia los métodos pedagégicos organizados que
lo llevan a minimizar su imagen de docente respecto a la de artista.

La falta de rigor metodolégico hace que aln hoy en el ambito de la ensefianza
musical instrumental se asocie el término método al libro que contiene ejercicios cuya
ejecucion gradual conduce a niveles mas complejos de ejecucion, y que por lo general
se adopta de forma acritica como base de un modelo pedagdgico. Una practica
enfocada mas en los resultados que en los procesos - asociado a la falta de reflexion
del "como” se logran los distintos modos de ejecucién en el instrumento - deriva en
una forma de ensefianza mas bien prescriptiva que genera una dependencia mayor de
la figura del maestro.

Se hace necesario repensar entonces el concepto de método pedagégico como
una forma de llevar a cabo un proceso de aprender a aprender, en donde el alumno
tenga que tomar un rol activo, se atienda a sus necesidades y desarrolle su curiosidad;
la construccion de un modelo pedagégico que adecue ese “programa monolitico” en
funcion de las competencias que aquél deba desarrollar, y que a la vez lo abran a
nuevas experiencias musicales como son el abordaje de las obras pianisticas de los
grandes compositores. En sintesis, es necesaria la bisqueda de un enfoque sistémico
de ensefianza que se centre en el alumno, que atienda al desarrolio de su inteligencia
y sus capacidades criticas.

El aporte de la Pedagogia Critica a la educacién se constituye en el marco
tedrico referencial privilegiado para la presente investigacién, en tanto postula, entre
otras, la produccion del conocimiento en lugar de su mera transferencia, la reflexion
critica de la préctica, el rigor metédico y la promocion de la curiosidad epistemol6gica
(Freire, 2004).

La descripcion y andlisis de la ensefianza tradicional del Piano, y la indagacién
sobre postulados tedricos en relacion a un enfoque pedagdgico critico, son los ejes del
presente trabajo, a los fines de confrontarios y articularlos, y proponer lineas de accion
de un modelo pedagégico superador para el proceso de aprendizaje de dicho
instrumento en el contexto aulico actual de una Escuela de Must

Gustén F. Corazzin /;'// Tesina
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No se trata de denostar un modelo tradicional de ensefianza, sino de
observario criticamente y contribuir a su actualizacion. En este sentido la propuesta de
un nuevo modelo tiene que ser capaz de resolver los problemas reconocidos, y debe
ser garante de preservacion de la habilidad concreta para solucionar problemas del
modelo anterior (Kuhn, 1971). Se trata mas bien de una reforma “paradigmatica®, de
una nueva forma de organizar los conocimientos.

Por dltimo, valga la aclaracién de que esta investigacion se aborda en vista de
un aporte funcional en los espacios actuales en donde se desarmolla la ensefianza-
aprendizaje del Piano, teniendo conciencia que la estructura curricular y la
disponibilidad de espacio y tiempo es un factor no menor que condiciona directamente
el desarrolio de las practicas. En este sentido, la constatacion de una aplicabilidad
concreta de los resuitados de esta investigacién en los espacios curriculares actuales
tendré que ser objeto de una futura investigacion.

TEMA

“Un recorrido del Modelo de Ensefianza Tradicional del Piano en las
Escuelas de Masica desde el enfoque de la Pedagogia Critica”

PROBLEMATIZACION l

“A partir de los postulados de la Pedagogia Tradicional del Piano y de la
Pedagogia Critica, encontrar una articulacién hacia un modelo pedagégico ’

superador”

PREGUNTAS AL PROBLEMA

- ¢Qué modelos y métodos de ensefianza y aprendizaje de la musica han surgido en
el Gitimo siglo? ¢ Cuales han predominado?
- ¢ Qué caracteristicas definen a un modelo tradicional de ensefianza del piano?

/

/

/

- ¢Qué procedimientos metodologicos plantea el modelo tradicional de ensefianza ./

del Piano?

- ¢ Coémo aborda el aprendizaje el alumno del modelo tradicional?

- ¢Desde qué perspectiva pedagdgica se puede buscar una ativa al|sistema
pedagégico vigente en las Escuelas de Masica?

y >
Gastén F, Corazzini %/ Tesina 8
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- ¢Qué modelo pedagdgico promueve un rol méas activo del alumno y la autonomia
del aprendizaje?

HIPOTESIS

- El sistema tradicional de la ensefianza del piano, basado en la aplicacién irreflexiva
de un programa obligatorio de estudio, no atiende a las expectativas y a la
promocién de la curiosidad del alumno.

- Todo enfoque metodol6gico desde la pedagogia critica atiende a la complejidad de
la ejecucion pianistica y acelera los tiempos de aprendizaje.

OBJETIVOS

Objetivo general:
- Determinar el Modelo Tradicional de Ensefianza del Piano en las Escuelas de
Musica y conocer alternativas de transformacion basadas en la Pedagogia Critica.

Objetivos especificos:

- Analizar el Modelo de Ensefianza Tradicional del Piano y definir sus
caracteristicas.

- Describir las caracteristicas principales de un enfoque de ensefianza y aprendizaje
basado en la Pedagogia Critica

- Correlacionar y comparar aspectos metodolégicos del método tradicional con la
Pedagogia Critica en la ensefianza del piano.

Gastéon F. Corazzini % Tesina W
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ANTECEDENTES

Se citan como contribucion relevante para esta Tesina, dos Trabajos de
Investigacion que tiene que ver con el campo especifico.

El primero, “La mdsica popular y el modelo hegeménico de ensefianza
instrumental” de Ivana Lépez y Gustavo Vargas (2010), basada en la observacién de
doce tes de instrum en Conservatorios de la Provincia de Buenos Aires, y
que se propone caracterizar los modelos de ensefianza instrumental orientados a la
musica académica y la misica popular, y en la que se concluye, entre otras cosas, que
tanto en lo referido a la ensefianza instrumental con repertorio académico como con
repertorio popular, el “modelo conservatorio” aiin sigue vigente.

El segundo, "Relaciones Uno-a-Uno. Un estudio de casos de las perspectivas
de los docentes en las clases instrumentalesivocales en un conservatonio” de Helena
Gaunt (2004), que presenta un andlisis de las percepciones de los maestros que
dictan clases individuales en un conservatorio, y en donde los hallazgos sugieren que
los maestros comparten supuestos acerca de los objetivos de sus précticas, pero
articulan de manera paraddjica diferentes contenidos y enfoques de su enseinanza.

Gastén F. Corazzini % Tesina 10
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MARCO TEORICO

Capitulo 1: PARADIGMAS - MODELOS - METODO
1.1. Paradigmas

En primer lugar hacemos una resefia de los conceptos de Paradigma de T.
Kuhn y Programa de Investigacion de |. Lakatos que definen “...toda la constelacion de
creencias valores, técnicas, etc.; que comparten los miembros de una comunidad
dada” (Kuhn, 1971). Luego, la Teoria de la Accion Comunicativa de J. Habermas,
como paradigma de las ciencias sociales, y representativa de la cormriente
epistemologica de la Teoria Critica. Y por Gltimo, una reformulacién del concepto
mismo de Paradigma segun el debate actual.

1.1.1. Paradigma (Thomas S. Kuhn)
Es un conjunto de practicas y categorias compartida por un grupo de cientificos
en un momento dado y que les permite organizar y conocer el mundo de determinada
manera. Es la “matnz disciplinaria® de la comunidad cientifica, donde se unifica un
campo de investigacion — que establece y resuelve los problemas, y provee un modelo
de resolucion. Se instala asi una tradicién coherente de investigacién a la luz del
paradigma, que incluye generalizaciones simbdlicas (definiciones y leyes validas para
la disciplina), la solucion de los enigmas (que se van resolviendo a modo de
‘rompecabezas”), un vocabulario y lenguaje com(n, valores a tener en cuenta al
evaluar una teoria, la produccién de conocimiento y la formacién y entrenamiento de
nuevos profesionales, el instrumental, la cosmovision y concepciones metafisicas.

Todos estos acuerdos y practicas de la comunidad cientifica se desarrollan en
un periodo de tiempo determinado llamado “ciencia normal”, que es donde se produce
el progreso de la misma entendido como la profundizacién y complejizaciéon de lo
conocido.

Cuando determinados hechos ya no pueden ser explicados dentro del
paradigma, comienzan a surgir anomalias, a las que se tratara de dar una explicacion.
Cuando las anomalias se acumulan y comienza a quebrarse el consenso alrededor del
modelo, el paradigma entra en crisis, y si los esfuerzos por sostenero no dan
resultado, las nuevas soluciones y teorias que se vayan imponiendo daran lugar a la
conformacién de un nuevo paradigma con una nueva comunidad cientifica. El proceso
que llieva a la conformacion de un nuevo paradigma se denomina revolucion cientifica.
Esta transformacion es total y se da a nivel de vocabulario, métodos, lenguaj
sea se esta ante una “nueva vision del mundo”.

efc., 0

)
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1.1.2. Programa de Investigacion (Imre Lakatos)

Es un entramado de teorias sobre las que se basa el trabajo de una comunidad
cientifica en un determinado tiempo y por “decision” de esa comunidad. Esta
compuesto por diferentes instancias que pueden ser consideradas como conjuntos de
reglas metodolégicas (como actuar, qué rutas de investigacion seguir, cuéles evitar).
Esta constituido por un Nicleo Firme, que son las teorias centrales que se defienden,
y un Cinturdn Protector, compuesto por hipétesis auxiliares que se emplean para
proteger de una refutacién al ndcleo duro.

Cuando el Programa esta en funcionamiento, el desarrollo de la investigacién
hara que el cinturén protector se vaya modificando debido al descarte o incorporacién
de hipotesis. De acuerdo a esta dindmica, estos programas atraviesan por distintos
estados a través de su historia (progresivo, degenerativo, regresivo). En este sentido
puede haber varios programas en conflicto (o0 en competencia); y puede llegar a ocurrir
una revolucion cientifica cuando entre dos programas contrapuestos que se
desarrollan paralelamente uno estd en una fase progresiva y el otro en una
degenerativa, y entonces la comunidad cientifica decide abandonar un programa por
otro més prometedor.

Esta nocién de programa de investigacion parece adecuarse un poco mejor a lo
que ocurre en la actividad cientifica concreta.

1.1.3. Teoria de la Accién Comunicativa (Jdrgen Habermas )

Segin esta teoria en las ciencias sociales es necesario adoptar una posicion
critica y reflexiva, porque se trata de ratificar o cuestionar las pretensiones de validez y
de argumentar respecto de la situacion en la que estén involucrados los sujetos. Su
légica es en términos de proceso comunicacional y de relacién intersubjetiva: no se
trata de una relacion Sujeto-Objeto, sino Sujeto-Sujeto, una interaccion significativa y
dialégica entre pares de caracteristicas practico-reflexiva, en donde es necesario
comprender el sentido subjetivo de las acciones, los criterios bajo los cuales sera
evaluada esta accion, la pretension de validez que comparten los locutores e
interlocutores de la accién, y las razones en la que esta pretension de validez se
apoya. Para aspirar a la “objetividad” no hay que ser neutral, sino que es necesario
tomar partido, juzgar.

El cientifico social asegura la objetividad si asume una actitud realizativa, es
decir, no se posiciona como un observador desinteresado -~ adoptando una actitud
objetivante — sino como participante del mundo que observa entablando una relacion
intersubjetiva, pues de ese modo sera capaz de comprender y de explicar. Asimismo,
al reconocer competencia comunicativa a los sujetos con los que-igteractiia, @stablece

/
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una relacién de simetria respecto de los actores, renunciando a la asimetria que
pudiere subsistir si adoptara una posicién objetivante.

En el accionar cientifico cuestiona la racionalidad instrumental - o sea la
racionalidad que guia una accién que para determinado fin usa determinados medios —
y sostiene que la misma no es “objetiva” sino ideolégica’, puesto que esta legitimando
la primacia de un interés técnico que esconde intereses particulares. Por lo tanto es
necesario un interés que vaya mas alla: el interés préctico, que consiste en
comunicarse,

Conocer es entonces sentar las bases de un didlogo ampliado, en el cual no
se buscara solo un acuerdo practico, sino el consenso “racionalmente motivado™:
argumentar en torno a la perspectiva del otro hasta que asuma que uno tiene razon, o
que uno asuma que el otro tiene razén, o que ambos asuman que tienen parte de
razon; se trata entonces de la fuerza argumentativa en el didlogo. Y el interés que
asume la critica sera el interés emancipatorio, que consiste en liberar las conciencias
de las falsas creencias ~ adoptadas y reproducidas irreflexivamente — y de los juicios
no debidamente fundamentados.

1.1.4. Reformulacién del concepto de Paradigma

Téjar Hurtado (2006) sostiene que, en el debate actual de la filosofia de la
ciencia, el concepto de paradigma deberia ser transdisciplinar, y que los cambios
paradigméticos no deben entenderse como cortes © cambios bruscos, sino como una
transformacion de las estructuras conceptuales de las teorias, en donde se mantienen
los viejos conceptos y procedimientos, aunque modificados y con nuevos resultados.

En este contexto se reformula el concepto de paradigma como una *vision de
un mundo compartida por un grupo de cientificos que implica explicitamente una
metodologia especifica, sea cualitativa o cuantitativa, caracterizada por problemas,
procedimientos, técnicas, vocabularios y ‘tendencia interpretativa” (Anguera 1985,
citado por Téjar Hurtado, 2006).

1.2. Modelo y Metodologia en el campo disciplinar
En cada campo disciplinar los Paradigmas determinan Modelos y
Metodologias. En nuestro caso, el campo disciplinar es el de la Didactica,
circunscripto a la problematica de la Ensefanza y Aprendizaje del Piano; y dado que
en el presente trabajo de investigacion la cuestion de los modelos y métodos es un
punto central, se hace necesario esclarecer estos conceptos.

' No la niega, pues es legitima cuando lo que busca es la eficacia de un trabajo, o o dominar alg(in émbito de
la vida o del conocimiento, pero debe estar subsumida en una racionalidad mas incluya
normativos, expresivos y comunicativos.

Gasion F. Corazzini @ Tesina
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1.2.1 Los modelos didéacticos

“Son las herramientas que utilizan los profesores e investigadores para avanzar
en su labor de construccion de un cuerpo de conocimiento en relacibn con los
procesos de ensefianza y aprendizaje” (Pont s/, citado por Jorquera Jaramillo, 2004).
Cémo se entiende la ensefianza y concibe el apendizaje; como se establece el
curriculum y los contenidos que se ensefian; como se organizan las estrategias de
ensefianza-aprendizaje; cuales son los criterios de evaluacion,

1.2.2. La cuestion del Método en la didéctica

Segun Gloria Edelstein (1999) es imposible la existencia de un unico modelo
metodoidgico en el campo de la didactica puesto que hay dos variables determinantes:
el tratamiento del contenido, y la problematica del sujeto que aprende. Se plantea
entonces una nueva categoria: la “construccién metodolégica®, que es una articulacién
entre el conocimiento como produccién objetiva y el conocimiento como problema de
aprendizaje, es decir, se conforma a partir de la estructura conceptual de la disciplina y
la estructura cognitiva de los sujetos en situaciéon de apropiarse de ella. De modo que
“se construye casuisticamente en relacion con el contexto”.

Hay una tercera variable determinante: el de las finalidades y tiene que ver con
el posicionamiento tedrico que adopta el docente en relacién con la ensefianza-
aprendizaje. En este sentido, el método es una sintesis de opciones, relacionadas con
el modo de estructurar los contenidos disciplinares, las actividades, los materiales, con
la organizacién de las interacciones entre los sujetos, y con la sistematizacion misma
de la didactica.

En nuestro pais, la ensefianza y aprendizaje del Piano sistematizada en
instituciones como los Conservatorios 0 Escuelas de Muisica data de mediados del
siglo XIX y se consolida en las primeras décadas del siglo XX?, estandarizando un
modelo que - ain con los cambios curriculares devenidos en los Gltimos afios —
permanece practicamente inalterado.

Si bien, en la pedagogia musical, el siglo XX podria denominarse el “siglo de
los grandes métodos” o el “siglo de la iniciacion musical” (Gainza, 2003), los mismos
no han logrado sistematizarse en las Instituciones de Ensefianza Musical estatales. Y

? Por citar sélo unos ejemplos: José Antonio Picasarri y Pedro de Esnaola fundan en 1822 la Escuela de Masica y
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no obstante el fuerte impacto de estos métodos 0 modelos de ensefianza “activos”,
que constituyen una ruptura respecto a los modelos “histéricos o tradicionales™, han
sido apreciados mas bien en funcién de las soluciones que ofrecen al docente para el
aula, a modo de recetario para la ensefianza (Jorquera Jaramillo, 2004), impregnando
las practicas docentes, pero sin transformar el modelo imperante.

En el presente capitulo se describe las posturas de enseflanza y aprendizaje
del Piano mas generalizadas, como lo son el Enfoque Tradicional y el Enfoque
Conductista, y las acciones subyacentes que en su conjunto dan forma a lo que se
denomina “Modelo Conservatorio”.

A los fines de sintetizar la teméatica en una categoria general para su anélisis,
se adopté para este Trabajo la denominacién “MODELO DE ENSENANZA
TRADICIONAL DEL PIANO".

2.1. El enfoque tradicional

“El Modelo tradicional - como lo definen Lépez-Vargas (2010) — presenta una
marcada preponderancia a pensar el aprendizaje instrumental casi como sindénimo de
desarrollo técnico y habilidades de decodificacion de partituras que son posibles de ser
logradas a partir de la maximizacion de la figura del profesor.” (Lopez-Vargas, 2010)

La forma habitual de enseiiar es la transmision verbal, y se basa en el modelo
tedrico expositivo en donde la educacién es la puesta en aclo de una serie de
aprendizajes especificos gracias a los cuales los alumnos incorporan ciertos
conocimientos como un saber verdadero. Hay un énfasis en la funcién reproductiva de
la educacion, con una nocion del objeto de conocimiento como extemno vy fijo, y sus
postulados pedagégico- didacticos se acercan al modelo clasico que define los roles
docente/alumno como expositor/reproductor. Aprender significa repetir, acumular,
memorizar, imprimir en la mente. Los alumnos, en consecuencia, son herederos de
valores y practicas de la “enciclopedia” dictada por los docentes, y alguien educado es
aquel que ha aprehendido y acumulado un saber que, desde el punto de vista musical,
expresa la estética de los Siglos XVIlIl a principios del XX correspondiente al género
clésico o erudito internacional y nacional (Gainza, 1999), privilegiando la estética de la
Modemidad europea. La enseflanza de las disciplinas se da en forma
compartimentada. La sintaxis musical es una entidad abstracta que prescinde del

? Son modelos "histéricos” el modelo socritico, basado en el didlogo y las preguntas por parte del profesor, y el
tradicional, caracterizado por la explicacién (Jorquera Jaramilio, 2004).

En cuanto a los modeios “activos”, Gainza (2003) los clasifica estableciendo una cronologia: precursores (décadas del
‘30 y '40) Método Tonic sol-fa (inglés) y Método Chevais (francés); méfodos activos (décadas del 40 y '50) Método
Dalcroze (suizo-alemén), Método Martenot (francés) y Método Willems (suizo), méfodos instrumentales (50 al '70)
Método Orff (aleman), Método Kodaly (hingaro), Método Suzuki (japonés), méfodos creatvos (70 y '80) George Self
(inglés), Brian Denis y John Paynter (ingleses), Murray Schafer (canadiense); integracién ('80), el perfil
mdeobspahsuuanthoMypormmmmmmbothnwm
('90) que luchan por imponer sus propias reglas de juego surgiendo una diversidad de
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sentido del texto musical, y las huellas culturales de la musica y el sujeto permanecen
encubiertas por una supuesta neutralidad, escindida de cualquier significacion.
Pretende que el alumno identifique medios instrumentales, géneros y estilos de cada
época, y los procesos creativos se explican més desde la inspiracién individual que
desde el trabajo. El musico por excelencia es el instrumentista virtuoso (Belinche —
Larregle, 2006)

2.2, El Conductismo

Este enfoque tiene anclaje en el positivismo, y el conocimiento proviene de la
experiencia sensible. El objeto de conocimiento es externo y al ser incorporado modela
la conducta del sujeto. El aprendizaje es consecuencia de un encadenamiento
sucesivo de estimulos y respuestas, controlado por acciones externas mas que por la
intervencion de procesos internos del sujeto. Es fundamental el rol del docente, quien
planifica, dirige y administra las acciones necesarias para los aprendizajes.

Segun Belinche — Larregle (2006), en el campo de la masica, el saber es
esenciaimente entrenamiento. El virtuosismo instrumental es correlato del auditivo,
considerando que la discriminacion y la ejecucién son mas eficaces en tanto se
proceda por un encadenamiento de acciones, desde las partes al todo. E! rol principal
del docente es el de ser un observador objetivo, procurando evitar que el alumno
adquiera y cultive involuntariamente malos habitos en el instrumento.Es habitual el
entrenamiento de habilidades y destrezas de ejecucion instrumental funcionales a la
estética musical de la tradicién, incluyendo formas estilisticas de la musica popular
aceptadas socialmente. En este contexto, la educacion personalizada o “uno a uno”
(Gaunt, 2004) — tipica de los Conservatorios y escuelas de Masica— ha demostrado ser
eficiente en la formacién de ejecutantes, pero también gran cantidad de alumnos
queda en el camino o presenta una formacion deficitaria que se traslada incluso a
principios elementales del lenguaje musical.

2.3. El “Modelo Conservatorio”

Lopez-Vargas (2010) describen al "modelo conservatorio" como aquel que se
centra en el estudio de la musica académica de los siglos XVII a XX con anclaje en el
aprendizaje instrumental y que puede ser caracterizado:

En relacién a los mecanismos de apropiacion de la musica

- una base fuerte en la lectoescritura

- una practica de la técnica como deslindada de la interpretacion

- un repertorio predeterminado como secuencia de saberes

- una préactica que siendo solitaria tiene lugar por fuera del encuadre.de e
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En cuanto a la relaciones entre los actores

- la relacion docente-alumno como diadica

- la organizacién de la clase en tomno a la ejecucién del repertorio

- el ensamble visto como un ambito de aplicacién y no de apropiacion

En cuanto a las relaciones sociales

- la disociacién entre la practica de adquisicion y la practica artistica cotidiana

- el hacer musical en la vida real por fuera de la actividad préctica de la clase

- la sujecién a un canon musicolégico con niveles de valoracion predeterminados

A su vez, consideramos necesario explicitar otras dos caracteristicas:
- una apropiacion de los contenidos mas bien acritica, irreflexiva, y basada en
métodos Intuitivos
- cierta resistencia y el descreimiento generalizado a los métodos pedagdgicos
organizados

2.3.1. Mecanismos de apropiacién

Chang (2008) hace una descripcibn muy ilustrativa acerca de la rutina de
estudio de muchos estudiantes: “(1) tocar escalas o ejercicios técnicos hasta que los
dedos estén calientes. Continuar durante 30 minutos 0 mas, para mejorar la técnica,
utilizando ejercicios tales como las series del Hanon; (2) tomar una pieza nueva y leer
lentamente una o dos paginas, tocando cuidadosamente con las manos juntas,
comenzando por el principio, repitiendo hasta que se pueda tocar razonablemente
bien, y aumentando gradualmente la velocidad hasta alcanzar la velocidad final (a
veces usando un metrénomo); (3) luego de dos horas, los dedos vuelan, por lo tanto
pueden tocar tan rapido como quieran y disfrutar de la experiencia para terminar
tocando entusiastamente a gran velocidad. (4) En el dia del recital o de la clase,
estudian la pieza a la velocidad correcta (0 mas rapido) tantas veces como sea posible
para asegurarse de que esta en las mejores condiciones (pensando que es su Ultima
oportunidad, y cuanto mas estudian, mejor).” Argumenta que cada paso de este
procedimiento es erréneo, y que de esta manera seguramente los estudiantes no
progresaran més allé del nivel intermedio, alin estudiando varias horas al dia, ya que
este método no dice, por ejemplo, qué hacer con un pasaje imposible excepto
continuar repitiendo, sin una idea clara de cuando o como se adquirira la técnica
necesaria. Este es un método que deja al estudiante la tarea de aprender a tocar el
piano, y esta rutina de estudio es un método intuitivo.

23.1.1.  Euerte base en la lecto-escritura
La lectura ocupa el lugar de un saber central, siendo el elemento presente en

toda la clase y medular en el desarrollo de las actividades (Lopez-Vargas, 2010Y Para
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abordar la ejecucién instrumental, siempre se acostumbra a ensefar primero la
notacion musical estandar para después pasar a los aspectos mas practicos (Lopez
Reus — Jaime, 2012). En general se dedica muy poco tiempo al andlisis de las
relaciones en las obras, es asi que la lectura instrumental se aborda conceptualimente
desde una perspectiva mecanicista sin considerar que la competencia técnica puede
beneficiarse de la comprensién musical, y no viceversa (Lopez-Vargas, 2010).

2.3.1.2. Practica de la técnica como deslindada de la interpretacién &

El eje organizador de los contenidos es la técnica del instrumento,
abordandose la interpretacion en referencia a las demandas técnicas para su
ejecucion. Se consideran como contenidos disociados la técnica de la interpretacion,
abordandose por separado cada dimension con recursos diferentes. (Lopez-Vargas,
2010)

Chang (2008) sostiene que estan aceptadas varias ideas falsas respecto a la
apropiacion de la masica: “que la técnica se adquiere aprendiendo un ndmero limitado
de ejercicios, que la masica y la técnica se pueden aprender por separado, que la
técnica requiere sobre todo el desarrollo muscular sin el desarrolio del cerebro, y la
técnica requiere la fortaleza en los dedos”. Y agrega que la utilidad de los ejercicios y
estudios técnicos adoptados durante décadas en la pedagogia del piano (tales como
los estudios de Czerny, y ejercicios como los de Hanon) dependia mas de como se los
utilizaba que de su disefio original, y que estos fueron resultados de una blsqueda con
base mas bien empirica que cientifica y que su aplicacion en poblaciones enteras de
pianistas han llegado a ser indtiles y hasta daninas.

La aplicacién de textos y materiales didacticos para la ejercitacién técnico-
instrumental en su mayoria datan del siglo XIX, y el repertorio musical abarca un
periodo de alrededor de doscientos afios — hasta principios del siglo XX -~ integrado
por obras del género clasico o erudito internacional y nacional (Gainza, 1999).

Segun Lorenzo Martin (1999) en el modelo tradicional el programa constituye
todo el curriculum, y los alumnos deben adaptarse al mismo. El programa esta
pensado para formar concertistas de efite y se privilegian los estilos en detrimento de
la duracién y nivel de dificultad.

Por otra parte, los libros de estudio dicen qué habilidades se necesitan
(escalas, arpegios, trinos, etc.) y los mas avanzados describen las digitaciones,
posiciones de la mano, movimientos, etc., pero ninguno de ellos proporciona un

conjunto sistematico y razonablemente completo de instrucs sobre 0
estudiar. (Chang, 2008)
Gaston F. Corazzini % Tesina — 18
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“A pesar de los detallados programas de ensefianza que rigen en los
conservatorios, hay que destacar que en estas instituciones queda a cargo de los
alumnos mas talentosos la realizacion de un sinnimero de tareas esenciales
relacionadas, por ejemplo, con la comprension de las estructuras musicales, el
conocimiento de los principios que sustentan los diferentes cédigos, los mecanismos
profundos del funcionamiento auditivo, la génesis de la sensibilidad musical, etc.”
(Gainza, 1999)
Chang (2008) puntualiza una rutina habitual en la cual el profesor asigna una
nueva pieza en la clase y el alumno la prepara solo, generalmente mediante ensayo y
error, hasta que la presenta en la préxima leccion. Se enfatiza mas en la cantidad de
estudio y esfuerzo que en métodos de estudio apropiados. Por otra parte muchos
estudiantes tienden a estudiar descuidando la mdsica y prefiriendo trabajar cuando
nadie escucha - a los cuales se los llama * p:amstas de armario”.
2.3.1.5.

“El piano ha sido ensefiado a menudo como la religion: Fe, Esperanza y
Caridad. Fe en que, si se sigue los procedimientos sugeridos por el profesor "experto”,
se tendra éxito; Esperanza en que, “practicando, practicando, practicando” se llegara
muy alto, y Caridad en que con sacrificios se realizarén milagros.” (Chang, 2008)

El mismo autor sostiene que hay métodos “intuitivos” incorrectos o que retrasan
el aprendizaje’, y que sin rigor metodolégico muchos profesores y estudiantes se
sentirén atraidos por los mismos, afirmando que acaso la repeticion utilizada de una
manera irreflexiva, sin tener en cuenta los conceptos técnicos subyacentes, haya sido
la peor mentalidad que ha obstaculizado a tantos estudiantes en la historia del piano.
Sostiene ademas que "hay dos extremos entre las maneras de adquirir técnica: ... el
analitico, en el cual se analiza cada movimiento, cada masculo y cada informacién
fisiologica. ... [y] el acercamiento del artista, en el cual la persona se imagina
simplemente cierta salida musical y el cuerpo responde de diversas maneras hasta
que obtiene el resultado deseado”; este (ltimo tiene la desventaja de no saber explicar
correctamente por qué funcionan determinadas précticas aunque se puedan demostrar
ejecutandolas en el piano, generando un impedimento en el desarrolio apropiado de

“ Aigunos de estos métodos intultivos son: estudiar con ambas manos a ia vez (Intentar adquiric técnica con ambas
manos es la principal causa de las bamreras de veiocidad, malos hébitos, lesiones y tension); estudiar lentamente con
mMaoMthmﬂd(mmﬂbdoWMuummoym
qudanepuhndoummvimmdwhsabcwoumahmam ;
una vez aprendida una pieza (puede ser perjudicial para la técnica y la memoria);
pleza, (Chang, 2008)

- ’7 5
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las heramientas de ensefianza del instrumento. Sin una explicacién o una base
tedrica razonable, incluso un método correcto se puede emplear mal, entender mal,
cambiar, o degradar.

2.3.2. Relaciones entre los actores

Las clases privadas individuales a puertas cerradas en los conservatorios
tienen una larga y rica tradicion que ha llevado a “convicciones profundamente
sostenidas acerca de los propdsitos, beneficios y esencia del estudio privado de
masica”. (Gaunt, 2004)

En cuanto al compromiso de los estudiantes, Kinsbury (1988, citado por Lépez
- Vargas, 2010)) compara al Conservatorio con un Seminario, ya que parece orientado
a inculcar una devocion mas que a prepara para una carrera.

Respecto a un posicionamiento epistemoldgico, la hegemonia de la razén
instrumental en el sistema educativo supone que “los novatos no saben nada por el
hecho de no ser doctos” (Lorenzo Martin, 2009).

2321. Relacién docente-alumno como diddica
En la enseianza en los Conservatorios “[...] El profesor es considerado

impecabie e infalible, lo que diga debe ser aceptado como articulo de fe, y el ejemplo
que da debe ser imitado servimente. Si es... instrumentista, ensefia a sus alumnos a
tocar... como él...; les comunica algo de su propio estilo, los forma a su imagen, tan
bien que, cuando se los escucha, se puede decir sin vacilar: Este es alumno de tal
profesor. Es lo que se llama formar escuela. [...] Cuando el maestro es reaimente un
gran artista, sabe dejar a cada uno lo que le es necesario para constituir su
individualidad, y se consagra especialmente a desarrollar las cualidades innatas”
(Lavignac, citado por Gainza, 1999)

El docente juega un rol activo fundamental, puesto que de él depende la
planificacion, direccién y administracion de las tareas que el alumno debera realizar en
su aprendizaje. Tiene una fuerte importancia la formacion del profesor como “técnico”,
ya que debe asegurar la ejecucion de los programas disefiados por los “profesionales
expertos” (Belinche ~Larregle, 2006). El Practicum, o aprender-haciendo, es la base
de la ensefianza tradicional de la misica desde siempre, y la mediaciéon de los
profesores es la (nica fuente de ayuda reglada para los aprendices, ya que no suele
incluir el aprendizaje entre iguales (Lopez Reus - Jaime, 2012)

La naturaleza de la ensefianza-aprendizaje "uno-a-uno”, como sostiene Gaunt
(2004), suele generar relaciones mas parecidas a las personales o a las terapéuticas.
Al mismo tiempo para el musico ejecutante es central la construccion de su identidad
artistica, la cual combinada con la relacién uno-a-uno invol al d y los
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estudiantes en complejas interacciones que a veces exceden el ambito estrictamente
profesional de la educacion.
2322 olse niz dn UEC l LAoC ©11 (OITI0 d ig ;;A.. JLIQN UG IeDellU ‘

La partitura es el eje en el cual se abordan las obras, los estudios y los
ejercicios técnicos; y a partir de la ejecucion que realizan los alumnos de las mismas
surge la secuencia de actividades a desarrollar. Generalmente, las intervenciones del
docente consisten en detectar errores en la ejecucion o en la lectura de esas partituras
y en proponer la repeticion y la imitacion del modelo aportado por él mismo como
recurso prioritario de ensefianza. (Lopez-Vargas, 2010)

2323 ensamble visto como un dmbito de aplicacion y no de apropiacion

La Ensefianza Tradicional del piano contempla en la formacién integral del
musico la practica de ensamble, pero acentta la condicién individual del aprendizaje
(Lopez Reus — Jaime, 2012), siendo ésta la fuente que genera conocimiento para ser
aplicado en otros ambitos.

2.3.24. :

La relacién uno-a-uno, que genera un fuerte individualismo en el enfoque de
ensefianza de los docentes de piano, explica en parte la resistencia generalizada
hacia los métodos pedagégicos organizados. En este contexto, se maximiza la figura
artistica del maestro — enfatizando en su reputacién individual como musico —
minimizando la imagen académica del mismo (Lopez-Vargas, 2010). Ademas, las
formas tradicionales de ensefianza parecieran idealizar un tipo de alumno — aquel con
el “don natural® o “talento musical’" - lo cual establece un tipo de espiritualismo
pedagégico que lleva a concluir en que el conocimiento didactico y psicolégico no es
imprescindible para la ensefianza intuitiva de la masica (Belinche - Larregle, 2008). A
partir de esto, se piensa que existiria la posibilidad de uniformar o de concebir un
método que seria aplicable a la gran mayoria.

Por ofra parte, en el ambito de la historia de la ensefianza musical el término
método tiene connotaciones precisas y acotadas, entendiendo el método como el libro,
es decir, el texto que contiene ejercicios, generaimente ordenados por grados de
dificultad, con o sin observaciones que los acompaiien (Jorquera Jaramillo, 2004). Asi,
la organizacién didactica de la ensefianza-aprendizaje — basada por un lado en la
realizacién de las piezas musicales y ejercicios de estos libros, y por otro en un
docente que es ante todo un artista que aprende a ensefiar en su trabajo — depende
de un modelo de rasgos mas artesanales que profesionales, y esta supeditada a
decisiones tomadas por el alumno de acuerdo a una rutina e ida por el esor

(Lopez-Vargas, 2010).
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Lo antedicho también lo afirma Gaunt (2004) en un trabajo de investigacion, al
observar que los docentes de piano estan altamente entrenados como mdsicos y
ejecutantes, siendo muchos de ellos también profesores experimentados, con sed de
ensefiar, pero casi ninguno con una capacitacion como docentes. Algunos estan
ocupados en el desarrollo profesional por propia iniciativa, pero con frecuencia
enfocandose en la pedagogia de su propia disciplina.

Aunque se reconoce la importancia de habilidades metacognitivas y de
organizacion del estudio para el desamollo musical profesional, se espera que el
alumno las desarrolle e integre los saberes auténomamente, independientemente de la
propuesta de ensefianza (Lopez-Vargas, 2010).

2.3.3.2

Una ensefianza fuertemente enfocada a la formacién de intérpretes solistas o
concertistas siguiendo el modelo del "viejo" conservatorio europeo impone limitaciones
a las posibilidades laborales de los alumnos actuales (Cremaschi, 2011).

“La falta de atencion prestada por la tradicion clasica occidental a la
construccion social de significado de la musica por los oyentes ha creado un notable
punto ciego en el campo. La poderosa influencia de la musica popular, y otras
centradas en la cultura contemporanea, en los estudiantes ha sido severamente
subestimada por los educadores. Esta musica define las identidades personales y
colectivas de los estudiantes como miembros de mdltiples grupos dentro de la
sociedad.” (Abrahams, 2005)

2.3.33. a_suje

predeterminados

La ensefianza musical estd demasiado concentrada en el canon tradicional, y
no se presta atencion a otros géneros y otras competencias (Cremaschi, 2011). Esto
otorga al sistema pedagégico vigente en los Conservatorios y Escuelas de Mdsica una
rigidez monolitica caracterizada por ser autoritaria, rigida, mecanizada, exterior,
desactualizada; puesto que confiere a la musica cualidades absolutas en tanto objeto
estético ideal, propiedad de unos pocos privilegiados (los musicalmente dotados),
objeto trascendente y auténomo respecto de cualquier tipo de intervencion humana y,
por lo tanto, de la accién pedagégica (Gainza, 1999).
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c 3: PEDA i

“Critica: esa actividad que consiste, tanto o mas que en conocernocs, en
liberarnos. La critica despliega una posibilidad de libertad y asl es una
invitacién a la accion”,

(Octavio Paz)

Critica... un "esfuerzo intelectual, y eventualmente prictico, que no se
satisface con aceptar las ideas, las acciones y las condiciones sociales
prevalecientes, irreflexivamente y por mero hibito; el esfuerzo que
trata de coordinar entre si los aspectos individuales de la vida social y
con las ideas y los objetivos generales de la época.”

(Max Horkheimer)

La pedagogia Critica es una tendencia compuesta por numerosas corrientes
cuya génesis la encontramos en la Teoria Critica, que comenzé a gestarse en las
décadas de los 20 y los 30 dei siglo XX en Alemania, cuyos investigadores mas
representativos son M.Horkhimer, T.D. Adorno, W. Benjamin, L. Lowenthal, E.Fromm y
Heber Marcuse; la fundamentacion tedrica de sus trabajos tenia como base el
marxismo, sobre todo su instrumental dialéctico materialista del andlisis histérico de la
sociedad, y la Teoria Psicoanalista de Freud. Perseguidos por el Nazismo, emigran a
Estados Unidos, retornando a Alemania luego de la segunda guerra mundial, donde
crean La Escuela de Frankfurt en la década de los 50, siendo uno de los
investigadores més influyentes Jirgen Habermas®; la fundamentacion tedrica de esta
etapa se encuentra en el Marxismo Europeo y el Existencialismo.

La Teorfa Critica de la Ensefianza presenta diversas denominaciones segun el
enfoque de los multiples investigadores y autores que la abordan: Peter McLaren la
llama Pedagogia Critica, Susana Barco la denomina Didéctica Critica, José C. Libaneo
la nombra Tendencia Critico Social de los Contenidos, Adela Heméndez utiliza el
nombre que vimos al principio y ademas aparecen otras como Nueva Sociologla de la
Educacion, ademas se incluye en esta tendencia a W. Carr y S. Kemis, méximos
exponentes de la Tendencia Investigacion —Accién, bajo el nombre de Ciencia
Educativa Critica. (Celestrin Victori y otros, 1982)

En América Latina, son figuras representativas los brasilefios Paulo Freire y
José Carlos Libaneo, y en Estados Unidos observamos a figuras como Peter McLaren,
Henry Giroux, N. Chomsky, H. Zinn y otros intelectuales marcados por la Guerra en
Vietnam y los movimientos sociales de los 60 y por su critica acérrima contra el
neoconservadurismo y el liberalismo.

En el presente trabajo de investigacion adopta la nacion
“Pedagogia Critica" al referimos a esta corriente pedagdgica.

* Ver *Teorta de 1a Accién Comunicativa® en el Capitulo “Paradigmas- Modelos- Método®
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3.1. ¢Qué es la Pedagogia Critica?

Adela Hermnandez Diaz (2002) nos da una definicion de esta tendencia:"...se
entiende las Ciencias de la Educacién, no como ciencia empirico analitica que
persigue un interés técnico de prediccion y control, sino una ciencia critica que
pretende un interés educativo en el desarrollo de la autonomia racional y de las formas
democréticas de vida social, por lo que se refiere a una teoria de la ensefianza que se
enriquezca en la practica y a la vez le sirva a ella.”

En el proceso de Ensefianza-Aprendizaje concibe el contenido como concreto
e indisociable a las realidades sociales. El objetivo es potenciar a los alumnos para
que ellos mismos se impliquen en su propia formacién, a partir de sus autorreflexiones
y valoraciones criticas; es privilegiar la adquisicion de saber. E| método es el de la
reflexion critica, relacionar la practica vivida por los alumnos con los contenidos
propuestos; se destaca la relacion que se da entre el conocimiento acumulado y la
construccion del nuevo conocimiento; se potencia el trabajo grupal y la investigacion.
La relacién profesor- alumno se realiza de forma horizontal, se concibe al estudiante
como sujeto activo del proceso de ensefianza-aprendizaje; y al docente se le atribuye
un papel directivo pero no autoritario, debido a su experiencia, conocimientos y
formacién, se lo define como mediador, intelectual transformativo, agente de cambio
social. (Hernandez Diaz, 2000)

La educacion es entendida como una relacion entre profesor y alumno mediada
por el contenido. Entonces, el contenido no es absolutamente secundario ni es el
punto central, es el elemento que permite la relacion educativa entre educador y
educando. Y el sujeto de la educacién no es el alumno, sino el alumno y el profesor en
relacién, mediados por el contenido. (Seminario con Paulo Freire, 1985)

3.2. Razones de la eleccion de la Pedagogia Critica como modelo pedagégico
contrastador en el presente trabajo de Tesina

- Utopismo concreto

Para Paulo Freire la educacion, en sentido amplio, consiste en intervenir en el
mundo con el fin de cambiario. Esto resucita la idea del “utopismo concreto”, segin
Giroux (2003), que recoge una idea del cambio social que es histérica, condicional y
contextual.
- Anélisis critico de la relacion entre lo politico y lo educativo

“‘La obra de Freire.. Ofrece una redefinicion de los educadores, los
estudiantes... como individuos que traspasan limites, e intelectuales publicos que
participan en negociaciones intertextuales entre diferentes lugares de produccion

cultural... presta atencion a los tipos de trabajo cultural que tie r cad mas
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en el espacio limitrofe entre la "alta" cultura y la popular; entre la institucion y la calle;
entre lo piblico y lo privado... Ofrece importantes ideas teéricas y practicas para
reflexionar sobre la finalidad de la escuela y las implicaciones politicas de la educacién
cultural, en cuanto elemento de una lucha més general por ia libetad y la
democracia.”. (Giroux, 2003)
- Desarrollo de una Conciencia Critica

El desarrolio de una conciencia critica permite a los estudiantes de captar la
naturaleza formativa de su propioc aprendizaje. La conciencia critica se presenta como
superadora del pensamiento critico — que refiere méas al dominio de destrezas,
técnicas y métodos especificos — puesto que invita a aprender a teorizar, a pensar en
sentido relacional y a hacer juicios basados en pruebas y una comprension exhaustiva
de los acontecimientos (Glroux, 2003).

En sintesis, La educacidn que propone Freire es eminentemente
problematizadora, fundamentalmente critica, virtualmente liberadora. Al plantearse con
el educando el hombre-mundo como problema, esta exigiendo permanentemente una
profunda postura reflexiva, critica, transformadora. Y una actitud que no se detiene en
el verbalismo, sino que exige la accién.

3.3. Educacion, realidad y “concienciacion”
Para la Pedagogia Critica el conocimiento es el resultado de una relacion especifica
que el hombre traba con la realidad, y se expresa por el lenguaje. Se piensa la
educacién como una toma de conciencia de su injerencia sobre la realidad. Sin
embargo la captacion o conciencia de la realidad se da de diferentes maneras.

3.3.1 Tipos de conciencia /

Existen tres tipos de conciencia: mégica, ingenua y critica (Freire, 1997).  /

La conciencia critica es “la representacion de las cosas y de los hechos como
se dan en la existencia empirica, en su comrelaciones causales y circunstanciales”.
(Implica integracién critica con la realidad, y compromiso en la elaboracién del futuro a
partir de una conciencia historica.)

“La conciencia ingenua [por el contrario] se cree superior a los hechos
dominandolos desde fuera y por eso se juzga libre para entenderios conforme mejor le
agrada”. (El individuo tiene ansias de culturalizacion pero se sitGia por encima de los
hechos interpretandolos a su manera, con lo cual de dialogante deviene en polemista,
con propensién a la irracionalidad).

La conciencia mégica, por otro lado, no se considera “superior a los hechos”,
dominandolos desde afuera, ni “se juzga libre para entenderlos como mejor le agrada”,
simplemente los capta, dandoles un poder superior al que tem
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desde afuera y al cual se somete con docilidad”. (E| hombre acepta la realidad de un
modo pasivo, sin una verdadera capacidad de comprensién del mundo que le rodea).
Toda comprension corresponde tarde o temprano a una accién. Si la comprension es
critica la accion también lo serd, si es mégica, también lo sera la accién.

332 Me ara : i inge

Método activo, dlalogal critico y de espintu critico. El didlogo es una unién
horizontal de A més B. Sdlo el dialogo comunica, y cuando los polos del didlogo se
ligan asi, con amor, esperanza y fe uno en el otro, se hacen criticos en la basqueda de
algo.

Una modificacién del programa educacional. Quien dialoga lo hace con alguien
y sobre algo; este algo debe ser el nuevo programa educacional. El programa
educacional que ayudaria a superar la comprension ingenua y a desarrollar la critica,
seria el concepto antropoidgico de cultura como adquisicion sistemética de la
experiencia humana, como una incorporacion por eso critica y creadora y no como una
yuxtaposicion de informes o prescripciones “dadas”. De este modo el educando se
descubre hacedor de ese mundo cultural.

El uso de técnicas. Métodos activos que ayuden a tomar conciencia de la
problemética, de los condicionamientos, y de ser sujeto transformador.

3.4. Principlos para una ensefianza que favorezca un aprendizaje autébnomo
Paulo Freire, en "Pedagogia de la Autonomia “(2004) ofrece un marco

conceptual relacionado con “la cuestion de la formacién docente junto a la reflexion

sobre la practica educativa progresista en favor de la autonomia del ser de los

educandos’. En base a tres pilares conceptuales articula una veintena de “saberes” o

principios a tener en cuenta.

3.4.1. Pilares de Ja préctica educaliva

- “No hay docencia sin discencia” (0 sea, no puede haber ensefante si no hay
aprendices con necesidad de aprender).

- “Ensefiar no es transferir conocimiento® (sino crear las posibilidades para la
produccién o construccion del mismo).

- “Ensefiar es una especificidad humana" (en donde la relacién docente-alumno es
democratica y la autoridad se basa en la firmeza de sus acciones, decisiones,

respeto a las libertades, discusion de sus propcas pos:aones y autoevaluacion).
incipios 0 saberes necesari

Puesto que tanto el educador como el educando son sujetos de la construccion
y reconstruccién del saber ensefiado, esta tarea no se agota en i del

Gaston F. Corazzini @ Testna 26



UCU - FCCYE ~ Profesorado de Enseanza Superior Aho 2013

contenido en si, sino se extiende a la produccién de las condiciones en que es posible
aprender. Esto exige ensefiar a “pensar acertadamente”, que paraddjicamente implica
no estar demasiado seguro de las certezas, pero actuando precedido por este
pensamiento permite desarrollar la capacidad de “intervenir en el mundo” y conocerio.
Se crea asi una cadena dialéctica: al ser producido, el nuevo conocimiento supera a
otro que fue nuevo antes y envejecié, y se dispone a ser sobrepasado mafnana por
otro.
Investigacion

El docente no puede ensefiar criticamente si no busca, indaga y comprueba.
Esto le permite intervenir, e interviniendo educa y se educa. Supone un ejercicio de la
curiosidad, que al volverse méas metddicamente rigurosa transita de la ingenuidad o
sentido comdn hacia la “curiosidad epistemolégica”,
Respeto a los saberes del educando

No sblo respetarlos, sino también discutir con ellos la razén de ser de esos
saberes en relacion con los contenidos a ensefiarse.
Curiosidad Criti

Es cuando la curiosidad se supera de ingenua a critica, o sea que al
aproximarse de forma cada vez méas metédicamente rigurosa al objeto cognoscible, se
vuelve curiosidad epistemologica. La promocion hacia la curiosidad critica no se da de
manera automatica, por lo cual una de las tareas principales de la préactica educativo-
progresista es precisamente el desarrollo de la curiosidad insatisfecha, indécil,
movilizadora. Lo fundamental es que los actores adopten una postura dialdgica,
abierta, curiosa, indagadora y no pasiva; asumiéndose como seres
epistemologicamente curiosos convocando a la imaginacion, la intuicién, las
emociones, la capacidad de conjeturar, de comparar. Una de las tareas esenciales de
la escuela, como centro de produccion sistematica de conocimiento, es trabajar
criticamente la inteligibilidad de las cosas y de los hechos y su comunicabilidad, por
eso es imprescindible que incite constantemente la curiosidad del educando.
Estética y élica

Si se respeta la naturaleza humana, la experiencia educativa no puede ser sélo
adiestramiento técnico, sino atender a la formaciéon moral del educando. La practica
educativa tiene que ser un testimonio riguroso de decencia y de pureza, una critica
permanente a los desvios faciles que tientan a dejar las dificultades que los caminos
verdaderos pueden presentar. La transformaciéon va unida a la ética: quien cambia
debe asumir el cambio operado, ser coherente con su pensar acertado;, pensar
acertadamente es hacer acertadamente, o sea es la “corporificacion de las bras en
el ejemplo”.
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asuncion de lo nuevo y rechazo de toda forma de discriminacid

Pensar acertadamente es disponerse al riesgo, y asumir criticamente la
aceptacion o rechazo de lo nuevo tanto como la validez y permanencia de lo viejo. Y
puesto que esta tarea exige humildad y la practica irrecusable de entender al otro, y
desafiarlo, se debe rechazar cualquier forma de discriminacion.
Reflexion critica sobre la practica

Pensando criticamente la practica de hoy o la de ayer es como se puede
mejorar la proxima. La practica docente critica encierra el movimiento dinamico y
dialéctico entre el hacer y el pensar sobre el hacer, e implica un discurso teérico propio
- un andlisis epistemolégico de la practica - que tiene que ser tan concreto que se
confunda con la practica misma. Lo que hay que hacer es posibilitar que la curiosidad
ingenua, al percibirse como tal, se vaya volviendo critica. Por otro lado, cuanto més se
asume lo que se es y se percibe las razones del por qué es e es asi, mas capacidad
hay de cambio, de promocion; ademas, esta asuncion se va haciendo cada vez mas
asuncién en la medida en que engendra nuevas opciones, provoca ruptura, decisién y
nuevos compromisos. En este proceso superador es inevitable el elemento emocional
que se manifiesta en una legitima “rabia justa" hacia estados anteriores, la cual - si es
encauzada evitando el odio -~ tiene un papel altamente formador en el proceso
educativo.
El miento y I nCi 1 nii

El sujeto debe asumirse como ser social e historico, como ser pensante,
comunicante, transformador, creador, realizador de suefios, capaz de sentir rabia
porque es capaz de amar. El respeto de la identidad cultural, de la cual forman parte la
dimensién individual y de clase de los educandos, es absolutamente fundamental en la
practica educativa. En este contexto, un proceso de aprendizaje basado en un
“adiestramiento pragmatico”, o en el “elitismo autoritario” del que se cree duefio de la
verdad e impone los saberes, no favorece la bisqueda de asuncién del sujeto.

onciencia 7 in icion

El inacabamiento o inconclusion del ser es propio de la experiencia vital, es
decir que el hombre ha debido inventar su existencia con los materiales que la vida le
ofrecia, creando asi un “mundo”. Este mundo varia de calidad en relaciéon con las
condiciones de vida, o sea que el hombre inacabado es un ser condicionado, que debe
tomar conciencia de su inacabamiento para superarse. La existencia humana implica
el lenguaje, la cultura, la comunicacion, y define al hombre como un ser ético capaz
de intervenir el mundo, de “espiritualizario”, de embellecerio o afearlo. Hay una
diferencia profunda entre el ser condicionado y el ser determinado: aun sabiendo que

las condiciones materiales, econémicas, sociales y politicés, Sulturales icas
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generan casi siempre barreras de dificil superacion para la realizacién de la tarea
histérica de cambiar el mundo, también los obstaculos no se etemizan y pueden
superarse. Por lo tanto el hombre se construye éticamente, y su paso por el mundo no
esta predeterminado, sino que es hacedor y responsable de su destino. En el
inacabamiento radica la educabilidad del hombre; en este sentido, ejercitaremos tanto
mas y mejor nuestra capacidad de aprender y de ensefiar cuanto més nos hagamos
sujetos y no puros objetos del proceso.

El respeto a la autonomia y a la dngmdad de cada uno es un imperativo ético.
Transgrede este principio tanto el educador que menosprecia la curiosidad del
educando, su gusto estético, su inquietud, su lenguaje, que lo trata con ironia, lo
minimiza, lo “pone en su lugar” al més leve indicio de rebeldia, como el profesor que
elude su deber de ponerle limites, que esquiva el deber de ensefiar, de estar
respetuosamente presente en la experiencia formadora del educando.

Buen juicio

La vigilancia del buen juicio tiene una importancia enorme en la evaluaciéon de
la propia practica docente. Pues es el que advierte de un formalismo insensible, de
como se ejerce la autoridad, del grado de solidaridad con el educando y la
corresponsabilidad con su aprendizaje, del respeto de su autonomia, dignidad e
identidad, de que un problema que se presenta es la necesidad de que algo tiene que
ser sabido. Juega un papel importante en la toma de posicién frente a lo que se debe
hacer.

El combate en favor de la d:gmdad de la practica docente es tan parte de ella
misma como el respeto que se debe tener a la persona del educando. El respeto al
educando exige el cultivo de la humildad y la tolerancia; y el respeto a los derechos del
educador demanda una lucha politica consciente, critica y organizada contra lo que
ofende a la educacion. No es posible que el educador permanezca en la Escuela y la
envilezca con el desdén por si mismo y por los educandos.

L L I 1

El hombre es el Unico ser que social e histéricamente es capaz de aprehender.
Aprehender es construir, reconstruir — no simplemente repetir la leccién dada —;
implica la habilidad de aprehender la sustantividad del objeto aprendido, evitando la
memorizacion mecanica del perfil del objeto y posibilitando ademas reconstruir un mal
aprendizaje. La existencia de contenidos para ser ensefiados y aprendidos, incluye el
uso de métodos, técnicas, materiales, e implica objetivos, suefios, utopias,
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Alegria y esperanza
En cuanto al clima o atmosfera del espacio pedagégico, debe ser una

preocupacién la realizacién de una practica educativa con alegria. Esta alegria se
relaciona en la actividad educativa con la esperanza, propia de la naturaleza humana;
es decir que si el hombre es un ser inacabado y consciente de ello, es l6gico que esté
predispuesto a participar en un movimiento de blsqueda constante impulsado por la
esperanza. En este contexto, la desesperanza va en contra de la naturaleza del
hombre, y la desproblematizacion es una negacion de la esperanza. Por otro lado, la
alegria debe ser una aliada del rigor metodoldgico, cuanto méas metédica se vuelve la
busqueda y la practica educativa, tanto méas se siente alegria y esperanza, o sea, la
alegria no llega sélo con el encuentro de lo hallado sino que forma parte del proceso.

viccion i ibl

EL papel del educador y educando en el mundo - en cuanto subjetividad
curiosa, inteligente, interferidora — no es el de quien constata lo que ocurre sino

también el de quien interviene como sujeto de ocurrencias; es el que comprueba, no
para adaptarse, sino para cambiar. En este sentido es necesaria la comprensién del
mundo como problema, y ante la necesidad de intervencion se debe cuestionar
insistentemente la razén de por qué se estudia, ya que el estudio tiene sentido cuando
hay un compromiso con el mundo y la realidad.

El educador que no atiende seriamente su formacién, que no estudia, que no se
esfuerza por estar a la altura de su tarea no tiene fuerza moral para coordinar las
actividades de su clase. Otra cualidad indispensable formadora de la autoridad es la
generosidad, ya que aquella se minimiza si se comporta con mezquindad. El caracter
formador del espacio pedagogico se legitima en un clima de respeto que nace de
relaciones justas, serias, humildes, generosas, en las que la autoridad docente y las
libertades de los alumnos se asumen éticamente; y esa responsabilidad que va siendo
asumida se constituye en la base sobre la que se construye — a veces penosamente —
la autonomia. Todo esto esta atravesado por el compromiso, ya que no es posible
ejercer la actividad del magisterio como si nada ocurriera entre los actores. Una de las
preocupaciones centrales debe ser la de buscar la aproximacién cada vez mayor entre
lo que se dice y lo que se hace, entre lo que parece ser y lo que realmente se esta
siendo, entre la lectura que el educador hace de su propia actuacion y la lectura que
de la misma hacen los educandos. El educador debe revelar a los alumnos su
capacidad de analizar, de comparar, de evaluar, de decidir, de ~de romper| de
hacer justicia, de no faltar a la verdad.

-
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Libertad, autoridad y toma de decisiones

La libertad sin limite es tan negativa como la libertad asfixiada o castrada; por
eso se debe trabajar para que la necesidad del limite sea asumida éticamente por la
libertad. Cuanto mas criticamente la libertad asuma el limite necesario, tanto mas
autoridad tendra para seguir luchando. La libertad se ejercita asumiendo decisiones:
es decidiendo como se aprende a decidir, es en la decisién donde se aprende a ser
uno mismo, y s un proceso responsable puesto que a cada decision la contintian
efectos esperados, poco esperados o inesperados. La autonomia se va constituyendo
en la experiencia de varias e innumerables decisiones que van siendo tomadas.
Saber escuchar

Escuchando se aprende a hablar con el otro, y quien aprende a escuchar no
habla impositivamente, sino le habla al otro como sujeto de la escucha de su habla
critica y no como objeto de su discurso. Ademas, en el proceso del habla y de la
escucha es una condicién sine qua la disciplina del silencio, ya que quien tiene algo
que decir tiene el derecho y el deber de hacerlo, pero debe saber que, en un acto
comunicativo, no es el (nico que tiene algo para decir. Por otra parte, quien tiene algo
que decir debe asumir el deber de motivar, de desafiar a quien escucha, para que éste
diga, hable, responda. En este acto de comunicacién es fundamental respetar la
lectura de mundo del educando como punto de partida para la comprension del papel
de la curiosidad en la experiencia del conocimiento. Ensefiar y aprender tienen que ver
con el esfuerzo metddicamente critico del profesor por desvelar la comprensién de
algo y con el empefio igualmente critico del alumno de ir entrando, como sujeto en
aprendizaje, en el proceso de desvelamiento que el educador debe desatar. Ensefiar
no es transferir el entendimiento del objeto al educando sino instigario para que, como
sujeto cognoscente, sea capaz de entender y comunicar lo entendido.
R r 1 ion

La fuerza de la ideologia dominante tiene un poder de persuasién indiscutible.
El discurso ideoldgico amenaza anestesiar la mente, confundir la curiosidad,
distorsionar la percepcion de los hechos, de las cosas, de los acontecimientos; es
indispensable un saber que advierta de sus mafias y trampas. En la practica educativa
es necesaria una resistencia critica que predisponga, por un lado, a una actitud
siempre abierta hacia los demés, a los datos de la realidad, y por el otro, a una
desconfianza metodica que defienda de estar totalmente seguro de las certezas. El
mejor camino para guardar la capacidad de pensar correctamente, de ver con
perspicacia, de oir con respeto, es exponerse a las diferencias, es rechazar pgsgiciones
dogmaticas en las que se admita ser propietario de la verdad.

Disponibilidad para el diglogo
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La seguridad del educador se construye en la disponibilidad hacia la realidad, y
no reposa en la falsa suposicién de que lo sabe todo, de que es lo "maximo”, sino que
se funda en la conviccion de que algo sabe y de que algo ignora, a lo que se junta la
certeza de que puede saber mejor lo que ya sabe y conocer lo que atin ignora. En este
contexto la aventura docente es vivir la apertura respetuosa a los otros, ya que el
sujeto que se abre al mundo y a los ofros inaugura con su gesto la relacion dialégica
en que se confima como inquietud, curiosidad, e inconclusién en permanente
movimiento.

rer bi |

El educador debe estar abierto al placer, y a veces al desafio, de querer bien a
los educandos y a la propia practica educativa. La afectividad no esta excluida de la
cognoscibilidad, tiene que expresarse; pero no debe interferir en el cumplimiento del
deber del profesor en el ejercicio de su autoridad. La practica educativa vivida con
afectividad y alegria no esta reflida con la formacion cientifica seria y la claridad
politica de los educadores; la practica educativa es todo eso: afectividad, alegria,
capacidad cientifica, dominio técnico al servicio del cambio.
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MARCO METODOLOGICO

Enfoque
El enfoque metodolégico siguié los lineamientos de una investigacion de tipo

cualitativa, que implico, entre otras cosas, valorar los fenémenos con un marcado
componente ético interpretando el sentido de las construcciones y posicionamientos
de la poblacion estudiada. Esto lleva a un compromiso con el hacer social desde lo
académico, dando lugar a diferentes perspectivas de interpretacion de sentidos y
expresiones de acuerdo al abanico de lineas y disefios que se ponen en préactica con
este tipo de investigacion. “Comprender e interpretar la realidad para transformaria o
identificar potenciales de cambio” (Téjar Hurtado, 2006).

Disefio de Investigacion /

Se utilizé un disefio de estudio Descriptivo, a fin de: 1) especificar las
caracteristicas de los modelos pedagdgicos planteados en la problemética que se
investiga, 2) identificar sus aspectos relevantes, 3) desarrollar una representacion de
los mismos. Buscod relacionar o asociar los datos recolectados surgidos de la
observacion de los datos y de la bibliografia consultada.

El enfoque interpretativo fue una constante en todo el proceso de anélisis de la
informacién que se fue obteniendo, en la bisqueda del significado de lo explicito y de
lo implicito en los datos, y la ampliacion y triangulacién con las hipétesis y objetivos de
trabajo.

La exploracion inicial, permitio determinar como ha sido tratado el tema, y tuvo
como referentes fundamentales por un lado el soporte teérico propio de la
especificidad pedagégica de la carrera del Profesorado de Ensefianza Superior en la
que se enmarca esta tesina, y por otro nuestra experiencia en el aprendizaje y la
ensefanza del Piano que se constituyé en informacién clave, y de los cuales surgieron
las preguntas al problema.

POBLACION Y MUESTRA

Se trabaj6 sobre una Muestra de Expertos de una poblaciéon de 13 personas
constituida por Profesores de Piano, Egresados en la especialidad y Alumnos
Avanzados de la Carrera de Piano. Los mismos son actores ‘“involucrados y
representativos” en Conservatorios y Escuelas de Musica, han transitado exitosamente
por el itinerario formativo del “Conservatorio®, y tienen una sdlida formaci
interpretacién musical de la misica académica clésica - de la cu n divulg
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en conciertos, y 3 de ellos incursionan ademas profesionalmente en otros géneros
como el tango o el folklore.

La razon de esta seleccion fue a los fines de que la “critica” al Modelo
Tradicional tuviera un fundamento més veraz y surgiera de las mismas personas
comprometidas con la ensefianza del Piano y de su experiencia como alumnos.

La representatividad de la muestra tuvo como eje la cétedra de Piano de la
Escuela de Masica “Celia Torra" (FHAYCS/UADER) formada por cuatro docentes (de
los cuales uno es el autor de esta Tesina). La ampliacion de este campo poblacional
incluy6é una profesora de la Escuela de Musica, Danza y Teatro “Prof. Constancio
Carminio” de Parand (UADER), tres profesores que iniciaron sus estudios en
Concepcién del Uruguay y los culminaron en la ciudad Buenos Aires (IUNA), una
Profesora egresada de un Conservatorio de la Provincia de Buenos Aires, dos
Profesoras de Buenos Aires de reconocida carrera Nacional e Intemacional, un
alumno avanzado de la Carrera de Piano (IUNA) que inicié su formacion musical en
Concepcién del Uruguay, y dos pianistas extranjeros que culminaron sus estudios en
Buenos Aires (IUNA).

TECNICAS E INSTRUMENTOS DE RECOLECCION DE DATOS

Se realizaron 13 entrevistas con preguntas abiertas en dos formatos: uno para
Profesores y otro para Egresados y Alumnos avanzados (ver anexo, ‘Gulas de
Entrevistas”). Las mismas se realizaron entre Octubre de 2011 y Octubre de 2013.
Algunas fueron respondidas por escrito y enviadas por correo electrdnico y otras
grabadas en formato digital.

Terminado el proceso de recoleccion, desgrabacion y ordenamiento de las
Entrevistas, se procedié a discriminar en los textos, mediante resaltado en colores, /a
informacién referida al Modelo de Ensefianza Tradicional de aquella que indique una
accién superadora de aquel modelo.

A los fines de obtener datos de esa informacién se realizé una categorizacion,
guiada por una clasificacion a priori segin el Marco Tebrico, a la vez que se establecia
una codificacién de la misma para ser usada en los margenes de las entrevistas y
facilitar el analisis. De la lectura de las entrevistas surgieron 13 variables (una de ellas
con 4 sub-variables) relacionadas con el Modelo de Ensefianza Tradicional de Piano, y
18 variables relacionadas con la Pedagogia Critica.

Ademas, como complemento, al final de cada entrevista se regisgtraron -
mediante notas 0 memos - impresiones personales, sentimie \ presion subitas

= )
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(insights), observaciones, conclusiones parciales, posicionandonos en una de las
tradiciones méas consolidadas como es la comprension, en la cual se recrea lo que los
individuos expresan en forma explicita o implicita.

El procesamiento de los datos se realizé6 mediante gréaficos y tablas de matrices
descriptivas sobre la base de citas textuales extraidas de las entrevistas relacionadas
con las categorias emanadas del Marco teérico.

Paralelamente a todo el proceso, en un archivo denominado “Bitdcora de
Andlisis”, se fue tomando nota de todos los pasos realizados y a realizar durante la
recoleccién, ordenamiento y andlisis de los datos; de las categorias, variables y
codificaciones que se iban estableciendo; de las observaciones, impresiones subitas
(insights) y conclusiones generales que surgian de la lectura y relectura de las
entrevistas; de preguntas que luego eran tratadas con la asesora de tesina; etc. Este
instrumento fue de suma importancia como "memo" y ordenador durante la
elaboracién del Procesamiento y Analisis de los datos y de las Conclusiones; de modo
tal de interpretar la significacion no solo de lo manifiesto, sino de lo latente, y
traducirlo en hallazgos que den cuenta de la naturaleza del proceso o hecho social.
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PROCESAMIENTO Y ANALISIS DE LOS DATOS

- Gréfico 1: Enfoque Tradicional de la Ensefianza del Piano

- Gréafico 2: Enfoque Conductista de la Ensefianza del Piano

- Andlisis de Gréaficos 1y 2

- Tabla 1: Citas de Entrevistas que refieren a Categorias del Modelo de Ensefianza
Tradicional del Piano y una revision de las mismas en relacién a la Pedagogia
Critica. MODOS DE APROPIACION

- Anélisis de Tabla 1

- Tabla 2: Citas de Entrevistas que refieren a Categorias del Modelo de Ensefianza
Tradicional del Piano y una revision de las mismas en relacién a la Pedagogia
Critica. RELACIONES ENTRE LOS ACTORES

- Andlisis de Tabla 2

- Tabla 3: Citas de Entrevistas que refieren a Categorias del Modelo de Enseianza
Tradicional del Piano y una revisién de las mismas en relaciéon a la Pedagogia
Critica. RELACIONES SOCIALES

- Andlisis de Tabla 3

- Créfico 3: Presencia de variables de categorias de la Ensefianza Tradicional del
Piano en Escuelas de Masica en relacién con la cantidad de entrevistados

- Tabla 4. Citas de Entrevistas referidas a acciones superadoras del Modelo de
Ensefianza tradicional del Piano relacionadas con Categorias de la Pedagogia
Critica

- Andlisis de otras observaciones surgidas de la lectura de las Entrevistas
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POSTURAS DE ENSERANZA DEL PIANO EN ESCUELAS DE !

MUSICA

|

ENFOQUE

. TRADICIONAL

E1: "lo central era el instrumento y todo lo demds estaba en
fundién de la formacién de un instrumentista®/ "con el
maestro V. no [habia didlogo]. Habfa que hacer eso, y hacer
es0 (...) hacia todo lo que de técnica puede haber” / “todavia

¥ haygente, y gente joven, que sigue ensefiando 3 la vieja
usanza”

)

AA/ J

"quiero reaimente que a los alumnos les dé cosquiliitas que yo

‘ esté en una mesa de examen"" / "hoy por hoy creo que se ha

f »  perdido desde todos lados esa cosa de templo de culto que
era antes el Conservatorio" /“en &l Conservatorio (...) cuando \
uno esta formando especificamente un artista, ahi la verdad \
es que creo que la exigencia deberia ser mayor.” ‘

SN

E2: "Entré al Conservatorio un poco bromeando y diciendo ’

E4: "El Canservatorio como tal buscaba un determinado
producto, un determinado misico (...): que domine la

, lectoescritura... maneje un repertorio académico (...) los que
no se ajustaba a esa propuesta y a ese formato quedaban
afuera” / "qué hacemos a partir de esto que era tan
tradicional, tan europeizante” /“se ha dado mucho eso de que
€l profesor de instrumento (...) se lo tenfa que llamar maestro,
aue era una oersona como intocable. aue todo lo sabia”

-

e —

E£5: "cuando venia a clase la parte ya me la sabia, la leia.
— Entonces el trabajo de la profesora era cdmo resolver un pasaje
(...) més bien cuestiones técnicas” 3

E6: "La ensefianza "tradicional" del piano marca un camino
» lineal ya transitado y seguro, que es la formacién de un <
intérprete de musica cldsica" J N

E7: “tradicional (...) es que ese tipo de ensefianza oficial que
¥ muchas veces no se centra en la persona, sino en contenidos

dados” |
J

E8: "dejaba que yo toque toda la obra, y después comenzaba a
hacer todos los comentarios y correcciones a lo largo de toda
la pleza" / "antes habia una ensefianza tradicional... se puede
hablar de escuela de técnica pianistica definida" / "la forma de
ensefiar (...) tradicional me parece que ya estd, ya no funciona
para los chicos actuales"

-
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POSTURAS DE ENSENANZA DEL PIANO EN ESCUELAS DE
MUSICA

ENFOQUE

— . CONDUCTISTA

E1: "Ella primero escuchaba. A partir de ahi empezaba a explicar (...} se
tomaban pequefios pasajes para resolver lo mecénico, lo técnico; y el fraseo,
la bsqueda del sonido (...);pasajes por pasajes, los mas complicados

»  primero, y después la obra completa"/ "B. es el tipico maestro antiguo {...)
que le molesta que uno no resuelva Inmediatamente lo que se le pide, (...)Jes | 4 Saber = entrenamiento de
perfeccionista, minucioso y te dice que si haces algo de determinada forma \ habilidades y destrezas
te va a salir, Te dice aué tenés aue hacer, pero ademaés cémo." \ /4 J

o
|

- \
\

J
|
I
f
fl

E2: "ella...buscaba el objetivo, y si te tenia que exprimir, te exprimia, {...) \ X [
* querfa que rindieras bien (...) que tocaras bien."/ "en su afin de prepararte te ‘

daba un poco tado ya masticado” t N
\ \/ ! Docente: observador |
\ A /=4 objetivo que evita que el |
X Y i [ 4 alumno adquiera malos '
E3: "recuerdo mi profesora al lado con un cuadernito y yo pasando primero [\ | | / Mbm.::;m dirige,
la obra de cabo a rabo (...) Luego el reto, la felicitacién o "bueno veamos" (...) } \(// 4 / )
Luego mirada en detalle comenzando por los errores de lectura, siguiendo / \f
~»  por el ritmo, luego cuestiones de articulacién, matices, *toques", luego el \ Y |
tempo, finalmente, y después de varias clases, tocar atendiendo a la \ [\ /
comunicacién emotiva entre mi y quien me escucha. Recuerdo el constante \ / 1 \/
llamado de atencién por la posicién del cuerpo y de la mano” \ ',‘ ;( ll", ‘,' W [ mo.
~ VL] g Estética de la misica
/X \/ académica, y la misica

|

/ J J
/I A% popular aceptada

E4: "en las clases de instrumento se da esto de que el alumno espera que e A [\/4 socialmente ®,
_,  profesor le resuelva pricticamente todo" / "Si bien hablé de una propuesta 1T | \| A i - |
cerrada [el programa), en su momento yo no lo vivi asi {...) muchos de los [ KV
otros chicos (...) dejaron, fuimos muy pocos los que seguimos” [ | A\ A
< N f S\
II“ ;’ ‘l’ : l“
F'AN'T |\ Discriminacién y
T4 NE f N ejecucion, ;
£8: "Y en cuanto a le metodologia, siempre fue bastante parecido: mucha 2 A o De las partes al todo
» exigencia, exigencia en la parte musical, en la exactitud de las notas, del I\/ J
sonido, de la técnica" [ [ A |
E12: "él se focalizaba més en la parte técnica y mecanismo de la mano, oy \
pasébamnos horas concentrdndonos en cada minimo mavimiento que [/ | Hficiente en la formacion
" haciamos para tocar, (...) a favor de un buen sonido (...) articulacién, matices, [/ de ejecutantes.
estilo, ete.™ I/ Pero muchos quedan en
= // el camino
1
f
E13: "Ser docente del piano implica una voluntad y vocacién pedagégica que (
conduzcan a un estudiante por caminos certeros y positivos para su futuro” G 2
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Anélisis de Gréficos 1y 2

Las citas de la Entrevistas revelan un Enfoque Tradicional de ensefianza del
Piano orientado hacia la bisqueda de un determinado producto: la formacién de un
Instrumentista de musica clésica. Un modelo de enseilanza expositivo con poco
espacio para el dialogo, en donde el docente tiene el compendio del saber y prescribe
al alumno lo que tiene que hacer. Centrado en la apropiacién de un programa de
estudios con contenidos preestablecidos y exigibles como garantia de excelencia
artistica, al cual deben adaptarse los alumnos. Orientado a la obtenciéon de resultados
que deben ser convalidados ante tribunales examinadores. Se da por sobreentendido
un contexto cultural y una estética sustentada en la musica erudita de la modernidad
europea, y hacia tal fin se ordena la adquisicion de la técnica instrumental. Considera
al Conservatorio como lugar de culto, y se trata de una metodologia probada y exitosa
para el tipo de producto que pretende. Es un modelo pedagégico todavia vigente en
las Instituciones musicales (y entre profesores jovenes), aunque, por otro lado, dificil
de encuadrar en la poblacién estudiantil actual.

Las relaciones establecidas en el Cuadro sefialan — en orden de cantidad
decreciente — la preeminencia del Desarrollo Técnico, la formacién de un
Instrumentista virtuoso, centrado en la aplicacién de un programa de género clasico,
con una fuerte relacion asimétrica docente/alumno basada en una ensefianza
expositiva y prescriptiva del docente depositario del saber.

En cuanto al Enfoque Conductual se observa un anclaje en una racionalidad
instrumental (determinados medios para determinado fin). Hay un trabajo minucioso
de resolucién de pasajes de las obras desde las partes al todo, con gran acumulacién
de informacién en todos los aspectos técnicos y musicales. Se busca la exactitud en la
ejecucion. El docente técnico y experto planifica y determina el cémo, brindando
herramientas concretas y positivas, y demanda respuesta del alumno en resultados
concretos inmediatos. Un enfoque més bien mecanicista y prescriptivo que no
promueve acciones directas de metacognicién. Privilegia el resultado por sobre el
proceso, y una actitud del alumno mas bien pasiva. Es un Modelo contenedor de los
alumnos que se adaptan al programa ~ los cuales devienen en ejecutantes eficientes -
y expulsivo de aquellos que no lo hacen.

Las relaciones establecidas en el Cuadro denotan la figura del docente que
administra, planifica y dirige sobre un programa basado en la musica académica
clasica, mediante un entrenamiento de habilidades y destrezas, ordenadas hacia la
concrecion de una ejecucion exacta de la obra musical desde las partes al todo.
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Citas de Entrevistas que refieren a Categorias del
Modelo de Ensefianza Tradicional del Piano y una revisién de las mismas

en relacion a la Pedagogia Critica

» Tabla 1: Mecanismos de apropiacion

ENTREVISTAS

PEDAGOGIA CRITICA

E4: "nl bien empecé ya lefa bastante {...) cuando uno empieza y le -La capacidad de aprender implica fa
BASE FUERTE EN LA proponen un material de lectura eso es lo que dificulta un poco el poder | habilided de aprehender la sustantividad
LECTb-ESGUTURA tocar porque no maneja el codigo musical.” del objeto aprendido,
E5: "las notas ya las sabla, tenia una buens lectura a primera vists, pero | -La alfabetizacion no implica una
3 e ritmicaments nunca habia prestado atenddén® memorizacion visual y mecénica de
;";”,""" il E 6: “en los maestros que tuve, todos abordaban el conocimiento clfusulas ly signos como, porej,, el
S50 insifidnotacia maienl musical a través de la lectura, Una vez que trascendia la lectura se codigo musical] sino uns sctitud de
antes de pasar o aspectos mds podian abordar otros aspectos como el sentido musical o la creacién y recreacidn, Por esto, la
précticos expresividad” alfabetizacién [ia lectoescritura) no
-Poco andlisis de fas obras £8; “que no sea solamente reproduci notas que estan en un puede hacerse desde arriba hacia abajo,
(perspectiva mecanicista, po | _PENtagrama sin ningdn tipo de motivacion ni direccldn” sino desde adentro hacla fuera.
comprensiva) £11: "mis clases se basaban en Ia lectura musical, la corrects
interpretacién de los signos de la partitura (...)algun andiisis basico del
discurso musical™
PRACTICA DE LA TECNICA | E4: “es muy ficil deciries “esto te tiene que sonar asi 0 asd”, perc hay -La conciencia critica se presenta como
COMO DESLINDADA DE LA |_que darles las herramientas” superadora del pensamiento critico -
INTERPRETACION ES: “en el piano yo jamds me puse a estudiar la técnica, estudiaba la que refiere mis al dominio de destrezas,
técnica dentro de |a obra® / "Cada dia me convenzo més que la técnica técnicas y métodos especificos - puesto
Téenica gonizad 10 s todo" que invita a aprender a teorlzar, 2 pensar
_;m‘fmm“ E7: "Quizds “tradicional” te referis a que primero hay que tocar las 24 en sentido relacional
obordan como contentdes escalas para después ponerse a hacer una obra, Pero ese tipo de -La existencia de contenidos para ser
separados ensefianza tampoco es el que recibieron los musicos que s& han ensefiados y aprendidos, incluye el uso
Técnica osocioda o desarrofio | destacado” de métodos, técnicas, materfales, e
muscular v fortaleza de dedos | EB: “mucha exigencia, exigencia en la parte musical, en la exactitud de Imglica objetivos, suefios, utopias,
(no o desarroilo cerabral) las notas, del sonido, de la técnica” Ideales
ES: “Creo que hubo elementos en comun, enfocando ia ensefianza como | *L3 constriccidn de una Conclencia Critica
algo Integral y no solo téenico, musical o expresive” requiere métodos activos que ayuden 3
E10: "Otra diferencia [entre mis maestros] s la de abordar las obras tomar conclencla de la problemitics, de
desde el punto de vista de! sonido (...) o desde lo mecanico corporal los condiclonamientos, y de ser sujeto
(.)adlestrar ¢l oido en un caso o adiestrar los misculos y articulaciones |  transformador.
on otro” -La préctica educativa es: afectividad,
E11: [Con mi tercer maestro] no tuve un desarrollo téenico importante, | 212812, capacidad clentifica, dominio
si musicat” / *mi actual profesor me mostrd una técnica particular para |  Y4€NIC0 8l servicio del cambio
el piano (...) cosa que me permitié explorar mas las capacidades del
plane”
REPERTORIO E4: "habia un programa, y ese era el ancuadre del cual uno no podia -£l dislogo Educador/Educando es sobre
PREDETERMINADO moverse demasiade” / "un programa inflexible {...Jes como que se el programa educacional, & cusl debe
bajaba linea, "esto, esto y esto y de ahi no te podés salir"” encuadrarse en el concepto de cultura
-Obras def género clésico del E7: "la clase comienza y termina 2 partir de Ir trabajando sobre como adquisicion sisterndtica de la
S.XVill hasta principios del xx | contenidos que estdn en el programa, donde uno elige las obras dentro | experiencia humana, como una
-Progroma=curriculum del programa {...) habia un programa establecldo® / “esa educacién de Incorporacién critica y creadora y no
-Alumnos deben odaptarse ol  |_Programa que se tiene que hacer parque son dichas desde arriba” como una yuxtaposicion de informes o
programa E10: "al empezar el sicio superior, las clases estaban relacionadas mucho | prescripciones "dadas”, De este modo &l
mds con el repertorio que a fin de afio habia que rendlr” / “estovade la | educando se descubre hacedor de ese
mano de programas ya establecidos por las Instituciones.” mundo cultural,
PRACTICA SOULITARIA E1; “Con NN, las clases eran més bien corregir alguna nota errada, -El conocimiento es &l resultado de una
POR FUERA DEL ENCUADRE | cambiar una digitacién, y nada més, lo demds lo hacla sols” / "cusndo relacidn especifica con fa realidad, y se
DE ENSENANZA terminé [el Conservatorio] (...) Estudiabs 5 o 6 horas por dia, [El método] | expresa por el languaje [en este caso
lo iba buscando, un poco 3 los ponchazos (..} Pero (..) no tenia un orden | musical), Esto exige un rigor metddico,
-A cargo del alumno la de cdmo estudiar (...) pensaba que tenia que haber otra forma de tocar, que no se agota en el tratamlento del
comprensidn de estructuras, y porgue veia que los grandes pianistas no tocaban asi.” contenido en i, 5ino se extiende a la
conocimiento de principios E3: *Tengo en iz memoria haber descifrado la posicién fija del BEYER produccion de Izs condiciones en que &s
oudlovisuoles, motores, de pensando que todo era combinacidn de dedcs y de haber avanzado muy | posible aprender.
sensibilidad, etc, répldamente con todo el libro por ese descubrimiento personal” / “el ~Tanto el educador como el educando son
-Préctica generaimente por sisterna de orquesta escuela donde tengo la oportunidad de ver como sujetos de la construccidn y
ensayo y error aprenden mds de 50 nifios, veo ia practica dlaria y su sprendizaje, sus reconstruccion del saber ensefiado
-Mds énfosis en la cantidod de | IMtereses individuales, colectivos, su entusiasmo y ls medida de su -Toda comprensién corresponde tarde o
sutoexigencia en un contexto de pares. Esto me ha marcado ei camino® temprano a una accidn, Sl la
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estudio y esfuerzo que en E4: “le buscaba la vuelta para consegulr cassette o CD y escuchar &l todo | comprensidn es critica Ja accion también
métodos apropiodos ya logrado de #50 que Iba a estudiar, lo empezaba a resolver, y cuando lo serd, si es mdgica (scepta la realidad
tenfa unas piginas estudiadas la llevaba, e ibamos de a poco armando el | de un modo pasive), también lo serd la
materfal.” / "la profesora N.N. era interesante lo que me proponia, pero accion,
no constataba sl yo resolvia demasiado o no; me daba la Informacion, -Ensefiar y aprender tienen que ver con &l
pero no hacia un control axhaustivo si yo resolvia , se Incorporaba, se esfuerzo metédicamente critico del
asimilaba profesor por desvelar la comprensién de
ES: “cuando venie a clase ks parte ya me la sabia, es decir fa leia. aigo y con el empefio del alumno de Ir
Entonces el trabajo de la profesora ara cdmo resciver un pasaje” entrando en el proceso de desvalamiento
APROPIACION DE LOS E1: *ia profesora (...) no s que no me quiso ensefiar, sino que habla -Una de las tareas esenciales de fa
CONTENIDOS MAS BIEN cosas que no las sebia. Una cosa es tocar el plano y resolver, y otra cosa escueia, como centro de produccion
ACRITICA, IRREFLEXIVA, Y es tocar el plano a partir de una base y una logica, una escuela sistamdtica de conocimiento, es trabajar
BASADA EN METODOS pianistica” / "cuando terminé [el Conservatorio] {...) Estudiaba mucho. la Inteligibllidad de las cosas y de los
INTUITIVOS [El método de estudio] o [ba buscando, un poco a los ponchazos (... hechos y su comunicabilidad
pero era algo asi acritica o ilégica” ~Ensefiar no es transferir el
: i E3: "recuerdo que cuando me compraron el plano hacla HANON durante | entendimiento del objeto al educando
lhpwduvmwudmhmnwwu 1 hora ante la admiracién de mis padres que ponderaban mi empefio; sino Instigario para que sea capaz de
“’“m'." Cuanta también recuerdo que mi antebrazo pasaba por todos los tipos de entender y comunicar lo entandido
;‘;’:”"“:""‘“ dolores que he podido experimentar con esa parte de mi cuerpoll® -Pensando criticamente la préctica de hoy
-'k"’:'l'os £4: “la profesora que proponia aigo distinto fue B.P., planteaba muchas s como se puede mejorar la proxima.
""d“ Wd"'""w cuestiones gue creo que ahora se estén poniendo en practica, el ser Esto enclerra el movimiento dindmico y
e e o | utocritico donde ella ponia especial énfasis —..) todos esos procesos | dialéctico entre el hacer y ef pensar
o los Novod e de pensamianto que antes o no se transmitian o se transmitlan de otra sobre el hacer
devenlon manera (...) ella podria ser como "lo" diferente en relacidn 3 lo que tuve” | -Se debe superar la condencia Ingenua ~
ES: "Esos son momentos cruciales, cuando uno cree venir mas o menos que se cree superior a los hechos
'wyfxmm blen aparece otro y de te da un mazazo, en el buen sentido, un golpede | domindndolos desde fuera (lo cual
_’°"m'| realidad" / "Todos buscamos algo mejor de o que reclbimos, pero es predispone a “golpes de realidad”] —y la
”mdw.. muy dificil escapar de todo lo que recibio.” conciencia magica, que capta los hechos
£8: "cuando sali del Conservatorio (...) me di cuenta de todas las de un modo pasivo sometiéndose a un
diferenclas que habia {...) fue como que me abrié |a cabeza, y empecé a poder superior
entender un montdn de cosas que mi primer profesor me deciayyono | ~El desarrollo de una conclencia critica
podia entender porque no las veia. Entonces empecé a cambiar algunas | Permite a los estudiantes captar la
formas de enseRanzs® naturaleza formativa de su proplo
£10: “al empezar el ciclo superior las clases estaban refacionadas mucho | oPrendizaje
mds con (...} lo técnico y al sonido. Menos planteos del por qué uno toca
de determinada forma o estudia de determinada forma.”
Anélisis de Tabla 1

Los textos de la Entrevistas referidos a categorias del Modelo Conservatorio en
cuanto a los mecanismos de apropiacion, evidencian el abordaje del conocimiento
musical desde la lectura, la interpretacién correcta de los signos, donde se antepone la
reproduccién exacta de las notas por sobre el andlisis del discurso musical. Las citas
no parecen reflejar mecanismos de apropiacion mas constructivistas de la lectura
musical,

Respecto a la Técnica y la Interpretacion del Piano se denota un abordaje de
ambas dentro de las obras, con alguna alusion al estudio de escalas que no liega a ser
significativo. La diferencia parece acentuarse en los niveles superiores de la carrera. Si
bien se abarcan en conjunto, se observa una clara delimitacion de lo técnico mas
relacionado con un desarrollo muscular y mecéanico y lo musical/expresivo mas
relacionado con un adiestramiento auditivo. Se puede inferir ademas que tanto la
Técnica como la Interpretacién son tratadas mas bien como “entidades” y no como
“contenidos”, y no se ve en el texto indicadores que hagan pensar en un sentido
relacional enfocado a una problematica de una situaciébn musical que n
transformarse.

41

Gasion F. Corazzini Tesina




UCU ~ FCCyE — Profesorado de Ensefianza Superior ARo 2013

El Programa de estudios se caracteriza por estar predeterminado y por su
rigidez, permitiendo cierta flexibilidad, pero dentro de ese encuadre. Se trata mas bien
de un cimulo de informacién y prescripciones que vienen “de arriba" que de una
experiencia creativa.

En cuanto al estudio y practica del Piano fuera de la clase, las entrevistados
revelan que cuando eran alumnos no tenian una clara conciencia de como estudiar,
cémo organizar el tiempo de estudio, excepto resolver las correcciones que el maestro
prescribia en clase. Por otra parte en esta practica solitaria solian producirse
descubrimientos que aparentemente quedaban fuera del encuadre de ensefianza. No
se observan acciones de construccién y reconstruccion del saber que debe ser
aprehendido en el tiempo, sino la demanda de un tiempo de préactica necesario para
responder a los requerimientos pautados por el profesor sin métodos de estudio
claros.

En estrecha relacién con lo anterior la apropiacién de los contenidos durante el
transito en el Conservatorio evidencia una falta de acciones de autocritica o
autoevaluacion, de toma de conciencia del proceso de aprendizaje, y se puede inferir
que el alumno esta sujeto a la persona del maestro sin comprender la base légica de
su escuela pianistica, y el conocimiento es transmitido pero no es trabajado desde la
inteligibilidad.

» Tabla 2: Relaciones entre los actores

PEDAGOGIA CRITICA

evidentemente este profesor hizo las cosas blen”

ES: "Lo que puedo decir que tengan en comun es &l vinculo con las
profesoras {...) muy familisr, muy de madre (...) me trataron como a un
hijo, y me encarifié.” / “Las clases de CM. (...} lo mejor que tenfan es que

uno tenia unas ganas furiosas de tocar” .

EG: “Destaco la entrega y el amor, la dedicacion fuera del horario de
clases, ef incentivo permanente y el abrir posibllidades de crecimiento.”

E7: “todos los profesores con los que tuve [a “suerte”, la suerte de
verdad, de aprender fue que siempre les gustaba lo que hacian, (..) se
dedicaban a lo suyo con amor, con pasién” / "todos fueron maestros
porque se preocupaban porgue el alumno, en este caso yo, mejore”

E8: *Mi primer profesor fue mucho mas tranquilo y comprensivo (... Jfue
decisivo para que yo sigulera estudiando musica, {...) me hizo ver las
cosas lindas que tenia la musica a pesar de que uno tlene que sacrificar
tanto de su tiempo®

E1: "todos sus alumnos éramos un poco sus pollitos, sus chiquites, Ella ~La priictica educativa tiene que ser un
POSITIVA siempre fue de contener a sus alumnos, de Interesarse que les pasaba testimonlo riguroso de decencia y de

en fa vida, no sclamente en el plano, siempra fue muy aféctuosa,” pureza
-Relacidn “uno-a-uno”= E2: "[Con mi profesora) ha sido maravillosa la experiencia. No camblarfa | -cualidad Indispensable formadora de la
complejas interncciones por nada en ¢l mundo esa experiencia. Realmente ful muy afortunada” autoridad es la generosidad
docente/alumno que o veces | E3: "mimaestro era, para miy mi entorno, la "educacién y el saber” ~Toda activided del magisterio estd
exceden el dmbito profesional | Personificados, (...) algulen que sabe el camino y la “Idolatracién” que atravesada por el compromiso, ya que no
-Docente artisto= consagrado @ | fue parte del entusiasmo con el que vivi mi proceso de aprendizaje” es posible ejercerls como si nada
desarroliar los cualidades £4; "El primer profesor que tlene cada uno, no sé si lo marca, perc es el ocurriera entre los actores,
Innatas de los estudiantes primer contacto que uno tiens con ef instrumento, y si le va bien -El educador debe estar abierto al placer,

y & vieces al desafio, de querer bien @ los
educandos y a la propia practica
educativa, La afectividad no estd exclulda
de Ia cognoscibilidad, tiene que
expresarse

Gaston F. Corazzini

Tesina




UCU - FCCyE — Profesorado de Ensefanza Superior Afo 2013
E9: "Destaco la forma de encarar el instrumento y la dedicacién hadla el
alumno"
E10: "Destaco |a flexfbilidad, & haberme inculcado |a alegria de hacer
musica, ayudado a razonar y a desarrollar Ia Imaginacién y el haberme
dejado tomar decisiones” / *no tuve, por suerte, ninguna mala
experiencia con profesores de piano”
E11: "[da mis profesores] destaco el compromiso con el trabajo (..}
también el amor por fa actividad y el trabajo,”
E12: “por suerte siempre tuve excelentes relaciones con los maestros y
creo que eso siempre me ayudo y me ayuda a crecer no solo como
pianista sino también como profesional y persona” / “Destaco &l
entusiasmo que slempre me brindaron, el amor que tienen hacia el
y ia misica. También el apoyo incondicional y su vocacién.”
E13: “[destaco] I2 pasidn por el piano en mis maestros rusos. El
equllibrio y sablduria de mi maestro de piano acd en la Argentina”™
RELACION DIADICA E1: “puede suceder gue un docente sea un gran planista pero que no -Un proceso de aprendizaje basado en un
NEGATIVA tenga la capacidad de ensefiar, de conectarse, eso existe y pasa mucho; “adiestramiento pragmitico”, o en al
y otras vecas no se quieren comprometer, porque hay que poner el “elitismo autoritario” del que se cree
cuerpo en la ensefianza y es cansador; y muchas veces sucede que van a duefio de |a verdad e impone los saberes,
trabajar al Conservatorio como a una oficina municipal” no favorece ls bdsqueda de asuncién del
£2: "Pero creo que de alguna manera, el Conservatorio no slempre sujeto
brinda |a misma suerte que yo tuve fcon mis profesores)™ ~Transgrede ¢l respeto a la dignidad del
E4: "NN1 me parecid totalmente antipedagdgica, y i se quiere educando tanto el educador que
antihumana: la verdad nica era la de ella y o que el estudiante trala no | menosprecla, minimiza, “pone en su
era considerado, Esta me parecic la mds nefasta de las experienclas” / lugar” al educando, como el profesor que
“con NN2, no $é por qué pero es como que |a he borrado un poco” ¢lude su deber de ponerle fimites, que
E5: "Quizés mi experiencia con NN es lo més negativo, particularmente esquiva el deber de ensefiar, de estar
por la “intrascendencia” {..Jno me conecté jamis, fue la nada misma* respetuosamente presente en la
E6: "Tuve una mala experiencia cuando ingresé a la escuela de misica experiencia formadora del educando
con una meestra cansads que me pegaba con la birome en ef "dedo -El respeto al educando exige el cultivo de
Qquivoc'do" lahmnlldadvhwleflﬂdl
£7; “después estudlé con otros maestros que en el trato tenian un poco | ~Wna prictica educativa con alegria debe
menos de paciencia.” / “Si, malas experiencias hubo, en especial en ser una preocupacion, Este alegria se
estos Gitimas afios (...) mi decision es que {...} no quiero repetir ni relaciona con la esperanza, porque sl ef
hacerie [0 mismo a los alumnos y hacerlos sentir mal” / "Para mi hombre es un ser inacabado y consclente
actuzlmente &l alumno debe aprender a ser independlente no depender | G€ &ll0, 3 I6gico que esté predispuesto a
de un maestro y un profesor de por vida" participar en un movimiento de
£: “Definitivamente, paded la falta de estimulo y confianza” busqueda constante impulsado por la
E12: “muchas veces hay alumnos que no tienen buena relacion [con sus Stpetants
profesoresly todo sa complica mucho més” -El espacio pedagdgico se legitima en un
£13; “Un momenta dificil para mi, fue cuando tuve que cambiar de clima de respeto, en donde s autoridad
maestro (...} las relaciones con ese maestro no quedaron para nada bien docente y |as libertades de los alumnos
(...} Fue realmente muy duro ese momento (..) me ha marcado,” se asumen éticamente
RELACION DIADICA E3: “recuerdo mi profesora santada al fado mio con un cuadernito {..)y | -La relacién profesor- alumno se realiza
FUERTEMENTE ASIMETRICA | Yo pasando la obra para que ella compruebe si habia estudiado o no, ¥ 'dedhmmm
cudnto habia estudiado. Luego el reto, Ia felicitacion, o "bueno veamos™ activo del proceso; y el docente
-Profesor impecable e Infolibje, | / "es critico (.)ia responsabilidad prematura [Impuesta a los tiene un papel directivo pero no
lo que dice debe ser aceptado alumnosjque atn lo asocio con el hecho de defraudar o complacer a un autoritarlo, por su conocimiento,
-La “razén Instrumentat” maestro y de sentirme mal {...)la carga de responsabliidad que mi experiencia, y formacién (es un
supone que los novatos no cardcter aceptaba pero que me pesd, a la larga, hoy dia o siento como mediador, un intelectual transformativo)
saben nada por el hocho de no | Un maltrato bien Intencionado” -La seguridad del educador se construye
ser doctos en la disponibilidad hacla la realidad, y
E4: "se da, particularmente en las clases de instrumento, que mucha no reposa en la falsa suposicidn da que lo
gente quiere reproducir esto de que como tuvo |a mala suerte de caer sabe tedo, de que &s o “*mdximo", sino
con una persona que fo maltratd, considera que eso justifica que es que se funda en la conviccién de que
parte de uns buena formacion®™ algo sabe y de que algo ignora
-Ensefiar no es transferir conocimiento,
£10: “al empezar &l siclo superior, las clases estaban relacionadas mucho | 5ino crear posibllidades para su
mis con (..) la transmisién de conocimientos un poco mds verticalista, construccion
-La alegria no llega sdlo con el encuentro
£11: En la clase de piano uno mostraba lo que le habia dado para de lo haliado sino que forma parte del
estudiar (..} tenian un poco de reto, un poco de alegria, pero en general proceso
nunca salia muy contento”
RELACION DIADICA EN E1: “esta profesora estaba en ese momento en plens actividad -La autoridad docente se basa en su
DONDE EL "DOCENTE planistica, tocaba mucho, estudiaba mucho, y obviaments, hay un competencia profesional, £l educador
TECNICO" ASEGURA EL enfoque completamente distinto una persona que no se dedica a que no atiende serlamente su formacidn,
BUEN DESARROLLO DEL estudlar y tocar con otra que estd en actividad pianistica.” que no estudia, que no se esfuerza por
PRACTICUM £2; “tuve mucha suerte de entrar en la cétedra de |.G.C, quien ha estar a I3 altura de su tarea no tiene
desarroflado una carrera de concertista impresionante (...) De alli pasé a fuerza moral para coordinar las
AA., que tamblén es un gran maestro, y de ahi pasé a 1.C. (...) que puede | actividades de su dase ~
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~Docente técnico, que debe

tocar todo lo que quiera. Asl que en mi formacion fui muy afortunada.” /

-El docente no puede ensefiar

asegurar 1o ejecucidn de los “debe haber algulen de gran nivel en cada instrumento para que si yo criticamente sl no busca, Indaga y
programas disefiodos por los qulero hacer la carrera de concertista me pueds formar.” comprueba. Esto le permite intervenir, &
expertos E4: "el docente por sobre todo debe estar ahi dominando [el interviniendo educa y se educa
~Procticum=hase de la instrumento] y pudiendo hacer de sobra lo que le propone al alumne” ~ “pensar acertadamente”, implica no
ensefianzo musical E5: "hay cosas que me ensafiaron mis profesores que no cambian, y no estar demasiado seguro de ias certezas,
-El Docente es lo dnica fuente | creo que camblen, porque ya estén probadas que funcionan® pero este pensamiento permite
de ayuda parta los aprendices | E7: “los profesores con los que tuve la “suerte” (..) de aprender (..) no desarrollar la capacidad de “intervenir en
eran musicos frustrados que tuvleron que ensefiar, sino que se &l mundo" y conocerlo
dedicaban a lo suyo con amor, con pasién®
E9: “un "maestro” de plano debe manejar todos los aspectos de la
ensefianza con facilidad y velocidad, que pueda responder y gular al
alumno con seguridad y sin ninguna duda de que lo que esta diciendo es
acertado ya que lo comprueban su propla experiencia y las de sus
alumnos”
E10: "Hay profesores que, por no haber tocado conclertos desconocen la
resistencia fisica y mental {...) y los mérgenes més o menos normales de
error {...) esto lleva a que un estudiante gue va 3 tocar un repertoric
extenso en examen o en conclerto se sienta totalments extraviado,”
E11: "En tercer lugar tuve contacto con el primer pianista/pedagogo (...)
(2 quién] ademés de ver ensefiando, podia ver tocando de manera
solista obras dificiles, lo cual cambié fa visidn que tenla de la actividad.”
E13: "El maestro con el cual solo estudie un afio es un gran mdsico y
maestro (...) aprendi mucho, sobre todo a nivel “téenico planistico”,
ORGANIZACION DE LA E1: “Ells trabajaba (.. Jios pasajes técnicos, pero pasajes por pasajes, los | -La educacién es entendida como una
CLASE EN TORNO A LA mis complicados primero, y después se hacia la obra completa” / “Veo a | relacién entre profesor y alumno
EJECUCION DEL veces en el Conservatorio que slgunos alumnos creen, y docentes mediada por el contenido, Entonces, &
REPERTORIO también, que cuando se aprendieron la obra de memoria ya astd” contenido no es absolutamente
E3: "recuerdo (..) pasando primero !z obra de cabo a rabo (...} luego secundario nl es el punto central; es ol
-Partitura= eje del abordaje de mirada ¢n detalle (.. finaimente, después de varias clases, tocarla toda.” elemento que permite la relacidn
obras, estudios y ejercicios E4: "yo levaba el material, el profesor Indagaba qué habla hecho para educatlva entre educador y educando
kel traer lo que hablia trafdo, me escuchaba, y a partir de ahi comentdbamos | -5¢ tlene que discutir con el educando la
st docantas y proponia modificaciones tandientes a tocar mejor.” razon de ser de sus saberes en relacion
dobicoidn ds srvires an ES: "Veo que el planista es un estudiante de obras (...) en el piano te con los contenidos a ensefiarse
fecucion o lectura de los enfocds en la obra, y en la obra buscds las cosas que tlene que resolver | -La tarea de construccidn del saber no se
RO ol alumno agota en el tratamiento del contenido en
-Dela ejecucion de los £6: “trabajar ritmo fuera del instrumento, o cuestiones de postura s, sin se extiende a la produccién de las
partituras surge la secuencia | _COrPOral &5 aigo que jamis hice con mis maestros” condiclones en que s posibie aprender.
de octividodes a desarrollor | E7: "La clase tipica seria qué estudiaste para hoy dentro de lo que estaba | 5@ Crea asi una cadena dialéctica: af ser
programado, se marcan errores o posibles caminos para abordar una producido, el nueve conocimiento
obra; y bueno, se trabaja sobre eso” supera a otro, y se dispone a ser
E8: “un maestro de plano es aguel que logra ensefiarte mas alld de la sobrepasado por otro
obra (,..) y no solamente para ese compas que uno se equivocd y tiene
que mejorar.”
ES: “Preparar al alumno en el dominlo del piano a través del
conocimiento de los diferentes estilos.”
E11: “mis clases se basaban en Ia lectura musical, (...) Interpretacién {...)
de la partitura.”
E12: “la tipica clase de pfano: luego de empezar a tocar alguna obra la
trabajdbamos detalie por detaile. Si hay tiempo se trabajan otras obras”
E13: “tenia que llevar para cada clase leida y en dedos una seccidn de la
partitura que estaba aprendiendo”
ENSAMBLE VISTO COMO E4: “me parece provechoso (...) eso de tocar a 4 manos en la clase.
UNAMBITODE Cuando yo estudié esta posibilidad era muy lejana, o por shi podia estar
APLICACION Y NO DE como una préctica un poco menospreciada, porque el piano es un
APROPIACION Instrumento tan solista {..) shora si, es como que la musica de conjunto
estd mas Incluida y mds considerada.”

ORGANIZACION DIDACTICA | Ei: *puede suceder que un docenite sea un gran pianista pero que no -La experiencia educativa no pueda ser
CON CIERTA RESISTENCIA A | tenga la capacidad de ensefiar, de conectarse, eso existe y pasa mucho” | sdlo adlestramiento técnico, sino atender
LOS METODOS E3; "Les critico a ambas [profesoras] que me trataron como un adulto  la formacién moral del educando

PEDAGOGICOS desde los 10 aflos, Comparo hoy a cémo educo a mis hijos, y no dejarfa -La vigilancia del buen juicio tiene una
ORGANIZADOS que ellos tengan un pesar de responsabilidad antes de tiempo.” Importancia enorme en la evaluacién de
E4: “el que no quiere modificar, es porque decidia no modificar la propia practica docente, pues advierte
<S# mininisa lo brogen determinadas practicas [metodolégicas]” / "{La formacién pedagégica) de un formalismo insensible, de como se
Ninbis o oair oiits tiene importancia, (..} va a estar en uno si, sabiendo que esas practicas ejerce fa autoridad, del grado de
= dan resultado, quiere apropiarse de ellas. Y apropiarse implics estudiar, sclidarided con el educando y la
_s.""“”‘“‘" "*"‘m" Hpode capacitarse, y no sé si todo el mundo esta dispuesto a hacerlc” corresponsabilidad con su aprendizaje,
! WIMI ety ES: "tengo alumnos con los que no ma conecto y en realidad (...} no sé del respeto de su sutonomia, dignidad e
alumno mnmdnkom‘mm qué hacer” Identidad, de que un problema que se
PO E6: "no se puede aprender a ser profesor s6lo en la universidad” [en el peesacla es s necesidad de que aige
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~Docente es mas un artista que | ciclo de formacion del profesorado) tiene que ser sabide
oprende a ensefior en su E7: "la diferencia entre un maestro que no s2a planista de uno que lo +El educador debe revelar a jos alumnos
trobajo sea es que no es lo mismo dar clases frente a un grupo, que una clase de | su capacidad de analizar, de comparar,
piano para una persona, dos a lo sumo (..} hay personas que se llevan de evaluar, de decidir, de optar, de
muy bien con un grupo reducido, y hay gente que puede llevar a cabo romper
una clase numerosa” ~quien tiene aigo que decir debe asumir el
£9: "hace pocos afios que ensefio y siento que aun tengo muchisimas deber de mothvar, de desafiar a quien
cosas que aprender en este sentido. A veces uno quiere transmitir algo escucha, para que éste responda
de lo cual no posee las herramientss para hacerio,” -pensar acertadamente es hacer
E£10: "Critico [a mis profesores] |a falta de criterlo a la hora de eleglr un acertadamente, es fa “corporificacidn de
repertorio con fines didécticos” / “Creo que sin pedagogia directamente | 125 palabras en el ejemplo”
uno no puede ensefiar, Creo si que uno puede tener una formacién +En sintesls, La educacién es
pedagogica autodidacts, asi como hay misicos que nunca tuvieron problematizadora, critica, liberadora, Al
estudios formales y sin embargo son muy buenos msicos.” plantearse con el educando el hombre-
E11: "La segunda profesora tenia un temperamento mas blando, tendia mundo como problema, exige una
a dejarnos interpretar muy libremente las obras, cosa que no creo que postura reflexiva, critica, transformadora
haya favorecido mucho a ml formacién.”
Analisis de Tabla 2

La totalidad de los Entrevistados afirma haber tenido maestros con un fuerte
compromiso con su trabajo y con sus alumnos, expresado en términos tales como
“éramos su pollitos”, “maravillosa experiencia”, “saber personificado”, “me marcé”, “me
trataron como a un hijo”, entrega, amor, pasién, sabiduria, generosidad. Se puede
inferir que esta relacion diadica positiva es una de las fortalezas méas sobresalientes
del Modelo Conservatorio.

También varios manifiestan haber tenido la “suerte” o ser “afortunados” de
haber transitado por la catedra de tal profesor, y reconocen que esto no sucede en
todas las catedras de Piano por igual, lo cual da cuenta de que el sistema no genera
por si mismo aquel tipo de maestro. Los indicadores de una relacién docente-alumno
negativa son la incapacidad de conectarse con el alumno, el desinterés y la
inoperancia, violencia verbal (y a veces fisica), falta de paciencia, laissez faire, falta de
estimulo, desilusion, ruptura de relaciones que en su momento fueron muy afectivas,

Se observa ademas que un enfoque conductual de la ensefianza acentia la
asimetria en la relaciéon docente-alumno, y demanda al educando la asuncién de una
postura més pasiva y obediente que deriva en una responsabilidad forzada a
complacer al maestro, lo cual excluye, segun principios de la Pedagogia Critica, una
vivencia del proceso de aprendizaje con alegria.

Hay una coincidencia generalizada acerca del enfoque que experimenta el
alumno en sus practicas cuando el profesor es un experto ejecutante, lo cual se
constituye también en una de las fortalezas del modelo pedagégico. Desde la
Pedagogia Critica se puede afirmar que un Profesor-musico-experto ejecutante que
atiende solo a su perfeccionamiento en el arte de la ejecucion tiende a reproducir el
modelo en sus alumnos, si ademas atiende a su formacidn en otros aspectos
relacionados con lo pedagoégico y metodolégico sus practicas docentes tenderan a.la
construccion del conocimiento.
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La mayoria de las Entrevistas reflejan la organizacién de la clase enfocada en
la ejecucion de una partitura, lo que deriva en una serie de acciones que se
desarrollaran en las clases siguientes hasta que esté terminada, y asi con el resto de
las obras incluidas en el programa de estudio. Se observan acciones de lectura, de
dominio técnico, de interpretacion, marcacion de errores y blsqueda de exactitud en la
ejecucién. No se observan acciones de metacognicion.

Se puede inferir que la formacion pedagdgica es una debilidad del Modelo
Conservatorio. En este sentido la practica docente en algunos profesores de Piano
tiene anclaje sé6lo en su periodo de formacién del profesorado, e incluso algunos no
han transitado por un itinerario de formaciéon pedagégica; se evidencia avidez por
ensefiar y mejorar las practicas y el reconocimiento de no tener las herramientas para
hacerio. Se deduce también de algunas citas que hay profesores que directamente no
tienen interés en capacitarse para mejorar sus practicas, o que confian mas en su
capacidad como artista ejecutante o en un abordaje de la ensefianza mas intuitivo.

» Tabla 3. Relaciones sociales

PEDAGOGIA CRITICA

E1: o que ara peor, no tenis un orden de cémo estudiar (..) Y pensaba | -En la Pedagogia Critica el método s el de
PRACTICA DE ADQUISICION | 9ue tenia que haber otra forma de tocar, porque vela que los grandes Ia reflexién critica, relacionar la practica
ES8; “cuando salf del Conservatorio {...) me di cuents de todas las propuestos
desarrollo de habilidodes | diferencias que habla (..) por haber estado siempre con dos maestros -La conclencia mégica, capta los hechos,
Mr* similares.” / “un maestro de plano es ague! que logra ensefiarte mas alld MMpod«wp.dofydwdse
organizacién def estudio de | obra para formarte como musico. Para que uno use sus elementos somete con docliidad”, Acepta la realidad
-Se espero que ¢l alumno para toda su vida, y en todo lo que esté haclendo, y no solamente pars de un modo pasivo, sin una verdadera
desarrolle e integre fos ese compés que uno se equivocd y tiene que mejorar.” capacidad de comprensién del mundo
saberes outdnomamente ES: “criticaria que me hizo falta una visién mas cabal del mundo que le rodea
planistico y musical en general; es decir que en mi desarrollo nunca ful | -Es necesaria la comprensién del mundo
consclente de lo que me rodeaba (concursos, condiertos, otros planistas, | como problema, y ante |a necesidad de
ete.}” [ “Trato de alentar a los alumnos & que participen en todas las intervencién se debe cuestionar
clases magistrales, concursos, que toquen en conclertos... tal vez lo hago | Insistentemente la razdn de por qué se
para que nunca sientan ese “quiebre” que yo experimentd.” estudia, ya que el estudio tiene sentido
E10: “Hay profesores que, por no haber tocado conclertos desconacen cuando hay un compromiso con el
(-] 0] que se requiere para esa tarea (...), Esto Hleva 2 que un mundo y {2 realidad
estudiante que va a tocar se sienta totalmente extraviado Otros
profesores atienden més estos requerimientos llegado el momento”,
£11: “Podria criticar [a mis profesores] el manejo de los conocimientos
técnicos y la despreocupacidn sobre los aspectos escénicos.”
SUJECION A UN CANON £3; "1,V. termind con una lucha personal entre a teorfa y la prictica, -Educadores y educandos son
MUSICOLOGICO CON Venia de un Conservatorio histérico con &l peso institucional que me intelectuales pablicos que participan en
NIVELES DE VALORACION afectaba, con un montdn de teoria gue no me ayudaba para nada” negoclaciones intertextuales entre
PREDETERMINADOS £4: "quedabamos, fos que nos ajustabamos a eso, y la verdad que me diferentes lugares de produccidn
gustaba, lo disfrutaba, nunca sufri, Claro, la propuesta era musica cultural. Presta atencidn a los tipos de
-La ensalianza presta més clasica” / “Esto de considerar los cifrados, era algo que estaba trabajo cultural que tienen lugar cada vez
atenciin of conon radiclonol totalmente desvinculado de fa clase de piano académico, Ahora los mds en el espacio fimitrofe entre la "alta®
que o otros géneros y estilos estdan mucho mas préximos” cultura y la popular
competencias ES: “Otra cosa distintiva de ahora es el repertorio, habla obras que -l respeto de la identidad cultural, de fa
-Sistema pedagboleo;rigid gue cuando nosotros estudidbamas eran taby (... obras que eran cual forman parte [a dimension individual
coqﬂanalnmﬁfaa adaptaciones, |no! Lo mismo con la mdsica popular, cuando era chica y de clase de los educandos, es
cuolidades absolutas en tonto jamiés escuché que alguien tocara un tango o una zamba, salvo que fuera tbsoh:hmcnumndmenwmb
de Ginastera o de algiin compositor respetable.” pristica educativa (\
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objeto ideal y outdnomo
respecto de cualquier
intervencidn humana

E6: “Critico la vision cerrada de valorar sélo la musica clisics, y ef
desconocimiento total de otros lenguajes musicales, asi como también
de sus artistas, incluso pianistas (igenlales!) de diferentes géneros como
&l tango, el folklore o el jazz"

E7: "no habia opcién del alumno de eleglr (...) ya habia un programa

-Es fundamental respetar la lectura de

mundo del educando como punto de
partida para la comprensién del papel de
15 curiosidad en la experiencia del
conocimiento

establecido {...) quedaba exclulda la parte de creatividad de apropiarse
del planismo para improvisar, eso si quedaba excluide en |a formacion
académica” [ "cuande un alumno viene con un gusto determinado, soy
respetuoso de eso, (...) un espacio de convivencia con é que a veces no
sa da en los §mbitos oficiales.”

ES: "como rasgos distintivos diria que la escuela mas tradicional no
acepta ningln camblo en |a técnica nl en la forma de Interpretar,
mientras que ia vision mds actual admite que la técnica debe adaptarse
& los tiempos y misica sctuales.”

E10: “a la hora de elegir un repertorio (..) muchas veces esto vade la
mano de programas ya establecidos por las Instituciones.” / “mi
experiencia con midsicos no académicos me lleva a veces a utifizar
métodos no muy convencionales. Esto es la diferencla més grande que
tengo con mis profesores”

Anaélisis de Tabla 3

En cuanto a la relacion entre el conocimiento adquirido en el Conservatorio y la
practica artistica por fuera de la Institucién se observa que una practica de adquisicién
basada en un entrenamiento de habilidades técnicas y musicales abordadas en un
programa de estudio con un repertorio predeterminado presenta debilidades tales
como falta de rigor metédico en el estudio, desconocimiento del “mundo pianistico” en
el que se quiere participar, falta de entrenamiento en el manejo escénico,
desconocimiento de otros métodos. Esto hace referencia a un tipo de conciencia
“maégica” que acepta la realidad de un modo pasivo sin una capacidad de comprensién
del mundo circundante (en este caso, el mundo artistico musical).

En el modelo pedagégico Tradicional del Piano, tal como se observa en las
citas, se valora a la musica llamada “clasica” por encima de otros géneros musicales, y
los mecanismos de apropiacién estan orientados hacia la ejecucién de obras de ese
género musical; no se presta atencion a la adquisicion de otras competencias tales
como la improvisacion y el acompafiamiento basado en cifrados de acordes. Por otra
parte, se infiere ademéas que una ensefianza compartimentada genera un cumulo de
teoria que no puede ser procesada en una préctica reflexiva puesto que no se
confunde con la practica misma, o que es repetida y aplicada de manera acritica lo
cual no favorece la aprehension.
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Gréfico 3:
Presencia de variables de categorias de la Ensefianza Tradicional del Piano en
Escuelas de Musica en relacion con la cantidad de entrevistados®

'Amodododawﬂpolénydeapmeconphmnmbawembajodalmesﬁwmn.yaquo un 6N
cuantitativa la muestra poblacional no es representativa.
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Tabla 4:

Citas de Entrevistas referidas a acciones superadoras
del Modelo de Ensefianza tradicional del Piano relacionadas con
Categorias de la Pedagogia Critica (ordenadas segln cantidad de presencia de la

variable sobre el nimero de entrevistados)

ENTREVISTAS

Ao 2013

PEDAGOGIA CRITICA

-E1: "sl uno no se abre transmite conocimiento pero no vivencia. Sl no s& abre emocionalmente con el alumno, no hay
comunicacidn, no hay corriente de ida y vuelta. Si el alumno se encuentra con algo frio, distante, no puede abrirse, se QUERER BIEN
bloquea. Profesionalidad y carifio® A LOS EDUCANDOS

-E3; "La formacidn pedagdgica tiene 13 Importancia de ser ¢l medio o canal por donde fluye la comunicacién (...) ~Placer y desafio de quererios
muchas veces el afecto crea el camino de la comunicacion y entonces lo asociamos con |a pedagogia® ~Lo efectividad no estd exclulda

-E5: "Un profesor (R.D.} nos decia que la ensefianza &5 uno a uno, y cuando uno se conecta &s cusndo une aprende.” de la cognoscibilidod y del

-EB: “en el aula con nifios pretendo estar con vitalidad y buen humor bésicamente, y sobre eso establecer un vinculo gfercicio de la autoridad
de respeto y carifio.”

-E8: "M primer profesor de piano fue decisivo por la forma en que daba clase, cdmo trataba de transmitirme,
hacerme mis sensible af arte, refacionar todas las obras con la parts de literatura, pintura de la época. Me hizo ver las
cosas lindas que tenia la musica a pesar de que uno siempre tiene que sacrificar tanto” / “Un maestro de plano que se
distinga tiene un trato hacia los alumnos, que es bueno, es excepcional, y motiva al alumno a que quiera segulr
progresando, avanzando.”

-E9: "[En la ensefianza] también es importante Ia establlidad emocional asi que hago hincapié en ese aspecto.”

-E11: "Creo que las clases son algo vivo, algo que cambia constantemente. Creo que nos tenemos que olvidar del
profesor de plano que reta y castiga®

-E12: "es muy Importanta que la refacién *alumno-maestro” sea muy buena, tuve excelentes relacionas con los
MIestros y Ccreo que eso siempre me ayudo y me ayuda a crecer no solo como planista sino también como
profesional y persona.”

~E1: "A.G, me empez0 a explicar (...) por qué (..} En seis meses empece a tomar conciencia {...) fue todo un
conocimiento del cuerpo y de la mano, y empezar a distinguir la produccion del sonido como era de la otra manera REFLEXION CRITICA
compardndola con Ja nueva manera” / "He do de & poco elaborando un método, que es mic” SOBRE LA PRACTICA

~E3: ¥J, V, termind con una lucha personal que yo tenfa entre la teoria y la préctica (...) con &l comencé con esto de ~Movimiento dialéctico entre ¢!
considerar saber a Jos recursos que me facllitan la tarea y que me Indican un compo de estudio y posibilidad de sublr hacer y &l penar sobre &l hacer
la linea de mis posibilldades.” ~discurso tedrico proplo que se

-E4: “B.P. planteaba muchas cuestiones, muchas pricticas (...} & ser autocritico — donde ella ponia especial énfasis - confunde con la prictica
de por qué surge e! sonldo que surge, qué pasa si téenicamente uso esto cudl va a ser el resultado (...) trataba todo el
tiempo de proponer acciones que tendian a que uno mismo controlara, después de la clase proponfa coma
disparadores que hacian que todo el tiempo estuviera controlando y observéndome”

-E7: "En lo que més trato de enfocarme es en que el alumno sea consciente de lo qua astd haciendo, ir
descubriéndonos a nosotros mismos en el proceso de aprendizaje, aprender a observamos, y en e piano: aprender a
escucharnos, porgue a veces uno se escucha mas internamente que externamente”

~E1: "Con B.G. fue donde aprendi a estudiar y aprendi a ver lo que no esta escrito en la partiturs,”

-E3: "Afios después llegd la contra-emocion que significd las cosas de otra manera dejindome sélo con Jos recurses CURIOSIDAD CRITICA
aprendidos. Estos recursos que consideré saber por su proyeccion de estudio y resultados evidentes que me ~Trabajar la lnteligibilidad de
orientaron en el trabajo y la experfencla musical.” / “lo que me entusiasma [de los primeros encuentros con mis las cosas y los hachos y su
alumnos) pueden ser: buena condiclén o respuesta fisica, su atencion a problemas retacionados con los objetivos, sus comunicabilidad
intereses y objetivos, su entusiasmo, ambicidn, su compromiso (cudnto estd dispuesto a empefiar para obtener -Apraximacién metédico of
resultados), su concepto de habilidad y belleza, la condiencia de que existen pares que se dedlcan a lo mismo y un objetoscuriosidod
campo de accidn, la percepcién de qua es una actividad beneficiosa” epistemoldgica

-E6: “El abordaje de la musica desde el disfrute y el placer de tocaria en el plano. El repertorio que sea atractivo y ~Postura active convocando
genere interés y curiosidad, conocer la musica desde Ia audicion como primera Instancla. Dar ejempios tocando en la Imaglnacién, lntuicin,
clase, que haya mas tiempo de musica que de discurso verbal.” emociones, copocidod de

-E11: “En este periodo [cuando era adolescente] empecé a tomar consclencia sobre la Importancia de llevar adelante conjeturar y comparar
un discurso musical, y a explotar mucho mas los recursos sonoros det piano. Descubri que se pueden sacar sonidos ~Desarrolio de Jo curiosidad
diferentes del plano (..) estas clases fueron el generador de esa busqueda (...) A los 15 afios empecé & ver que se insotisfecha, indocil,
podian hacer muchas cosas mas con la técnica adecuada {aunque las haya coriseguido después de mucho tiempo, y movilizadora
otras no las haya conseguldo nunca)”

-E1: “de acuerdo a mis cuestionamientos me camblaba el enfoque” RESPETO A LOS SABERES

-E4: “importante que e docente sea flexible en cuanto 2 la propuesta de repertorio, de que negodie entre lo que Je DEL EDUCANDO
Interesa al alumno y lo que propene a Institucion.” ~Respetar los saberes

~-E6: "Con un sentido ritmico, fraseo y base técnica de escalas y acordes buenos, sumado a la Independencia de ambas | ~Discutir los saberes en relocidn

manos, &l alumno estaria preparado para abordar el género musical de su preferencia.” con los contenidos o

-E7: "cuando un alumno viene con un gusto determinado, que puede no gustarme, soy respetuoso de #50, pero ensefarse
también trato de hacerle ver por qué considero que otras musicas son interesantes de ser estudiadas”

-E1: "En la ensefianza nada puede ser esttico, porque estamos con personas, y no hay un molde, y todo lo que sirve COMPETENCIA PROFESIONAL
como base de conocimiento uno fo tiene que Ir adaptando a cada persona.” -Autoridad docente se basa en

~EA: "un profesor musico, que le interese lo que hag, y tenge amor par lo que hace. Tiene que hacer musica, tratar de su competencia
capaciterse. Si estd estudiando va a tender a ir mejorando sus practicas (...) Tlene que tener en claro ademds cudles - pedagdgico

son las aspiraciones de los estudiantes. Es como que tiene que haber un profesor para cada estudiante®  por el respeto y
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<E6: "l modelo a seguir es el del maestro que no solo sabe de |a materia que ensefia sino que sabe transmitir sus atrovesodo por ef compromiso
proplas vivencias y su entusiasmo actualizado de sus saberes.” / "Todo lo que sé como docente ko aprend asistiendo -Preccupacidn por una
a cursos, masterclases, de mi propla experiencia como alumna y dando clases en vivo y en directo, equivocindome y aproximocién mayor entre lo
probando nuevas alternativas; no se puede aprander a ser profesor $3lo en la universidad,” que se dice y Jo que se hace

-E7: "La formacién pedaggica es Importante desde ya, estudiar fas corrientes pedagdgicas nos ayuda a tener en
cuenta que no somos sélo transmisores de un saber, sino que en la ensefianza artistica estamos permanentemante
tratando con personas, completamente vulnerables y subjetivas. Y por otro lado, hay que tener objetividad sobre lo
que se estd ensefiando”

-E3: "Yo estudiaba pensanda en un perfil artistico y con mis alumnos no buscamos eso; es como el fitbol, lo podés
encarar como deporte con s exigencia de los atletas y competitividad, o puede ser un juego de dos vecas por semana
para desestresar o culdar de la salud,”

~E4: "hay un programa, pero mucho mds flesdble, eso de que los chicos manejen tonos, clifrados, otros estilos, en
aquella época no era comun®

-E6: "El abordaje de ja musica desde el disfrute y ¢l placer de tocaria en el piano, El repertorio que sea atractivo y
genere interés y curiosidad"

~E9: “La visidn [de ensefianza) mds actual admite que la técnica debe adaptarse a los tiempos y misica actuales.” / sl
hablamos de un alumno que se quiere dedicar a dar conclertos, es importantisimo tener contacto con ese amblente,
para Irse formando, conodiendo y hadiendo contactos necesarios para su futuro desempefio.”

CONTENIDO INDISOCIABLE
DE LA REALIDAD

-E3: “[En la orquesta-escuela) veo |a prictica diaria y su aprendizaje constante, sus interesas individuales, colectivos,
su entusiasmo y Ia medida de su autoexigencia en un contexto de pares (...) Quierc decir con esto que fa relacion
humaena entre alumnos, maestros, administrativos, es muy cercana, la cual la relaciono permanentemente con una
obra de blen que tiene come efe central la mdsica,”

-E4: "Ayudarles a que construyamos los recursos técnicos/musicales para concretar esa pleza musical. Cuando hablo
de técnico/musical hago referencia a los aspectos fisicos: (...) o técnico seria Imprescindible en (8 medida que es un
medio para concretar ese hecho musical. A partir de esto, Ir sportando elementos de anilisis musical, Me parece
importante que a la parsona le guste, |2 atralga lo que estd tocando, trato de ser flexible y proponer algo que les
Interese.”

-E8: "pueda sentir el alumno lo que estd tocando, entenderio musicalmente y desarrollaric musicaiments. Desarrollar
su musicalidad, encontraria y descubrirla, que no sea solamente reproducir notas que estdn en un pentagrama sin
ningdn tipo de motivacion ni direccion.”

-E10; "tratamiento de las dindmicas, el reconocimiento de que el cerebro puede aprender solo una cosa por vez, el
armado de la obra paso a paso (...)Jdesarrollo del oido para lograr una mayor gama de colores en ef instrumento, una
buena técnica de estudio fuera del instrumento”

APREHENSION DE LA REALIDAD

-E3: "La formacién pedagdgica tiene |a importancia de ser el medio o canal por donde fluye la comunicacion, es la
conexidn, la fuente de recursos donde la informacion se convierts en basqueda, &n aplicacién dirigida hacia un
objetivo, comunidn, donde Ia Informacidn se convierte en objeto de didlogo”

-E4: "el docente tiene que ser una gufa, y dar pautas, disparadores para que cada uno vaya encontrando de acuerdo a
U musculatura, contextura, instrumento, lo que pretende con la misica, vaya encontrando su camino y su
posibilidad expresiva,” / "pongo mucha energia en ponerme a la par de Ia otra persona y &n el lugar, Trato de estar
muy préximo y me Intereso por la persona, la Escuela cumple también una funcién de contener, de acompafiar en el
momento de la vida que esté esa persons.”

-E7: "la refacion entre el profesor de pianc y el alumno es muy personal que se nutre ademds de muchas cosas: es
como un cadena, uno como profesor mediando entre la obra y el alumno®

-E13: "El maestro A. A, [es de importancia decisiva en ml carrera] me guid hacia un verdadero profesionalismo
cuidando y alimentando mi talento y aptitudes,”

DOCENTE MEDIADOR

~E3: "Considero que esto fue aprendizaje [practicar de nifio todos les dias 1 hora de Hanon), no de dedos, pero si de
un espacio diferente dedicado a una causa noble, y lo vivia con placer”

-E4: "trato de ser consecuente con lo que hago y hasta dénde puedo también.”

-E5: "Y como decia R.D., uno no puede ensefiar o que no sabe, o en lo que no cree, &, sl bien fue un profesor rigido,
eta coherente con su pensar, era todo honestidad.”

-E7: “Las personas que deberian estar habilitadas para ensefiar son las que hacen lo que estin ensefiando, no
solamente que dicen. Hay que saber, el alumno aprande también mucho viendo en vivo Jo que hace el profesor,”

~E1: "con C. B, hacia repertorio, Esas clases eran muy dialogadas, y de acuerdo a mis cuestionamientos me camblaba el
enfoque®

~E3: "La formacién pedagdgica es la conexidn, la fuente de recursos donde 1a Informacin se convierte (...) en objeto
de didlogo, en donda o 2 través del cual se intercambian saberes, habilidades, Interesas, afectos, compromiso, y més
en 8lgunos casos; criterios, fundamentos, elecciones, arte.”

-E7: *no hay una sola forma de hacer las cosas y a través del didlogo con el alumno se puede llegar a ver cudl es o
camino mejor para ese momento para avanzar sobre determinado problema (...} Para dar toda esa vuelts es
necesario el didlogo. Esto no tiene que ver con faita de autorided o algo por el estilo, sino de una educacién mas
humana,”

-E3: "aprender un método que me permita descubrir las posibilidades personales, visionar lo que podemos legar a
hacer (proyectar), transferir, y disfrutar de lo que somos y hacemos relacionado con la actividad.”

-E6: "G.R, me ayudd & ordenar mi estudio, a aclarar mi discurso musical desde lo formal, 2 lograr diferentes toques y
sobre todo a3 escuchar y a escucharme.”

-E11: "Creo que hay que mostrar menos y ensefiar mds, Asegurarnos de que manejen las cuestiones bdsicas desde el
principio y lo més fécil, que tengan la obra en la cabeza, que no haya pasajes Insegures, preguntar més al slumno qué
e5 lo que hace y dar menos cosas por sentadas,”

-E1: “El slumno va conflado # un lugar a estudiar, y si uno no le dice cémo estudiar y cdmo lograr algo los estd
estafando (...) la confianza es para mi una palabra importantisima. Hacerles perder dempomeunceunlm
esa actitud como maestro es criticable,”
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-E3: "Creo que el entusiasmo (etimoldgicamente: Dios adentro} puede consegulr esfuerzo, compromiso y renuncias ~Cuanto mds metddica o
voluntariamente, y es otro camino aiternativo al de la responsabilidad prematura,” practica educativa, mds se
-E9: “Trato de apoyer & mis alumnos para que siempre se sientan con conflanza en si mismos.” slente alegria y esperanza
-E1; "no hay que quedarse con lo que viene de naturs, sino enriquecerse y aprender, leer, investigar (...) no &n vano INVESTIGACION

han habido tantos pedagogos que han hecho muy buenos soportes” -Intetvenir, educar y educarse
-E11: "A.K. abrié un panorama técnico bastante importante, y creo que ahi empecé a buscar cosas nuevas; dirfa que é1

fue importante por mostrar esa visién técnica, pero dirfa también que uno mismo debe ser qulen més se ensefia y

busca,”
-E1: "El maestro V, es ese maestro que al alumno lo van moldeando {...) y yo estaba dispuesta a hacer el trabajo,” / NO HAY DOCENCIA
“Después de varios intentos por acercarme [a algun alumno) de todas las formas posibles y no ver ningtn cambio, SIN DISCENCIA
entonces me alejo. A lo mejor no es que no quiera abrirse, sino que no es ¢l momento, y no se puede forzar.” -Discentes=aprendices can
-E2: “Como todo proceso de enseffanza-aprendizaje para mi es una conjuncidn de docente y alumno. Yo te puedo necesidod de aprender
exigir muchisimo, pero vos tenés que tensr muchas ganas de aprender.”
-E1: "V, es ese maestro que al alumno lo van moldeando como una pieza de alfareria a partir de lo que es esa persona, RECONOCIMIENTO Y

y no de un modelo equls, y a partir de jas caracteristicas, temperamento y dominio del cuerpo personales van ASUNCION DE LA IDENTIDAD
buscando el camino para legar al lugar que efios quiaren,” DEL EDUCANDO
-E3: "Destaco de mis maestros la idea de que esto no tiene limite y se puede conocer con esto "el Infinito”, ¥ por el CONCIENCIA DEL SER
mismo camino destaco que entendi que hay que trabajar para seguir conociendo Infinitamente las posibilidades que INACABADO
tenemos, o mejor dicho, lo que podemos llegar a hacer.” -Permite construir el *mundo”
-E3: "cuando comienza la refacién con un afumno todo esto [objetivos generales] se convlerts en objetivos concretas BUEN JUICIO

que surgen de la comunién de intenciones, deseos e intenciones de ayudar, complacer, beneficiar.”
-£6: "la [ensefianza] mas actual y “ageiornada® va por un camino mas sinuoso, y con mas posibilidades y orlentaciones, RIESGQ,

pero con més incertidumbres.” ASUNCION DE LO NUEVD

Nota: El anélisis de la Tabla 4 esté incluido en “Hacia un modelo pedagégico
superador”

Andlisis de otras observaciones surgidas de la lectura de las Entrevistas

Como se puede inferir, cada entrevista parece girar en tomo a un concepto: o
“el buen trato como garantia de continuidad®, “el adiestramiento del oido", “los
programas flexibles/inflexibles®, “la técnica por sobre todo”, “la necesidad de centrar la
ensefianza en el sujeto que aprende”, “la importancia del contexto y el ambiente para
la formacién del pianista”, en general devenidos de experiencias o “descubrimientos”
personales y que orientan las practicas docentes por ese lado.

La mayoria sostiene que se aprende mejor de un educador que, como dice
Freire, atiende seriamente su formacion, que estudia, que se esfuerza por estar a la
altura de su tarea, y lo hace con generosidad (un maestro que se dedique a tocar el
piano, y le apasione comunicar lo que aprendié). También se deduce de las
entrevistas que no basta solo el buen ejemplo, sino que hay diferencia sustancial si en
el enfoque de ensefianza se observa el rigor metodologico en el estudio, la toma de
conciencia, la reflexion critica sobre la practica, una ensefianza centrada en el sujeto
que aprende. Es interesante observar que los entrevistados que pudieron definir mejor
una préactica mas critica y dialéctica son aquellos que aprendieron de sus maestros no
“qué’ hacer, sino “c6mo” hacer, y que no tuvieron una transmisiéon de conocimientos
sino una construccién desde el sujeto que aprende para desarrollar un camino propio
(Ver E1 preguntas 10-12-20, E3 preguntas 5-11-13, E4 preguntas2-4, E6 preguntas 5-
7, E7 preguntas 8-12-12, E11 pregunta 7).
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En cuanto a la formacién pedagégica del Profesor de Piano, sélo en algunos
casos (5 sobre 13) se observa un interés por perfeccionarse en esta linea mas alla de
lo aprendido en su formacion de profesorado. También se observa cierta dificultad
para definir esta probleméatica en aquellos profesores que han transitado por una
Licenciatura respecto a aquellos que han tenido en su carrera un trayecto pedagégico.

Hay coincidencia en los dos estudiantes pianistas extranjeros respecto a los
“grandes” maestros que han tenido, y el quiebre que significa haber venido a estudiar
a la Argentina. Algo similar sucede con los pianistas argentinos que han ido a
perfeccionarse a Europa (ver E1y E2)

Es interesante atender las consideraciones de algunos entrevistados en lo
relacionado con la “estrictez”, la exigencia, que impone una responsabilidad al alumno
y que muchas veces lo hace salir angustiado de la clase (Ver E1 pregunta 19, E2
pregunta 1, E3 pregunta 4, E8 pregunta 4, E11 pregunta 2-3-7).

Se observa en varios entrevistados (E4, E6, E7, E10) que en relacién a un
enfoque metodolégico de las clases suelen tener como modelos a profesores que no
son pianistas.

Hay un reconocimiento explicito o implicito acerca de la crisis actual del
Conservatorio (E1, E2, E3, E4, E5, ES, E7, ES8, E9, E10).
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A MODO DE CONCLUSION

Abordar la problematica de la ensefianza del Piano en las Escuelas de Mdsica
supone un desarrollo extenso que excede el marco de esta Tesina, y las conclusiones
de este trabajo pretenden insertarse en una linea de investigacién que no es terminal
sino mas bien recurrente y abierta (Téjar Hurtado, 2006).

En este sentido, y de acuerdo a los objetivos planteados, la reduccién de los
datos y su cruzamiento con el marco tedrico ha permitido hacer un andlisis exhaustivo
del Modelo de Ensefianza Tradicional del Piano, lo cual se constituye en un cuerpo
tedrico que puede ser un aporte valioso para el campo de investigacion.

Ademas, la contrastacion del Modelo de Ensefanza Tradicional del Piano con
postulados tedricos de la Pedagogia Critica, tal como se pude observar en las tablas
de procesamiento de datos, plantea acciones concretas que responden a las
preguntas del problema en cuanto a la busqueda de préacticas pedagogicas
alternativas.

Respecto las hipdtesis planteadas, la primera no llega a ser comprobada
irrefutablemente, pero los textos de las Entrevistas manifiestan implicitamente que el
sistema de ensefianza vigente solo atiende a las expectativas y curiosidad de
determinado tipo de alumno, y que si bien se observan acciones de transformacion,
todavia sigue siendo un sistema excluyente; esto Gitimo lleva a plantear hipétesis ad
hoc en futuras investigaciones. En el apartado “Hacia un modelo pedagdgico
superador” se intenta dar respuesta a la otra hipotesis.

En relacién a todo lo expuesto, y atendiendo a una linea de investigacion
cualitativa y abierta en la que no se agota la tematica, se derivan las siguientes
conclusiones:

En el ambiente del Conservatorio o Escuela de Mdsica existe una convivencia
de paradigmas, y hasta se puede decir que se esta transitando un periodo de crisis
tipo “Lakatosiano” (donde hay varios modelos en conflicto o en competencia). En este
contexto no se pueden hacer generalidades (ver E3 pregunta 10). Se puede hablar de
“principios” en donde esté incluido el método entre otras cosas (ver E3 pregunta 7).

Desde una vision kuhneana, se observan indicios de la presencia de
“anomalias” en el paradigma tradicional. En la Entrevista 6 hay una definicion sintética
y descriptiva que lo ejemplifica: “La ensefianza “tradicional” del piano marca un camino
lineal ya transitado y seguro, que es la formacion de un intérprete de musica clasica, y
la mas actual y “aggiomada’ va por un camino mas sinuoso, y con mas posibilidades y
orientaciones, pero con mas incertidumbres”. Por un lado hay cosas ya probadas y
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cerradas que funcionan, pero por otro no se dan respuestas desde ese lugar a nuevos
enfoques y abordajes estilisticos.

Los quiebres o crisis tienen un fuerte impacto emocional en el individuo que, si
son superados, resultan enriquecedores de sus practicas. De las evidencias
encontradas en las Entrevistas, se podria relacionar esto con las “revoluciones” que
llevan a un cambio de paradigma, pero de los casos seleccionados no se puede
afirmar que la construccion del nuevo paradigma sea sobre una base mas refiexiva,
critica, con rigor metodolégico. Por ejemplo, si se observa “independencia” respecto a
sus maestros anteriores, pero sin principios metodolégicos claros es probable que
contintie la reproduccion del modelo con sélo alguna variante.

La situacion de los casos en los que se observa un enfoque mas critico y
reflexivo en las practicas docentes no son fruto directo del trayecto formativo que han
tenido cuando alumnos en el Conservatorio, sino mas bien practicas adquiridas por
fuera del sistema o con maestros en el extranjero (Ver E1 pregunta 21, E3 pregunta 5).
Algunos han tenido “la suerte” de tener un maestro asi en el Conservatorio, pero esto
da cuenta de que el sistema no genera por si mismo este tipo de maestros. “Es
incorrecto concluir que [los viejos maestros] no tenian ningln acercamiento analitico a
la técnica (...) la dificultad principal parece haber sido la incapacidad de la
aproximacion del artista para identificar la base (explicacién) tedrica correcta del
porqueé los métodos de estudio funcionan" (Chang, 2008).

El enfoque conductual asegura resultados concretos de calidad. Lo criticable es
la "razdn instrumental” que fija determinadas préacticas que terminan reproduciendo un
modelo dado. Un enfoque conductual enmarcado en una “actitud realizativa” permitiria
generar practicas de metacognicion, asumir decisiones, centrarse en el Sujeto y no en
el Objeto. Por otra parte este enfoque conductual puede brindar un transito seguro por
determinada estética — la musica clasica, por ejemplo —, pero deja librado al alumno la
reflexién sobre la practica, lo cual no favorece en si mismo un aprendizaje auténomo,
mas bien crea dependencia del maestro.

Una de las fortalezas del modelo tradicional es la Competencia Profesional del
docente ~ al menos de aquellos profesores que los entrevistados tuvieron la “suerte”
de tener — y es un pilar importantisimo para una practica pedagégica emancipadora si
el docente asume un cambio pardigmatico que suponga sacar del centro de la clase el
desarrollo exclusivo y excluyente de un programa predeterminado, sujeto a un canon
musicolégico predeterminado, y en su lugar esté centrado en el Sujeto que aprende y
en como aprende, lo cual implica dialoguicidad, reflexion sobre la practica, resultados
que surjan de un proceso dialéctico y no de una prescripcién, la alegria y la esperan
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sobre lo que el educando va construyendo por si mismo y no por la transmisién sabia
de un maestro que todo lo sabe.

Un curriculum basado en la musica académica si se enfoca desde la pedagogia
critica, mas contructivista y no tan prescriptiva (ver E3, E1, E6), puede tender
‘puentes” que ayuden a abrirse a la realidad del sujeto y permitan manejarse
metodologicamente en la incertidumbre, canalizar la curiosidad, promover la reflexion y
expernimentar resultados de un proceso con rigor metodolégico. Un andlisis critico del
repertorio tradicional puede generar contenidos que sean modelos observables y
construibles en obras musicales de otros estilos no académicos. Si se posibilita a los
estudiantes ser actores activos de su produccion, se crean condiciones para hacer
traspolaciones hacia otras estéticas.

HACIA UN MODELO PEDAGOGICO SUPERADOR

Todos los entrevistados, en mayor o menor medida, realizan observaciones,
comentarios, afirmaciones, criticas, autocriticas, sugerencias, expresiones de deseo,
en las que se explicitan o implican acciones tendientes a mejorar y/o transformar las
practicas de la ensefianza del Piano en las Escuelas de Musica.

Correlacionado todo ese material con el marco teérico de la Pedagogia Critica,
se realizan las siguientes inferencias, las cuales pueden servir como punto de partida
para la elaboracion de un nuevo modelo pedagégico:

* La conjuncién docente-educando sélo se produce si el profesor tiene avidez por
ensefiar y el estudiante necesidad de aprender.

» Es preciso unir la profesionalidad del docente al afecto, el carifio, la conexién con
el educando; una intervencion pedagégica que genere un clima de respeto en la
clase, con vitalidad y buen humor; basada en el buen trato, el cuidado de la
estabilidad emocional, y la estimulacion. Esto crea el camino de la comunicacién, y
ayuda al educando a crecer como pianista, profesional y persona.

* Laimportancia de la toma de conciencia corporal, de observar y escuchar porqué
suceden determinadas cosas en la ejecucién y como se producen o se resuelven,
de ser autocritico. Docente con recursos que faciliten la tarea de construccion de
conocimiento que propicie un movimiento dialéctico de aprendizaje ascendente, y
que proponga acciones y disparadores que favorezcan la metacognicion,
promuevan el autoconocimiento, permita descubrir las posibilidades personales,
visionar lo que se puede llegar a hacer (proyectar) ; y que adema4s sea ca de
fundamentar sus practicas.

Gastém F. Corazzini ) Tesina
e




UCU - FCCyE — Profesorado de Ensefianza Superior Ano 2013

* El reconocimiento de recursos que orienten el estudio y la experiencia musical,
despierten la curiosidad, y permitan la inteligibilidad de la partitura. Entusiasmo por
conocer intereses y habilidades de los educandos y su conexién con el campo
musical. Abordaje de la musica desde el placer y el disfrute unido a la toma de
conciencia de sus modos discursivos y posibilidades de explotacion de los
recursos sonoros

» La disposicion al didlogo y respeto a los saberes del educando como base de una
educacion mas humana. Clases abiertas a los cuestionamientos y a la discusién
de enfoques, en donde la informacién se convierte en objeto de dialogo en el cual
se intercambian saberes, habilidades, intereses, afectos, compromisos, criterios,
fundamentos, arte. Didlogo para encontrar el mejor camino para avanzar sobre
determinado problema, y para negociar los contenidos de acuerdo a los intereses
del alumno y los de la Institucién. Identificacion de contenidos que preparen al
educando para abordar el género musical de su preferencia.

* En la ensefianza no hay un molde, y todo lo que sirve como base de conocimiento
se tiene que adaptar a la persona, es como que tiene que haber un profesor para
cada estudiante. El docente no sélo debe saber de la materia que ensefia, sino
saber transmitir vivencias y entusiasmo actualizado de sus saberes; no se
transmite conocimiento sino vivencias.

* La consideracion de la formacion pedagdgica como canal por donde fluye la
comunicacion, donde la informacién se convierte en blsqueda, en aplicacion
dirigida hacia un objetivo, con apertura hacia el otro. De un docente que se ponga
a la par y en el lugar de la otra persona, que medie entre la obra musical y el
educando.

» La necesidad del docente de enriquecerse, aprender, leer e investigar, de que el
conocimiento no tiene limites, de que tiene que trabajar para seguir conociendo
sus posibilidades, lo que puede liegar a hacer, de su capacidad de construir el
“mundo” musical.

« El valor que tiene la confianza del educando y la responsabilidad del docente de no
“estafarlo”, de acompafario en un itinerario con objetivos concretos que surgen de
la comun-unién de intenciones, y deseos de ayudar, complacer, beneficiar. El valor
del entusiasmo y la creatividad como motor del esfuerzo, compromiso y renuncias
voluntarias. El valor de la coherencia entre lo que se dice y lo que se hace.

o El desafio de asumir lo nuevo desde la complejidad y la incertidumbre,

reflexionando criticamente las posibilidades y orientaciones de una ense ,
mas actualizada. ‘/{
7 56
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Cuestionario guia para Entrevistas a Profesores de Piano

1. (Puede describir brevemente como fueron los inicios de su aprendizaje del
piano?

2. ;Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que
tuvo contacto en su formacidn, o por el contrario marcadas diferencias en su
manera de ensefiar? (Especifique en ambos casos)

3. (Cual es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formo?

4. De los maestros de piano que intervinieron en su educacion jcudles
caracteristicas destaca y cuales critica?

5. (Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? ;por qué?

6. Si hubo alguna mala experiencia con un profesor ;se constituye en un factor a
tener en cuenta en su forma de enseilar actual? jpor qué?

7. (Hay algin maestro que no sea pianista pero que es “modelo™ a seguir en sus
practicas docentes? ;Puede especificar las razones?

8. ¢Hubo algin momento “crucial” o “de quiebre™ en su carrera? ;de qué manera
influye este hecho en su manera de abordar la ensefianza del instrumento?

9. (Hay alguna diferencia en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con
respecto a los de sus profesores?

10. ;Se puede hablar de una ensefianza “tradicional™ del piano y una actual mas
“aggiornada”? jcuéles son las caracteristicas distintivas de ambas?

11. ;Cudles son los aspectos esenciales en los que basa su enfoque de ensefianza?

12. Segun su criterio, en el contexto actual jcudles son las herramientas bésicas
que debe adquirir/aprender un alumno?

13. En relacion a los temas abordados en la entrevista ;qué importancia tiene la
formacion pedagégica del profesor de piano y cuales considera que son las

caracteristicas distintivas de un profesor o “maestro” de piano?
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Cuestionario guia para Entrevistas a Egresados y
Alumnos Avanzados de Piano

14. ;Puede describir brevemente como fueron los inicios de su aprendizaje del
piano?

15. {Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que
tuvo contacto en su formacioén, o por el contrario marcadas diferencias en su
manera de ensefiar? (Especifique en ambos casos)

16. ;Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
form¢é?

17. De los maestros de piano que intervinieron en su educacion jcudles
caracteristicas destaca y cudles critica?

18. jHay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? jpor qué?

19. ;Hubo algin momento “crucial” o “de quiebre™ en su carrera?

20. De acuerdo a tus vivencias como estudiante de piano: ;consideras necesario
realizar modificaciones en las clases de instrumento?
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PROCEDIMIENTOS PARA LA REDUCCION CUALITATIVA DE DATOS DE ENTREVISTAS

- 13 Entrevistas con preguntas abiertas
- las Entrevistas constituyen una Muestra de Expertos (actores “involucrados y
representativos” en Conservatorios y Escuelas de Musica, con una solida formacién
en musica clasica - de la cual son divulgadores en conciertos, y 3 de ellos
incursionan ademds profesionalmente en otros géneros como el tango o folklore -
que han transitado exitosamente por el itinerario formativo del “Conservatorio”) a
fin de que la “critica” al Modelo Tradicional tenga un fundamento mas veraz.
- Criterio para ordenar las entrevistas:
o Profesores de reconocida carrera Nacional e Internacional:
* Entrevista 1 (E1): B.P.
* Entrevista 2 (E2): L.E.
o Profesores Escuela de Musica “Celia Torrd”:
* Entrevista 3 (E3): G.P.
* Entrevista 4 (E4): S.A.
= Entrevista 5 (E5): C.A.
o Otros Profesores:
* Entrevista 6 (E6): C.F. (Profesora Escuela de Musica Parand)
= Entrevista 7(E7): J.P.M. (Inici6 sus estudios en Esc. Musica “Celia

Torrad")
* Entrevista 8(E8): C.M. (Profesora egresada Conservatorio provincia
de Bs As)
®  Entrevista 9 (E9): D.L. (Inicio sus estudios en Esc. Mdsica “Celia
Torrd")
= Entrevista 10 (E10): G.L. (Inicio sus estudios en Esc, MUsica “Celia
Torra")
o Egresados que no ejercen, egresados recientes y Estudiantes avanzados de
Nivel Superior:
= Entrevista 11 (E11): M.C. (Inicio sus estudios en Esc. Mtisica “Celia
Torrd")

* Entrevista 12 (E12): Ch.D. (pianista paraguaya egresada del IUNA, se
formo con reconocidos profesores)

= Entrevista 13(E13): p.e. (pianista ecuatoriano, estudia en IUNA con
otro reconocido profesor)

Jatos.
e refieren al Modelo Tradicional y

estan codificadas en el margen izquierdo.

- Resaltado enverde: partes del texto que refieren al Modelo Critico o alguna
apreciacion pedagogica-metodologica importante o superadora del modelo
tradicional. Codificadas en margen derecho en texto aparte.

- NOTAS L DE CADA ENTREVISTA (con impresiones
personales, sentimientos, impresiones subitas (insights), observaciones,
conclusiones parciales)

- Categorizacion para andlisis del Modelo Tradicional (guiada por una clasificacion a
priori de acuerdo al marco tedrico / Las categorias emergentes son aquellas
“criticables”, lo cual no significa hacer un juicio de valor negativo, sino que son
aquellas susceptibles de contrastacion). De la lectura de las entrevistas surgen 13
variables (una de ellas con 4 sub-variables) relacionadas con el Marco Teérico.

- Cédigos que identifican las variables del Modelo Tradicional:

Gastén F. Corazzini %‘/ 4 M




UCU - FCCyE - Profesorado de Ensefanza Superior Aho 2013

En relacion a los enfoques de ensefianza
ET= Enfoque de Ensefianza Tradicional del piano
ETC= Enfoque de Ensefianza tradicional Conductual del Piano
En relacion al “Modelo Conservatorio”
RD= Relacién Docente/Alumno como diddica
RD+= Relacion Diddica Positiva
RD-= Relacion Diadica negativa
RD/fa=relacion diddica fuertemente asimétrica
RD/dt= relacion diddica con docente “técnico” que asegure el buen desarrollo
del practicum
Ti= practica de la Técnica como deslindada de la Interpretacion
LE= base fuerte en la Lectoescritura
CTR= Organizacion de la Clase en torno al Repertorio
AA= apropiacion de los contenidos mds bien acritica, irreflexiva, basada en métodos
intuitivos
CMP= sujecién a un canon musicolégico con niveles de valoracion predeterminados.
RP= Repertorio Predeterminado como secuencia de saberes.
RMP= cierta resistencia y descreimiento generalizado a los métodos pedagégicos
organizados.
PS= préctica solitaria por fuera del encuadre de ensefianza
EA= el ensamble visto como un @mbito de aplicacion y no de apropiacion.
DP= disociacion entre la préctica de adquisicion y la préctica artistica cotidiana

- Categorizaci is de las apreci evistados sobre accio
u del modelo tradicional en correl on principios de la Pedagogi:
Critica. De la lectura de las entrevistas surgen 18 variables relacionadas con el
Marco Tedrico.
- Cddigos que identifican las variables de la Pedagogia Critica:
REP= Reflexion Critica sobre la Practica

€€-= Curiosidad Critica

RAIE= Reconocimiento y asuncién de la identidad del Educando
Doe/D§= no hay docencia sin discencia

DD-= Disponibilidad para el Didlogo

RSE= Respeto a los saberes el educando

QB= Querer Bien a los Educandos

BE= Alegria y Esperanza

I= Investigacién

€P= Seguridad, Competencia Profesional, Compromiso
€8l= Conciencia del Ser Inacabado

EE= Estética y Etica

€IR= Contenido Indisociable de la Realidad

AR= Aprehension de la Realidad

RM-= Rigor Metédico

Bl= Buen Juicio

BM= Docente Mediador

RAN= Riesgo, Asuncién de lo Nuevo
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ENTREVISTA 1

Fecha: 18/10/2011

Hora: 12,00 hs

Lugar: Ciudad Auténoma de Buenos Aires, domicilio personal de la entrevistada
Entrevistador: Gaston Corazzini

Entrevistado: B.P., femenino, Profesora de Piano en Conservatorio “Manuel de Falla” ~
CABA — (egresada del citado Conservatorio, en 1979 obtuvo por concurso una beca para
estudiar en Italia, tiene una destacada carrera como concertista de nivel nacional e
internacional)

1. (¢Puede describir brevemente cémo fueron los iniclos de su aprendizaje del piano?
Empecé muy chica — tenia 7 afios — con un profesor de Conservatorio particular,
y como mi hermano habia dejado de estudiar porque no le gustaba solfeo y yo queria
ver de qué se trataba. Entonces empecé a estudiar y fui descubriendo que me gustaba
mucho y tenia facilidad, ya que me daban varias cosas para estudiar, y ni bien llagaba a
mi casa las sacaba, y ddndome cuenta la facilidad que tenfa para la lectura a primera
vista, era chiquita pero era una cosa natural. Pero en ningin momento ni a mi mama, ni
a mi papd, ni a mi se nos paso por la cabeza que podria tomar esto como una carrera.
Pasaron cuatro afios, y mi mama se encuentra con empleada de la merceria que
frecuentaba, era la mama de F.C. que estudiaba en aquel entonces en el Conservatorio
Nacional, y ella le sugirié por qué no me hacia estudiar en el Conservatorio nacional o en
el Manuel de Falla. Fui alli (al Manuel de Falla) a hablar, me preparé, y lo que habia
estudiado en cuatro afios y monedas me sirvié para dos. Tenia 11 afios, di el ingreso y el
primer afio libres, luego segui cursando normalmente todos los afios cada vez con més
entusiasmo. Estuve dos afios con A. P., y luego la secretaria del Conservatorio le sugirié a

RD/dt |mi mama por qué no me anotaba con D.C., la cual era en aquel entonces una profesora

y una pianista muy renombrada. Y a partir del tercer afio hasta el décimo, en que
terminé, estudié siempre con D.C.
2. Paralelamente al Conservatorio, {también tenias clases particulares con la misma
profesora?
No, sdlo en alguna oportunidad cuando habia alguna audicién importante, o
cuando empecé la etapa de presentarme a concursos. La diferencia con lo que sucede
ahora es que en ese momento las clases, tal como figuran en el plan de estudios, eran

ET de 4 horas semanales, habia que ir dos veces por semana a las clases de instrumento.

Porque lo central era el instrumento y todo lo demds estaba en funcién de la formacién

de un instrumentista. Por lo tanto no hacia falta tomar clases particulares.

3. ¢Hubo elementos comunes o diferenciados en la metodologia de los profesores
con los que tuvo contacto en su formacion?

Hubo diferencias. El primero era un profesor mds de barrio, en donde los chicos
eran mandados por su familia como un complemento de su formacion, entonces era una
cosa muy light; si bien debo decir que este profesor me puso muy bien las manos sobre
el piano, ademds era un pianista y decia que habia estudiado con V.S..

Cuando ingresé al Conservatorio me dijeron que estaba muy bien el trabajo
realizado, solo que faltaban cosas de mayor nivel, de mas pulimiento que él no me habia
dado, todo lo que tenia que ver con fraseo, diferencia de estilos y demds lo habia dejado

pasar. Con A.P., que no se habia dedicado en realidad al estudio del piano y a tocar, las
PS clases eran mds bien corregir alguna nota errada, cambiar una digitacion, y nada més, lo

demas lo hacia sola.
Cuando empecé con D.C. la cosa empezo a cambiar, ella fue puliendo més lo que
era la interpretacion, el estilo, el fraseo, ahondar mds en los matices y en el caracter de
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las obras. Alli ya hubo una diferencia, pero también una diferencia en el desarrollo,

puesto que esta profesora estaba en ese momento en plena actividad pianistica, tocaba

mucho, estudiaba mucho, y obviamente, hay un enfoque completamente distinto una

persona que no se dedica a estudiar y tocar con otra que esta en actividad pianistica, el

enfoque cotidiano. De ella aprendi muchisimo.

4. ¢Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formé?

Ella primero escuchaba., Permitia que el alumno desarrollara lo que habia
trabajado. A partir de ahi empezaba a explicar, se empezaba a trabajar la obra. Se
tomaban pequefios pasajes para resolver lo mecdnico, lo técnico; y el fraseo, la
busqueda del sonido... hasta cierto punto. Digo hasta cierto punto porque después di
otro salto mas y fui en busca de otro maestro con un nivel mas elevado, lo que ella habla
hecho era importante, pero poco, porque todavia habia un nivel mucho mas alto de
perfeccionamiento y de bisqueda. Ella trabajaba cémo buscar el sonido, cémo buscar
para hacer un piano, para hacer un forte, y que el sonido no fuese duro; resolver los
pasajes técnicos, pero pasajes por pasajes, los mas complicados primero, y después se
hacia la obra completa. Recuerdo la vez que hacia por primera vez la Rapsodia 2 de
Brahms, y me toco presentarla con un practicante; no me lo voy a olvidar en mi vida
porque sali del aula llorando, por el trato tan agresivo que recibi, y encima con un
matete en la cabeza que no entendia nada que no sabia como tenia que tocar; la
profesora intervenia pero no queria invadir la practica del alumno; yo tendria alrededor
de 15 afios.

5. Con la profesora la relacién era completamente distinta, éno?

Claro, todos sus alumnos éramos un poco sus pollitos, sus chiquitos. En ese
sentido ella siempre fue muy de contener a sus alumnos, de interesarse qué le pasaba
en la vida, no solamente en el piano. Siempre fue muy afectuosa con sus alumnos,
siempre. Le gustaba que estuviéramos cerca de ella, cuando tocaba ibamos en patota en
apoyo de ella; era como una cosa familiar, no habia distancia como pasaba un poco con
otros profesores. Nosotros éramos un grupo y funciondbamos en grupo.

[Un problema personal, derivado de una situacion ajena al conservatorio, hizo
que se deteriorara la relacién con la profesora] A partir de ese momento, ella se enojé
mucho conmigo, era en los Gltimos afios de la carrera, y me daba 10 minutos de clase y
después arreglate sola. En el momento me doli mucho, porque se me cayé la imagen de
esa profesora tan contenedora y carifiosa; pero vino bien, porque tomé la decision de
terminar a pesar de todo, faltaban dos afios. Y cuando terminé me colgaron una medalla
de oro, porque habia sido el mejor promedio y demds, pero dije todo esto es muy lindo
pero ahora quiero aprender a tocar el piano. No podia tocar mas, tenia que empezar de
nuevo, porque estaba empezando a tener problemas en los hombros los tendones,
porque hacia mucho esfuerzo tacando todo empujando. Cuando analizo aquellos afios
veo que la profesora tocaba igual, o sea, no es que no me quiso ensefiar, sino que habla
oosas que nolassab(a Unaoosnestocarel piano reso!ver,v

6 Yeso,eoonqménloaprendlste? ey
. Cuando terminé el Conservatorlo y empecé a buscar un
profesor, a los renombradosya Ios conocna, pero yo buscaba otra - Saber como s¢

7. Y esawrlosldld. ia qué se debla?
Cuando miraba las pocas cosas que pasaban por television;
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8. (En ese momento estudiabas muchas horas?

Estudiaba mucho. 5 o 6 horas por dia.

9. Y en estas horas, ¢tenias alglin método, alguna manera de proceder?

Lo iba buscando, un poco a los ponchazos. Me inventaba, como después me
ensefaron, cambiarle el ritmo a las cosas, o hacia las ideas al revés. Pero era algo asi
acritica o ilogica. Pero aun asi, seguia sintiendo la molestia fisica, y lo que era peor, no
tenia un orden de cémo estudiar, empezaba a estudiar pero no sabia qué podia pasar en
el medio, realmente sentia dolor en los brazos. Y pensaba que tenia que haber otra
forma de tocar, porque veia que los grandes pianistas no tocaban asi. Y en ese momento
el afinador que venia a casa era el que le afinaba los pianos a Bruno Gelber, y me hizo
contacto para que hablara con Ana Gelber. Acordamos encontrarnos una fecha x en
marzo. Obviamente llevé lo que habia hecho en décimo afio: Vals Mefisto de Liszt,
concierto italiano de Bach, sonata Op. 111 de Beethoven, la Cuarta sonata de Scriabin.
Me pidié que tocara algo, y dije que iba a empezar tacando la sonata Op. 111. Cuando
terminé de tocar el primer movimiento me pregunté si podia tocar ila escala de do
mvoﬂSenmqueelmundosemewﬂubajo,vquusu persona me estaba cargando.
Cmndoméamhwhmdimnummhpodfamr, que salia toda
chueca.Ahlesdonde 1; xpli d do 1o que yc

' ' . sgntl como un
mazazoenhabeza,ypeméqualbaawterrible, peroquemmloqueesuba
buscando. Y entonces empezé el trabajo mas duro, porque me empez6 a poner hacer
los estudios de Chopin. El trabajo fue demoledor, pero dia a dia vefa que iba mejorando
y que todo el cuerpo se me iba soltando.

10. Cuando Ilevabas un estudlo. J.Cuil era la propuesta de la profesora?
‘ ’ porque la rutina empezaba con !as escalas,

frase de ella que no me voy a olwdar y Ia cual transmito a mis alumnos, es “mano de
; ). Nunca antes la habia scuchado ant {

11. Cuando trabajabas con ella, ¢habia un programa preestablecido?

Trabajamos primero estudios de Chopin. Luego pasamos a los de Liszt. Eso
estaba programado. Fue todo un trabajo. Pero ademas ibamos aplicando todo esto a las
obras, ya que como habia ganado algunos concursos tenia compromiso para tocar.
Algunas obras del programa eran las que ya tenia en mi repertorio, y otras eran nuevas.
Las obras nuevas supusieron todo un trabajo de como empezar a estudiar una obra de
cero,

12. En aquel momento, ¢qué sensacién tenias cuando tocabas una obra nueva
aprendida Ana Gelber respecto de aquellas que ya estaban anteriormente en tu
repertorio?
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Las que estudié con Ana eran las obras “sanas”. Las de antes tuve que
estudiarlas de nuevo. Cuando fue el concurso Scaramuzza, al cual queria presentarme,
me sugirié que tocara la sonata Apassionata de Beethoven, la cual hacia 4 afios que no
tocaba, y fue hacerla de nuevo nota por nota y dedo por dedo porque la memoria
muscular juega en contra, porque en ese momento al mismo tiempo habia una lucha
entre lo nuevo y lo que ya estaba incorporado. Entonces, fue un trabajo doble, fue hacer
la sonata nueva, borrando lo viejo y poniendo lo nuevo. La otra obra nueva, que estudié
aparte, fue el Carnaval de Schumann, en donde estaba mucho mas afianzado el trabajo
mecénico porque ahi en el medio Sparecio Bruno (GEIBer). Hacia seis meses que estaba
trabajando con Anita, y un dia, al escuchar la clase, él pregunté por mi y a partir de ahi
cada quince dias me escuchaba, y lo mismo hacia cuando tenia que dar un concierto. Y
lo mds fuerte y lo mds hermoso fue cuando en afio 1978 llegé el momento del concurso
(Scaramuzza), quince dias antes de la primem prueba él no sélo me dlo clases, slno que
se sento a estudiar conmigo i fue iar y ap D que fl

: ficiles. Es algo por quue voya estarle agradecida toda lavida,
porque una dase de Bruno vale por dnez de Anita; y vuelvo a Io que dije antes

ue ; Bnmoesclﬁpico
maectroanuguo quecuandoalgonosahseponenewlosoydiceleémonolopodés
hacer!, como que le molesta que uno no resuelva inmediatamente lo que se le pide, por

lo cual a veces puede ser agresivo . Es un maestro para cuando uno ya estd formado y él
te pueda dar el toque que faita. Pero yo le veo una gran vocacién de maestro, porque es
perfeccionista, minucioso y te dice que si haces algo de determinada forma te va a salir.
Te dice qué tenés que hacer, pero ademds cémo. Eso es muy valioso en él, y no todo el
mundoloﬂene,heaskﬂdoavaﬂosmmsynomdoam Di nishssoneomoﬂruno

13. Estas caracteristicas de esos tipos d maestros que mencionaste, ies algo que te
diste cuenta después o surgia del didlogo propio de la clase? ¢Habia didlogo con el
maestro?

Con el maestro Vitale no. Habia que hacer eso, y hacer eso. Yyo staba

. Después me di cuenta del tipo de maestro que era.

14. ¢Pensds que podrias haber hecho ese trabajo con el maestro Vitale si no hubieras
pasado por Bruno, Ana?

Hubiese sido mucho mas dificil.

15. Hubieras ganado igualmente el Concurso sin la ayuda de Ana y Bruno?

No, seguro que no. Porque el trabajo que hice con ellos apuntaba a un nivel
mucho mds superior, mas refinado. No tocando como un buen alumno todo prolijo y de
memoria. Esa es la base, y de ahi en mas. Veo a veces en el Conservatorio que algunos
alumnos creen, y algunos también, que cuando se aprendieron la obra de

Cuando né la beca, tomaba clases particulares el maestro Vitale en
Napoles, pero como periédicamente tenia que enviar un informe desde un instituto
oficial al Fondo Nacional de las Artes, me anoté con Carlo Bruno en el Conservatorio
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Santa Cecilia, quien era alumno de Vitale de esos que arrancaron de cero, por esto la
escuela pura napolitana. Con Carlo Bruno hacia repertorio. Cuando audicioné para
ingresar al Santa Cecilia, el maestro se mostré muy entusiasmado conmigo, incluso me
consiguié algunos conciertos, pero yo le dije necesitaba que algo mds, que sabia que
habia algo mds. Trabajadas las mismas obras que habla concursado, tocado y
audicionado, luego de todo el trabajo con Bruno pasaron a ser obras totalmente nuevas.

Con Vitales hacia el trabajo tedioso, las escalas, los arpegios, los cinco dedos, las
terceras, todo lo mecdnico, los toques de palma, de brazo, de antebrazo, los forte, los
piano.. todo lo que de técnica puede haber.
. Lo primero que me dio fue una sonata de Clementi.

16. Ese didlogo, ¢era provocado por el profesor o se debia mds bien a tu
temperamento?
Un poco porque yo era mas grande y me animaba a hablar mds. Y

; ' n. Eso lo descubri después de afios, cuando un alumno no te
estudla sentis como una agresion. Todo lo que te estoy contando ahora, lo que entendi,
lo que resignifiqué, y lo que analicé de los distintos maestros que tuve, todo esto

17. A la hora de evaluar un alumno en el examen final, {vos tenés en cuenta el
proceso, o deciden los otros profesores? ¢Cudl es el criterio?

porque es cuando sentis que tenés

todo el poder en la mano. Pero hay algo que es claro para mi:

es descollante, tiene facilidad, trabajd, todo le fluye, no hay lugar a discusién,

“este chico tenia este problema, sin entrar mucho en detalles por
respeto a él, trabajamos y llegamos a esto” y ahi se consensua la nota generalmente

respetando la decision del profesor de la catedra -

Yo soy un poco especial en relacion a este tema, antes de la época de exdmenes suelo

preguntar a mis alumnos qué nota se pondrian; y resuitan ser muy objetivos. -

18. De todos los maestros que tuviste, ¢hay alguno que considerds dedsivo en tu
carrera?

Ellos fueron los que me rescataron, porque yo habia bajado la tapa
r un tubo se me abrié un abanico,

un gran afecto al maestro Bruno, por lo afectuoso y cilido que fue conmigo.

Veo diferencias entre aquellos profesores que se
comprometen afectivamente con el alumno y los que no, se ve en los resultados.

Gasidn F. Corazzini %z 10 Anexdde Tesipa



RMP

RD-

UCU - FCCyE - Profesorado de EnseRanza Superior Aflo 2013

19. ¢{Hay alguna dlfernda en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con respecto a
los de sus profesores?

; todo lo que decfan sumado
a la experiencia que uno mismo vMé ya Ia experiencm oonmtgo mlsma, se haoe una
slntests, todo s& 3

20. En tu lugar de trabajo, ¢se puede hablar de una ensefianza “tradicional” del piano
y una actual mas “aggiornada”?
Muchos profesores de la vieja escuela se han jubilado.
pero todavia hay gente, y gente joven, que sigue
ensefiando a la vieja usanza, por ejemplo un alumno se equivoca una nota y el profesor
deice: “ijcomo tocas el piano asil jandé a aprender a tocar el pianol”, pero él vino aca
para aprender, hay que ensefiarle. Ya hemos hablado de los maestros que no son
pianistas, pero puede suceder que también un docente sea un gran pianista pero que no
tenga la capacidad de ensefiar, de conectarse, eso existe y pasa mucho; y otras veces es
porque no se quieren comprometer, porque hay que poner el cuerpo en la ensefianza y
uansadorymu&asveeossueedequavmtnbo a!comemtorloeunoauna

Uno esta formando , y el tiempo de aprend]e es val(simo, v
mas en este tiempo que cuando antes se empieza, mejor.

21. Los docentes que estdn en tu linea de pensamiento, ¢han tenido una historia
similar a la tuya, o profesores que los han hecho reflexionar més?
Si. Y si. Aunque tiene que ver también con la sensibilidad de cada uno.
22. En relacién a los temas abordados en la entrevista, {qué importancia tiene la
formacién pedagdgica del profesor de pilano y cuales considera que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o “maestro” de piano?

con el caminar con los pies y caminar por las teclas.
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La entrevistada habla con la “fuerza moral” (Freire) de ser una representante y referente del
ambiente pianistico nacional, pero conciente del arduo proceso que supone la construccién de su
rol profesional.

Este proceso tomé mayor vitalidad luego de una crisis derivada de su relacién con maestros
anteriores (del Conservatorio) y de dolencias fisicas que le hicieron tomar la determinacién de
empezar “de cero” una vez terminados sus estudios formales. En esta transformacién o
“revolucién” es destacable su curiosidad epistemoldgica, en parte movida por su necesidad de
cambiar, y en parte estimulada por sus nuevos profesores,

El rigor metodolégico sumado a una critica reflexiva sobre la practica y a métodos activos que
ayudan a tomar conciencia de la problemdtica del abordaje de la ejecucién pianistica, devenida
de la ensefianza de sus nuevos maestros, derivé en la bisqueda de un método de ensefianza
propio que incluya estas acciones en la blsqueda de una profundizacién continua mediante el
estudio, pero centrada en el sujeto que aprende y que como persona debe construir su propio
camino.

Gaston F. Corazzini
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ENTREVISTA 2

Fecha: 24/06/2012

Hora: 19,30 hs

Lugar: Concepcion del Uruguay, Club Social

Entrevistador: Gaston Corazzini (La entrevista fue previa a un concierto de piano a cargo
de la misma entrevistada, y consistié en preguntas abiertas acerca de la ensefianza en el
Conservatorio)

Entrevistado: L.E., 32, femenino, Profesora de Piano en Conservatorio “Juan José Castro”
- provincia de buenos Aires — (egresada del citado Conservatorio, becada para estudiar
en Espafia, tiene una destacada carrera como concertista de nivel nacional e
internacional)

- Hay una ensefianza estandarizada, o modelo de ensefianza de Conservatorio. Me
gustarfa que hagas un revision en base a esa experiencia tuya como alumna, de lo
que vos viviste en el extranjero, y de lo que te gustarfa hacer ahora en el
Conservatorio.

Te hago un poquito una resefia de mi experiencia como alumna. Entré a los 12
afios en el Conservatorio, y tuve la fortuna, de alguna manera mucha suerte, de entrar
en la cétedra de I.G.C., quien ha desarrollado una carrera de concertista impresionante,
que ha estudiado muy pequefia con Rubinstein, que ha tocado los conciertos mads
dificiles, ha viajado por Europa, tendria 70/80 afios e hizo una gira por Japén donde se
organizé toda una gira para ella, ha tenido una carrera descollante, a los 15 afios ya
estaba en Estados Unidos.... una cosa impresionante, y ademas con una férrea vocacion
pedagdgica.

Para la pedagogia, ella, si bien era muy exigente y uno podria realmente salir
mas de una vez angustiado de la clase, no tenias reparos, ella buscaba el objetivo, y si te
tenia que exprimir, te exprimia, y si te tenfa que dar clases un domingo 2 horas en su
casa, y que no le pagaras, no le importaba porque ella queria que rindieras bien el
examen, que tocaras bien en el concierto.

Ha sido maravillosa la experiencia. Por momentos ha sido también sofocante su
exigencia, en el sentido de que habia que seguirle el ritmo. Hoy por hoy, yo no cambiaria
por nada en el mundo esa experiencia. Por nada del mundo. Aunque por momentos,
claro, habia que seguirle el trote. Asi que realmente fui muy afortunada.

Pero 1.G.C., sin animo de criticarla porque le debo casi absolutamente todo —
toda mi formacidn, te diria que a nivel técnico un 75% es gracias a ella, ella me formé
integramente —, en su afdn de prepararte te daba un poco todo ya masticado. Entonces
cuando yo me fui de ella, tendria 18 o 20 afios y que senti que esa etapa estaba
terminada, que estaba necesitando otra cosa, un poco me senti con el bolsito con un
palo y que todo lo que tenés entra en una bolsa de mercado y estds en el medio de la
ruta. Y ahi creo que empecé a capitalizar, mirda qué paradoja, todo lo que habia
aprendido con ella, Cuando toda esa informacion decantd, yo la pude capitalizar.

De alli pasé a A.A., que también es un gran maestro, y de ahf pasé a I.C. un
tiempito en Madrid, un argentino que hace afiares que esta radicado alla y puede tocar
todo lo que quiera. Asi que me siento muy honrada. Me escuché también en una época
P.S., que es una gran artista y una delicia de persona. Asi que en mi formacion, fui
realmente muy afortunada.

Pero creo que de alguna manera, el Conservatorio no siempre brinda la misma
suerte que yo tuve. Inclusive con la nueva Ley Federal de Educacién, que de alguna
manera se han equiparado todos los titulos, y el titulo de todos los conservatorios vale
lo mismo. El tema es que no es lo mismo, y sin animos de discriminar, pero realmente
creo eso y debo ser genuina con lo que siento, muchas veces los Conservatorios del
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interior pecan en dar 10, en poner 10 en sus examenes; pecan en la benevolencia a la
hora de evaluar. Después, claro, si uno equipara un titulo con otro, resulta ser que
quizas hay alguien del interior que tenga mejor puntaje, pero no necesariamente tuvo la
suerte en su formacion. Uno sabe que las grandes capitales brindan quizds mejor
posibilidades; esto es una realidad, que la podriamos cambiar estamos todos de
acuerdo. Que seria ptimo que hubiera gente de capital que viniera al interior a ensefiar
de manera mas fluida, y que eso también elevaria el nivel del interior, estamos también
de acuerdo. Pero la realidad es esta.

Entonces, de alguna manera, ha bajado el nivel de los docentes de los
Conservatorios. Yo vuelvo el afio pasado al Conservatorio C. de donde egresé, y lo
encuentro mucho mas venido abajo en cuanto al nivel. Y lo notaba inclusive en la desidia
de los alumnos, a que no estaban acostumbrados a esa cosa de la exigencia. Entré al
Conservatorio un poco bromeando y diciendo “quiero realmente que a los alumnos les
dé cosquillitas que yo esté en una mesa de examen”; pero no desde la mala onda, sino
para subir un poco el nivel, no puede valer todo lo mismo, no puede dar lo mismo si una
sonata de Beethoven estd bien preparada o no. Noté que los alumnos no tenian esa
conciencia, ese afin, esas ganas de realmente prepararse hasta los dientes. No, que
medio daba los mismo. Yo acostumbrada a que si no estudiaba para la clase e I. mejor
que no fuera, o si no me hacia estudiar ahi, ademds con un modo maravilloso, ella era
santiaguefia, “pero tesoro ¢acaso no te he dicho que esto tenia que ser de tal manera?
Cémo es que no lo esta haciendo?”. Realmente con mucha exigencia.

- ¢Cudnto hace que trabajas?

En el Conservatorio, hace dos afios que estoy, el afio pasado fue una suplencia,
este no estoy directamente en piano pero si en una cdtedra de canto, en donde
también uno puede aportar muchisimo. Pero el afio pasado fue una experiencia

hermosa.

Pero si creo que el conservatorio deberi: - r el st ue
mismo pasa en la educacion publica, creo que los chicos hov saben basunte menos de
lo que quizds se sabia hace 10 afios. La educacion ha intentado personalizarse cada vez
mds, contemplar cada vez mas los problemas de los chicos, el entorno familiar, todo lo
que va satelizando alrededor de los estudiantes. Eso estd muy bien desde un lado, pero
cuando uno en el Conservatorio empieza a dejar pasar un monton de cosas, cundo uno
esta formando especificamente un artista, ahi la verdad es que creo que la exigencia
deberia ser mayor. Desde mi lugar intento recuperar ese espiritu. Esto es un titulo y hay
que tomarlo con responsabilidad.

También esta esto del proyecto Orquesta Escuela, que es un proyecto
maravilloso que en Venezuela viene dandose con éxito, si uno escucha la Simén Bolivar
la verdad que no tiene nada que envidiarie a ninguna orquesta europea. Lo estoy
tomando ahora, esto es una primicia, es algo muy reciente; estoy muy entusiasmada
porque ademds tiene una inclusién social muy importante. Pero también es importante
que los chicos entiendan lo que es el respeto a la musica.

- No quiero interferir en tu opinién, pero me parece que este tipo de procesos de
alguna manera pone en cuestlonamiento toda la prtcum de Cnnnmtorlo

protesores prticulares también, uno puede estudiar toda ia vida con A.A. y ser un gran
artista. Pero si creo que el Conservatorio deberia garantizar gente de ese nivel, porque

es “el” Conservatorio.
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No se, yo me he criado, me he educado con ese espiritu. Lo tengo tan
incorporado, es tan inmanente a mi persona, que me duele ver el Conservatorio de esa
manera hoy. Pero bueno, con la esperanza de que cada uno aporte ese granito de arena.

Y, sl, creo que el proyecto de Orquesta escuela vamos a pensar que
complementa la educacién de aguellos chicos a los que quizas el Conservatorio les seria
un poco mds tedioso, porque este proyecto esta muy orientado a la practica orquestal,
si blen tienen su Lenguaje, sus materias.

Por un lado te gustaria recuperar el espiritu del Conservatorio, la formacién de
artistas. La pregunta seria, si vos tenés la oportunidad de acceder a la citedra de
piano del Conservatorio J.J.C...

Me pondria muy exigente con la seleccién de todo.

- Lo que quiero preguntarte es: metodolégicamente, en cuanto a la manera de
ensefiar, {vos recuperarias la manera de ensefiar con la que vos aprendiste?
¢Incorporarias otro tlpo de cuestiones en vista de los estudiantes de hoy?

: Yoenelmeduodelprocesompodﬁatnberpasadoeonoﬁo
profesor menos exigente, o0 me podria haber ido, pero por alguna razén me quedé en
esa catedra exigente. Porque yo tenfa 12 afios, y no sé si recordards la pelicula “La
Competicion”, la miraba y decia “yo quiero tocar eso”, para mi era clarisimo y tenia 12
afios; nunca dudé de eso.

Bueno, también puede haber en el Conservatorio gente que no necesariamente
quiere pararse en un concierto a tocar, o quiere dedicarse a la pedagogia. Una persona
que ama realmente dar clases en un Colegio, su nivel pianistico o guitarristico quizds no
le exija tanto, no tiene por qué tocar una balada o un concierto de Chopin, y
seguramente habra también gente que la oriente mds desde lo pedagégico — de hecho,
en el Conservatorio estd la carrera orientada a la Pedagogla, y asl debe ser —, pero
también debe haber alguien de gran nivel en cada instrumento para que si yo quiero
haoerlaarrmdeeoneerﬁwumepuedaformr

En ese sentido soy : IS

menal, en un momento Ilegéa estar AD.R, 1.G.C,, Z.
que ha temdo siempre una activldsd muy grande, S.K.

Creo que estd buenisimo el proyecto de Orquesta Escuela porque ademds es una
bola que esta creciendo y hay cada vez mas chicos. En San Isidro hay 200 chicos que se
acercan 3 veces por semana, y un Sabado levantarse temprano y estar desde las 9 de la
mafiana hasta las 2 de la tarde y veces mas, practicando con la orquesta, yendo a su
clase de lenguaje, teniendo su clase de instrumento: esto es maravilloso, es una movida
increible. Entonces, no vamos a anular eso porque queremos ensalzar el Conservatorio;
hagamos todo, por favor tengamos una vision expansionista. En ese sentido me siento
muy feliz de estar o de Intentar aportar.’

- De tener un pie en los dos sistemas
Exactamente. Y en el medio, mi carrera de ir, venir y estar en actividad. ¥¢

¢ ; ; dc en Dubal hay una
movlda maravillosa en ese sentido, en donde hay un dlrector que se esfuerza en hacer
un concurso para jovenes estudiante, en hacer un festival como en el que toqué que
incluia una gira por los Emiratos, lo cual supone un esfuerzo bestial, descomunal. Pongo
el ejemplo porque también es gente que a veces no tiene el apoyo del estado.
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'La entrevistada diferencia claramente los dos proyectos: el de Orquesta Escuela, mas
contenedor, Inclusivo, se maraviila de la convocatoria cada vez mas creciente, pero o ve como un
“complemenio” de ls formacion; el Conservatorio, aunque puede ser “tedivso”, deberfa ser el
lugar de culto, de la formacidn de artistas de mayor nivel, pero se asombra de cémo "se ha
dejado caer” el nivel en los Gltimos afios.

La entrevistada se posiciona en un paradigma ciaramente conductual, Destaca 12 “exigencia” de
sus maestros como una fortaleza, v Ia contrapone con la actual “falta de exigencia” en las
Conservatorios como una debilidad. En ningiin momento de la entrevista especifica algdin tipo de
estrategia metodoldgica que tienda a recuperar el “espiritu” del Conservatorio.
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ENTREVISTA 3

Fecha: 20/12/2013

Hora: 20,00 hs

Lugar: Concepcion del Uruguay, domicilio personal del entrevistado

Entrevistador: Gastdn Corazzini (las respuestas fueron escritas en formato digital y
enviadas por correo electronico)

Entrevistado: G.P., 40, masculino, Profesor de Piano en Escuela de Musica “Celia Torrd”
(Director de dos proyectos de Orquesta Escuela en C. del Uruguay, compositor becado
por Fundaciéon Antorchas)

Hola Gaston. Te contesto lo que puedo y en el orden que se me aparecen las
respuestas después de haber leido todo el cuestionario.

Como todo es un dato para vos, quiero decirte que yo dejé de tocar el piano
pensando que recién estaba descubriendo el comienzo de un oficio, y esto es algo que
aln sigo pensando. Asi que toda la etapa anterior estd inmersa, o mejor dicho
significada por las emociones mas que por la blsqueda y el desarrollo de una técnica.

La importancia de un maestro mio de aquella época pasada: yo siento que mi
maestro era, para mi y mi entorno, la “educacién y el saber” personificados en una
persona, un maestro fue la necesidad de conocer alguien que sabe el camino y la
“idolatracion” que fue parte del entusiasmo con el que vivi mi proceso de aprendizaje.

Pero no estoy en condiciones de evaluar el proceso de aprendizaje, primero
porque no soy planista, es decir no puedo hacer un andlisis sin haber cumplido un
objetivo concreto, no puedo juzgar una pelicula si no le vi el final; segundo porque no
tengo idolos pianistas porque no estoy en el tema del piano, si tengo idolos porque
hacen musica maravillosamente con el piano y también me encanta verlos tocar, pero
no los analizo como pianistas.

Escribo todo esto porque lef otra vez las preguntas y no sé qué responder!

Releo:
1. ¢Puede describir brevemente como fueron los inicios de tu aprendizaje del piano?
Tengo en la memoria haber descifrado la posicion fija del BEYER pensando que
todo era combinacion de dedos y de haber avanzado muy rdpidamente con todo el libro
por ese descubrimiento personal. También recuerdo que cuando me compraron el piano
ponia el reloj en la esquina del teclado y hacia HANON durante 1 hora ante la
admiracion de mis padres que ponderaban mi empefio; también recuerdo que mi
antebrazo pasaba por todos los tipos de dolores que he podldo experimeuur oon esa
pam de mi cuorpoll Hoy dia también considero ¢ ‘

hoy es salnr a correr por mi salud En otra etapa, 20 ahos después segul poniéndome
horarios con el fin de crear un espacio diferente dedicado a una causa noble.?

Por eso cuando me preguntds en la 12- no podria decirte cudles son las
herramientas bdsicas necesarias, porque si considero mi experiencia, valoro ese espacio
de dedicacion aunque no pueda decirte si aprendi algo especifico de piano en ese
momento.

%
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2. ¢{Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuviste
contacto en tu formacion, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Especifique en ambos casos)

Contesto esta porque estoy ensefiando piano pero te aclaro que Yo estiidiabs

lo que lleva a

objetivos diferentes y por lo tanto a un andlisis diferente.
Si puedo decirte, como habldbamos el otro dua, que con mus alumnos no
encaramos el plano de manera artfstica, ; ) é: :

Ces [ | ud; pero no puedo

comparar Ios valores de uno y otro, ni toda la diferente condicién que cada uno de las

dos maneras de hacer futbol demanda. Asi que no puedo comparar mi proceso con el de

mis alumnos.

3. &Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formé?

El recuerdo es el de mi profesora sentada al lado mio con un cuadernito de
anotaciones y yo pasando primero la obra de cabo a rabo para que ella compruebe si
habfa estudiado o no, y cudnto habfa estudiado. Luego el reto si no lo habia hecho, la
felicitacién si habia estudiado, o “bueno veamos” si no podia negar mi trabajo pero no le
alcanzaba para su pretensién. Luego mirada en detalle de distintas cuestiones pero
siempre comenzando por los errores de lectura de notas, siguiendo por el ritmo, luego
cuestiones de articulacion, matices, “toques” {que solo se referfan a una blsqueda de
timbre), luego el tempo, finalmente, y esto después de varias clases, tocarla toda
atendiendo a la comunicacion emotiva entre mi y quien me escucha. Recuerdo también
el constante llamado de atencién por la posicién del cuerpo y de la mano.

4. De los maestros de piano que intervinieron en tu educacion écudles caracteristicas
destacds y cudles criticds?

DEStaEd de mis dos maestras que tuve de piano, creo que se lo debo a ellas, o
por lo menos si estoy seguro que crearon el entorno para que esto sucediera, [a|

Les critico @ ambas que me trataron como un adulto desde los 10 afios. Digo
esto porque lo comparo hoyacémotdmyoamislﬂjos, ' no dejarfa que ellos tengan

adnbasoclooondhechodcdehuduomphonnmm&ovdu@nﬂmml

como me senti en aguel momento.

5. éHay entre tus maestros alguno que se destaque y al cual consideres de
importanda decisiva en tu carrera? ¢por qué?

afemba,conunmonﬁndewta uenomeawdnba
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6. Si hubo alguna mala experiencia con un profesor ¢se constituye en un factor a
tener en cuenta en tu forma de ensefiar actual? ¢por qué?

Lo que te comentaba de la carga de responsabilidad que mi cardcter aceptaba
pero que me peso, a la larga, hoy dia lo siento como un maltrato bien intencionado. Esto
hablando de mis dos profesoras de piano que mencioné. En mis otros estudios he tenido
muchas malas experiencias, como las tenemos cuando nos relacionamos en cualquier
actividad social, hablo de gente no capacitada para hacer su tarea, de gente
desinteresada por lo que hace, inoperantes, gente que no le interesa hacer las cosas
bien; pero nada particular ni especifico que pueda relacionar con la didéctica.

7. ¢Hay algin maestro que no sea pianista pero que es “modelo” a seguir en tus
préacticas docentes? ¢Podés especificar las razones?

; Y esto es para mi un "mode" mportante, tal
es asi que este en sistema de relaciones tengo incluido a mis hijos, mi esposa, mis hijos,
sobrinos, mis amigos y colegas, y veo que todos vamos creciendo con él.

Tanta gent

involucrada que transitan odos los niveles de cuanto analisis

particularidades que nos aparten.

8. ¢Hubo algin momento “crudal” o “de quiebre” en tu carrera? ¢de qué manera
influye este hecho en tu manera de abordar la ensefianza del instrumento?

9. ¢Hay alguna diferenda en los métodos de ensefianza que aplicds con respecto a
los de tus profesores?

10. éSe puede hablar de una ensefianza “tradicional” del piano y una actual més
“aggiormada”? ¢cudles son las caracteristicas distintivas de ambas?

Se puede hablar. Se habla.

11. {Cudles son los aspectos esenciales en los que basas tu enfoque de ensefianza?

12. Segin tu criterio, en el contexto actual ¢cudles son las herramientas bésicas que
debe adquirir/aprender un alumno?
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13, En r a los temas abordados en la entrevista {qué importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de piano y cuales considerds que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o0 “maestro” de piano?

*Los “descubrimientos personales” del entrevistado, por fuera de la clase, denotan su condicién
de autodidacta, su curiosidad epistemolégica

El entrevistado, si bien manifiesta haber abandonado la carrera pianistica justo cuando
empezaba a vislumbrarse como profesional, brinda apreciaciones I(cidas sobre el modelo
Conservatorio, en donde su relacién con sus maestros cumplimenta todas las expectativas de
logro de un modelo conductual de formacién artistica cuyo objetivo es lograr un instrumentista
virtuoso. En este sentido destaca una relacién diddica positiva con sus maestros de piano, y no
tanto con otros maestros de otras dreas.

Demuestra tener una observacion critica de sus experiencias y sus practicas, y capacidad para
organizar metodolégicamente un itinerario formativo, con lo cual indica su posicionamiento en
otro paradigma respecto al de su formacién.

Gaston F. Corazzini % 20 @iﬂ:\*ﬂ/
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ENTREVISTA 4

Fecha: 14/10/2013

Hora: 21 hs

Lugar (ciudad y sitio especifico): Concepcion del Uruguay, domicilio personal del
entrevistado

Entrevistador: Gaston Corazzini

Entrevistado: S.A,, 29 afios, masculino, profesor de piano en Escuela de Musica “Celia
Torra” (Licenciado en Musica de Cdmara, UNLa)

21. {Puede describir brevemente cémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?

Empecé a estudiar el piano porque estuve 4 afios haciendo érgano en la Escuela
de Musica, y no estudiaba nada, no sé si no me gustaba el repertorio o el profesor que
tenia no me motivaba demasiado. Mis papas me inscribieron a los 9 afios, porque querfa
estudiar musica, pero como no habia lugar en érgano — porque era la época en que
estaban de moda los teclados eléctricos —, empecé haciendo acordedn a piano. Pasaron
tres meses, y como hubo lugar en drgano, entré en la catedra y ahi pasé 3-4 afios que no
estudiaba nada, que no me parecia interesante lo que proponia el profesor, y es por eso
que estaba entre estudiar violin y estudiar piano.

Y bueno, empecé a estudiar el piano; y tuve la suerte de que ni bien empecé ya
lefa bastante porque estaba en Audio IV, porque cuando uno ni bien empieza y le
proponen un material de lectura eso es lo que dificulta un poco el poder tocar porque
no maneja el codigo musical. Como yo estaba avanzado en eso lo que me faltaba era
estar en contacto con el instrumento y hacerlo sonar y relacionar todo esto que habia
avanzado en el Audio y que al final nunca lo habia volcado en el instrumento.

22. é{Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Especifique en ambos casos)

Para mi creo que hubo elementos comunes. Me parece que lo que me tocé a mi

conG.C.oonA.G.yahonm&&mdmmnoﬁd_ehmeﬁamtndidona'

S uchs ptices, que creo ue si ahora e estdn poniendo en

23. ¢Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formé?

La tipica clase de piano me parece que... bueno, habia un programa, y eso me
parece que es la gran diferencia con el ahora,
En su momento habia un programa, y ese era el encuadre del cual uno no podia
moverse demasiado — eso fue en los afios '96, ‘97, '98. Yo y unos pocos chicos, éramos
los que quedabamos, los candidatos que nos ajustdbamos a eso, y la verdad que me

gustaba, lo disfrutaba, nunca sufri ni nada. Claro, la era musica clasica,
pero a mi la propuesta de la Escuela me

gustaba. ‘
Lo que me acuerdo de la tipica clase es que le profesor me comentaba en qué
consistia el programa, fotocopiaba el material, lo trataba de escuchar — aunque no era
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tan comin como hoy en Youtube escuchar todo y montdn de versiones — en esa época
le buscaba la vueita para tratar de conseguir en cassette o CD como para escuchar el
todo ya logrado de eso que iba a empezar a estudiar, y lo empezaba a resolver, y cuando
tenia unas péginas estudiadas de una pieza la llevaba, y ahi ibamos de a poco armando
el material,

La tipica clase. A ver... yo llevaba el material, por ahi el profesor indagaba qué
habia hecho yo para traer lo que habia traido, me escuchaba, y a partir de ahi
comentdbamos y proponia modificaciones tendientes a tocar mejor.

24. De los maestros de piano que intervinieron en su educacién ¢cudles caracteristicas
destaca y cudles critica?

Si bien hablé de una propuesta cerrada, en su momento yo no lo vivi asi. Por ahi
muchos de los otros chicos, éramos alrededor de 40 para 3 o 4 profesores de piano, tal
vez si no les gustd, y de hecho algunos dejaron, fuimos muy pocos los que seguimos...

Por ahi, mas que de los buenos recuerdos uno se acuerda de los malos (risas).
Particularmente cuando conocl a la profesora A.S. era interesante lo que me proponia,
pero no constataba si yo resolvia demasiado o no; es como que me daba la informacion,
pero no hacia un control exhaustivo si yo resolvia o se incorporaba, se asimilaba, o no.

Otra profesora a la que fui en su momento, M.5.G., me parecié totalmente
antipedagoégica, y si se quiere antihumana, por el hecho que hacia de la clase: la verdad
Gnica era la de ella y lo que el estudiante trafa no era considerado: Esta me parecié la
mads nefasta de las experiencias.

Y después con A.B,, ya en la Universidad de Lanus, se daba esta cuestién, por
ahi, de que ella insistia desde el principio en que no intervenia con la técnica, pero era
inevitable, si proponia ciertas cosas cuando uno estaba tocando en camara
indefectiblemente tendian a modificar la técnica, y por eso me parece que no habia una
relacién entre lo que ella decia y lo que era la practica después; en palabras era muy
ameno lo que ella decia — “al principio no me meto en la técnica, los dejo hacer” -y al
final, después de transitar todos esos niveles de musica de cdmara con ella, me daba
cuenta de que al final lo que ella decia, y sonaba bien, no se daba en la practica.

Con B.P me parece que ﬁm Ia mejor expeﬂendl en el sentido de que

vand quepouhl mlaschsesdelnstmmentosedaasbodeueelalumno
espmquebpmfmhmuelvaprécﬁamentetodo, € pare:

Otra cosa que podria agregar es que escucho que muchos profesores estando en
la misma Escuela de Musica, se quejan de la misma Escuela, y ellos, la mayoria, y yo
mismo, somos producto de eso. No estd mal la queja, porque todos tienen derecho a
hacerla, pero me parece importante si esa queja sirve para construir y ver qué hacemos
apartitde estoquemtantndicioml tan eumpemma En fin, hoto que much :

25. {Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? ¢por qué?

El primer profesor que tiene cada uno, no sé si lo marca, pero es el primer

contacto que uno tiene con el instrumento, y si le va bien evidentemente este profesor

hizo las cosas bien, o dentro de lo que se podia. Visto a la distancia, fue asi enpestos

primeros afios.

Gaston F, Corazzini 22 ne%o e Tesing




RD-

RD/fa

UCU - FCCYE — Profesorado de Enseflanza Superior Ao 2013

Después, con A.G., no sé por qué pero es como que la he borrado un poco, y
tengo mucho mas presente sin embargo a B.P.

Y después lo que me aporté Lanis es la musica de camara, o sea el piano
formando parte del estudio de la musica pero en funcién de un proyecto musical
compartido.’

26. Si hubo alguna mala experiencia con un profesor ¢se constituye en un factor a
tener en cuenta en su forma de ensefiar actual? ¢por qué?

Si, porque justamente de esas malas experiencias yo me agarro para tratar de no
repetirlas. Trato de no ser como esa profesora que te contaba que no condecia en Ios
hechos con lo que ella decia; tr X ecuente L hasta ¢

Y cuando tuve esa mala experiencia con M.S.G., esta versién verticalista donde
el docente, el profesor, el pianista, estd muy alld arriba y el estudiante muy por debajo,

que también se ve en otros espacios de otras carreras donde el docente no se pone a la
par del alumno, o se olvida que en algin momento estuvo en la misma situacién. Y
también se da, particularmente en las clases de instrumento, que mucha gente quiere
reproducir esto de que como tuvo la mala suerte de caer con una persona que lo
maltratd, considera que eso justifica que es parte de una buena formacién. Una persona
puede llegar a lo mismo si se lo trata bien, se lo acompaiia.

27. ¢Hay algiin maestro que no sea pianista pero que es “modelo” a seguir en sus

précticas docentes? {Puede espedificar las razones?

Yo soy bastante estructurado, asi que en el secundario hubo algun profesor cuya
clase tenian un inicio, un desarrollo, un fin, era coherente el desenvolvimiento de la
clase respecto a un programa que cumplia un trimestre, el examen era coherente con lo
que habia desarrollado. O sea un profesor del secundario seguro que si.

En Lanus, el profesor de sociologia, filosofia y estética — que ahora es doctor en
Filosofia — daba unas clases muy movilizantes, por ahi por el material con que
trabajabamos, que se hablaba mucho de filosofia pero de miradas de autores
latinoamericanos; era una clase organizada, el programa era coherente, el material era
coherente, no trabajaba con apuntes, si no que se iba al texto tal cual como fue
concebido por el autor... esto me parece interesante. Que a uno le costaba, se rompia la
cabeza, para entender a Kant, en su momento, a Adorno, etc.”

28. {Hubo algin momento “crucial” o “de quiebre” en su carrera? ¢{de qué manera
influye este hecho en su manera de abordar la ensefianza del Instrumento?

No se si de quiebre, pero es como un cambiar los objetivos, fue el hecho de que
yo venia con una formacioén de un profesorado en musica con especialidad instrumental
en plano, con esa cuestion solista, y a medida que fui conociendo me di cuenta que esa
carrera solista no era tan ficil; y también se dio que por pretender estar en el sistema
universitario quise hacer esto que era una Licenciatura en Musica de Camara. Segui
vinculado al piano pero ya desde una formacién hacia la musica de camara y no del
piano solista especifico.

No sé si un quiebre, mas alld de eso que ha habido después profundas
reflexiones sobre qué hacia... siempre me gustd la musica, me apasiond y lo voy a seguir
haciendo siempre, pero se han dado como rachas en las que he querido parar un poco y
focalizarme en otras cosas, porque me di cuenta como que la misica me absorbia
demasiado y me perdia de conocer otras cosas. Pero no un quiebre, sino etapas en que
hacia foco en otras cosas.
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Esto influyd en mi manera de abordar la ensefianza. Si hubiera terminado acé en
la Escuela y hubiera seguido con algin posgrado de la ciudad, nunca hubiera conocido el
enfoque de un pianista que se dedica exclusivamente a la musica de cdmara, y conocido
tan de cerca las problemadticas de los timbres, el repertorio de todos esos otros
instrumentos que tuve la posibilidad de conocer. Entonces, aunque no quiera, estos 3
casi 4 afios que me llevo hacer aquello, cuando escucho un chico con algo que trae a la
clase de piano me es inevitable pensar en otros instrumentos o en comparar con otros
instrumentos. Digamos como que esto me inundé de todo este conocimiento, que aflora
en las clases de piano aunque no sean de musica de camara. Me parece que es positivo,
porque acotar el piano a lo que el mismo instrumento produce, uno se puede perder el
aprovechar otras posibilidades que al pensar en otros instrumentos puede ayudar a que
el discurso musical fluya, se diga mejor, se domine mejor.

29. ¢Hay alguna diferencia en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con respecto a
los de sus profesores?

No sé si hay alguna diferencia, pero yo trato de no mostrar tanto; eso que
hemos estado hablando,

y uno no tiene que ir enseguida
“mird como me sale @ mi” porque por ahi es un poco frustrante mostrar, como una
actitud de “a mi me sale, y a vos no”, Esto lo hago como a lo tltimo si es necesario, pero
si no siempre trato de que el estudiante — sea adolescente, adulto o nifio - encuentre
por si mismo.

Algo'que recomiendo, me parece muy interesante, y que antes no se hacia
porque tecnoldgicamente era distintito, ESiESta delquslesclichien ol que eliosiestan
interpretando, sobre todo la posibilidad que tenemos de escuchar
montones de versiones de la misma pieza por musicos profesionales, estudiantes

avanzados, o estudiantes que recién empiezan.
Me parece también que esto ayuda a que el estudiante de musica no se sienta

solo, porque es tan sacrificado y dificil tocar un instrumento, que por ahi muchos chicos,
y mds en estas ciudades chicas, sienten que son |a oveja negra del grupo de amigos; por
eso ver, ese conmcto con chicos de otras partes del mundo, sea en Argentma 0 en otros

: 2 Mcmmeqmabhmoddﬁemposohadadommho
eso de que elprorfeorde instrumento se justificara pudiera destratar al alumno, de que
se lo tenia que llamar maestro, que era una persona como intocable, que todo lo sabia.
si tiene o no problemas,
porque si vamos a la realidad de lo que es la Escuela hoy, no es que todo el mundo va a

pretender ser pianista, ésos son los menos,
Por supuesto,

lo que yo mds quiero es trabajar repertorio musical, pero si me cuentan problemas trato
de escucharlos con respeto, y si puedo ayudar, trato de hacerlo.

. Cuando yo estudié
mm&ndummwmowahlmdhmwmoumpmunm
menospreciada, porque el piano es un instrumento tan solista, que me da la impresién
que pudo haber sido no muy bien visto hacer 4 manos; mas alla de eso, arecs

Se da muchisimo de que muchos docentes de instrumento no tocan, y eso me
parece nefasto, porque como un profesor de instrumento va a estar o clase de §igo

Gaston F. Corazzini 24 Te;




RD/dt

RP

CMP

RMP

UCU ~ FCCyE - Profesorado de Ensefanza Superior ARo 2013

que resolvié hace 15 afios, pero que ya no hace; el docente por sobre todo debe estar

ahi dominando y pudiendo hacer de sobra lo que le propone al alumno.

30. ¢Se puede hablar de una ensefianza “tradicional” del piano y una actual més
“aggiornada”? ¢cudles son las caracteristicas distintivas de ambas?

Me parece que si. La diferencia podria estar en esto: en la ensefianza tradicional
habia un programa inflexible, no estaba esta posibilidad de practicas de ensamble de
instrumentacién — y ahora si, no sélo acé por lo que he estado hablando con otros
conocidos, y es como que fa musica de conjunto estd mds incluida y mds considerada.
Esto de considerar los cifrados, que antes era algo que estaba totalmente desvinculado
de la clase de piano académico.

Ahora los estilos estdn mucho mds préximos, y el pianista de misica clasica
incursiona en el jazz, y el de jazz si o sl me parece que ﬁene que tener en algun
momem:o una formack’m de musica clésica Lo thora. ho

- lgualmente
eso pasa parucularmente aca, no sé en otros lugares. Igualmente como las instituciones
de formacion musical estan cada vez mas vinculadas a la universidad, y como la
universidad genera todo esto, me parece que el que no quiere modificar, ya es porque
decidié no modificar determinadas précticas.

El conocimiento esta tan en internet, y en muchos lados, que me parece que
todo se ha vuelto mucho mas flexible, y se debe tender a una practica no sé si mas feliz,
pero menos frustrante.

El Conservatorio como tal buscaba un determinado producto, un determinado
musico con determinadas caracteristicas: que domine la lectoescritura, que maneje un
repertorio académico. Ydam,losquénoselmtabaa&mnmvaesefomm
quedaban afuera; por eso también tan pocos agmados tanta gente que estudia por
fu«a de las instituciones.

31. ¢Cudles son los aspectos esenciales en los que basa su enfoque de ensefianza?

Basicamente . Me
parece fundamental. Si bien para concretar una pieza hay que mover los dedos para
mover las teclas para producir sonido, mas alld de eso

—no era lo mismo el piano del 1700 que el del siglo XX —,
si no me parece que queda un poco acotada la practu:a musical;

a5 muy decirles “esto te tiene que sonar asf o asd o en

32. Seguin su criterio, en el contexto actual ¢cudles son las herramientas bésicas que
debe adquirir/aprender un alumno?
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Las herramientas basicas no van a ser las mismas para un chico que recién
ingresa que para uno que estd terminando el Trayecm de Nivel Basico.
Bésimmente, : : :

Digamos, que lo

Me ha pasado que he propuesto un material que termina no gumndo, y ahif |

Es tan dificil la practica musical, que si encima

uno le ofrece un material poco atractivo me parece que es peor...
por ahi antes es como que se

%ﬁm , “esto, esto y esto y de ahi no te podés salir”, y/ahora todo es mucho mas

33. En relacién a los temas abordados en la entrevista {qué importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de piano y cuales considera que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o0 “maestro” de piano?

Si tiene importancia, pero uno puede tener conocimiento de determinadas
précticas, pero va a estar en uno también si, sabiendo que esas practicas dan resultado,
quiere apropiarse de ellas o no. Y apropiarse implica estudiar, capacitarse, y no sé si
todo el mundo estd dispuesto a hacerlo.

Las caracteristicas tienen que ver con
porque una persona que estd dando

clase de instrumento pero jamds escucha musica en su casa, que estd totalmente
desvinculado de la musica cuando va a dar la clase me parece que no sirve.

_ , no eso de qu “toque, y yo hice hasta donde pude
sino que se considere parte de esa produccién que ests sonando, involucrarse,

No es lo mismo una estudiante ama de casa de cuarenta y algo de afios que va estudiar
el piano que un chico adolescente todo el tiempo para estudiar y con otras energias.

s, lo dlgo pero no ando persiguléndolos
como por ahi se hada antes, que se los enjukiaba si no habian estudiado, se los ponia en
evidencia. Teng ‘ : - O Ne n estc
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0. Hago lo que puedo con

lo que tengo.

*La especializacién en Masica de Cmara del entrevistado le hace reflexionar sobre cémo esta
préctica también se constituye en un dmbito de apropiacién del instrumento mas que de

aplicacién.
* Es interesante observar cémo el Entrevistado describe en detalle un tipo de clase més

estructurada, organizada metodoldgicamente, implicando una contraposicién con las de
Instrumento

Alo largo de la entrevista se observa una insistencia de parte del entrevistado a comparar el
curriculum de antes (ide los afios “30!) con el actual: Ia primera una propuesta cerrada, inflexible,
circunscripta a la mésica clasica, y con foco en la formacién de un pianista solista; y la segunda
mas flexible y que incorpora algunos elementos de otras estéticas musicales de la misica
popular, y que incorpora practicas de conjunto en la clase.
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ENTREVISTA S5

Fecha: 01/10/2013

Hora: 9,30 hs

Lugar: Concepcion del Uruguay, Escuela de Mdsica “Celia Torrd”

Entrevistador: Gaston Corazzini

Entrevistado: C.A., 41 afios, femenino, profesora de piano en Escuela de Mdsica “Celia
Torra”

1. ¢Podés describir brevemente cémo fueron los inicios de tu aprendizaje del piano?

Tenia cuatro o cinco afios, en las vacaciones de verano, cuando ibamos a la casa
de mis abuelos, que vivia mi tia, que tenia un piano. El mismo piano que yo tengo ahora.
En ese piano yo empezaba a tocar con un dedo, y ella me ensefiaba canciones, por
ejemplo: tamboril chino. De ahi, la tipica costumbre de clase media argentina, “si tocds
tres notas, vaya a estudiar plano”. A los cinco afios empecé a ir a lo de una profesora, y
después la Escuela de Musica. Todo empezo en el ambito familiar. Y en la Escuela de
Musica cal cuando terminé la primaria. Vine porque mi papa, que toca el violin, se daba
cuenta que en Conservatorio privado la ensefianza era un poco superficial. Y no habia
venido antes a la Escuela porgque yo no queria, porque habia escuchado que ensefiaban
flauta dulce y a mi esas cosas no me interesaban’,

2. ¢Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuviste
contacto en tu formacion, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar?

Hubo diferencias, en todo hubo diferencias. Lo Unico que puedo decir que
tengan en comun es el vinculo con la profesora. Con mi primera profesora tenia un
vinculo muy famillar, muy de madre; y aqui también los profesores que me tocaron me
trataron como a un hijo, y me encarifié.

Pero no metodoldgicamente, con cuestiones técnicas que nadie nunca me habia
dicho; nadie me dijo hasta que llegué aca que habia una cuestién de peso, relajacion, y
todo lo que sabemos. También yo no tenia ese tipo de problemas, la mano es lo que
menos me corrigieron porque naturalmente tenia una buena postura, Pero en el
conservatorio privado nunca tuve esa carga de la técnica, y en cuanto a la lectura
tampoco. Aqui aprendi lo que significaba sobre todo ritmicamente; las notas ya las
sabia, tenia una buena lectura a primera vista, pero ritmicamente nunca habia prestado
atencion como se resolvia una corchea, un tresillo y demas, pues hasta ese momento
diria que el ritmo me lo aprendia de oido, pues era la manera de ensefiar en el
conservatorio: el que tenia oido, iba mds rapido, y el que no, tocaba cualquier cosa®,

3. &Cudl es tu recuerdo de la “tipica” clase de plano en la Escuela de Mdsica?

Los tiempos han cambiado y uno se ha adaptado. Ahora a mis alumnos les tengo
que ensefiar las partes en clase. En esa época, y especiaimente de mi parte porque era
muy curiosa por leer — mis tardes favoritas era encontrar un libro viejo de musica en
casa y ponerme a leer para ver cémo sonaba esa musica — por eso cuando venia a clase
la parte ya me la sabia, es decir la lefa. Entonces el trabajo de la profesora era cémo
resolver un pasaje, o cuestiones musicales que cuando uno es chico no les da ni cinco de
bolilla, como hacer un salto y que salga mds preciso... mas bien cuestiones técnicas que
yo nunca habia trabajado’.

4. De los maestros de piano que intervinieron en tu educacidén. ¢Cudles
caracteristicas destacas y cudles criticas?

C.M. fue “Ia” maestra de piano que tuve. Pero debo reconocer que tuve un paso
previo muy importante en la Escuela que fue M. |. S., que se desempefiaba como
ayudante de catedra.; era una profesora mucho mds minuciosa que la propia C.M., ella
era la que me hablaba horas de la cuestion del peso, que me observara la mano, etc/Ese
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paso fue muy importante, me sirvié muchisimo haber estudiado un afio con ella. Podria
haber continuado con ella, pero sucedid que vino P. M. a ensefiar, y como era un gran
pianista “vamos todos a estudiar con él”. Yo tenia 14 afios, y fui una o dos clases él., y no
entendi nada, no era el profesor para una nifia de 14, pues era muy “volado”, por las
obras que daba para estudiar... Entonces C.M. me rescaté y me dijo que vaya a estudiar
con ella. Bueno, con C.M. todos sabemos lo que es (risas). Ella nos marcd, esa manera de
ensefar tan gréfica y gestual que te deja marcado.

Y bueno, también la mismisima A. G., hay cuestiones técnicas que con C.M. no
aprendi, o ella no profundizaba, pero si con A.G.. A A.G. quizds no la aproveché como
hubiera tenido que hacerlo, porque en aquella etapa ya habia decidido no ser pianista y
me estaba dedicando a otra cosa, pero muchas cosas corporales y de toque las entendi y
empecé a tocar mejor”.

5. ¢Hay entre tus maestros alguno que se destaque y al cual consideres de
importancia decisiva en tu carrera? ¢Por qué?

Decisiva no sé, porque todos han dejado un poco y todos de manera diferente.
Toda la cuestién técnica y de conectarte con el instrumento lo aprendi de A. G.. El dnico
que no dejé nada es L.R., cuyo Unico recuerdo es que preparé el Gltimo examen que di
acd con él, pero fue una relacién neutra y casi negativa; fue un profesor que no me dejo
nada, pero sl C.M. ysi M.L.S.

6. Si hubo alguna mala experienda con un profesor, é{se constituye en un factor a
tener en cuenta en tu forma de ensefiar actual? ¢{Por qué?

Quizas mi experiencia con L.R. es lo mds negativo, parﬂcularmente por la
“intrascendencia Recordarés que un profesor (R D. ) nos decia que |a ensef es urn

> UNo se conecta Jar o aprende PeroconLR.nomeoonecté
jamés fue la nada misma, y no recuerdo ninguna Indiwcién técnica u otra cosa que diga
que me haya servido. Mis alumnos que me odien © me amen, pero que no sea la nada;
tengo alumnos con los que no me conecto y en realidad detesto darles clase porque es
la nada, porque no sé qué hacer. Lo que quiero es evitar ese tipo de clase anodina en la
que al tipo no le importa y a mi no me importa.
7. Hay algin maestro que no sea pianista pero que es modelo a seguir en tus

préacticas docentes? ¢ Podés especificar las razones?

El maestro ideal es por ahi la mezcla de todos los profesores que uno ha tenido.
S. B. es un tipo que me ensefid a tocar (el violin), pero no sé si es un modelo de maestro
porque tenia sus mafas, igual que el maestro H.C. (también de violin) que ha sacado
concertista que tocan en todas partes del mundo, pero ¢es un modelo?, no sé, algunas
cosas si. Me ha gustado mucho P.S., a quien conoci hace poco en un curso, su manera
tan minuciosa y a la vez tan desestructurada, tan relajada. Las clases de C.M, también
eran relajadas cuando estaba de buen humor, y eran buenas clases, uno se sentfa bien, y
lo mejor que tenia es que uno tenia unas ganas furiosas de tocar.

Si uno pudiera mezclar todas esas pequefias cosas seria el maestro ideal®.

8. ¢Hubo algin momento “crucial” o de “quiebre” en tu carrera? ¢{De qué manera
Iinfluye este hecho en tu manera de abordar la ensefianza del instrumento?

Momento crucial es cuando empecé a estudiar en la Escuela de Musica. Yo que
crefa tocar mucho me di cuenta que no sabia tocar nada. Otro momento crucial fue
cuando fui a la casa de S. B,, y yo que crela mds o menos tocar algo. Un poco fue
también la primer clase con A.G. porque no tenia “peso”, esto y lo otro... Esos son
momentos cruciales, que cuando uno cree venir mds o menos bien aparece otro y de te
da un mazazo, en el buen sentido, un golpe de realidad. En mi ensefianza esto influye
cuando aparece un alumno que cree saber cosas, y de repente uno tiene que decirle,
uno tiene que pensar el como le digo, qué tiene que empezar a corregir. Me pasa con los
del profesorado, por ejemplo aquellos que vienen de un conservatorio privado; como
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decirles todo lo que tienen que corregir y hasta donde, qué cosas deben modificar y
cuales debo dejar pasar; ése es un momento importante: “cémo hacer”.'®

Y otro momento importante es cuando el alumno tiene que hacer un salto de
calidad y hay que largarlo para que vaya a estudiar con un profesor mejor; son momento
en que uno tiene que ser un poco mas humilde y darle un consejo que le valga la pena'’.
9. ¢&Hay alguna diferencia en los métodos de ensefianza que aplicds con respecto a

los de tus profesores?

Creo que si. Creo que mas ha cambiado el momento que nosotros. Por ejemplo,
yo traia las cosas leidas, y el que no las traia “vuelva a su casa y trdigala estudiada”. Eso
nosotros no lo hacemos, bdsicamente porque creemos que si no, no vuelven mds; o
vuelven pero van a llegar a fin de afio con nada cerrado. Es como que apuntamos para
otro lado, es como que ha bajado el nivel de exigencia respecto de lo que haclamos
antes.

Pero por otro lado, quizés en resultados finales logramos mds cosas; digamos,
los alumnos no serdn para ir a rendir un examen al Conservatorio Nacional de décimo
afio, pero por ejemplo: acordamos que un alumno estudie una parte de un minué de
Bach para la préxima clase, aunque yo sé que no lo va a estudiar, porque los chicos no
son como los de antes, es otra sociedad son otros chicos, cundo viene me tomo el
trabajo estudiar con él de acd a acd y le digo que la repase, los mejores alumnos que
tengo la repasan durante la semana, la tocan, entonces mantuvieron ese trabajo y asi
sucesivamente. Nosotros que tenemos 4 audiciones en el afio, en cada audicidn ellos
pueden tocar algo que les costé dos meses aprender, entonces a fin de afio en lugar de
tocar una tocan cuatro piezas. Esto me parece que es un saldo mds o menos positivo,
ahora bien, estan para ir a tocar a la Berkley, no, con ese trabajo no van a la Berkley,
pero es lo que hay.

10. {Se puede hablar de una ensefianza “tradicional” del piano y una actual més
agglornada”? {Cudles son |as caractedsﬂcas dlstlntivas de ambas?

Creo que en esto de 1os m carar el estudio, si. Ahora, en la técnica no.
Técnicamente no sé si esté todo Inventado qulzés en algun otro lugar, en Europa, se
estdn desarrollando técnicas que no tengo la mds pélida idea, pero hay cosas que me

RD/dt |ensefiaron mis profesores que no cambian, y no creo que cambien, porque son cosas
que ya estdn probadas que funcionan. En ese sentido hay cosas que no las cambio.”

Otra cosa distintiva de ahora es el repertorio, que habia obras que cuando
nosotros estudidbamos eran tabd (como Para Elisa de Beethoven, y ahora el alumno

viene con lo que viene y uno le busca la vuelta; antes, obras que eran adaptaciones,

i inol, creo que hemos superado ese prurito. Lo mismo con la musica popular, cuando era

chica jamds escuché que alguien tocara un tango o una zamba, salvo que fuera de
Ginastera o de algun compositor respetable. Y ahora se escucha de todo en las
audiciones. Eso si es un cambio fundamental, porque vos entre tanto jazz, entre tanta
cosa, slempre podés mechar algo... no imponer, “no, eso aca no se toca”.
11. {Cudles son los aspectos esenciales en los que basés tu enfoque de ensefianza?
Ensefio dos instrumentos a chicos de mas o menos la misma edad, y noto que
los enfoques son completamente diferentes en ambos. El enfoque del violin es
puramente técnico, en el piano yo jamas me puse a estudiar la técnica, salvo cuando
haciamos escalas por obligacion, se estudiaba la técnica dentro de la obra y esto es lo
que yo repito por generacion. En el violin estudias técnica, y de vez en cuando una obra,
incluso los mismos alumnos piden, por ejemplo, tocar una escala, eso jamds lo vas a
encontrar en un alumno de piano. Creo que son particularidades del instrumento, o ya
es una tradicion tan, tan vieja, que es como que se mantiene, funciona asi. Yo no sé sien

cTR | 3lgun lugar se ensefia la técnica pianistica fuera de la obra. Veo que el pianista es un
estudiante de obras. Entonces, es como que me enfoco de manera diferente en los dos

instrumentos, en el piano vos te enfocas en la obra, y en la obra buscas las cosas que
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tiene que resolver el alumno. Y como todos los alumnos son distintos, a todos les cuesta

distinto. Es como un médico, el alumno se sienta y ves qué le hace falta, y a todos le

faltan cosas distintas.

12. Segun tu criterio, en el contexto actual, ¢cudles son las herramientas basicas que
debe adquirir/aprender un alumno?

Cada dia me convenzo mads que la técnica lo es todo. Viste eso de “tocd con el
corazén”, pero los musculos son los musculos, yo no he encontrado una manera de que
la musica no me pase por la cabeza ni por lo dedos. La técnica lo es todo, si vos no tenés
la manera de hacerlo, es muy dificil. Y esto lo entendi tocando el violin, porque es un
instrumento que sin técnica no se toca, y eso no lo digo yo, lo dicen los grandes
violinistas. Si a un alumno le das herramientas para que domine. Por ejemplo: hoy el
Arroz con Leche lo puedo tocar sin estudiar, pero un preludio y fuga de Bach tengo que
sentarme a estudiar, y ni hablar si lo tengo que tocar en pUblico; bien, hay gente que ese
preludio de Bach es lo que hoy yo al Arroz con Leche. Entonces ssempre hav a!go que
uno tlene que supetar S B. me decia algo muy lmpommte, que | estudio de

Fac Eso es Io que te va E] abrir el universo de Io que vOs quueras hacer' dspués

expresate como quieras.'*

13. En relacién a los temas abordados en la entrevista, ¢qué importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de piano y cudles considerds que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o0 “maestro” de piano?

Todos somos A.G.. Todos somos producto de lo que recibimos de los maestros.

Uno se pone a buscar y a buscar. Todos buscamos algo mejor de lo que recibimos, pero

es muy dificil escapar de todo lo que recibié. Ahora, en uno esta tratar de ser mejor o

decir soy lo que soy, y al que le guste, bien, y al que no, no. Si uno es un profesor

honesto consigo mismo, en el sentido de que piensa su préctica, cuando un alumno
fracasa, o se va, 0 no consigue lo que quiere, uno no se siente bien y enseguida se echa
la culpa, se cuestiona un montdn de cosas. La honestidad de uno es ver dénde puedo
camblar, peto te repito es dificil salirse de quien uno es. Y como decia R.D, uno no

v ' no sab @ no cree, él, si bien fue un profesor rigido, era

coherente €on su pensar, era todo honestidad 1

* Ingresa a la Escuela de Musica con un contacto previo con el instrumento de aproximadamente
7 afios. Se aprecia una diferenciacién entre la ensefianza en Conservatorios Privados y la Escuela
de Mdsica “oficial”: aguella mas superficial, y ésta més sistematizada donde tarde o temprano
habfa que “caer” para estudiar mas seriamente.

® Pone énfasis en la decodificacion y comprensién de la lectura ritmica en contraposicién a una
apropiacién “de oldo”; en procesos de desarrollo de la técnica planistica tomando conciencia de
la postura corporal, relajacién, peso del brazo y “demds”

Toes tengo que ensefiar las partes en clase”. Denota cierta resignacion a realizar esta tarea y
una compartimentizacion de Iz ensefianza.

" Nombra a 3 profesoras, la segunda es a la que otorga mayor importancia, aunque reconoce que
la primera y la tercera fueron méas minuciosas y metédicas en su enfoque. {Por qué la
entrevistada otorga tanta importancia a la manera "gréfica y gestual que te deja marcado” de la
21 profesora?

? Ateniéndonos a las apreciaciones de la entrevistada en este apartado, el maestro ideal serfa
aquél que, siendo un experto ejecutante, ensefie a dominar la ejecucion del instrumento, en un
encuadre pedagogico en donde el cardcter del maestro no interfiera con la ensefianza, con
acciones tendientes a la formacién de un concertista. Este modelo hace referencia més bien el
paradigma de la Ensefianza Tradicional.

w,Los momentos cruciales a los gue refiere la entrevistada denotan una apropiacién de los
mecanismos de ejecucién instrumental mas bien acritica por parte del alumno, y por otro lado
muestran un paradigma o modelo de ensefianza basado en la figura contenedora del maestro,
donde el modelo es su propia “escuela” y metodologia. En este contexto al cambiar de “escuela”
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(planistica) es necesario “un golpe de realidad” que decida al alumno incorporarse a la nueva
escuela y sujetarse a un nuevo maestro,

Un Modelo de ensefianza/aprendizaje mds critico deberia preparar al educando para estos
“golpes de realidad”. La reflexion sobre los modos de apropiacién permiten tomar conciencia de
un proceso dialéctico y espiralado que incluye cambios de maestros, de enfoques de ensefianza,
de escuelas estilisticas, etc.

 Expresiones como “largar” al alumno, y “ser un poco mas humilde” denotan una marcada
asimetrfa docente/alumno, en donde el alumno (sobre todo los “buenos” alumnos) es una
especie de propiedad del maestro,

' La apreciacién de la entrevistada no denota un cambio metodolégico, sino mas bien una
adaptacion al contexto. Si el contexto fuera otro, por ejemplo el Conservatorio nacional, o la
“Berkeley” seguramente reproducirfa un modelo pedagégico similar al de sus maestros, Mas que
proponer acciones metodoldgicas aiternativas, parece resignarse a la realidad proponiendo
acciones de contencién como lo de las audiciones.

" La entrevistada hace referencia a la técnica en términos de resultado, pero no a los “métodos”
de apropiacion de la misma. Por otro lado, su postura respecto a la ensefianza del piano en
comparacién con el violin denota un anlisis més bien acritico de la situacién (se acepta el hecho
porque viene de antes y se transmite de generacién en generacién).

' La entrevistada destaca por sobre todo la importancia de la técnica, pero no hace referencia a
alguna herramienta basica para tal fin. Por otra parte, jentendié que la técnica lo es todo tocando
el violinl: en esto se puede leer que el aprendizaje del violin fue més metédico, y por lo tanto
tiene més claro qué pasos o secuencias seguir.

* No hace referencia a la importancia de la formacién pedagégica del profesor de piano. Una
apropiacién mas bien acritica e irreflexiva lleva a reproducir el modelo. Habla de honestidad,
posicionamiento y fracaso escolar... pero no especifica acciones o posicionamientos pedagégicos.

[ Hay una recurrencia generalizada en torno a la palabra o concepto “Técnica®
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ENTREVISTA 6

Fecha: 24/10/2013

Hora: 20,00 hs

Lugar: Parana, domicilio personal de |a entrevistada

Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron escritas en formato digital y
enviadas por correo electronico)

Entrevistado: C.F., 41 afos, femenino, profesora de piano en Escuela de Mdsica
“Constancio Carminio” de Parand

1. ¢Puede describir brevemente coémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?
A la edad de 5 aflos me ensefié a tocar mi abuela paterna. Luego entré en la

Escuela de Musica a los 7 afios, creo...

2. ¢Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Especifique en ambos casos)

Encuentro elementos comunes en los maestros que tuve, todos abordaban el

conocimiento musical a través de la lectura. Una vez que trascendia la lectura se podian

abordar otros aspectos como el sentido musical o la expresividad.

3. ¢Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formé?

Tengo el recuerdo del perfume de mi profesora mezclado con el olor de la

madera del piano. Cuando llegaba al horario de mi clase habia otra nifia tocando, y tenia

RD+

que esperar, tengo la impresién de que las dos clases semanales eran cortisimas, y que

mi profesora destacaba siempre mis logros, y me volvia a casa muy contenta conmigo.

Cuando terminaban las clases y llegaba la fecha del examen iba a la casa de mi maestra a

tomar clases en su viejo piano, donde se apoyaba un portarretrato con la foto de su

marido fallecido y Arthur Rubinstein

4. De los maestros de piano que intervinieron en su educacién ¢cuéles caracteristicas
destaca y cudles critica?

RD+

Destaco la entrega y el amor, la dedicacion fuera del horario de clases, el

incentivo permanente y el abrir posibilidades de crecimiento.
Critico la vision cerrada de valorar sélo la musica cldsica, y el desconocimiento

cmp

total de otros lenguajes musicales, asi como también de sus artistas, incluso pianistas

(igenialesl) de diferentes géneros como el tango, el folklore o el jazz, por ejemplo

5. lHay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? {por qué?

Creo que la maestra que mis Impomnda le doy en mi formacuén plamsuea fue

G.R., porque me 2 ar mi ; - ml : '

Y harme Plenso que
mportantes, 310 de mi abuela Susana, sin
deliric de Pancho Manuelle, de

a dedicacién de Eh idelsohn, i
Gradela Reca it ]

6. Si hubo alguna mala expeflenda con un ptofesor l.se oonstltuye enun factor a
tener en cuenta en su forma de ensefiar actual? ¢por qué?

RD-

Tweunanulaexpeﬁenaacuandoingreséalaescudademmlaconum

maestra cansada jue me pegaba con la blrome en d "dedo equivoado"’“ !

aring IParecealgo tan elemental!
7 auay algin maestro que no sea pianista pero que es “modelo” a seguir en sus
précticas docentes? ¢{Puede especificar las razones?
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Tuve un profesor en la secundaria muy carismdtico y apasionado con la Historia.

aHo alglin momento “crucial” o “de quiebre” en su carrera? ¢de qué manera
influye este hecho en su manera de abordar la ensefianza del instrumento?
para dedicarme a las artes plasticas

0 a la prictica del arpa en la adolescencia, supongo que
— Yen esta

etapa.
9. {Hay alguna diferenda en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con respecto a
los de sus profesores?

Si, claro, frabajar rif

10. ¢Se puede hablar de una enseﬂanu “tradicional” del piano y una actual mas
“agglornada”? ¢cudles son las caracteristicas distintivas de ambas?

La ensefianza “tradicional” del piano marca un camino llnealyatnnsihdov
eguro, ueoslafbrmadéndeun inté T

12. Segin su criterio, en el contexto actual {cudles son las herramientas basicas que
debe adquirir/aprender un alumno?

€oh un buen sentido ritmico, un buen fraseo y una buena base técnica de
escalas y acordes, sumado a la independencia de ambas manos,

13. En relacion a los temas abordados en la entrevista {qué Importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de piano y cuales considera que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o “maestro” de piano?

Creo que

RMP

; no se puede aprender a ser

profesor solo en la universidad.

'8 La entrevistada refiere aqui la convivencia, en la misma Institucidn, de profesores dedicados,
comprometidos en el tiempo con sus alumnes, y con claras intenciones de estimularios en su
carrera; y, por otro lado, de profesores no comprometidos con su trabajo y que sélo “marcan
errores” en sus alumnos,

' Esto me recuerda un discurso aceptado y arraigado en las Escuelas de Mdsica respecto a una
dedicacién exclusiva al instrumento desde nifios, y que no hay perder el tiempo si se quiere
“hacer carrera”. Esta forma de pensamiento tiene asidero sélo sl el modelo de ensefianza
persigue como objetivo exclusivo la formacién de concertistas virtuosos de Piano.

' Esto indica, desde una visién kuhneana, la presencia de “anomalias” en el paradigma, en donde
hay cosas ya probadas y cerradas que funcionan, pero que a la vez no dan respuestas desde ese

lugar a nuevos enfoques y abordajes estilisticos
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' Es clara en su sintesis hacia qué objetivos apuntan los contenidos. Pero al referirse a fraseos y
sentido ritmico necesariamente implica el abordaje de algin tipo de repertorio, que la
entrevistada no aclara cémo va a ser “negociado” con el alumno.

La entrevistada no refleja en su discurso tener conflicto con la formacion recibida de sus
maestros, pero se muestra comprometida a no reproducir el mismo modelo de ensefianza
(puesto que de aquellos rescata mas bien modelos actitudinales), interesada en adaptarse a los
requerimientos de los nuevos alumnos y expresando la incertidumbre que esta tarea implica,
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ENTREVISTA 7

Fecha: 03/12/2012

Hora: 14hs

Lugar: Ciudad Auténoma de Buenos Aires, domicilio personal del entrevistado
Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron grabadas en formato digital y
enviadas por correo electrénico)

Entrevistado: J.P.M., 35 afios, masculino, profesor de piano (formacion bdsica en Escuela
de Musica “Celia Torrd", egresado del Conservatorio Manuel de Falla de buenos Aires y
con Maestria en Universidad de Porto Alegre, Brasil)

1. ¢Puede describir brevemente cémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?

Mi mama toca el piano, y mi relacion con el piano empezé jugando, tocando de
oido lo que escuchaba de mi mama. A los 5 afios comencé un taller musical, en el que no
se tocaba plano, donde haciamos canciones, ritmos, utilizando instrumentos de
percusion. A los 8 afios empecé a estudiar el piano en forma un poco mas metddica, fue
un primer quiebre en relacion al estudio.

2. ¢Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Especifique en ambos casos)

Lo que tuvieron en comin todos los profesores con los que tuve la “suerte”,
digo la suerte de verdad, de aprender fue que siempre les gustaba lo que hacian, lo cual
es crucial para la ensefianza, no eran musicos frustrados que tuvieron que ensefiar, sino
que se dedicaban a lo suyo con amor, con pasion. Este elemento en comin no sé si es
metodolégico, pero le da una impronta muy fuerte a la persona que esta ensefiando.

Otro elemento en comin era que ponian mas de relieve la musica que el
dominio técnico, de resolver siempre por el lado de lo musical.

Y diferencias, claro que las habia, porque cada uno me ensefié en diferentes
etapas®.

3. &Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de plano en el instituto en el cual se
formé?

Me formé en dos Institutos. El recuerdo de la tipica clase de piano es que la
clase comienza y termina a partir de ir trabajando sobre contenidos que estdn en el
programa, donde uno elige las obras dentro del programa, a saber: un compositor
clasico, un romdntico, un estudio, un argentino; se trabajaba sobre eso, pero no habia
opcion del alumno de elegir yo quiero tocar un tema de la pelicula “Piratas del Caribe”,
por decir un ejemplo, no, ya habia un programa establecido. No estoy haciendo un juicio
de valor, sino decir como era; se trabajaba siempre sobre eso. Y el tema es que, y aqui si
creo que puedo hacer una critica, quedaba excluida la parte de creatividad, si bien
cuando uno interpreta pone la creacién en juego, pero la creatividad de apropiarse del
lenguaje musical, del pianismo, para improvisar; eso si quedaba excluido en la formacién
académica,

La clase tipica seria qué estudiaste para hoy dentro de lo que estaba
programado, se marcan errores o posibles caminos para abordar una obra; y bueno, se
trabaja sobre eso.”

4. De los maestros de piano que intervinieron en su educacién ¢cudles caracteristicas
destaca y cudles critica?

Esto de ponerme en juez de mis maestros, no sé, no sé addénde apunta la
pregunta. Como ya dije creo que todos fueron maestros porque se preocupaban porque
el alumno, en este caso yo, mejore. Cada uno tenia su personalidad, con algunos me
llevaba mejor y con otros no. No tengo una critica marcada sobre qué cgsas
intervinieron en mi educacion a partir de las caracteristicas de ellos.
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5. ¢Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? {por qué?

Creo que cada maestro que tuve en su momento se destacé por algo. .
; hay alguien que aboné esa tierra, que regé y finalmente surgié el
1ardin, por poner un ejemplo pavo. Pero en definitiva es eso, hay un trabajo que viene
ho tiempo aty : pL erecer, porque que un maestro a los 7 afios
nos haya enseﬁado a llevar un ritmo lnterno, por ejemplo, ya es muy loable, tanto como
alguien que nos indique, mejor dicho nos abra la conciencia, a la interpretacién de una
sonata de Beethoven, son dos ejemplos igualmente importantes.?
6. Si hubo alguna mala experiencia con un profesor ¢se constituye en un factor a
tener en cuenta en su forma de ensefiar actual? ¢por qué?

Si, claro, siempre de una mala experiencia se aprende. El tema es que lo que
para uno fue una mala experiencia, para otro alumno quizds no lo fue. Hay alumnos que
necesitan ser mas estimulados, otros que, por el contrario, necesitan que se les aprieten
las clavijas para que rindan mds. Asi también es como funciona uno, la relacion de cada
uno como profesor se va creando con la persona, con el alumno, no hay un estandar,

Respecto a los factores a tener en cuenta, creo que si los hay, pero no podria
especificar bien cuéles son.”

7. (&Hay algiin maestro que no sea pianista pero que es “modelo” a seguir en sus
précticas docentes? {Puede espedificar las razones?

Si, hay maestros que son modelos, e incluso maestros a los que uno dice “me
gustaria llegar a generar esto en una clase”, eso positivo que genera un maestro en uno
poder transmitirlo también; eso se da también a veces a partir de leer un libro. Sin
dudas, hay maestros que no son pianistas y los tengo como modelo.

Pero la diferencia entre un maestro que no sea pianista de uno que sea pianista
es que no es lo mismo dar clases en un aula frente a un grupo, que una clase de piano
que se da para una persona, dos a lo sumo, y eso es diferente, hay personas que se
llevan muy bien con la transmision de conocimientos para un grupo reducido, y hay
gente que puede llevar a cabo una clase numerosa y es esa cosa mas teatral en lo que se
destacan mas.

8. ¢Hubo algiin momento “crucial” o “de quiebre” en su carrera? ¢{de qué manera
influye este hecho en su manera de abordar la ensefianza del instrumento?

Si, esta lieno de momentos cruciales y de quiebre.

ya sea en una carrera y en cualquier cosa de la vid

Y de la manera que influyen estos pequefios quiebres es que

: 5 el didloge Porque sI no, si empezamos
directamente a trabajar el cruce del pulgar yala persona no le interesa, entonces no le
pondrd energia para superar eso, y bueno, se genera ese tipo de educacion del que

hablaba anteriormente, esa educacion de p que se tiene que hacer e son
dichas desde arriba.
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9. ¢&Hay alguna diferencia en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con respecto a
los de sus profesores?

Creo que el método que uno aplica es una sumatoria, un coctel, de todas las

cosas que fue recibiendo a lo largo de su educacién. A veces me encuentro diciendo

frases tal cudl como me las decian; y trato de luchar contra eso, porque

y cuando uno cae en esas muletillas se genera como algo medio tedioso. Y yo

trato d; luchar contra eso, y por eso creo que si estoy en la bisqueda de un método

propio”.

10. ¢{Se puede hablar de una enseflanza “tradicional” del piano y una actual mas
“aggiornada”? ¢cudles son las caracteristicas distintivas de ambas?

Hablar de una ensefianza tradicional en realidad no es muy objetivo. El piano es
un instrumento que tiene 300 afios de historia y a lo largo de ese tiempo han ido
cambiando tanto la manera de interpretarlo como de ensefiarlo. Y la pedagogia
pianistica también va de la mano de la pedagogia de las otras dreas, por ejemplo: hace
70 afios, y en el siglo XIX también, se enseflaba de una manera atomista a leer a los
chicos primero las letras y después las palabras, hoy se prefiere partir de un fonema, una
palabra, o sea el camino inverso, y el piano no queda ajeno a todo eso.

Quizds “tradicional” te referis a que primero hay que tocar las 24 escalas para
después ponerse a hacer una obra. Pero ese tipo de ensefianza tampoco es el que
redNuonbsmdslcosqueuhundeo, loqued 2 osqueesetideenseﬁanu

centro.
11, aalﬁessmbsaspectosesendalesenlosquebansuen oque de enseffanza?
Enquuemésmtodeenfocanneesenque alumno sea ¢ .

: Cuando digo consciente no me refiero a racionalizarlo, sino a ser consciente de
muchas cosas que estdn pasando a nivel sublvo y a nivel objetivo.

' : En ﬁn, generar un aspado de oonvivenda
conelalmnnoqueavacesnosodaen los ambitos oficiales.
12. Segin su criterio, en el contexto actual (cudles son las herramientas bésicas que

debe adquirir/aprender un alumno?

a ver si esa idea

que tenés en la cabeza, esa melodia, estd sonando asi.

Creo que eso es lo que hay que aprender, desde

lo més bésico: “mird, tu mano izquierda, que hace un acompafiamiento, esta tapando la

melodia” hasta algo mucho mds sutil. Aprender a escuchar.

13. En relacién a los temas abordados en la entrevista {qué importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de piano y cuales considera que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o “maestro” de plano?

La formacion pedagdgica es importante desde ya. Todo lo que pueda enriquecer

a una persona. Asi como un médico, por ejemplo, puede estudia usia p
enriquecerse, uno como se puede enriquecer a través de/la e
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especificamente st

En eo ue mcha lmponaia la fompedaéga
Y, respecto a las caracteristicas que tiene que tener un profesor de piano, no sé
por qué hacer la diferench entre un profesor de piano y u otro tipo de maestro ‘

Y ahi estd la gran cuestion, que a veces lo que hace todo el estudio de la
pedagogia es que el estudio de la pedagogia musical se vaya por las ramas, entonces el
profesor de piano no es pianista sino que es piano-pedagogo, y en realidad glalimno
No estoy d:dendo que
la clase de p»ano tenga que ser un conclerto del profesot Pero creo que a

por ejemplo, estds studiando un preludio de Bach, entonces esti la obra a
sabef la interpretacion del alumno, qué es lo que el alumno quiere decir a través de
eso, y Ese circulo se enriquece
mds cuando se genera la relacion de profesor o maestro de piano a lo largo del tiempo
porque el profesor empieza a conocer determinadas caracteristicas del alumno, y el
alumno va conociendo caracteristicas del profesor.

sobre un estindar de clases tipicas, como decia

anteriormente, en algin momento eso se tiene que romper, para evitar caer en el

™ No especifica cudles son las diferencias.

*! Es interesante el énfasis del entrevistado al decir que la creatividad en la improvisacién estaba
excluida en la formacién académica.

2 |a carrera pianistica es un proceso acompanado por la intervencién de varios maestros. Vision
que contrasta con la idea de “escuela” y “linaje” heredados de un gran maestro. Subraya la
intensidad, complejidad y responsabilidad comprometida en la ensefianza, y un profundo respeto
en lo musical e instrumental que tiene hacia sus propios maestros (Gaunt, 2004)

2 Considera mas bien que las malas experiencias son fruto de su relacién y la coyuntura del
momento. Y, si bien no puede especificar los factores, denota preocupacién por romper el “ciclo
de poder” del aprendiz que cambia a maestro (Gaunt, 2004)

 5e observa la preocupacién del entrevistado por no reproducir modelos estandarizados de
maestros académicos

Hay una marcada insistencia en |a ensefianza tradicional basada en un programa monolitico
como centro, y en la necesidad de cambiar ese centro hacia a la persona del educando
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ENTREVISTA 8

Fecha: 12/12/2012

Hora: 12,30 hs

Lugar: Haedo (Provincia de Buenos Aires), domicilio personal de la entrevistada
Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron grabadas en formato digital y
enviadas por correo electronico)

Entrevistado: C.M., 23 afios, femenino, profesora de piano (Egresada del Conservatorio
de Moron, Provincia de Buenos Aires, se encuentra finalizando la Licenciatura en Musica
de Camara de la UNLa)

1. ¢Puede describir brevemente cémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?
Comenceé a estudiar piano en el Conservatorio de Morén a los 10 afios de edad.

En realidad, siempre me intereso, desde los 4/5 afios, pero como no habia presupuesto

en la familia para enviarme a un profesor particular, decidieron hacerlo en el Instituto

oficial cerca de casa, que como es de la provincia es gratuito.”

2. ¢Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Especifique en ambos casos)

Las diferencias que son mas marcadas tienen que ver con el trato hacia el

RD+/- |alumno. Mi primer profesor fue mucho mas tranquilo y comprensivo, y después estudié

con otros maestros que en el trato tenian un poco menos de paciencia.

EC Y en cuanto a le metodologia, siempre fue bastante parecido: mucha exigencia,

exigencia en la parte musical, en la exactitud de las notas, del sonido, de la técnica. Asi
Tl |que en ese sentido son todos similares, menos en el trato y en la forma de decir las

cosas.
3. ¢&Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de plano en el instituto en el cual se
formé?

En las clases de piano empezaban preguntando qué habia llevado, y siempre mi
profesor dejaba que yo toque toda la obra, y después comenzaba a hacer todos los
comentarios y correcciones a lo largo de toda la pieza, nunca me cortaba en la mitad,
siempre dejaba que toque completo.” Si era la sonata completa, dejaba que la toque
entera.

4. De los maestros de piano que intervinieron en su educacion ¢cudles caracteristicas
destaca y cudles critica?

Se destaca el nivel de exigencia como algo positivo, el haberme dado muchas
obras siempre, en apostar a dar mas de lo que yo crefa. Pero criticaria que hay veces,
momentos en el estudio de uno, que el profesor no se da cuenta que uno quiere un
empujén mas positivo y no tanta critica, y a veces a uno eso lo pone un poco mal.”’

5. ¢Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? ¢por qué?

Mi primer profesor de plano fue decislvo para que yo snguim estudlando

musica, mas que nada por la ' a; e tran ¥

ET

RD+  |pintura dela : EI realmente fue dedsivo porque en el momento en que yo, cuando

6 » Sl hubo alguna mala axperlenda con unprofesou'se constltuye en un factor a
tener en cuenta en su forma de ensefiar actual? épor qué?

Si, malas experiencias hubo, en especial en estos Gltimos afios, pero justamente
a raiz de esto mi decision es que no influya en mi forma de dar clases ni

RD-
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no quiero repetir ni hacerle lo mismo a los alumnos y hacerlos sentir mal. Si, trato de no
aplicar nada de lo que veo que no me gusta.”
7. {&Hay algin maestro que no sea pianista pero que es “modelo” a seguir en sus
practicas docentes? i Puede espedificar las razones?
Tengo maestros, profesores, que no son pianistas y que, la vefdad me parecen

RD+

que son un modelo. Por ejemplo, unaprofmradc _ _ |

musica de dman me parece que s0N

, Y €50 es algo que no se

DP

DP

logra muchas veces, y més en otras materias que por ahi no promueven tanto interés de

llegar a la casa y querer seguir investigando, de profundizar un repertorio. Eso es algo

que influye mucho de los profesores a los alumnos.

8. ¢Hubo algin momento “crucial” o “de quiebre” en su carrera? ¢de qué manera
influye este hecho en su manera de abordar la ensefianza del instrumento?

Hubo un momento, que fue cuando sali del Conservatorio de Morén, que me
marcé. Ahl fue cuando me di cuenta de todas las diferencias que habia; por ahi en el
Conservatorio estaba muy encerrada y cuando sali vi tanta variedad de pianistas, de
estilos, de técnicas que yo desconocia, por haber estado siempre con dos maestros
similares. Y, si, en ese momento fue como que me abrié la cabeza, y empecé a entender
un montén de bsmquemlpﬂmerpmhsormcdedayvonopodhmder porque

9. ¢Hay alguna diferencia en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con respecto a
los de sus profesores?

Mas o menos mis métodos de ensefianza son similares a los que usé mi primer
profesor conmigo, porque fue reaimente el que mas me llegé y el que mas hizo que me
apasionara lo que es la musica, lo que es el piano. Entonces, siento que aplicando lo que
él hizo puedo llegar un poco a mis alumnos de esa forma.

Asi que por ahi no hay tanta diferencia, pero lo que si es diferente es que, a
diferencia de mi profesor original, estoy aplicando algunos conceptos que aprendi
después: técnicos, musicales que me parecieron muy reales e interesantes y que
también son factibles de aplicarlos™.

10. ¢{Se puede hablar de una ensefianza “tradicional” del piano y una actual més
“aggiornada”? {cudles son las caracteristicas distintivas de ambas?
Si, 0 ¢reo que anhes habia una ensefianza tradicional, y
| di puedehabhrdeescuehdeﬁcnlcaphn(sﬂea

J 4 Porque en reahdad uno ya ttene el poder de ver toda
esta variedad y de decidtr qué es lo que es mejor para uno, siempre y cuando la musica
esté bien hecha, uno exprese y transmita algo, me parece que si, la forma de ensefiar

ahora es mucho més util y llega mucho mas®: La tradicional me parece que ya estd, ya
no funciona para los chicos actuales, no funciona
nivel mundial. Ya no se quiere eso porque

11. ¢Cudles son los aspectos esenciales en los que basa su enfoque de enseﬁmza?
F.n lo que més me enfoco cuando enseﬁo 28 (QUE

jescubrirla, v que de esa forma pueda disfr .eesmienfoque
principal, que pueda disfrutarlo y que pueda entenderlo, y gl €a S :
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12. Segun su criterio, en el contexto actual {cudles son las herramientas basicas que
debe adquirir/aprender un alumno?

deunyun ofesor de \

dial ﬁ si se quedan conel llbrito del maestro original ya queda muy cerrado en esta
época, se lo pasa por encuma, realmente : JUE er : - ;

mi me parece que eso es algo béssco que tiene que adquiriry aprender un alumno.

Y, obviamente, la musicalidad, que sea expresivo y pueda transmitir algo.

13. En relacién a los temas abordados en la entrevista ¢qué importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de plano y cuales considera que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o0 “maestro” de piano?

Profesor de plano es un papel fundamental Uno puede hacef algdn otro tlpo de

materia, pero o} prof } ' € ) lo

; ; 3, no quede en el ambiente de

la muslca.
Y una caracteristica de un maestro realmente de piano es aguel que logra
ensefiarte mas alld de la obra que estds trabajando para formarte como musico. Para
que uno use sus elementos para toda su vida, y en todo lo que esté haciendo, y no
solamente para ese compds que uno se equivocd y tiene que mejorar.

Y, mds alld de eso, también me parece que

Es pertinente destacar que distintas jurisdicciones estatales y Universitarias pGblicas ofrecen
una ensefianza gratuita del Piano en Institutos, Conservatorios o Escuelas de Mdsica ( a los que se
les suele llamar “oficiales”)

’® posiblemente la entrevistada esté implicando ciertas précticas donde el profesor no espera que
el alumno termine de tocar o cerrar una seccién, sinc que enseguida interviene con sus
indicaciones,

7 Una ensefianza no es “critica” si el docente esté continuamente marcando lo que falta, lo que
hay que corregir, con una “exigencia” que apela al esfuerzo continuo de parte del alumno en pos
de la excelencia, sin ponderar el proceso y ayudar a reflexionar sobre las practicas.

* se deduce que las malas experiencias son mds bien formas de maltrato del profesor hacia el
alumno. No parece referirse a cuestiones metodoldgicas o de contenidos.

* Es coman este tipo de experiencias en tipos de ensefianza mds bien dogmiéticas, donde el
alumno estd contenido bajo la guia de un “gran” maestro y por cuya exigencia y gracias a él logré
determinado nivel de destreza en el instrumento.

% La entrevistada parece implicar que solo incorporé nuevos contenidos en la ensefianza, pero
no nuevos enfoques metodolégicos. La referencia a su primer profesor como modelo denota la
fuerte marca en lo emotivo que éste ha dejado en ella.

¥ La entrevistada no ejemplifica o explica de qué manera la forma de ensefara actual es mas Gtil.
% La entrevistada no explicita el “cémo” de este enfoque. Al final del parrafo parece implicar la
necesidad de una lectura més inteligente de la misica, quizés por su propia experiencia mas bien
negativa al respecto,

Alo largo de la entrevista se reitera la importancia que tiene para la entrevistada el “tratof del
profesor hacia el alumno como garantia de la permanencia en el sistema. /" \

. VAT a~
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ENTREVISTA9

Fecha: 27/12/2012

Hora: 22 hs

Lugar: Ciudad Auténoma de Buenos Aires, domicilio personal del entrevistado
Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron escritas en formato digital y
enviadas por correo electrénico)

Entrevistado: D.L., 29 afios, masculino, formacion basica en Escuela de Musica “Celia
Torrd”, Licenciado en Artes Musicales con orientacion en Piano (egresado del IUNA)

1. ¢Puede describir brevemente cémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?

Mi comienzo fue de la mano de un maestro, en ningin momento hubo lugar
para el aprendizaje por mi cuenta, supongo que hubiese sido diferente. No era un chico,
estaba en mi adolescencia por lo que, ahora me doy cuenta, influyd en mi capacidad de
relajarme muscularmente.

2. ¢Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
 contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Especifique en ambos casos)

Creo que hubo elementos en comin, enfocando la ensefianza desde diferentes
puntos de vista, como algo integral y no solo técnico, musical o expresivo.

3. ¢&Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formé?

Recuerdo la clase como algo muy formal, entrar al aula, saludar y comenzar a
tocar el piano. Luego habfa momentos de distension pero no eran muchos™.

4. De los maestros de piano gue intervinieron en su educacién ¢cuéles caracteristicas
destaca y cudles critica?

Destaco la forma de encarar el instrumento y la dedicacién hacia el alumno, tal
vez criticarfa que me hizo falta una visién mas cabal del mundo pianistico y musical en
general; es decir que en mi desarrollo nunca ful conciente de lo que me rodeaba
{concursos, conciertos, otros pianistas, etc.)

5. ¢Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? ¢por qué?

Siento que todos fueron importantes porque siempre traté de tomar de cada
uno todo lo que podia. En mi caso siento que a todos les faltaba un poquito de algo que
el otro profesor tenia, como si todos hubiesen sido complementarios.

6. Si hubo alguna mala experienda con un profesor ¢se constituye en un factor a
tener en cuenta en su forma de ensefiar actual? ¢por qué?
Deﬂnitlvamente padec[ la falta de estimulo y conﬂann, rato de apo

7. may algu'm maestro quc no sea planlsta pero que es mode!o a segulf en sus
practicas docentes? {Puede especificar las razones?

Existen muchos pensadores o artistas, no del ambiente musical, que respeto y
trato de tomar sus ideas pero ninguno que me sirva de “modelo” a imitar o a seguir.

8. ¢Hubo algiin momento “crucial” o “de quiebre” en su carrera? ¢de qué manera
influye este hecho en su manera de abordar la ensefianza del instrumento?

Senti un gran cambio cuando me fui a vivir a Buenos Aires, soy del interior, alli
suceden muchas cosas que no se encuentran tan facilmente en ciudades del interior; la
posibilidad de conocer estudiantes de otros paises, compartir experiencias, conocer
otros métodos de enseiianza, conciertos de gran nivel.. Todo esto me cambio
profundamente la vision del piano y luego en la forma de ensefiar: Trato de alentar a los
alumnos a que participen en todas las clases magistrales, concursos, que toquen en
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conciertos... creo que tal vez lo hago para que nunca sientan ese “quiebre” que yo

experimenté sino que ya cuenten con esos conocimientos desde su formacion.

9. ¢Hay alguna diferencia en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con respecto a
los de sus profesores?

No esencialmente, quizas lo que dije antes sobre la estimulacién y el optimismo
en la ensefianza.™
10. {Se puede hablar de una ensefianza “tradicional” del piano y una actual mds

“aggiornada”? ¢cudles son las caracteristicas distintivas de ambas?

Con seguridad diria que si. Sin ponerme de un lado u otro distingo claramente
entre la forma de ensefiar de los maestros de mayor edad y las personas més jévenes.
Ambos suelen admitir de que lado estar, como rasgos distintivos diria que la escuela mas
tradicional no acepta ningdn cambio en la técnica ni en la forma de interpretar, mientras

11. ¢Cudles son los aspectos esendales en los que basa su enfoque de ensefianza?
Preparar al alumno en el dominio del piano a través del conocimiento de los
diferentes estilos. asi que hago hincapié
en ese aspecto.
12. Segun su criterio, en el contexto actual icudles son las herramientas bésicas que
debe adquirir/aprender un alumno?
Hoy en dia, s hablamos de un alurn

le sumaria

13. En relacién a los temas abordados en la entrevista équé importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de piano y cuales considera que son las
caracteristicas distintivas de un profesor o “maestro” de piano?

. En mi caso,
hace pocos afios que ensefio y siento que aun tengo muchisimas cosas que aprender en
este sentido. A veces uno quiere transmitir algo de lo cual no posee las herramientas
para hacerlo. No se si serd asi pero creo que un “maestro” de piano debe manejar todos
los aspectos de fa ensefianza con facilidad y velocidad, es decir que ante una pregunta,
duda o consulta pueda responder y guiar al alumno con seguridad y sin ninguna duda de
que lo que esta diciendo es acertado ya que lo comprueban su propia experiencia y las
de sus alumnos™.

# Quizés esta “seriedad” ha sido un factor de su incapacidad de relajarse muscularmente que
hablaba antes.

* 5i el entrevistado fuera més explicito se podria llegar a entender sus palabras hasta el extremo
de una diferencia entre educacién bancaria y educacién emancipadora. No obstante, una
educacién emancipadora supone principios que no estan insinuados intencicnadamente,

¥ En la pedagogla critica esto tendria asidero si esté basado en una relacién simétrica entre el
docente y el educando y por un “pensar acertadamente”

El entrevistado resalta la importancia del contexto y del ambiente para la formacién sobre todo
de un pianista concertista, y sin decirlo habla de la necesidad de centrar la ensefianza en el sujeto
que aprende, mds que en el contenido a ser apropiado.
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ENTREVISTA 10

Fecha: 26/12/2012

Hora: 10,45 hs

Lugar: Ciudad Autdnoma de Buenos Aires, domicilio personal del entrevistado
Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron escritas en formato digital y
enviadas por correo electrénico)

Entrevistado: G.L, 26 afios, masculino, formacion basica en Escuela de Mdsica “Celia
Torra”, Licenciado en Artes Musicales con orientacion en Piano (egresado del IUNA)

1. ¢Puede describir brevemente cémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?

Mis inicios en el aprendizaje del piano fueron en una escuela de misica pequefia
fundada un afio antes de mi llegada.

Fue un inicio sin estructuras ni rigidez, muy relajado. Era un ambito en donde
uno podia elegir que obras tocar. Tal vez habla estructuras que respetar pero mi maestra
nunca las hizo notar, esto hizo que mis inicios con el piano fueran agradables y
motivadores.*

2, (¢Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
enseiiar? (Especifique en ambos casos)

Es dificil para mi hablar de elementos comunes o dispares en mi educacién antes
de los 20 afios. Ya que a mis maestros los tuve en edades muy diferentes de mi vida y me
cuesta comparar ya que mi punto de vista y mis objetivos con respecto a la musica eran
muy cambiantes.

Cosa diferente es desde que estoy en el conservatorio. Momento en que empezé
a convivir con mas de un profesor y con mis objetivos y busquedas un poco mas
ordenadas.

Hay profesores que tal vez, por no haber tocado conciertos desconocen la
resistencla fisica y mental que se requiere para esa tarea, también desconocen los
mdrgenes mas o menos normales de error que hay a la hora de tocar un repertorio de
una hora o mds. Esto lleva a que un estudiante que va a tocar un repertorio extenso en
examen o en concierto se sienta totalmente extraviado. Hay otros profesores que
atienden mds estos requerimientos llegado el momento.

Otra diferencia importante es la de abordar las obras desde el punto de vista del
sonido que se busca o el sonido que uno cree acorde a la obra; o desde el punto de vista

RP

RD/fa

de lo mecanico corporal. En otras palabras seria adiestrar el oido en un caso o adiestrar

los musculos y articulaciones en otro.

3. &Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el Instituto en el cual se
formé?

Puedo hablar de dos “tipicas” clases de piano que recuerdo. 1 Antes de terminar
la secundaria: la tipica clase de piano era ir mostrar lo que la maestra/o me habla dado o
lo que yo mismo por curiosidad tocaba en mi casa y después escuchar lo temas nuevos
que ella/él misma/o tocaba para que yo eligiera el que mas me gustaba. Se charlaba
bastante de cosas relacionadas al piano y de otras cosas también.

Después de la secundaria (al empezar el siclo superior). Las clases estaban
relacionadas mucho mds con el repertorio que a fin de afio habia que rendir. Mds
exigencias con respecto a lo técnico y al sonido. Menos planteos del por qué uno toca
de determinada forma o estudia de determinada forma. La transmision de
conocimientos un poco mds verticalista.

4. De los maestros de plano que intervinieron en su educacién ¢cudles caracteristicas
destaca y cudles critica?
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RD+

Destaco la flexibilidad en determinados momentos, el haberme inculcado la

alegria de hacer musica, el haberme ayudado a razonar y a desarrollar la imaginacién y el

RMP

haberme dejado tomar decisiones.
Critico falta de criterio a la hora de elegir un repertorio con fines didécticos.

CMP

Muchas veces esto va de la mano de programas ya establecidos por las instituciones,

5. ¢Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia dedslva ensu arren? épor qué?
| pr | O en ml educacién muswcal e |

& A0 Sewas oo e Cionti o8 profesor ise constituye en un factor a

RD+

tener en cuenta en su forma de ensefiar actual? ¢por qué?
No tuve, por suerte, ninguna mala experiencia con profesores de piano.”’

CMP

7. ¢Hay algin maestro que no sea pianista pero que es “modelo” a seguir en sus
préctlcas docentes? ¢{Puede especificar las razones?

8. ¢Hubo algin momento “crucial” o “de quiebre” en su carrera? ¢de qué manera
influye este hecho en su manera de abordar la ensefianza del instrumento?
Nunca tuve un momento de quiebre pero periodicamente tengo dias que la
motivacion estd por el suelo. En general por exigencias que no tienen que ver con lo
artistico sino mds bien relacionado a la profesién.

9. ¢Hay alguna diferencia en los métodos de ensefianza que Ud. aplica con respecto a
los de sus profesores?
Hay, dirfa yo, una mezcla de métodos. No sigo al pie de Ia letra ninguna escuela
en particular. Y mi experiencia tocando con misicos no académicos me lleva a veces a
utilizar métodos no muy convencionales. Creo que esto Ultimo es la diferencia mas
grande que tengo con mis profesores.
10. ¢Se puede hablar de una ensefianza “tradicional” del piano y una actual més
“aggiornada”? ¢cudles son las caracteristicas distintivas de ambas?

rrssareeane

11. aCuéles son los aspcctos oscndahs en los que basa su enfoque de emeﬁanu?

0. terio, en el contexto aal cinlies 306 68 Werrmmisntas ams que
debe adquirlrlet un alumno?

13. En relacién a los temas abordados en la entrevista {qué importancia tiene la
formacién pedagégica del profesor de piano y cuales considera que son las
aracuﬂstlas dlstlnﬂvas de un profesor (¢] “moestro" de plano?

3 : inar. Creo si que uno

RMP

puede Vener una formadén pedagédca auﬁodldach usl como hay mﬁsicos que nunca

tuvieron estudios formales y sin embargo son muy buenos musicos.
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* E) énfasis puesto en destacar un ambiente agradable y motivador, desestructurado y con un
programa de obras que se pueden elegir, parecen implicar una comparacién por relacién inversa
de su experiencia reciente.

7 3Qué implica “por suerte”? {Seréd que otros compafieros con otros profesores tuvieron malas
experiencias?

% La respuesta del entrevistado nos lleva a inferir que el citado profesor tiene un proceder
metodolégico mds claro; lo cual puede implicar una critica a una ensefianza del piano con una
metodologia no tan clara.

* No ejemplifica cuéles son algunas de estas “buenas” técnicas

Se observa una recurrencia sobre el “adiestramiento del oido” como parte fundamental en el
abordaje de la ensefianza y el aprendizaje del piano.
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ENTREVISTA 11

Fecha: 22/10/2013

Hora: 22 hs

Lugar: Ciudad Autonoma de Buenos Aires, domicilio personal del entrevistado
Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron escritas en formato digital y
enviadas por correo electronico)

Entrevistado: M.C, 25 afios, masculino, formacion basica en Escuela de Mdsica “Celia
Torrd”, cursa la Licenciatura en Artes Musicales con orientacién en Piano — |UNA.

1. ¢Puede describir brevemente como fueron los inicios de su aprendizaje del piano?

Inicialmente mis clases se basaban en la lectura musical, la correcta
interpretacion de los signos de la partitura. En algunos casos existia algiin andlisis basico
del discurso musical (antecedente-consecuente, imitacién, contraste), pero no en todos.
Era muy frecuente la asociacion de palabras o frases con las ideas musicales.

2. (Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
enseiiar? (Especifique en ambos casos)

En general dirfa todos fueron muy diferentes.

Los primeros afos tuve una profesora que si bien posela limitaciones técnicas,
sabia cudl era el resultado musical que deseaba, y exigla que el producto se asemejara a
eso. Asimismo tenia buen dominio de los elementos técnicos de la lectoescritura, que
transmitia de manera correcta a sus alumnos. En general era bastante “estricta”, cosa
que resultaba en cierta responsabilidad (quizés forzada)™. Aqui observo la carencia de
toda intenciéon de blsqueda técnica, y por el contrario era llevado a tocar con cierta
afectacion musical refliejada en el cuerpo y no en la musica.

La segunda profesora tenia un temperamento mds blando, tendia a dejarnos
interpretar muy libremente las obras, cosa que no creo que haya favorecido mucho a mi
formacién.

En tercer lugar tuve contacto con el primer pianista/pedagogo. En este caso
conoci a una persona que ademds de ver ensefiando, podia ver tocando de manera
solista obras dificiles, lo cual cambié la visién que tenia de la actividad. Ademas en esta
época comencé a conocer a los grandes pianistas, los grandes composnores y las
grandes obras, todo esto derivado de esas clases. En este periodo &m

ho mas | noros del piano. Descubf/que se pueden sacar sonidos
diferentes del piano, que se puede hacer sonar de distintas maneras. Aun en este punto,
o tuve un desarrollo técnloo importante, aunque si musical, pero gstas clases fueron el

Por ultumo quuero cmar a mi ditimo y actual profesor, quien me mostré que
existia una técnica particular para tocar el piano (o un esbozo de ella, que intento
desarrollar) cosa que me permitié explorar mds las capacidades del instrumento para
lograr un resultado musical mas acorde a la idea.

3. &Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formé?

En la tipica clase de piano uno mostraba lo que le habia dado para estudiar, se
marcaban las notas falsas y problemas de ritmo, se trabajaban articulaciones, etc.
Tenian un poco de reto, un poco de alegria, pero en general nunca salia muy contento.
4. De los maestros de piano que intervinieron en su educacion ¢cudles caracteristicas

destaca y cudles critica?
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RD+

En general destaco el compromiso con el trabajo. Fueron bastante competentes.

También el amor por la actividad y el trabajo. Podria criticar el manejo de los

conocimientos técnicos y la despreocupacion sobre los aspectos escénicos.

5. éHay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
lmpomnda dedslvaensu awrm?épotqué?

‘

6. l.Hubo alain momento crudal" “de qulebr cnsu era s
__ Eseento del que hable antes fue importante,

7. De acuerdo a tus vivendas de pla: anslls necesario
realizar modificaciones en las clases de instrumento?
Creo que las clases son algo vivo, algo que cambia constantemente. €

\,

Cosas impommses son
etc. dade el ejercncio de Beyer hasta la Sonata de Beethoven

“ Es interesante aqul y en otras entrevistas observar la relacién entre un profesor “estricto” y un
alumno que se ve forzado a asumir una responsabilidad.

* De alguna manera el entrevistado hace implicaturas acerca de su formacién: el reto y el castigo
como generador de disciplina, el maestro como modelo de ejecutante pero con pocas
herramientas pedagdgicas que le permitan "ensefiar mas”, una preocupacién mas por el
resultado que por el proceso, falta de conciencia critica acerca de los mecanismos generadores
de la “técnica”, una practica mas prescriptiva que dialégica.

El notoria la recurrencia a lo largo de la entrevista acerca de la debilidad de sus primeros
maestros en el aspecto de la técnica instrumental y la ensefianza de la misma, aunque se destaca
el trabajo sobre lo “musical”. Esto puede ser indicio de una falta de rigor metodolégico y de
reflexion sobre la practica.
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ENTREVISTA 12

Fecha: 26/12/2012

Hora: 11 hs

Lugar: Ciudad Auténoma de Buenos Aires, domicilio personal del entrevistado
Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron escritas en formato digital y
enviadas por correo electrénico)

Entrevistado: Ch.D., 22 afios, femenino, Licenciada en Artes Musicales con orientacion
en Piano (egresada del IUNA)

34. {Puede describir brevemente cémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?

Yo inicle a los cuatro afios a estudiar piano. Los primeros afios de aprendizaje
fueron a través de juegos tanto de apreciacién musical como con el contacto con el
instrumento.

35. {Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Especifique en ambos casos)

Hasta el momento de hoy he pasado por tres maestros distintos. Uno con el cual
empecé desde nifia y me forme en gran parte de mi carrera, luego estudie con otro
maestro con el que solo estudie un afio y luego ya con mi maestro actual que van cuatro
afios con él.

Creo que entre los tres la metodologia de trabajo en clase son comunes ya que
manejan el mismo lenguaje, conceptos, maneras de pensar, técnicas, etc.. Aunque
puedo notar una leve diferencia con el maestro de solo un afio, ya que él se focalizaba

més en la parte técnica y mecanismo de la mano, entonces pasiabamos horas y horas
EC  |concentrandonos en cada minimo movimiento que haciamos para tocar, obviamente

todo a favor de un buen sonido y que se adecue a la articulacion, matices, estilo, etc.

3. ¢Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se formé6?
Mi tipica clase de piano en el instituto que me formo de pequefia, segiin mi

recuerdo, es llegar, conversar con el maestro de cosas musicales y otros temas. Creo que

es muy importante que la relacion “alumno-maestro” sea muy buena, por suerte yo
RD+  |siempre tuve excelentes relaciones con los maestros y creo que eso siempre me ayudo y

me ayuda a crecer no solo como pianista sino también como profesional y persona. Creo

que esto es importante y que muchas veces hay alumnos que no tienen buena relacién y
RD-  [todo se complica mucho mds...

Continuando con la tipica clase de piano: luego de empezar a tocar alguna obra
la trabajdbamos detalle por detalle. Si hay tiempo se trabajan otras obras o si no no.

Siempre depende del trabajo que hiciste en casa para poder continuar trabajando.
CTR Comanmente las clases iniciaban con un poco de técnica: escalas, arpegios, trinos, algin

método...
4. De los maestros de piano que intervinieron en su educacion ¢cudles caracteristicas
destaca y cudles critica?
Destaco de mis maestros el entusiasmo que siempre me brindaron en cada clase
de piano, el amor que tienen hacia el piano y la musica que creo que siempre me han

RD+ transmitido. También el apoyo incondicional y la vocaciéon que tienen de ser maestros
que hay veces que pasamos horas y horas en un compas, tratando sacar lo mejor de mi,

ya que ellos saben cudnto pueden lograr de cada alumno y se esfuerzan por tratar de
lograrlo.

Lo que puedo criticar es que hay veces que las clases en los conservatorios son
muy cortas y no alcanza el tiempo para poder trabajar detalle a detalle, lo que hace que

en ocasiones solo se vean cosas “generales” de las obras y no podamos profundizag en
cada detalle. No pasa esto cuando vas a la casa del maestro particiyar.
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Tampoco en todas las clases ocurre esto pero hay veces que sucede. Esto para mi creo
que fue lo mas preocupante, la faita de tiempo de clase en los conservatorios*.

Por suerte he tenido grandes maestros y no encuentro algo que pueda criticar,
pero si que hay veces que no se puede aprovechar completamente al maestro en la
clase.

5. {Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
Importancia decisiva en su carrera? ¢por qué?

La verdad me cuesta mucho decidir cudl es el maestro que mas se destaca en mi
carrera. Creo que mis tres maestros han sido muy importantes para mi y cada uno fue
decisivo en mi carrera en el tiempo indicado y en lugar correspondiente.

Mi maestra de formacién fue crucial ya que realmente fue mi formadora musical
y pianisticamente, estudie desde los 4 afios con ella hasta los 18 afios. Fue con la que
aprendi todo y estoy muy agradecida a ella.

maestro con el cual solo estudie un afio pero es un gran musico y maestro,
pude aprender muchisimas cosas de él y creo que el paso de mi maestra de formacién
desde pequefia a pasar con el otro maestro fue un cambio importante y de mucha més
responsabilidad y compromiso. Fue un afio de mucho aprendizaje y que yo aprendi
mucho, sobre todo a nivel “técnico pianistico”. Creo que fue un afio de mucho
crecimiento a nivel profesional.

Con el maestro de los ltimos cuatro afios, fue el maestro que me perfecciond
muchisimo en cada detalle, técnico e interpretativo, creci mucho con &l y valoro mucho
cada clase con el maestro. Creo que fue importante mi paso con este maestro, |muy
importante!

6. ¢Hubo algiin momento “crucdial” o “de quiebre” en su carrera?

Un momento crucial o de quiebre en mi carrera, mas bien dificil para mi, fue
cuando tuve que cambiar de maestro (de mi segundo maestro -con que solo estudie un
afio- al tercer maestro). Lastimosamente las relaciones con ese maestro no quedaron
para nada bien, es mas cambie de maestro por este conflicto y para mi fue muy duro
atravesar ese cambio, no el cambio de maestros porque eran muy distintos por ejemplo,
sino atravesar el momento feisimo que vivi cundo se acabdé la relacion con el maestro.
Fue realmente muy duro para mi ese momento, luego estaba como desconcertada y no
sabia que maestro elegir para retomar el estudio. Fue un momento dificil, mas bien
doloroso. Y que me ha marcado.

7. De acuerdo a tus vivendas como estudiante de piano: {consideras necesario
realizar modificaciones en las clases de instrumento?

Creo ue esto es muy importante

2 |2 entrevistada hace referencia a una situacién generalizada en los Conservatorios y Escuelas
de Mdsica: los alumnos no tienen una clase de instrumento tan extensa como lo estipula el
Proyecto Curricular de la Institucién (E1 también hace referencia a lo mismo en la pregunta 2), Es
sabido que, en las grandes ciudades, los estudiantes complementan esta falencia tomando clases
particulares, donde la forma de trabajar es distinta (tal como lo expresa la entrevistada).

“* La exclamacién quizas hace suponer un abordaje més integral de la msica, respecto al
maestro anterior més abocado a lo “técnico”.

La entrevistada manifiesta haber tenido un itinerario formativo de constante estimulo y con
claros objetivos que pudo cumplimentar segiin la edad y el momento. Se considera una
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“afortunada” por los maestros que ha tenido - si bien hace mencién que otros compafieros suyos
no -y sélo lamenta no poder tener més tiempo de clases de Piano. No especifica procedimientos
metodolégicos pero sf la coherencia del lenguaje y conceptos de sus tres maestros (indicios de un
mismo paradigma), lo cual le permitié una articulacién entre ellos que hizo posible una mayor
profundizacién en el conocimiento planistico.
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ENTREVISTA 13

Fecha: 26/12/2012

Hora: 20 hs

Lugar: Ciudad Autonoma de Buenos Aires, domicilio personal del entrevistado
Entrevistador: Gaston Corazzini (las respuestas fueron escritas en formato digital y
enviadas por correo electrénico)

Entrevistado: pianista ecuatoriano, 22 afios, masculino, cursa Licenciatura en Artes
Musicales con orientacién en Piano — IUNA.

1. ¢Puede describir brevemente cémo fueron los inicios de su aprendizaje del piano?
Me inicle en el piano de la mano de mi padre, también mdsico y pianista.

2. (Hubo elementos comunes en la metodologia de los profesores con los que tuvo
contacto en su formacién, o por el contrario marcadas diferencias en su manera de
ensefiar? (Espedfique en ambos casos)

: Hubo marcadas diferencias en la manera de ensefiar de los profesores que tuve
en mi formacion inicial. Aunque podria establecerse un rasgo en comdn: todos mis
maestros en Ecuador fueron rusos o pianistas formados en Rusla.

3. &Cudl es su recuerdo de la “tipica” clase de piano en el instituto en el cual se
formé?

Cuando era nifio tenia que llevar para cada clase leida y en dedos una seccién de
la partitura que estaba aprendiendo.

4. De los maestros de piano que intervinieron en su educacién {cudles caracteristicas
destaca y cudles critica?

La pasion por el piano en mis maestros rusos. El equilibrio y sabidurfa de mi
maestro de piano acd en la Argentina (destaco caracteristicas buenas)

5. ¢Hay entre sus maestros alguno que se destaque y al cual considere de
importancia decisiva en su carrera? ¢por qué?

6. ¢Hubo algiin momento “crucial” o “de quiebre” en su carrera?
Si: cuando me encontré en mi viaje a la Argentina con el maestro Aldo
Antognazzi.
7. De acuerdo a tus vivendas como estudiante de piano: {consideras necesario
realizar modificaciones en las clases de instrumento?
Si. Ser docente del piano implica una voluntad y vocacién pedagégica que
conduzcan a un estudiante por caminos certeros y positivos para su futuro.
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Citas de los Entrevistados en las que se observan acciones superadora del Modelo
Tradicional de Ensefianza del Piano y codificacién seglin categorias relacionadas con la
Pedagogia Critica
- EL otra cosa es focar elipiano alpartiride inalbaselVIURSNIBEEE, una escuela
pianistica. / Con A.G. yo buscaba otra cosa. Saber c6mo se toca el piano y por quése| ¢c
hacen determinadas cosas. Una vez vi a B. G., y vela la serenidad que se veia en su
cuerpo y el dominio que tenia de sus manos, y yo me miraba las mia y no estaban
iguales. Ademds escuchaba disco, y me preguntaba como se lograba ese sonido. Y
ademds porque sentia una gran molestia fisica./ AiGHME EMPezo & explicar, que era| RCP
en realidad todo lo que yo sentia, que la escala me salia mal por esto y por aquello,
por qué toda la fuerza se te vuelve en contra por qué tocds empujando, por qué el
sonido no corre. de cada dedo, como se
movia el pulgar, la conciencia de la punta del dedo, cémo se arma el dedo falange
contra falange, la importancia del para el reposo del brazo, corregir el pulgar,
esconderlo para que no se note, el apoyo del cuarto por ser un dedo débil. Fue todo
un trabajo de glmnasla Trabajar ademés el estiramuento de la mano, la elongaclén
de los dedos. F ' ; ; :

: ner Un trabajo especiﬂamente de las manos, y eso dapués aplicado a
las obras Como encarar una frase, como puede tener continuidad si hay
continuidad del traslado del peso. Cémo logra un piano, un forte, que no sea un
golpe seoo, para evimr la agresién audltlva al cuerpo y al Instrumento Y que ,

Aprender a ver lo que no esta escrito con tinta, pero que estd incluido en la musica.
Ahi es donde aprendi a estudiar sobre todos las obras que tienen pasajes mas
dificiles. Es diferente el enfoque de una persona que no toca de una persona que
estd dedicada al conclerto el nivel es superior y lo que se busca es mucho més
elevado / | maestro Vitale, con quien estudlé en ltalla, 5 BSe mat RAIE

El fin es el mismo, pero tlenen la sensibilidad y la

apacwad de adaptar todo eso a la persona. Yo estaba dispuiestaiaihacer | Doc/Dis

/ Algunos alumnos creen, y algunos docentes también, que cuando se
aprendieron la obra de memoria ya esta, y en realidad es cuando recién se empieza
a estudiar |a obra, cuando la tiene interiormente es cuando se empieza a elaborar.
Esa es la diferencia entre los profesores con los que habla estudiado y lo que hlce

postzﬂormente / En Roma DD
alumnos que le demostraban que estudbaban era muy abierto. Se abrla era cdlidoy| RSE

amoroso. Era un tipo muy cdlido, él sentia que si uno estudiaba le estaba
devolviendo todo su afecto, de lo contrario sentia como que le daban un cachetazo,
sentia como una agresion. Después de muchos afios en la docencia me di cuenta
que todo el tiempo uno esta resignificando las cosas valiosas que aprendié de sus
maestros, como lo que hacia el maestro Vitale, es decir ver cémo es la persona,
analizarla. Si uno es abierto y sensible, y se comunica con el alumno enseguida
recibe las caracteristicas de la personalidad como para ir moldeando y ayudar a esa
persona./ : Cuando un alumno es bueno, es descollante, la nota ni se discute;
cuando un alumno se nota que toca con dificultad se tiene en cuenta toda su
problemadtica, y puede que, a pesar de un bajo rendimiento en ;
una nota mas alta teniendo en cuenta el proceso. Nosotros
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afecto, y todo lo que genera la relacion alumno-docente solemos poner una nota un
poco mas elevada. / F

loquea. Profesion arino. El alumno es un ser humano con
sentimientos, no es un recipiente donde uno mete conocimientos. Asi como
también tenés a veces alumnos frios, que no les interesa mas que ese poquito, y no =

se comprometen, y
Doc/Dis

/ Los modos [de
ensefianza] han cambiado, no soy estricta con los chicos, si bien soy exigente, pero
tengo paciencia y les busco todas las posibilidades como para que resuelvan, que
vayan encontrando recursos para resolver la dificultad. Pero no con la estrictez del
B. G. o el maestro V.. No en vano tengo 14 afios de [terapia] de andlisis encima. /
Una mayoria de docentes actuales estdn en una nueva corriente [de ensefianza]. I 2

y ese comportamiento me parece espantoso en un )
profesor; y cuando pasa el tiempo y el alumno descubre otras cosas que no se las| Ag
ensefiaron, la desilusion y la sensacion de fracaso es tremenda y emocionalmente es

muy fuerte para él. -
/ A mi siempre me gustd ser maestra, ensefiar. He leido, he estudiado, _

todo lo que estudié en el Conservatorio, lo que he observado de mis profesores, y
las cosas que he ido cambiando observando a mis alumnos.
; me gusta mucho trabajar con imdgenes, y
comparar con otras partes del cuerpo si tengo que explicar algo de la mano. igual,

[ RCP

cp =

Pero porque se ha permitido

que expandir, no reducir. Ojalé pudiéramos tener todas las posibilidades. Cuando yo
estudiaba estaba el maestro T., y él no permitia que entrara cualquier persona como
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Ademds me dijo no te preocupes
por el conservatorio, hay otros mundos y estdn es éstel (Como dijo Paul Fluard)
También me relaciondé con logros concretos y reconocimiento intelectual de
profesionales que admiro y me reconfortan con lo que hacen, Digo reconfortan
porque me siento comodo cuando comparto algo con ellos. /

dénde tengo la oportunidad de
ver oémo aprenden mas de 50 nifios entre 5y 20 aﬁos, le

Este modelo incluye relaciones humanas, un espacio que vela por la
educacion, estudio, maestros de todos los niveles, y creo que es un espacio para
desarrollar las aspiraciones relacionadas con el futuro en el campo de la
especialidad. Me da la seguridad de una actividad “natural” que no corre menos
riesgo del encierro personal en el que pueda caer el alumno o el profesor en
relacion al método, los objetivos, la informacion. El trabajar con nifios que
manifiestan su interés de forma colectiva en la practica orquestal, fue como
encontrarme con “la naturaleza” que no da opcidn. / [Aspectos esenciales en los que
baso mi enfoque de ensefianza:]

[Herramientas bdsicas que debe adquirir un alumno:] intento responder:
en las primeras clases en las cuales se hace un diagnéstico inevitable,
yo considero que

generalmente

CIR

Csl

AE

RCP

AR

RM

cC

(cudnto estd dispuesto a empefiar para obtener
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tiene la importancia de ser &

E4: Yo estoy viendo un cambio ahora, como docente, un cambio desde hace dos
afios atrds en adelante. / La profesora que proponia algo distinto fue Ella era la

todos esos procesos de pensamiento que antes o no se transmitian o se
transmitian de otra manera. Ahora viéndolo a la distancia, me parece que ella podria
ser como “lo” diferente en relaclén alo que tuve antes y a lo que tuve hace poco

Ella si 5 :
Y por ahi lo mteresante, lo que a mi me movilizaba era que

en relacuénalo que se hace hoy, 5o de que los chicos : rados)

DM

dando resultado esto de que @

: ‘ / /Algo que recomlendo, es esto
de que escuchen lo que ellos estén estudiando. Eso me parece muy provechosoy| DM

hacer los otros. creo que eso da una fuerza y estimula a que concreten lo que uno le

que tiende a que el estudiante sea autocritico, vea en qué nivel esta, qué pueden /
propone o lo que ellos querian resolver musicalmente. / Sobre todo

/ Algo que si me parece provechoso, que creo que tendria que hacerse
cada vez mas y estd dando resultado, es eso de tocar a 4 manos en la clase, me
parece que aporta muchisimo, sobre todo al que recién estd empezando, y se puede
hacer muchisimo, el estudiante se siente acompafiado, ve que el docente también

/ trato de que tengan una mirada
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integral de una pieza musical. No trato de circunscribirme UGnicamente a la
produccién sonora, sino que el estudiante trate de informarse, o aportarle
informacién del contexto en que fue creada esa pieza, cdmo era el instrumento en
aquella época; una obra musical fue creada en determinado contexto, con
determinadas posibilidades, con un compositor que vivia determinadas experiencias
de vida. Todo esto es importante para comprender aln mas la pieza y que no sea
solo de una produccién sonora desvinculada de todo lo otro que me parece muy
importante saberlo o conocerlo. Otro de los elementos esenciales es que trato de
explicar, de comentar, de dejar bien en claro cudles tendrian que ser los pasos a
seguir para resolver determinados problemas, y trato de brindar las herramientas
para que sepan como estudiar puntualmente, para llegar a ese objetivo que le

/ Un docente ur
El

gue estar en contacto con la musica en la medida de lo

jorar o ¢ 10 hac OUOsS oS ambitos defa vida. Me parece importante
esto de que el docente, el profesor actual de piano, i )

: Algo con lo que me he relajado un
poco es con eso de no ser tan pesado con que tienen que estudiar en los niveles
iniciales, Tengo que reconocer que en los primeros niveles mucho no insisto con
esto, y después la persona misma se va dando cuenta que, por la informacién que
uno le aporta, por la manera de trabajar, sabe que para llegar a determinado
resultado no va a funcionar con media hora de clase de instrumento dos veces por
semana, sino que va a necesitar un contacto regular todos los dias con el
instrumento.

AR

RSE
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maestros que tuve fueron importantes, sin el carifio a.5., sin la dedicacién de E.1., sin
el delirio de P.M., y sin Ia cordura de G.R. me hubiera perdido en la cantidad de

cosas que me gustan hacer. / De esta [mala] experiencia algo aprendi, al ser docente

QB
cpP
momentos de ale)amientos del piano, esto me hace tener més paciencia con los
procesos de aprendizaje y las elecciones de los alumnos, |
RAN

/ [enfoques esenciales en los que bso
mi ensefanza:] '

/ [Herramientas bdsicas que

debe adquirir/aprender el alumnos:];

- E7: Esté lleno de

lo cual creo que no es positivo. Y de la manera que influyen estos
pequefios quiebres es que en las forma de ensefiar, de abordar la ensefianza del| DD

instrumento, es eso:

. Es
muy amplio decirlo asi, pero en la clase se van presentando cuestiones tan simples
como, por ejemplo, como trabajar el cruce del pulgar para que salga una escala
ligada; pero el alumno tiene que caer en la cuenta de por qué es necesario hacerlo
ligado o no hacerlo ligado, y le haga el clic en la cabeza de que le gusta hacerlo

ligado; entonces, DD

.
~

Creo que uno tiene que hacer de la clase algo vivo, algo que esta sucediendo de
verdad en ese momento. /

0, muchas veces, inconsciente también: por \

ejemplo con un adulto decirle “toca, probalo asi y no pienses tanto”, porque a veces
nos juega en contra pensar. En fin, trato de apuntar ahi, a | RCP
Incluso también
RSE
/ [Herramientas bésicas que debe adquirir/aprender un alumno:]
; RCP
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: . La riqueza de un buen maestro es
aquél que siempre nos sorprende con algo, que cuando uno dice “yo ya sé lo que me
va a decir acd en esta parte” sin embargo nos sorprende con algo nuevo. Creo que
eso se tiene que generar siempre, cuando uno siente que estd yendo a una clase y
se esta tornando monétono y siempre se va por el mismo lado, nos aburrimos, es el
momento de cambiar de maestro, o de hacer un camino solo, y después ir a estudiar
con otro maestro.

o/ Tengo maastros
que no son pianistas, son un modelo en cuanto a su forma de dar clases porque
transmiten el deseo y las ganas de seguir aprendiendo / Entonces empecé a cambiar
algunas formas de ensefianza, y empecé a aplicar las cosas nuevas que vi de los
maestros nuevos cuando sali del Conservatorio que me parecieron muy interesantes

y también y Utiles, porque no me queria solamente basar en lo que me ensefié mi

primer profesor. /

/ En lo que mas me enfoco
cuando ensefio es que, ya desde nifio, § 3 1o St

actualmente ) | ) ter : :

>a t ' como dije anteriormente, pedagogicas y técnicas
que hay ya a nivel mundial; tiene que tener la capacidad de moldearse a los
diferentes profesores, ser abiertos a recibir otra informacién
no que una cosa va a estar bien y la otra va estar mal.
Simplemente tiene que ver qué es lo que a él le gusta, le cierra, le conviene
musicalmente. / El profesor de piano marca en los inicios de uno con la musica; y si
no lo hace bien y deja una marca en uno, posiblemente no siga.

que sea respecto a la musica, al arte en general.

EE

DM

QB

AR

QB
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/ Creo muy importante la formacién pedagdgica

previa del profesor.

- E10: El profesor que se destaco fue el que me inculcé el adiestramiento del oido
como base de la educacién musical no solo desde el punto de vista del piano y de la
musica académica sino de la musica en general. / Hay un maestro, director de coro,
que no es un modelo integramente pero utilizo muchos de los conceptos que
aprend| de él: el

entre
otras. / Cuando algln alumno viene con un planteo de esa indole [desmotivacién) Ie\

comento mi experiencia personal y trato de que se lo tome con la mayor naturalidad AR
posible. Momentos asi creo que son parte de la vida en general / [Aspectos

esenciales de mi enfoque de ensefianza:] Adiestramiento del oido, postura natural,
sl son obras escritas lectura detallada y memorizacién no como (ltimo paso del
estudio sino como uno de los primeros / [Herramsentas bésicas que deb
adqulrlr/aprender el alumno] De do f ‘ €

: ‘ [0, para
no malgashr energlas sobre el piano. / Creo que sin pedagogia directamente uno no
puede ensefiar. Creo si que uno puede tener una formacién pedagégica
autodidacta, asi como hay musicos que nunca tuvieron estudios formales y sin
embargo son muy buenos musicos.

-Eli.

cc
: , e I
/ [Momento “crucial” o “de quiebre” en mi
: ' cC
También algunas actuacmnu
como cuando toqué con la orquesta de Canoba Los profes muchas veces pueden
propnclar este tipo de actividad. : -
: Qs
RM
’ a8

- E13: El maestro A. A. [es de importancia decisiva en mi carrera]:
ﬁ, | DM
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