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La musica nace de tu propia experiencia, de la sabiduria de lo
vivido, de la sustancia de tus pensamientos. Si no es asi, no brotara
de tu instrumento.

Charlie Parker

Lo corporal esta en la creencia de que es posible despertar la
sensibilidad de todos nuestros oidos internos y afinar los diapasones
de los sentidos ocultos para consonar, sintonizar, ser contagiado, ser

movido, ser vibrado, ser inspirado.

Susana Kesselman

Esta claro que un saber deberia tener sabor a algo: a la propia
vida, a vidas distantes, a vidas ancestrales, a la potencia de la vida,
a la vida por conocer o desconocer, a la vida en otros tiempos y
otros lugares, a un mundo que ignoramos y deseamos hacerlo

presente.

Por eso es cierto, también, que aproximar el saber al sabor provoca una relacién entre
conocimiento y cuerpo, cuerpo y conocimiento, disociada hoy por una absurda pretension de
dominio técnico del mundo que genera, sin mas, el fin de una cierta forma de comprender y

habitar el mundo.

Cuando un saber no puede saborearse ni siquiera queda un gusto amargo en la boca,

mas bien todo el cuerpo se reseca.

Y cuando un saber se saborea la vida parece otra y el mundo se hace presente.

Carlos Skliar



1. INTRODUCCION

El presente proyecto, en tanto estudio de caso, se propone la descripcién y
analisis en profundidad de la practica pedagdgica que implementa la Lic. Alejandra

Garcia Trabucco como docente de oboe en la FAD-UNCuyo.!

Si bien su experiencia como musica y docente es de muy larga data, en los
ultimos diez afios, ha desarrollado innovaciones que han devenido en un dispositivo
sélidamente fundamentado en numerosos trabajos de investigacion y experiencias
vivenciales. EI mismo se ha plasmado en una herramienta practica para alumnos
que se inician en el aprendizaje del oboe en el libro: Oboe para descubrir. Propuesta
pedagdgica para el estudio del oboe. Nivel I. (Garcia Trabucco, 2013) 2

El foco en donde pondremos la mira, desde diversos éangulos, seran los
fundamentos, procesos y resultados de esta practica de creatividad educativa en el
campo de las artes que tiene su eje en la problematica del aspecto corporal en el
aprendizaje inicial de instrumentos musicales. Particularmente en los recursos
metacognitivos en dicho plano, que el instrumentista principiante aplica de manera
espontanea y el tipo de mediacion docente utilizada para promover el aprendizaje

en la ensefianza inicial del oboe.

Con este estudio nos proponemos indagar sobre como se ha ido desplegando en
la practica real este dispositivo, recabando opiniones fundadas en la practica, de
distintos actores implicados. Principalmente desde la perspectiva de Garcia
Trabucco (GT), de sus alumnos de diferentes niveles y de docentes que han tomado

contacto con el libro.

! Curriculum Vitae Abreviado en Anexo |.
? Sintesis en Seccién 5.1 y Anexo IV.



El recorrido conceptual sera el siguiente: delinear conceptos fundamentales en
torno a la Creatividad para luego vincularla a la Creatividad Educativa, la Mediacion
Pedagdgica y Metacognicion, aplicadas a la Educacion Musical, en particular el uso
de la Analogia en la Pedagogia de los Instrumentos Musicales. Se aportan luego
algunos conceptos relativos al Plano Corporal en la Ensefianza de Instrumentos
Musicales y a la Metacognicion en el Plano Corporal. Se resefiaran Experiencias
Practicas concretadas en trabajos anteriores a partir de estos presupuestos. Todo lo
cual nos servira de marco para analizar la concepcién pedagdgica de GT entendida
como significativo aporte de innovacion en la didactica del oboe, con caracteristicas

que podrian ser asimilables a otros contextos.

Se agregan Anexos que, entendemos, complementan y profundizan conceptos

abordados en el Marco Tedrico y en el Trabajo de Campo.

Hemos considerado de interés la inclusion de un Glosario que permite aclarar la

especificidad de algunos términos, en el campo de la musica y del trabajo corporal.

En términos de perfilar la perspectiva de andlisis, consignamos que el trabajo
corporal desde la Eutonia es el area de practica profesional e investigacion de la

autora de este estudio.

A través de este recorrido procuramos, tanto dar cuenta del soporte teorico-
practico que respalda este desarrollo pedagdgico, como explorar quiénes, cémo y

con qué resultados lo utilizan, ademés de su creadora.



2. ANTECEDENTES

El proyecto que presentamos se vincula a un numero muy significativo de
trabajos de investigacion realizados entre 1998 y 2009 en torno a la problematica

del aspecto corporal en el aprendizaje inicial de instrumentos musicales.

Los tres primeros, gue enmarcan todo el recorrido posterior, fueron realizados en

forma individual por la Lic. Alejandra Garcia Trabucco®.

Articulando con ellos, a partir de algunas experiencias practicas compartidas,
quien suscribe elabora una Tesis de Maestria®.

Luego desarrollamos en forma conjunta otras tres investigaciones®, centradas en
los recursos metacognitivos en el plano corporal del instrumentista principiante que
incluyeron talleres, encuestas y entrevistas. Vale puntualizar que se enfocé el primer
momento en el estudio de un instrumento musical, donde el manejo del cuerpo y la

adecuacion de la postura son contenidos casi excluyentes.

Finalmente, en el afio 2013 GT publica el libro: Oboe para descubrir: Propuesta
pedagdgica para el estudio del oboe. Nivel I, en el que nutriéndose de su extensa
experiencia como docente, instrumentista e investigadora, da cuenta del camino

transitado.

En el primero de los trabajos compartidos (2002-2004), se partié de la premisa de
que la ejecucion musical es un procedimiento complejo que conjuga mdultiples
habilidades. Se observé que el alumno que inicia el estudio de un instrumento
musical, posee una cantidad variable de experiencia previa en campos en mayor o
menor medida afines y herramientas cognitivas para su recuperacion. Analizamos
los aspectos psicomotores, cognitivos y emocionales en la ejecucion, y el modo en

gque se combinan.

¥ SECTyP-FAD-UNCuyo: 1998,1999 y 2002.
* Sintesis en Anexo IV.
® Resefias en Cuadro 1 y Anexo Il.



El proyecto siguiente (2005-2007) enfoc6 especificamente una de las areas de la
ejecucion musical, la psicomotriz, con el objeto de profundizar el conocimiento sobre
los mecanismos metacognitivos que utilizan los ejecutantes novatos en la resolucion
del procedimiento de ejecucién del instrumento. Los resultados mostraron que los
alumnos que tienen experiencias previas en actividades de movimiento y en otras
artes, sumadas a contactos previos formales o informales con la mdsica, pueden
rescatar efectivamente este bagaje, siempre y cuando se encuentren en un contexto
educativo que favorezca la recuperacion y resignificacion de esos conocimientos

previos.

En el tercero, (2007-2009) el interés se centrd en el docente instrumentista, como
principal proveedor de dicho entorno de ensefianza-aprendizaje. Siguiendo en la
misma linea de trabajo, se analizd el rol del docente en la primera etapa del estudio
del instrumento y las estrategias que aplica en torno a las tematicas del cuerpo y el

movimiento, con especial atencién a la recuperacion de experiencia previa corporal.

El recorrido compartido incluyé numerosos talleres en donde, junto a los
integrantes de cada uno de los equipos de investigacion, fueron perfilandose los
avances tedricos y practicos que derivaron en el actual dispositivo que GT

acabadamente pone en juego en su tarea pedagadgica.

Los productos mas significativos de las investigaciones realizadas fueron los

siguientes:

e Ciclo jEscuchate!
Talleres de Eutonia y Musicoterapia, orientados a promover la autoconciencia en los
alumnos participantes, para lograr una conexién mas profunda entre cuerpo, emociones y

pensamientos; aspectos insoslayablemente ligados al quehacer musical.®

e Conjunto de Instrumentos de Recoleccién e Integracién de Datos
(CIRID)

Se trata de un cuadernillo que se propone contribuir a poner frente a frente la mirada del
alumno con la del profesor. A través de un Cuestionario, el alumno da cuenta de su
experiencia previa en diferentes areas, especialmente la psicomotriz. Se ofrece al docente

una Grilla de Observacion, en donde consignar su apreciacion del desempefio corporal del

® Desarrollo en Seccion 4.8.1. y Anexo IX.



alumno y una Ficha de Integracién que ayuda a cruzar esta data. Esta Ultima propone la
busqueda de estrategias basadas en los resultados de dicha articulaciéon de informacién,
particularmente a través de la analogia entre los saberes previos y las dificultades a las

que lo enfrenta el nuevo aprendizaje. ’
El libro Oboe para descubrir, surge como producto posterior, concretado por GT.
De manera sumamente original en el &dmbito de las pedagogias musicales,

sistematiza, enriquece y hace operativos los criterios investigados.

Dado que se trata de una continuidad de la linea de investigacibn mencionada y
que la practica pedagdgica analizada se funda en el encuadre alli desplegado, parte
del Marco Teodrico de este estudio se conforma con una sintesis de los Marcos
Tedricos y Conclusiones de los citados trabajos de investigacién®, incluida la Tesis
sobre Eutonia y Creatividad en la formacion de Mdusicos Profesionales. En esta
oportunidad, se integran a dicho corpus conceptos sobre Creatividad Educativa. La
inscripcion en esta vasta trama de trabajos anteriores, explican lo extenso del

anélisis que compartimos a continuacion. °

Si bien parte de los trabajos de indagacion empirica y de construccién de teoria
fueron realizados en forma conjunta hasta el afio 2009, la docente ha continuado
aplicando y perfeccionando este modelo de trabajo y la perspectiva que lo sustenta,
principalmente en su catedra. Considerando el tiempo transcurrido, nos resulta de
interés indagar en este estudio de qué modo y con qué resultados se ha ido

plasmando en la practica concreta.

" Desarrollo en Seccién 4.8.2.

¥ Los posibles errores u omisiones en la articulacién corren por cuenta de la autora.

° Este conjunto de investigaciones se vera enriquecido con el proyecto: Nuevas aportaciones
de la investigacién a la formacion del intérprete musical, revisadas desde el paradigma
enactivo (SECTyP-UNCuyo0-2016/18), dirigido por la Prof. Garcia Trabucco y del que
formaremos parte. Ver en Anexo lll.
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3. DISENO METODOLOGICO

Este estudio de caso adopta un disefio de investigacion cualitativa. Se propone el
abordaje intensivo de la problemética utilizando diversos instrumentos de

aproximacion a la misma.

Es una investigacién de tipo descriptiva- interpretativa en la que basandose en
informacién anterior, se describe y analiza un fenémeno dentro de ese universo. Se

aborda un estudio de caso Unico, intrinseco, con una unidad holistica.

La Unidad de Andlisis sera la practica pedagdgica en cuestion: la perspectiva que

la sustenta y los resultados operativos de la misma.
Las Unidades de Observacion seran:

e La totalidad de los alumnos cursantes en la catedra de oboe de
Garcia Trabucco en la Direccion de Carreras Musicales (FAD-
UNCuyo) entre el 2015 mediados de 2016.

o El grupo se divide entre aquéllos que iniciaron su formacion

con el libro de la autora y los que no.
e Parte de los docentes que utilizan el libro mencionado.
e Libro Oboe para descubrir.

e Entrevista en profundidad a Garcia Trabucco.

11



PREGUNTAS DE INVESTIGACION

e (Cudles son los principales componentes teorico-practicos que

sustentan la préactica pedagodgica investigada?

e ¢ Cual es el eje estructurador relevante en la aplicacion practica del

dispositivo?

e ;Qué opinién tienen sobre la modalidad pedagodgica de GT, sus

alumnos avanzados?

e ;Qué valoracion realizan del libro los docentes y alumnos que lo

utilizan?

o (En qué sentido el tipo de mediaciébn docente analizada, puede
considerarse un producto de creatividad educativa en el area de la

educaciéon musical?
SUPUESTOS

e La practica aulica concreta sostendria las lineas tedrico-practicas que

le dieron origen.

e En la aplicacion practica del dispositivo se pondria la problemética del
aspecto corporal y la metacognicibn en ese plano como un eje

estructurador.

e Desde el punto de vista de los alumnos, la mediacion pedagdégica
utilizada resultaria valida en términos de motivacion, autonomia en el

estudio y logros de resultados musicales.

e El libro pareceria ser util y seria valorado positivamente por los

docentes y alumnos que lo utilizan.

12



OBJETIVOS GENERALES

e Fundamentar la perspectiva epistemologica que sustenta la
innovacién en pedagogia musical utilizada por GT.

e |dentificar y describir los resultados pedagdgicos del dispositivo

analizado.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Sintetizar el recorrido teérico-practico que dio origen al enfoque que

sustenta la innovacion en pedagogia musical utilizada por GT.

e Explicitar el marco tedrico que la sostiene.

e Resefar experiencias practicas realizadas en torno a la misma.

e Describir y analizar dicha metodologia.

e Indagar los resultados en términos de experiencias de aprendizaje

obtenidas a partir de la aplicacion sistematica de esta herramienta.

OBJETIVOS DE TRANSFERENCIA
e Brindar aportes y sugerencias a la docente.

e Considerar la posible aplicacion de la perspectiva analizada en otros

terrenos educativos.

13



METODOS Y TECNICAS DE RELEVAMIENTO DE DATOS
e Técnicas de recoleccion de datos empiricos:
o Andlisis documental del libro Oboe para Descubrir.
o Encuesta a alumnos de Garcia Trabucco: FAD-UNCuyo:
— Avanzados

— Principiantes que se iniciaron con el libro Oboe para

descubrir
o Encuesta a docentes que utilizan el libro Oboe para descubrir.
o Entrevista en profundidad a Garcia Trabucco.
e Técnicas de andlisis y sistematizacion de datos.

e Técnicas de validacion.

14



4. MARCO TEORICO
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4.1 CREATIVIDAD

4.1.1 TRES GENERACIONES

La indagacion en torno a la Creatividad se inicié en el estudio de individuos con
caracteristicas excepcionales alrededor de los afios ‘50 (Pensamiento Creativo:
Guilford, Torrance, Osborn, entre otros). Continu6 con el modelado de las
caracteristicas distintivas de los mismos para la aplicacion en situaciones
especificas (Solucion Creativa de Problemas), arribando en una etapa posterior, al
rescate de esas cualidades en todas las personas para aplicarlo a todas las
situaciones (Vivir Creativo)

Podemos tomar un producto creativo como por ejemplo el boligrafo, gran invento
argentino, y analizarlo por sus cualidades de: sencillez, practicidad, bajo costo,
superacion de complicaciones con la manipulacion de la tinta, etc. Esta
caracterizaciéon nos permite afirmar que fue una eficaz y original solucién a un
problema. En tanto resultado de un proceso, necesariamente requirié de cualidades
distintivas que permitieran concretarlo. Hablamos de lo referido al Pensamiento
Creativo. Nos remitimos claramente a las llamadas Primera y Segunda Generacién

en los estudios de la creatividad.

La Etapa inicial en el estudio de esta tematica permitié afirmar que la capacidad
creativa, mas alla de personas excepcionalmente dotadas, pertenecia al género

humano en su totalidad, y por lo tanto podia ser estimulada y medida.

La Segunda fase, con definido afan pragméatico apunta a estimular y aplicar de
manera lo méas efectiva posible estas facultades en la resolucién individual y grupal

de tematicas puntuales.

El significativo aporte de la Tercera Generacion: Vivir Creativo por su parte,
parece afirmar lo siguiente: Sin negar la importancia de las caracteristicas del
Pensamiento Creativo, ni la posibilidad de desarrollar herramientas que permitan
aplicarlo sistematicamente a tematicas especificas, nos interesa poner el acento en

la persona que esté detras de todo esto y en el modo en que vive.

16



Es sin duda un verdadero salto cuantico, no casual ni caprichoso. EI mismo
desarrollo de la humanidad lleva necesariamente a detenerse a investigar esta
faceta, indispensable para el mismo sostenimiento de la vida sobre la tierra. La

Solucion a un Problema trascendental, pero de indole eminentemente practica.

No nos referimos exclusivamente al hecho de buscar como cada individuo puede
encontrar su armonia, lo cual en si mismo seria ya suficiente para considerar su
importancia, sino de las implicancias globales que la no existencia de este mediano
equilibrio esta teniendo. Llegando a extremos como el de poner en riesgo las
reservas naturales, el despliegue de armamento nuclear o las consecuencias

masivas del sometimiento al hambre y abandono a demasiadas almas.

Es decir, que mucho mas allA de un mero afan hedonista o individualista,
hablamos del destino del conjunto, a partir de lo que cada uno encuentra, resuelve y
aporta, una vez que ha encontrado su propio centro y en él el deseo de brindarse al

resto.

Aludimos al hecho de descubrir el camino que permita encontrar lo que, no
dudamos en afirmar, esta en el corazén humano: la capacidad y la necesidad de

cohesién. La fraternidad, fruto de un saludable proceso de individuacion.

Tal vez un ejemplo mas ayude a aclarar. La capacidad de cualquier persona de
hacer sentir comodo a quien tiene al lado, por lo que permite despertar en ésta, es
tan significativo como quien logra desarrollar transportes no contaminantes. Ambos
influyen. Esto sin negar la diferencia en la proyecciéon social de distinto tipo de
actividades. Sin embargo la faceta que acabamos de delinear, correspondiente a la

Tercera Generacion, en cierto modo trasciende estas distinciones.
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CUADRO 2: Tres Generaciones en el estudio de la Creatividad
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4.1.2. ALGUNAS DEFINICIONES

Graciela Aldana encarna el enfoque sobre creatividad con el que sentimos mayor
afinidad. Probablemente porque su planteo da un lugar de relevancia tanto al hecho
creativo en la vida de quien lo encarna activamente, como en quien es receptor de

su quehacer.

"La creatividad es una manera especial de pensar, sentir y actuar que
conduce a un logro o producto original, funcional o estético, bien sea
para el propio sujeto o para el grupo social al que pertenece" (Aldana.
1998: 40)

Valoramos en este encuadre la idea de integracién. Por un lado del sentir, pensar
y actuar de un sujeto, que incluye la preocupacion por su coherencia y

autorrealizacion. Por el otro, la proyeccion social de su hacer.

Maslow (1992), por su parte, se refiere a: "(...) La dependencia existente entre
integracion dentro de la persona y su capacidad de integrar aquello que esta
realizando en el mundo." (p.179)

Nos parece que Aldana y Maslow coinciden en este punto. Entraman las
caracteristicas de un logro o producto, con el pensamiento de quien lo motoriza y el
sentir del mismo. Aspectos todos de la denominada Tercera Generacién de estudios

sobre la Creatividad

Podemos analizar la tarea de Mozart, Einstein o Freud sin tomar en
consideracion sus respectivas vidas, en tanto el enfoque va dirigido a la originalidad
de sus producciones. Sin duda esto es valido como analisis retrospectivo en cuanto

a la Creatividad.

Desde la plataforma prospectiva, seria ingenuo sentarnos a esperar que
simplemente aparezcan espiritus cuya trayectoria deje huella en la historia de la

humanidad.

El camino recorrido en el estudio de la creatividad, la urgencia en la busqueda de
soluciones a temas cruciales, el elevado grado de deterioro de la salud mental y

espiritual alin de las capas mas favorecidas en el reparto, demandan algo mas.
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Por todo ello, coincidimos con quienes, contando con todo lo que nos ha
permitido descubrir el estudio de personas y obras sefieras, se abocan al duro
trabajo de estimular una educacion integradora. Aquella en donde se ponga
justamente el acento en la exploracién y despliegue y de la capacidad de sentir,
pensar y hacer creativamente, pero teniendo en cuenta al otro. Actitud y aptitud
creativas que mas alld de la satisfaccion personal o el logro de determinados
productos, tienen un impacto social. Personas interactuando que se influyen unas a

otras.

“Creatividad es la actitud propia del hombre que le permite, a partir de
un proceso de construccion personal, de acuerdo con circunstancias
siempre especiales, en didlogo con diferentes elementos de la
naturaleza y de la cultura, transformar el medio y su propia persona”
(Fader, 2005:14)

En términos de contradicciones, deciamos que no siempre las personas
consideradas creativas se destacan por sus cualidades emocionales, asi como que
muchos frutos de la creacién humana distan enormemente de distinguirse por su
aporte al bien comun. Sin ir mas lejos, no necesitamos describir a dénde pueden
llevar las Habilidades Sociales no calibradas, pero habilidades al fin, de cualquiera

de los tantos lideres psicopaticos que ha conocido la humanidad.

Fritz Perls es el creador de la Psicoterapia Gestéltica, muy afin a Maslow y
Rogers, integrantes todos de la denominada Psicologia Humanista o Movimiento del
Potencial Humano. Sumamos su perspectiva, vinculada especificamente a la
actividad del terapeuta Gestalt, por la enorme cercania que la misma tiene con la

actividad docente en el plano de la practica.
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Esta es su definicién de Creatividad.

"Habilidad de ver todas las posibilidades del aqui y ahora, tomando
ventaja de lo que habia como disponible; respondiendo de tal forma a
una necesidad o deseo con la utilizacion del proceso de ‘darse cuenta’,
viendo las diferentes posibilidades y seleccionando la més satisfactoria
en el momento presente; tomando en consideracion las consecuencias
potenciales y pasando después a la siguiente situaciéon. Estableciendo
siempre un contacto constante, respondiendo, integrando, asimilando"
(Perls en Castanedo Secadas. 1983: 222)

Esta definicion esta referida a la creatividad del terapeuta. En este marco, se le
demanda una actitud muy activa en la generacién de ejercicios que estimulen el
darse cuenta del paciente. Para cumplir con esta habilidad técnica, es necesario que
él mismo reciba un entrenamiento que le permita un grado elevado de awarness o

darse cuenta.

Desde el punto de vista del hecho creativo vale la pena detenernos en este
punto, conviniendo que el planteo excede el marco terapéutico y por ende es
asimilable a otros espacios del quehacer humano. Particularmente en el educativo,

el plano que nos convoca.

Aqui se pone el acento en el como de la creatividad. El proceso que permite al
terapeuta-artesano, aprender a registrar y manejar diestramente las herramientas y
materiales que el contexto del encuentro con el paciente le brinda. Con ese material,
disefiara experiencias-productos que, acordes con ese momento preciso, le
permitan al paciente accionar mecanismos para lograr su transformacion. Se dice
gue el encuadre gestaltico es una suerte de laboratorio, donde el terapeuta realiza

variados experimentos, basados fundamentalmente en su pericia perceptiva.

Ademas de los imprescindibles conocimientos sobre el alma humana y sus
mecanismos, nuestro artesano gestéltico aprende a registrar plenamente sus
propias sensaciones y emociones. No solo esté atento a sus registros fisicos en ese
aqui y ahora del encuentro, sino que mantiene la atencion en una infinidad de

detalles con relacion a su interlocutor. Entre otros, los movimientos en general y los
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respiratorios en particular, cambios en la tonalidad de la piel, matices en la voz, la
expresion facial. etc. Esa particular presencia que implica una atencién plena
(Kabat-zZinn, 2007) es la materia prima que calibra y pone en juego, en cada una de

sSus intervenciones.
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4.1.3. RASGOS DE LA PERSONALIDAD
CREATIVA

Detallamos a continuacion los rasgos mas frecuentes en la personalidad creativa

sobre los que hay cierto consenso. (Cuadro 4)

Es alto el grado de flexibilidad con el cual sera indispensable contar, para lograr
ver todas las posibilidades de las que nos habla Perls. Otro tanto ocurre con la
sensibilidad a los problemas que requiere este responder a una necesidad o deseo
con la utilizacion del darse cuenta. Por su parte, no es desdefiable la elaboracion
necesaria para ver todas las posibilidades, seleccionar y evaluar consecuencias. La
implicacion que requiere este contacto constante, respondiendo, integrando y
asimilando, necesariamente se vincula a una considerable motivacion e incluso en

algunos casos al Flujo.™

Para que se cierre el circulo que da sentido al encuentro terapéutico, es de
esperar que la inteligencia emocional del terapeuta sea elevada, para lograr llevar
a cabo su tarea dentro de esos pardmetros. Tal como fue descripta en las primeras
sintesis de Goleman (1997) los componentes esenciales de la misma son:
Autoconocimiento, Regulacion, Motivacién, Empatia y Habilidades Sociales.
(Cuadro 4)

9 "Flyjo es el estado en el cual las personas se hallan tan involucradas en la actividad, que
nada mas parece importarles; la experiencia en si misma es tan placentera que las
personas la realizarian aunque tenga un gran coste, por el puro motivo de hacerlas.”
(Csikszentmihalyi, M. 1997:16). Ver Glosario.
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PERSONALIDAD CREATIVA
Flexibilidad
Sensibilidad a los problemas
Darse cuenta
Elaboracion

Motivacion

Capacidad de Flujo

Inteligencia Emocional

CUADRO 3: Personalidad Creativa
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CUADRO 4: Habilidades de la Inteligencia Emocional
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Se considera entonces que las personas creativas cuentan con un alto grado de
pensamiento divergente y con un bajo impacto de los bloqueos a la creatividad.
(Cuadros 5y 6)

Un individuo que ha superado o trabajado en cierta medida sobre sus propios
blogueos, puede tener recursos para sortear los de su compafiero de camino
(paciente, alumno, pareja, hijos, etc.) Por lo que conoce de si, aun de aquello que
no ha logrado resolver, puede acompafarlo en sus recorridos, con la actitud

adecuada.

Recordamos que trabajamos sobre la definicion de Perls referida a los terapeutas
gestélticos porque asumimos su cercania con una saludable e integradora practica
pedagdgica. Por lo tanto, serdn las mismas caracteristicas las que requerird un
docente entrenado y despierto para realizar cabalmente su tarea. La cual difiere en
el aspecto terapéutico, pero se asimila en lo que concierne al encuentro entre

personas que se abren a una mutua trasformacion.

Siguiendo con el ejemplo del terapeuta, para que la tarea sea exitosa, sus
aportes no pueden carecer de originalidad. Seran la sorpresa, eficacia y
oportunidad de sus haceres los que, superando los lugares comunes, hagan blanco
en la percepcion del paciente, destinatario final de todo este conjunto de

herramientas, para logar ampliarla.

Su darse cuenta sera la evolucion incuestionable de un proceso creativo y su
respectivo producto. Algo que una persona antes, no sabia de si misma, que le sirve
para transformar su vida en la direccion de la salud, el crecimiento y el aprendizaje.
Ni mas ni menos que el vivir creativo. Por estas razones, hay quienes describen
esta tarea como un verdadero arte. En el que se integra la posesion de un cuerpo
de conocimientos, la destreza para manipularlos y fundamentalmente una
motivacion adecuada que viabilice el esfuerzo sostenido. En definitiva, aptitud y

actitud creativas.
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Para terminar, traemos a colacion una definicion de creatividad mentada por De

la Torre (1996:33) que la caracteriza como la aptitud para "Mirar donde otros ya
miraron y ver lo que ellos no vieron".

PENSAMIENTO DIVERGENTE

Fluidez
Posibilidad de generar un gran mimero de ideas en tomeo a un tema
dado. Se vincula a la cantidad v por ende a la logica multiplicacion de

opciones que surgen a partir de contar con un camulo considerable de

matenial como base para la elaboracion posterior.

Flexibilidad
Habilidad de ver una nusma cosa desde muchos puntos de vista. Lo
fundamental en este caso tiene que ver con superar los modos habituales
de pensamiento que hgan entré si deternmnadas ideas, dejando fuera
otras. Se refiere a la produccion de asociaciones no habituales entre

conceptos, campos o categonas.

Originalidad
Cuahidad referida al modo de pensar imico diferente, personal, no

fre cuente.

Sensibilidad a los problemas
Capacidad de percibir la necesidad de transformacion, percibir defectos o

fallas.

Redefinicion
Posibilidad de reorganizar, redefinir, revisar la forma en que se entiende

o utiliza aleo.

Evaluacion
Aptitud para ponderar los resultados finales de un producto o proceso
poniendo en consideracion la propia expeniencia v conocimiento del

tema.

CUADRDO 5: Pensamiento Divergente
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Corre en este caso tanto para las diadas terapeuta-paciente y docente-alumno,
como para todo el que desarrolla un recorrido similar al descripto, en cualquier

campo de la actividad humana.
Resulta muy pertinente también, en este punto el enfoque de Shalcross:

"La creatividad es la expresion del Yo unico de un individuo. Se
manifiesta de manera diferente en cada persona segun las
orientaciones personales, el ambiente, el interés, la habilidad y/o el
talento. Para algunos, son las asociaciones novedosas de las ideas
gue son Uutiles. Para otros, es el medio principal para librarse de lo
rutinario. Para todos, la creatividad emana de la esencia de quien uno
es, permitiendo el crecimiento del universo propio y la profundizacion

de las experiencias interiores". (Shalcross, 1998:7)

Se vincula aqui de manera directa y sin ambages, la creatividad con la expresiéon
particular de cada individuo. Nos habla de su propio ser, al que expresa como Yo.
No de su pensamiento o de sus productos exclusivamente, sino de su integralidad.

Seria la originalidad inherente a cada criatura en cuanto tal.

Entendemos que al hacer referencia a la expresion de este Yo, se esta
orientando el analisis hacia la posibilidad de actualizar la potencialidad de cada
individuo. La factibilidad que cada cual tiene de llegar a ser si mismo.

Lejos de ser espontaneo, este logro implica, una serie de situaciones estimulantes y
facilitadoras, para que efectivamente llegue a ocurrir. La autora aclara que esta
manifestacion sera diferente segun: motivacién, aptitud, contexto, etc. Volveremos

sobre este punto al referirnos a la Mediacion Pedagogica.

Shalcross vincula la creatividad al auto-conocimiento y el desarrollo personal.
Una alfabetizacion, por el momento bastante informal, pero que de a poco va
contaminando diversas estructuras sociales y educativas. Un aprendizaje sobre uno
mismo, previo o paralelo a cualquier otra tematica; ninguna sera mas importante que
esta re-creacion. Todas las deméas encontrardn en ella un terreno privilegiado para

florecer.
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—_—
BLOQUEOS A LA CREATIVIDAD \

Renuencia al riesgo
Renuencia al juego
Miopia de recursos
Sobre — seguridad

\ Sujecién a las costumbres

Vida de fantasia empobrecida
\ Miedo a lo desconocido

Necesidad excesiva de orden
Renuencia a dejarse ir

Renuencia a ejercer

Evitamiento de la frustracién influencia

Vida emocional empobrecida

Desintegracién de Yin-Yang

Embotamiento de

Irrespeto a la diversidad sensaciones

Miedo a la imaginacién
Miedo al cambio
Relaciones basadas en normas
Deficiente autoestima
Desprecio de lo subjetivo
Facilismo

Hiperactividad

\_,_—-—f‘

Cuadro 6: Blogueos a la Creatividad. (Nevis y Nevis en Castanedo Secadas, 1998:223)
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Saturnino de la Torre (2000) aporta la potencia de la sencillez en su ya conocida
definicion: "Creatividad no es sélo un saber, sino también saber hacer y saber ser".
Esta tan poco pomposa afirmacion, contiene una enorme complejidad. Resume las
tres generaciones anteriormente delineadas. Se integran en esta ocasion, las
cualidades cognitivas y la capacidad de aplicarlas a la resolucion de problemas,

unidas a una integracion personal que permite encauzarlas de forma positiva.

Nos acercamos por Ultimo y por contrapartida, a una muy abarcativa elaboracion
de David de Prado Diez.

" (...) La creatividad es busqueda e invencion de nuevos caminos y
metas, de nuevos estilos de trabajo y relacién, de una dinamica activa y
comunicativa de convivencia y ocio, de un nuevo estilo de liderazgo y
organizacién que impulsa la ilusién colectiva por autorrealizarse,
liberando al ser humano de las presiones y represiones, las
dominaciones sutiles, y las imposiciones manipulativas que le impiden

ser él mismo, autbnomo y libre." (S/D: retiro de tapa)

En este caso tenemos ante nosotros un acabado desglose de las areas en las
que se expresa el hacer y el ser creativos. Asumiendo ya cierto consenso en cuanto
a la caracterizacion mas fina, nos trae un aporte esperanzado y estimulante, pero no
por ello vacuo. Puntualiza claramente las presiones contextuales, debidas a razones
en las que afortunadamente ya no es necesario explayarse. Saltan a la vista para

quien quiera verlas.

Bienvenido entonces este enérgico direccionamiento hacia un quehacer social
innovador que tenga por norte la autonomia y libertad de personas y
organizaciones, que reproduzcan a su vez en lo macro-social un consecuente

trabajo y una cuidadosa atencion por lo que cada quien puede y debe ser.

Dicho en palabras de Max Neef'* (1992), construirnos un mundo que haga suyo
y disfrute el acto creativo que inevitablemente se desplaza: "Desde la esterilidad de

la certeza hacia la fecundidad de la incertidumbre".

! Conferencia dictada por Manfred Max-Neef en el mes de octubre de 1991 en la ciudad de
Bogota, en el Primer Congreso Internacional de Creatividad.
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“La mente creativa juega con el objeto que ama.”
Para concluir, nos acercamos a la valiosa mirada de Carl Jung:

"La creacion de algo nuevo no se realiza con el intelecto sino con el
instinto de juego que actua por necesidad interna. La mente creativa

juega con el objeto que ama." (Jung en Nachmanovich, 1991:57)

Este gran pensador, considerado marginal o menor para algunos positivistas, fiel
al coraz6n espiritual de su legado, encarna una gran paradoja. A causa de un,
despectivamente denominado, desfasaje mistico por sus detractores, el trabajo de
Jung dentro de la psicologia, divide aguas. Sin embargo, la esencia de su tarea se
orienta a la recuperacion de una mirada de sintesis, global, integrada. La mas
cercana posible a lo que la naturaleza realmente es y que el fatigoso afan analitico
nos ha hecho olvidar. Desde alli que en este caso, al hablarnos de creatividad,
incluye de manera sencilla y hasta poética todo un cumulo de informacion. Valga la
salvedad de que esta afirmacion corresponde, como mucho al afio 1933; es decir

muy anterior a todos los estudios en torno a la creatividad.

Decimos que incluye e integra de manera superadora a casi todas las anteriores
disquisiciones por varios motivos. Nos habla de creacion de algo nuevo, es decir un
producto. Pero destacando que éste es fruto del juego/trabajo con algo que se ama.

El placer y el hacer ligados por una necesidad instintiva.

Al referirse al instinto de juego que actla por necesidad interna, entendemos que
hace referencia a la faceta psicolégica y motivacional. La cual seria artifice
necesaria de todo posterior proceso o producto creativo; su motor/corazon. Instinto
como cualidad biol6gica humana aplicable a toda la especie, no sélo a unos pocos

elegidos.

"El instinto es una conducta innata hereditaria, que no requiere
aprendizaje y que se desencadena frente a estimulos especificos. Su
finalidad biolégica es la adaptacion al medio para la sobrevivencia de
la especie. (Rolando Toro, 1988:58)

Nos dice finalmente que la mente creativa juega. Entendemos que en esta
afirmacion, hace referencia al proceso como un juego, en el que la entrega y el

disfrute ocupan el centro.
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El objeto de este juego no es nada menos que aquello que ama. Dando asi, un
lugar central al aspecto afectivo y espiritual. Se podra transformar entonces, aquello
gue es objeto de nuestro interés, aquello con lo que todo nuestro ser esta

comprometido. Ademas, no con esfuerzo, sino ludicamente.

Jung, si bien niega que el intelecto por si mismo sea el responsable de todo acto
creativo, habla de mente creativa. Podriamos entender a este concepto como una
perfecta asimilacion de los aspectos cognitivos y motivacionales. Arribariamos tal
vez aqui si, a una perfecta sintesis de las tres generaciones delineadas. Nos
permitimos un resumen posible: Existe una particular manera de pensar que permite
solucionar problemas o generar ideas, desde una vivencia de gozoso abocarse a la

tarea, ligada a una actitud vital creativa.
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4.1.4. CREATIVIDAD Y EDUCACION MUSICAL

Caminos que no siempre se encuentran...

Flota en el aire una pregunta. Si la afirmacién de Jung en torno a “una necesidad
inferna” se ajusta a lo real, qué es lo que impide gque esto ciertamente ocurra con

una regular frecuencia y en cantidades considerables de individuos.

Entendemos que la cultura y dentro de ella la educacién, habitualmente no
promueven el juego, el disfrute, la curiosidad, el arte, como parte de la formacién
integral del individuo. En la preocupacion por la adquisicién de datos se pierde de
vista a la persona real. Su contexto, sus intereses, sus posibilidades, sus

habilidades. No todos pueden ni quieren o mismo.

Retomando a Max Neef, la “fecundidad de la incertidumbre” requiere de un
ambiente que la promueva, valore y estimule de mdultiples formas. Estamos
hablando de creatividad educativa en el ambito de la educacién musical. Donde
paraddjicamente la busqueda de exactitud y perfeccion muchas veces hacer perder
de vista a la persona del intérprete. Que como su nombre lo indica, tiene la
responsabilidad de traducir y mediar, entre un conjunto de signos-notas codificados
en un texto, y un oyente. O al menos simplemente convertir en sonido a través de su
instrumento aquello que esta escrito, casi siempre por otro. Aun en el caso de la
improvisacion (practicamente no transitada en la educacién musical tradicional) hay,
siempre una traduccion de ideas musicales a través del instrumento. Sin duda este
proceso se asienta en la necesaria adquisicion de la técnica. Pero ésta serd solo la
base donde se estructurard el hecho artistico, donde lo propio que cada cual, su
propia sensibilidad, sera el aporte distintivo. Lamentablemente se pone el acento en
exceso en los aspectos técnicos y esta educacion de la sensibilidad, que requiere

herramientas especificas, con mucha frecuencia se deja de lado.
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Citamos a una persona-artista-musica-docente que nos cuenta un viaje diferente
en torno a tocar y ensefiar a un instrumento. Parece que hay caminos en donde las

aguas se juntan y danzan:

“Hay que estar ahi, pasarlo por los afectos, pasarlo por el corazon,
por la mente, por la cabeza, por la exactitud ritmica, para que toda la
técnica que uno necesita para manejar el instrumento esté en funcién
de que pueda pasar tranquilo por el alma. El Unico sentido de
manejar bien un instrumento es justamente ése, para facilitar la
manera de decir. Si yo tengo trabas y dificultades en las manos, me
falta estudio técnico. Por eso hay que estudiar; pero no porque hay
gue estudiar. Hay que encerrarse seis horas y repetir veinte veces
una escala. En realidad lo que uno tiene que hacer es encerrarse las
horas que hagan falta para saber disfrutar de una escala. Si uno
disfruta de una escala, seguro que esta transmitiendo algo bueno. De
ahi en méas hay que seguir avanzando en la calidad de decirlay en la

profundidad del contenido, del mensaje.

(...) Es como mantenerse en esa cosa del nifio; de ser nifio por lo
menos desde un lugar y no perderlo. Yo lo perdi durante muchos
afios en mi vida. Cuando lo encontré pude ver el mundo asi y puedo
tocar desde este lugar y ensefiar desde este lugar.” (Plana, B. en
Silnik, 2002: 213)

En este punto es donde nos detendremos a indagar en nuestro estudio de caso,

al mirar en detalle un modo de abordar la ensefianza inicial del oboe.

Lo hacemos porque en la instancia de practica de GT, se articulan criterios en
torno a la educacion, principalmente al modo de adquirir conocimientos y el sentido
de los mismos, al arte como expresion humana que activa y pone en juego aspectos

particulares, y ala musica como un canal para eso circule.
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4.2. CREATIVIDAD EDUCATIVA

La Creatividad Educativa es fruto de la pasién de infinita cantidad de docentes
que con la intensidad de su eros pedagdgico han buscado y buscan cada dia un
mejor modo de transmitir aquello que consideran significativo, a sus alumnos.
Simplemente eso. Enormemente, eso. Tiempo, mucha energia y mucho amor para

que la cinta de transmisién siga avanzando.

Albafiles, carpinteros, labradores, joyeros, plomeros, mecanicos, padres,
madres, abuelas/os y todos los docentes buscan con mejores o0 peores artes,
aunque mas no sea para tener alguien que colabore en su tarea, ensefar, legar.
Algo del orden de la entrega, la generosidad, se juega en el intento de ayudar a
otro/a a adquirir un saber. De la matematica inicial a la literatura para adolescentes,
pasando por la fisica cuantica, la historia, la filosofia y ahora la informatica, .....
pasando por la manera de hacer el tuco, cortar un vestido, hacer el asado, escuchar
el motor del auto para diagnosticar, de unos a otros, dia a dia, fuimos modelados y
modelamos a otras y otros. Con el decir, pero mucho mas con el hacer, nos vamos

transformando mutuamente

Particulares  conjunciones de intereses, habilidades, identificaciones,
posibilidades y oportunidades nos hacen ser quienes somos y particularmente
elegir lo que elegimos para ganarnos la vida. También las actividades recreativas
tienen su lugar en este universo; el deporte, los hobbies, etc. En cada ambito se
suman las inquietudes individuales, un entorno, algo de intuicion y de una u otra
manera la articulacién con lo hecho, dicho, escrito por otros. Asi la humanidad
avanza, capa por capa en la resolucibn mas rapida, mas econOmica, menos

cruenta, mas bella, de lo cotidiano.

“(...) La educacion se materializa en una tensién que se produce
entre una tradicion que nos preexiste, por la que estamos obligados a
pasar, y la necesidad de apropiarse de ella y de sus métodos para
poder dominarla y superarla. Pasaje obligado por una herencia para
gue el iniciado sea heredero de una historia, de una cultura, para que

asi se haga posible la potencia y el germen de futuro que anida en
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todo proceso de transmision, como lo es el educativo.” (Cannellotto,
2015:2)

Este proceso de alumbramiento y por ello transicién, que implica el hecho
educativo, se conforma por al menos tres factores. Una tradicion o herencia que una
comunidad o individuo considera valiosa para ser conservada y transmitida, un
mediador y un aprendiz. Con todas las variables que implica el intercambio de roles
entre los actores (en el mejor de los casos) y los temas en juego, la constante que
nos interesa abordar es el modo en el que este traspaso ocurre y también qué
sentido tiene. Si el objetivo consiste solamente en transformar a quien aprende en
un receptor vacio y pasivo de lo aprendido o de un verdadero proceso intenso,
activo y transformador a ambos lados del encuentro pedagdégico. Quién es el que
aprende, qué sentido tiene para su vida, en qué trama de su presente puede y
desea anclar lo que quien ensefa, en cualquier terreno, pretende como resultado de
su accién. En qué eslabones de su pasado y su futuro puede encadenarse lo nuevo
que se intenta transmitir. Vale para espacios formales e informales, sisteméticos o

asistematicos.
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4.2.1. CONTEXTO CREATIVO

El desarrollo conceptual que estamos desplegando, nos lleva a acotar el analisis,
en un primer momento, a la educaciéon formal y dentro de ella a detenernos en un
aspecto clave del hecho educativo. Nos referimos al clima en el que esta danza de

intereses y deseos se pone en juego.

Descontando la centralidad que debieran tener la inteligencia emocional, el
pensamiento divergente y el trabajo sobre los bloqueos a la creatividad en la
formacion y como consecuencia, en el despliegue profesional de quienes tienen a
su cargo la tarea educativa, avanzaremos un paso mas. Nos detendremos a indagar
en como el ajuste adecuado entre, por ejemplo, motivacién, empatia, habilidades
sociales, flexibilidad, originalidad y sensibilidad a los problemas, convierte a alguien
en un gran docente. Por su parte la renuencia al juego y al riesgo, la necesidad
excesiva de orden, el embotamiento de sensaciones y el desprecio de lo subjetivo

hablan sélo de alguien que ocupa un cargo en una institucién educativa, nada mas.

El punto de quiebre reside en el contexto creativo que cada uno de ellos es capaz

de generar.

"Ambientes de soporte donde sea posible asumir riesgos,
experimentar, donde se valoren la diversidad y la innovacioén, y se asuma
el conflicto como parte de la dinamica de crecimiento de individuos,

grupos e instituciones.” (Aldana, 1998: 69)

Hemos hecho una introduccion al tema de la creatividad en general, que nos
servira de insumo para abordar lo que consideramos basico para la eficacia en
términos amplios, de este esfuerzo compartido que se despliega en torno a la
ensefianza-aprendizaje. Aludimos a_un ambiente en el que se promueve la libertad
de movimiento mental, emocional e incluso fisico de los actores, para hacer de la
tarea un agradable desafio; con respeto y claridad de sentidos, como minimo. En
donde la creatividad y el juego con su potencia del disfrute y motivacion sean
factores con presencia constante, estimulando la apertura, la integracion de
saberes, y en definitiva.... el aprendizaje. Disfrute que no necesariamente implica
diversion constante, pero si una tension justa entre deseos, intereses, posibilidades

y objeto de estudio. Es alli en donde la tarea mediadora entre un saber y un
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aprendiz se instala en el lugar protagénico. Particularmente en los espacios
formales en donde el objetivo de lograr cierto resultado en tanto titulo, no
necesariamente significa que todo el recorrido sea conocido y valorado en su
verdadera magnitud por los estudiantes. Es el docente y junto con él las
instituciones educativas, quienes tienen la principal responsabilidad en hacer
inteligibles los infinitos y muchas veces invisibles resortes que al final del camino
convierten a alguien en experto en su materia. Por dar sélo algunos ejemplos, es
muy probable que quien quiera aprender a cocinar no esté para nada interesado en
fisica y quimica, pero en cierto nivel de esa formacion, resulta basico. Por el
contrario, para quienes se interesan precisamente en la complejidad de dichas
materias orientando su aprendizaje hacia la medicina, necesitan (y cuanto!) trabajar
aspectos de la psicologia, que tal vez no estén dentro de sus intereses. Sera
entonces el docente a cargo quien debera contar con el criterio y las herramientas
necesarias para que en el edificio conceptual que va construyendo el alumno, tanto

los cimientos como cada uno de los pisos, queden seguros y firmes en su sitio.

De mas estd aclarar que también se aprende mal. Es decir, con desinterés,
aburrimiento y falta de perspectiva general. Sin tener en cuenta nada de lo dicho.
Desconociendo, presionando y violentando a quien pretende aprender. No nos
detendremos a abundar en lo que estos estilos pedagégicos generan y han
generado en la comunidad. El estado en que se encuentra la sociedad, habla por si

mismo.

“Le cabe a la escuela y a la universidad no desatender estos
aspectos tan importantes de la formacion de los estudiantes, para que
cuando lleguen a la vida adulta y profesional ejerzan creativamente sus
funciones, puedan innovar y cambiar lo que sea necesario, como asi
también desarrollar mecanismos de adaptacion a las trasformaciones
para que su vida tenga protagonismo en un mundo dinamico y

cambiante.” (Kemelmajer, 2002:108)
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AuUn en los peores contextos, quienes han logrado impulso y motivacién interna y
encuentran un claro sentido a su tarea, pueden disfrutarla. Para ello hubo ademés
de familias y ambientes sociales propicios, docentes que estimularon el afan por el
conocimiento, por el sentido de la tarea. O cuando nada de eso funcion6, por
contrapartida, vivenciando claramente qué si y qué no, algunos individuos logran
construirse a si mismos en soledad. Bien por ellos! Lo que nos interesa en este

caso es como los buenos docentes logran su magia.

Clima de Trabajo

El clima de trabajo que generan los buenos mentores tiene caracteristicas
constantes; mas alld de los contenidos sobre los que se trabaje, se estimula de

manera sistematica la creatividad.

Resulta crucial la actitud del docente hacia el hecho educativo. Son necesarios
pero no suficientes, los conocimientos de la materia en cuestion. Lo que ocurre en el
encuentro y la interaccion sera definitorio para que los objetivos de quien va a
aprender y quien pretende ensefiar, sencillamente se cumplan. Que por lo menos

uno, el alumno, aprenda. Si son ambos, jel éxito es rotundo!

Lamentablemente el enorme esfuerzo de cada uno de los actores implicados,
entre los que incluimos a las instituciones en general y al estado como articulador,
tiende a disiparse. El dispositivo educativo montado no funciona, o al menos no del
todo bien. Los resultados son pobres, inversamente proporcionales al esfuerzo,

tiempo y dinero invertidos. Alumnos y docentes estan disconformes.

Otro cantar resulta cuando el aula se transforma en un taller de experimentos, en
donde el recorrido se valida, y la libertad para equivocarse se respira. Donde se
debate y se cuenta con tiempo y confianza para pensar alternativas. Donde hay
soporte para animarse a correr riesgos. Aquel instinto de juego, ahora si encuentra

el terreno adecuado para desplegarse a sus anchas.

Profundizaremos mas adelante sobre el lugar del cuerpo en el encuentro
educativo como ingrediente que amalgama y potencia los factores citados. Por
ahora, nos quedamos en compafiia de una docente y maestra de expresién corporal

Yy un maestro y actor cuyos caminos se nutren de esta mirada.
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“Corporalidad: energia emanada del intelecto y la emotividad que
le permite al cuerpo estar en relacion consigo mismo y con los otros”
(Kemelmajer, 2003:30)

“Quien mueve el cuerpo mueve el corazon; quien mueve el
corazdn, mueve las emociones; quien es capaz de emocionarse y
quien es capaz de emocionar ha encontrado la llave del misterio-
milagro de la educacion.

El masculo que no se ejercita se atrofia, por eso sabemos de
gente que no se acuerda de reir. Y lo mismo pasa con el cerebro:
guien no repasa, renueva, despilfarra y juega con sus pensamientos,
costumbres y conocimientos, facilmente pierde la agilidad necesaria
para entender un mundo en cambio permanente. Ademas, y esto si
gue es una gran pena, pierde el placer de crear, el gozo de vivir y el
privilegio de compartirlo. Asi que, jdanzad, danzad, benditos!”

(Carlos Pons en Motos Teruel, 2009)
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CLIMA CREATIVO

Reto

Libertad

Dinamismo y vitalidad

Confianza y apertura
Tiempo para pensar
Alegria y humor
Conflictos
Soporte
Debate

Aceptacion de ricsgos

CUADRO 7: Clima Creativo

41



4.2.2. CREATIVIDAD EDUCATIVA Y EDUCACION
MUSICAL

Cuando hablamos de creatividad educativa, deciamos, nos referimos a aquella
circunscripta a la educaciéon en su faceta formal como espacio disciplinar. Es en ese
marco donde ubicamos la ensefianza universitaria del oboe'?. Sin olvidar que esta
atravesada por saberes, tradiciones, virtudes, prejuicios y errores de la educacion

formal en general y de la musical en particular.

Valga puntualizar en esta caracterizacion inicial, la gran paradoja de gue existan
siglos de tradicién pedagdgica en torno a algo que no sirve para nada. Sélo el placer
de quienes ejecutan y quienes disfrutan de la musica en todas sus expresiones, al
igual que en el resto de las artes. jQué maravilla que como humanidad mantenemos
cierta salud como para que el disfrute estético y su consecuente expansion
espiritual, expresiva y subjetiva tengan un lugar por ejemplo en una universidad!
Junto con medicina, ciencias econémicas o ingenieria, hace falta ensefar artes. No

esta todo perdido...

La tarea del musico incluye dosis importantes de disciplina, autorregulacion,

memoria y coordinacion.

"La musica incide directamente sobre las facultades humanas,
puede ser a través de su recepcion como en la audicién, que al
seguir el camino de la interiorizacion favorece el desarrollo y la
respuesta de la sensibilidad, la voluntad, el amor, la belleza, la
inteligencia y la imaginacion. A partir de la actividad musical
potenciamos asimismo la expresion, la creatividad y la memoria. La
vivencia de la musica presenta las dos vertientes mas importantes de
la educacion musical: la intelectual, cientifica y técnica, basada en el
conocimiento, y la artistica y cultural basada en la sensibilidad."
(Lacércel Moreno, 1995: 52)

12 En los distintos niveles de ensefianza que ofrecen las carreras de musica en la FAD-
UNCuyo, que incluye a nifios, adolescentes y adultos.
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La formacién profesional universitaria del oboe se ve atravesada, y por ello se
inscribe, en el entrecruzamiento de muchos circulos concéntricos que la contienen.
Por nombrar sélo algunos, en el plano educativo: la educacion en general, la
artistica, la musical, la de vientos y en el centro la del oboe. Se articulan a su vez
estas variables con los diferentes niveles educativos y los contextos (formal y no-
formal, pero no solo ellos): Ej. Orquestas infantiles, conservatorios, iglesias,
escuelas de arte, etc. Se suman ademds condicionantes ideolégico-politicos asi
como acciones y omisiones de una comunidad, una institucién y una persona en un

determinado momento y lugar.

“Lo que se trasmite no es neutral ni anodino porque pone en juego
lo colectivo y su proyeccién en el tiempo, su despliegue y su
desarrollo. (...) Transmitir es producir una mediacion. (...) Al fin y al
cabo, sigue siendo a través de la educacion que la sociedad produce
a los individuos, modela sus subjetividades, aln hoy cuando resulta
evidente que lo hace en competencia (desigual) con otros
dispositivos.” (Cannellotto, 2015: 3.)

Entre muchos otros, los factores descriptos, circunscriben y determinan el
particular quehacer pedagégico de la docente de oboe cuya tarea estamos

considerando.

Dicho esto podemos comenzar a discutir los qué, cémo, cuando, para qué y para

quién.
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4.3. MEDIACION PEDAGOGICA

4.3.1 TIERRA FERTIL PARA LA CREATIVIDAD
EDUCATIVA

“¢De qué manera enriqueceria el evento si me fusionara con
el otro y en lugar de dos ahora sélo hubiera uno? ¢Y qué
ganaria yo con la fusion del otro conmigo?

Si el otro lo hiciera, no veria ni sabria nada mas que lo que
yo mismo veo y sé; se limitaria a repetir en €l mismo las
carencias que caracterizan mi propia vida.

Dejemos, en cambio, que siga fuera de mi, pues en esa
posicién puede ver y saber lo que yo no veo ni sé desde mi
lugar y puede enriquecer esencialmente el acontecimiento
de mi propia vida.” (Bakhtin, en Daniels, 2003: 99)

En estas lineas, Bakhtin enuncia el punto de partida de toda mediacion
pedagdgica, basada en el reconocimiento de las capacidades personales de cada
alumno y la valoracién de la situacion de ensefianza aprendizaje como instancia de
didlogo y crecimiento mutuo.

Desde la teoria cognitivista del aprendizaje, el proceso de desarrollo cognitivo es
determinado por procesos de mediacion cultural, que posibilitan que el sujeto

modifique sus estructuras mentales, desarrollando su inteligencia.

Vygotsky (1930) fundamenta la importancia de la mediaciébn desde la
comprobacion de que el desarrollo cognitivo no se limita a lo que el sujeto puede
aprender segun su desarrollo evolutivo, zona de desarrollo real, sino que el mismo
puede ser ampliado con la ayuda de otro, determinando asi el desenvolvimiento de
la zona de desarrollo potencial (ZDP).

44



La ZDP es definida como:

“...) La distancia entre el nivel actual de desarrollo, determinado
por resolucion independiente de problema, y el nivel de desarrollo
potencial, determinado por la resolucion de problemas bajo la guia de
un adulto o en colaboracion con compafieros mas capaces.”
(Vygotsky: en Daniels, 2003: 88)

Sin la figura de este mediador, que posibilita la construccién logica de estos
saberes, la zona de desarrollo potencial quedaria latente. Desde estas premisas, el
rol del docente como mediador adquiere un papel central, por cuanto se constituye

en orientador del aprendizaje y nexo indispensable para el desarrollo del sujeto.

Al referirse a la mediacién pedagdgica, Prieto Castillo la define como “la tarea de
acompanar y promover el aprendizaje.” (2006:24). El mencionado acompafiamiento
implica una tarea compartida, en la que el docente colabora, para que el alumno
construya su propio aprendizaje. Es un proceso dindmico, tendiente a producir
cambios superadores, desde acciones previamente planificadas (materiales,

técnicas, procedimientos) que los promuevan, generen e impulsen.
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4.3.2. MEDIACION PEDAGOGICA Y
METACOGNICION EN EDUCACION MUSICAL

“Un musico experto es un estudiante experto. Tiene la
capacidad de hallar los problemas rapidamente y
conoce muchos métodos para solucionarlos”
(Alexander, M., 2008)

A partir del auge del constructivismo como paradigma educativo los procesos
metacognitivos en la enseflanza-aprendizaje toman relevancia. Leont ev afirma que
existen dos capas de pensamiento y de conciencia, ‘la realidad objetiva de la
conciencia”y “la conciencia de la conciencia.” (Leont’ev en Daniels, 2003: 72) Esto
implica la necesidad de desarrollar una pedagogia fundamentada en una
perspectiva metacognitiva.

Segun Mar Mateos (2001:13) la metacognicion es definida como “...) el
conocimiento que uno tiene y el control que uno ejerce sobre su propio
aprendizaje(...)” Surge de la reflexion personal sobre las estrategias empleadas

para conocer cOmo aprendo.

“Una evaluacion sincera de las habilidades personales puede abrir
un camino claro para que el masico pueda acentuar sus fortalezas y
eliminar sus debilidades, asi como también ganar mayor control en el
delineamiento y desarrollo de su Unica personalidad musical. Para el
musico profesional, (...) la habilidad para autoevaluarse y hacer
decisiones astutas sobre el mejoramiento personal es esencial para la
longevidad artistica. El desarrollo de esta habilidad puede ser
auxiliada a través del conocimiento de las habilidades fisicas y
psiquicas que sostienen la ejecucidon musical, y a través de un trabajo
general de expansion del conocimiento metacognitivo (conocimiento

sobre el aprendizaje en si mismo)” (Williamon, 2004:13)
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Metaestrategias

El conocimiento de las propias estrategias se llama cominmente conocimiento

metacognitivo y podemos considerarlo como un conjunto de metaestrategias.

Borkowski y Turner (en Williamon, 2004: 97) han propuesto tres areas diferentes

de conocimiento metacognitivo:

e Conocimiento especifico: es el complejo de estrategias que el

individuo efectivamente sabe.

e Conocimiento relacional: cubre el conocimiento de como diferentes
estrategias pueden contribuir a satisfacer el logro de distintas tareas o

metas.

e Conocimiento general: tiene que ver con la comprension de cuanto

esfuerzo se requiere al emplear estrategias de estudio diferentes.

También puede hacerse la distincion entre el conocimiento de las variables
personales y el de las tareas. El primero ofrece discernimiento sobre los procesos
de aprendizaje individuales y los pensamientos del individuo acerca de dichos
procesos. El segundo es el conocimiento de como las tareas difieren entre si (por
ejemplo, en complejidad) y como las metas de un individuo influyen en los modos en
gue las tareas seran acometidas (por ejemplo, diferentes estrategia para leer musica

a primera vista)
De acuerdo con la vision de Jorgensen (en Williamon, 2004: 97):

“(...) Desarrollar un repertorio de estrategias y adquirir conocimiento
sobre ellas, asi como sobre el propio funcionamiento cognitivo, es
ciertamente uno de los objetivos mas importantes para cualquier
practicante y debe ser enfatizado por los profesores tanto en las

lecciones como en el tiempo de estudio.”
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Control y regulacion de estrategias

El control de las estrategias depende primeramente, del conocimiento y la
clasificacion de estrategias como han sido descriptas arriba. Basado en este

conocimiento, uno puede pasar al chequeo, evaluacion y prediccion.
o (¢ Qué estrategias estoy usando? (conocimiento y clasificacion)
e ¢ Cuan bien esta procediendo el estudio? (chequeo y evaluacién)

e ¢ Qué tipo de resultados voy a obtener? (prediccion) (idem).

La regulacion de estrategias involucra esfuerzo deliberado, seleccion de tareas,

velocidad e intensidad.

Las siguientes preguntas pueden ser (tiles para regular el uso de estrategias en

situaciones especificas de estudio:

e (;Cuanto esfuerzo estas dispuesto a invertir en este problema, v,

consecuentemente, qué estrategias utilizaras? (esfuerzo deliberado)
e ¢ Por donde empezaras? (seleccion de tareas)
e ¢ Cuantas estrategias usaras para este problema? (velocidad)

e Cuanto persistirds en una estrategia si no da resultados?
(intensidad)

Para realizar la evaluacion de estos procesos y, fundamentalmente saber si una
meta ha sido alcanzada, el ejecutante necesita de una retroalimentacién acerca de
su éxito o fracaso. En ultima instancia, la misma debe venir desde su interior.
Mientras los profesores juegan un rol decisivo en el establecimiento de estandares y
en el desarrollo del juicio en los alumnos, no pueden estar presentes en las
sesiones de practica individual del estudiante de musica, donde se realiza una
“...retroalimentacion continua, paso a paso, que determina la microestructura de la
practica con sus constantes comienzos, paradas y repeticiones. (Chaffin y Lemieux,
en Williamon, 2004: 27)
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La importancia de la metacognicion en el aprendizaje inicial de un instrumento
musical, radica, como argumenta Bruner: “...) en conseguir que los alumnos
aprendan a aprender, o lo que es lo mismo, que lleguen a ser capaces de aprender
de forma autébnoma y autorregulada.” (Bruer, en Mateos, 2001: 12)

Un estudio sobre musicos profesionales (Hallam, en Gaunt, 2004: 5) indica las
extensas habilidades metacognitivas que poseen en relacién con su autoconciencia
de debilidades y fortalezas, conocimiento de las diferentes tareas requeridas y rango

de estrategias para responder a sus necesidades.

4.3.2.1 La Analogia como Estrategia de
Mediacién en el Aprendizaje Instrumental

Inicial

El mencionado proceso de autorreflexiéon puede ser mediado desde analogias,

definidas a menudo como transferencias, que constituyen, segun Mason:

“(...) Un proceso de proyecciobn que permite establecer una
estructura relacional de un dominio de conocimiento (fuente) a otro
dominio similar, pero menos conocido (diana) (...)” (Mason, en
Rodriguez Moneo, 1999: 121)

Huib Schippers (2006) indaga en investigaciones de las Ultimas décadas sobre
cognicion musical e infiere que en las lecciones de musica estan presentes, en casi
un tercio del tiempo total, comportamientos verbales para referir a determinados
aspectos del aprendizaje, tanto en la forma de explicaciones o instrucciones
directas, como en el uso de imagineria (analogias, metaforas y otros recursos

similares del lenguaje). Vemos que la aplicacion de la analogia se convierte en:

“(...) Una herramienta pedagdgica para dilucidar enfoques vy
conceptos que son dificiles de explicar en términos cognitivos a musicos

gue aprenden a ser ejecutantes o profesores” (Schippers, 2006: 209)
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Esta imagineria se aplica a diferentes niveles. Mientras, en un primer vistazo, la
técnica aparece como el aspecto mas tangible del aprendizaje instrumental, y se
asienta mayormente en instrucciones fisicas concretas, se extiende luego hacia el
uso imaginativo del lenguaje, evocativo de la actitud mas apropiada para realizar la
técnica correctamente: “como los pasos de un gato”, “como si tomaras una manzana
con la mano”, “como si quisieras empafar una ventana con el aire”. Desde ahi, se
mueve a referencias a lo estético (“como un amanecer’), lo interpersonal (“como si

dieras una buena noticia™), lo sensorial (“como una seda’), etc.

En general, en el aprendizaje inicial de un instrumento musical, los docentes
utilizan analogias como estrategia de mediacién, pero las mismas proceden
mayormente de su experiencia personal, que no necesariamente coincide con las
vivencias de sus alumnos. Asi como existen metaforas creativas que promueven y
facilitan el aprendizaje, existen otras que fracasan porgque remiten a imagenes para
las cuales el estudiante no tiene un marco de referencia que le posibilite captarlas y

asi reorganizar, en términos constructivistas, sus mapas cognitivos.

En los primeros encuentros se suele indagar sobre la experiencia previa del
alumno, pero observamos que, en general, esta indagacion se limita Gnicamente al
ambito musical, sin considerar que en la ejecucién instrumental se conjugan otros

aspectos que lo trascienden. (Garcia Trabucco y Silnik, 2004)

Jorgensen (en Gaunt, 2006: 52) concluye que es importante enfocar en el mundo
fenomenoldgico individual del estudiante y en sus estrategias deliberadas de

aprendizaje, para lograr buenos resultados.

Resulta necesario, entonces, buscar analogias que puedan relacionarse con la
experiencia del alumno. A modo de ejemplo: en la clase de oboe, en la indagacion a
través de una instancia de diagnéstico, se conoce que el alumno, entre sus
experiencias deportivas, ha realizado hockey sobre césped. Teniendo en cuenta
este aprendizaje, se le proponel que mejore su estabilidad al tocar, recordando
cOmo se para en la cancha, para luego rearmar su postura con el instrumento desde

esos apoyos mas firmes. A través de esta analogia personalizada es posible
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rescatar su experiencia corporal previa, con la intencionalidad de mediar, para que
el alumno logre el equilibrio necesario para la ejecucion del oboe.*®

Otro error seria utilizar imagineria que sea muy simple y poco inspiradora o, por
el contrario, demasiado oscura y confusa para el receptor. Schippers (2006)

concluye que:

“El arte de la metafora efectiva (esto es, la metafora que aumenta
el entendimiento de un aspecto relevante del hacer musical en el
aprendiz) apunta al area intermedia: evita el cliché, porque no ayuda
en el proceso de aprendizaje, y se aleja de lo excesivamente oscuro”
(Op. cit.: 213)

En otras palabras, la metafora debe crear una disonancia cognitiva, cuya
resolucion sea plausible, ayudando a asir lo que de otro modo no se pudo entender.
Estas ideas estan cercanas al concepto de intuicion, como un modo de llegar a
formulaciones tentativas pero posibles, sin atravesar los pasos analiticos

correspondientes.

“Los musicos, a través de los siglos y las culturas, han celebrado
los intangibles de la musica. La musica es hermosa, enigmatica,
compleja y confusa. El entrenamiento de los musicos profesionales a
través de las culturas demuestra que mientras la metafora no hace
tangibles estas realidades, por lo menos apunta en la direccion

correcta” (Op. cit.: 214)

13 Asi como se utilizan metaforas que propician un aprendizaje positivo, Schippers apunta
que las hay negativas, que tienen como fin sefialar al alumno que esta interpretando de
manera errénea determinado pasaje musical. Por ejemplo, en el equipo se recuerda la
analogia negativa (y ciertamente hiriente) que expresara un profesor, ante la ejecucién de
una alumna de un concierto clasico: “Suena como un camionero con botas de goma”. La
mayor cantidad de anécdotas negativas pueden recogerse en los ensayos de orquesta,
donde los directores, transitando el fragil umbral entre lo cédmico y lo ofensivo, suelen
despacharse con las mas imaginativas comparaciones.
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4.3.2.2 Aprovechamiento Metacognitivo de
Experiencias Corporales

Haciendo una transferencia de estos conceptos, eminentemente cognitivos, al
plano corporal, consideramos que asi como un sujeto emplea estrategias para
construir un concepto, porque lo ha relacionado con conceptos anteriores
(aprendizaje significativo o concepciones alternativas) y a su vez puede identificar
los procesos empleados que le permiten conocer (metacognicion), también utiliza
estrategias para incorporar una praxia, una accién, un procedimiento
eminentemente fisico, porque anteriormente ha incorporado otras practicas, sobre

las cuales puede reflexionar o asentar la nueva.

A los fines de favorecer el desarrollo metacognitivo, es posible generar
instancias de reflexion que permitan al alumno integrar sus conocimientos o
experiencias corporales previas, monitorear su puesta en practica y evaluar los
resultados. En sintesis, nos referimos a mediar para que el alumno reflexione sobre
sus propias estrategias de aprendizaje para concretar la ejecucion. Avanzaremos

sobre este punto en Apartado 4.6.
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4.4. PERSPECTIVAS EN PEDAGOGIA
MUSICAL

4.4.1. ENSENANZA TRADICIONAL

La pedagogia musical tradicional ha puesto el acento primordialmente en la
repeticiébn, como garantia de adquisicién de la destreza musical y en cierta imitacion,

para la comprensién del registro expresivo que exige cada pasaje.

Si bien ambos recursos, en los cuales el docente observa un comportamiento y
ayuda a modificarlo, son esenciales para aprendizaje de un instrumento, el gran
problema es que no se contempla el estado de conciencia, la historia, ni las
posibilidades reales de la persona que estd detrds de la interpretacion.

Sencillamente no hay lugar para ello.

Esta orientacion educativa, aunque suene extrafio decirlo tratdndose de una
transmision de tipo artistico, no considera espacios para desarrollar la sensibilidad,

la emocion, la intuicion.

Es habitual que en la ensefianza de la musica, dentro de estos pardmetros, el
mayor énfasis del docente esté dado hacia aquellos alumnos dotados; los que
brillan con luz propia. Los que espontdneamente pueden poner en juego emocion,
intuicion, pensamiento y destreza fisica. Los alumnos estrella que saben donde ir a
buscar y como traer, la materia prima de su arte, a la que el maestro va moldeando

con su saber y experiencia.

Tal vez por ello es tan frecuente la caricatura tristemente real, del profesor que
pide a gritos, o con extorsiones diversas, a sus discipulos que encuentren por si
mismos lo que él no sabe como ensefarles. Basicamente una expresion personal,

un sonido propio.

Asi como en cualquier disciplina, no es lo mismo ser diestro en ella que saber

ensefiarla, lo mismo ocurre con la musica.
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Incluimos una variable mas que son los niveles de ensefianza. En el jardin de
infantes, aunque no siempre, tal vez la tolerancia y la apertura a que cada uno
exprese lo que puede, es mayor. Pero si nos vamos a la ensefianza profesional, que

es la que nos interesa, el tamiz se va cerrando.

Sin pretender pasar por alto la existencia de diferentes aptitudes y grados de
manejo de las mismas, es como si el aprendizaje de la lengua, estuviera limitado a
aguellos en quienes se vislumbra una clara veta literaria, apartando a quienes con el
acompafiamiento adecuado, podrian encontrar su propia palabra. Seguramente no
todos seran genios, cosa que por otra parte nadie necesita. Pero si personas que

aprendan a expresarse con la mayor cantidad posible de lenguajes.

No pretendemos con esto, poner una estructura universitaria al servicio de
personas sin aptitudes, en este caso para la musica. Pero si que, partiendo de un
piso preparatorio como el que de hecho tienen quienes acceden a ese nivel, la
concepcién pedagoOgica esté orientada a acompafar procesos Yy generar
experiencias que enriquezcan la vida del alumno. Ademas, lo fundamental, que los
docentes sepan aprovechar todo esto llevandolo al ritmo, la melodia, la armonia,
gue expresaran los cuerpos de los musicos en formacién. Ya que no es sino a

través de él, que la musica ocurre.
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4.4.2. PERSPECTIVAS EMERGENTES

Carlos Fregtman, musico y metafisico de la musica nos recuerda cual es el
sentido etimoldgico de la palabra educar, a la vez que nos ofrece su concepcion
sobre el tema.

"La educacién deberia ser un proceso que modifica a quien aprende,
pues aprender es cambiar. Una educacion holista comprende la realidad
en términos de todos integrados, cuyas propiedades nunca pueden
reducirse a las pequenas unidades. En latin, educare significa impulsar
desde adentro. Implica un movimiento e-motivo, del centro a la periferia,
una tendencia que expresa, hace presién por manifestarse. Ese es el
camino del arte, la posibilidad de transformacion de la vivencia troceada
de la realidad en un orden nuevo: diferente, fantasioso, posible".
(Fregtman, 1990: 60)

La demanda de transformacién en el docente, en este nuevo escenario es
esencial. Debe saber tanto de si mismo como de su materia para poder contagiar
desde su ser y su hacer. Mucho mas alla de las palabras o el conocimiento teérico

acumulado.

Por contrapartida a la educacion tradicional, desde los margenes de la cultura,
viene creciendo un movimiento sin centro ni principios explicitos. Es una concepcion
educativa congruente con un estilo de vida expansivo e integrador, afin a los

denominados nuevos paradigmas.

Partiendo de un fenomenal movimiento originado en la ciencia (Bohm, Pribram,
Prigogine, Capra), esta nueva mirada se expresa, en todos los campos. Por
nombrar solo algunos, podemos referirnos a salud, economia, politica, arte, y

también educacion.

Como evolucion de la conciencia humana, naturalmente trasciende las fronteras
y modifica todos y cada uno de los ambitos en que estas personas actuan.
Justamente como un imperativo; un impulso desde adentro, una expresion de su

propio aprendizaje.
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En este sentido, la demanda a la que nos referiamos, no es tal para quienes van
viendo su vida crecer y expandirse. Si, para quienes sin haber atravesado un
camino de evolucion interna, se ven presionados a cambiar, por renovaciones
curriculares que se quedan exclusivamente en el plano teérico. Sin entender cual
es el sentido de un cambio, quien lo obedece, termina haciendo lo mismo, de otra

manera o con un nombre diferente. Es decir, lo mismo.

Ferguson (1989:331) engloba esta innovadora concepciéon pedagdégica, bajo la

denominacién de educacién transpersonal.

"En la educacion transpersonal se incita al aprendiz a que se
mantenga despierto y autdbnomo, a que se cuestione y explore todos los
rincones y rendijas de la experiencia consciente, a que indague el
sentido de todo, a que pruebe los limites de lo externo y compruebe las
fronteras y profundidades de su propio ser. (...) Promueve a la vez al
individuo y a la sociedad, la libertad y la responsabilidad, la unicidad y la
interdependencia, el misterio y la claridad, la tradicion y la innovacion.

Es complementaria, paraddjica, dinamica."

Coincidiendo con esta corriente, entendemos que la pedagogia en general, pero
la artistica en particular, debe ser un arte en si misma. A la manera de la
psicoterapia como arte a la que nos referimos al hacer mencién a Fritz Perls y la

psicoterapia Gestalt.

Aprovechamos una metéfora de un musico excepcional como es Egberto
Gismonti, para resumir lo que aspiramos sea LA EDUCACION, de la cual se ven ya

muy bellos y esperanzadores vislumbres.

"(...) Para que se establezca cualquier relacién, un lado tiene cantar.
Luego, el otro también canta. Asi comienza una relacion. Este cantar
implica que un lado debe disponerse -exponerse - a la relacién. El otro
vuelve a reiterar el ritual pero con su propia interioridad, su propio canto.

Asi se construye un puente entre ambos”. (Gismonti en Fregtman, 1990: 57)
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NUEVO PARADIGMA DE
APRENDIZAJE

Se da prioridad a la imagen de si
mismo, como generadora de

resultados.

Considera la experiencia interior

como contexto de aprcndizajr.

Se fomenta la exploracion de los

sentimientos.

Se fomenta la conjeturay el

pcnsamiemo divelgcnte coro parte

del proceso creativo,

Procura educar al cerebro entero.

CUADRO 8: Nuevo Paradigma de Aprendizaje. (Ferguson, 1989:333)
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Estas miradas alternativas al paradigma dominante en la educacion en general y
la musical en particular, nos dan el marco para continuar avanzando en el analisis
de la modalidad pedagdgica que estamos analizando. El andlisis del libro Oboe
para descubrir, la entrevista a la autora y las encuestas realizadas dan cuenta de
ello.

4.4.3. ESTADO DEL ARTE EN PEDAGOGIA
MUSICAL

La vigencia de la Optica constructivista en la educacién en general mantiene en
relevancia temas como la resignificacion del conocimiento previo, la autorregulacion
del estudio, el andamiaje del docente como mediador del proceso de aprendizaje,
etc., todos ellos relacionados con el concepto de metacognicion.

A partir de la década del '90 surge un interés especifico en los procesos
cognitivos involucrados en las artes performativas. En el terreno musical, desde el
cuestionamiento del talento innato como condicion principal para la ejecucion
experta de un instrumento, se abrieron puertas para la indagaciéon de otros factores
que convergerian en la realizacion exitosa de dicha praxia. Asi se ha llegado a
estudiar la incidencia de variables de diversos campos: la motivacion, las
habilidades cognitivas y metacognitivas, los perfiles psicolégicos mas afines al
campo musical, la influencia del entorno socio-cultural, la cantidad y calidad del

estudio, etc.

Las habilidades metacognitivas aplicadas a la ejecucion musical han sido
abordadas por algunas investigaciones, especialmente con relacion al estudio
individual del alumno y su capacidad de resolucion de problemas (Hallam, 2001;
McPherson, 2005-6; O’Neill, 2006; Williamon, 2004) La relativamente reciente
visualizacién de la practica instrumental como una situacion de estudio auto-
regulado, abre las puertas a una investigacion interdisciplinaria que aproveche el
importante camino recorrido por la psicologia cognitiva con relacion a dicho tema,
para su transferencia y adecuacion al campo de la ensefianza de la ejecucion

musical
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En la educacion musical, es Susan Hallam, investigadora inglesa de destacada
trayectoria en el Institute of Education de Londres, quien lidera la investigacion
sobre el tema. Se interesa especialmente en el desarrollo de la metacognicion con
relacion a la planificacion de la preparacion de performances publicas, comparando
novatos y expertos.

Los estilos de mediacion docente referidos a la ensefianza de los instrumentos
fueron abordados por la Dra. Helena Gaunt (2006) en su tesis doctoral. En la misma
se ocupa de las caracteristicas de la ensefianza individual, y de los beneficios y
problemas que dicha modalidad puede implicar, en una relacion tan intensa y de tan
largo alcance como es la de un profesor de instrumento con su alumno. Otros
autores han enfocado el mismo tema, como el argentino Erglis (2006) en su articulo
“Ensefiar o ensafiar’** quien analiza las relaciones antipedagdgicas que a veces se

generan en dicha situacion.

En la Argentina, la Sociedad para las Ciencias Cognitivas de la Mduasica
(SACCoM), surgida de la iniciativa de un grupo de investigadores de la Universidad

de La Plata, produce conocimiento en torno a temas afines a los tratados aqui.

14 Ver completo en Anexo VIII.
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4.4.4. EJECUCION INSTRUMENTAL COMO ACTO
COMPLEJO

En el &mbito especifico de la educacion musical, la ejecucion instrumental como
medio de expresién y comunicacion, integra el gesto y el movimiento, desde una
intima relacion entre lo corporal, lo cognitivo vy lo afectivo. Aaron Williamon
(2004:3), desde su lugar de intérprete e investigador, da cuenta de esta

complejidad:

“Los musicos se encuentran rutinariamente con una elaborada
combinacién de demandas fisicas y mentales durante la practica y el
concierto, debiendo procesar y ejecutar informaciéon musical compleja
con renovado discernimiento artistico, facilidad técnica y aguda

percepcion de las expectativas de la audiencia.”

Estos temas se trabajan en las clases de instrumento de diferentes modos y con
distintas intensidades, pero observamos que el plano corporal, y en particular la
experiencia previa corporal del alumno, no siempre son considerados en la
construccién de aprendizajes centrados en el saber hacer, propios de la ejecucion

instrumental. Como se ha observado:

“A través del amplio espectro de contextos en educaciéon musical y
practica profesional musical, el acondicionamiento fisico general es un
area que recibe sorpresivamente muy poco énfasis formal” (Taylor
and Wasley en Williamon, 2004: 163.)

Desde estas premisas, notamos que en la mediacién pedagogica del aprendizaje
instrumental inicial, aparece como poco frecuente la inclusién de estrategias que
posibiliten al alumno principiante la resignificacion de aprendizajes previos, de
campos musicales y extramusicales, relacionados al cuerpo y al movimiento. A los
fines de este andlisis, partiremos por esbozar las caracteristicas mas relevantes que
intervienen en la temética que indagamos, considerando al docente como mediador
del aprendizaje inicial de un instrumento musical y al alumno como protagonista del

proceso de aprendizaje.
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Partiendo de la caracterizacion de la ejecucion instrumental como procedimiento
complejo, en el que se articulan habilidades de diversos campos del conocimiento y
la experiencia, la guia y orientacion del docente, en el aprendizaje inicial de un
instrumento musical, supone el disefio e implementacibn de estrategias de
mediacion, que contemplen, ademas de los aspectos técnicos especificos del
instrumento y organizativos del lenguaje musical, todos los aspectos involucrados,
en dicha practica. A tal fin, el docente debera prever acciones acordes con las
caracteristicas individuales y aprendizajes previos de los alumnos, asi como
también intencionalidades pedagdgicas, junto con conceptos y procedimientos que

deben ser aprendidos.

4.4.4.1 Particularidades de la Ensefnanza-

Aprendizaje Instrumental

Resulta necesario considerar las particularidades que se observan en la situacién
de ensefianza aprendizaje instrumental. Esta acumula una tradicion de muy larga
data, que persiste en ciertas caracteristicas distintivas, en las aulas de los

conservatorios y escuelas universitarias actuales.

Enumeraremos algunos de los aspectos salientes de la ensefianza instrumental:

e Clases individuales

Los procesos de interaccién y comunicacion se concretan en ambitos de relacion
uno a uno. Afirma Helena Gaunt (2006: 33), oboista e investigadora londinense,
que:

“(...) La instruccion individual ha sido la médula del proceso de
ensefianza-aprendizaje de instrumentos y voz, para casi todos los
musicos clasicos, y ha tenido un importante impacto en sus modos de

accion y modos de percibir su trabajo.”

Aun reconociendo los riesgos y desventajas de la ensefianza individual, hay un

gran consenso entre los ejecutantes profesionales sobre la necesidad de atender a
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sus alumnos en clases particulares, donde se pueda enfocar la problemética

particular de cada uno con atencion indivisa. (Ibid.)

e Estudio alargo plazo

La relacion pedagogica se mantiene durante plazos prolongados. En general el
docente esta a cargo del aprendizaje de un alumno durante varios afios. Hay en
este momento un importante cuerpo de evidencia que apoya lo que se ha llamado la
regla de los diez afios, que afirma que para llegar a ser experto en casi todos los
campos, se necesita un minimo de diez afios de practica.'® En el caso de la musica,
puede suceder que este aprendizaje se realice mayormente con un solo maestro, en
encuentros semanales individuales, lo que deja entrever la compleja relacién

interpersonal que se establece entre la pareja educativa, en ese largo lapso.

e Accion de gran complejidad

La ejecucion musical implica la interrelacibn de aprendizajes psicomotrices,
intelectuales y afectivos que, segun el grado de desarrollo y equilibrio de los mismos
que presenta cada estudiante, pueden favorecen u obstaculizar el aprendizaje

instrumental.

A su vez, se produce una interrelacion de aprendizajes de todas las disciplinas
gue conforman la educacion musical (armonia, morfologia, audio-perceptiva, ritmica,

historia de la musica, estética, etc.) para el logro de una interpretacion acabada.

e Importancia de los modelos

Es central, en la ensefianza de instrumentos, la influencia de modelos o

referentes tales como:

o El docente, desde la ejemplificacion a través de la interpretacién
instrumental. Relata Schon sus impresiones en una clase de

instrumento:

'® “Esto es valido para ambitos tan diversos como el ajedrez, la radiologia o la natacion.”
(Chaffin y Lemieux, en Williamon, 2004: 20)
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“Las intervenciones del profesor son performances
multimedia, en las que coordina tocar, hablar
gesticulando y cantar (silabas o palabras) para comunicar
rasgos musicales de pasajes en particular y hacer
concretos términos abstractos de fraseo.” (Schon, en
Gaunt, 2004: 47)

o El contexto del campo disciplinar, conformado, entre otros, por:
instrumentistas profesionales del medio, alumnos avanzados,
agrupaciones instrumentales locales, con el agregado actual de
las performances de difusién internacional que se pueden

apreciar en la web.

Teniendo en cuenta todos los aspectos enunciados, el acompafiamiento y
promocion del aprendizaje lleva implicita la concrecién de una relacion que deberia
estar caracterizada por un fluido didlogo, que favoreciera la comunicacién

interpersonal entre docente y alumno.
Sin embargo, se observa que aun existen:

e Roles instituidos, o como lo expresara M. A. Escotet (1999:107-117)
“historicamente  diferenciados”. Estos, tradicionalmente estuvieron
caracterizados, en el ambito de la musica, por una visién centrada en la
celebridad del Maestro y en la pretension de la actitud disciplinada del
discipulo, desde posturas autoritarias y relaciones antipedagogicas que
en muchos casos, desvanecieron profundas vocaciones de estudiantes
de musica. Como contrapartida, una buena parte de los estudiantes se
acostumbran a un rol pasivo-reactivo en las clases. Como menciona un
alumno, entrevistado por Gaunt (2006), hay una expectativa de una
‘relacion médico-paciente”, en la cual los alumnos esperan recibir

remedios para sus dificultades.
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e Rotulaciones centradas en las carencias del alumno, tomando el
talento innato como Unico parametro evaluativo. En su estudio sobre

las practicas aulicas, Gaunt observa que:

“La experiencia de feedback por parte del maestro
parece haber sido enfocada en instrucciones correctivas.
Procesos mas neutrales de feedback como cintas de

audio o video son raramente usadas.” (Op. cit.:31)

El uso de estos materiales podria favorecer el desarrollo de la opinién propia del

alumno sobre su rendimiento y procesos de desarrollo.

e Involucramiento de aspectos personales, no siempre en un modo
gue resulte beneficioso, favorecido por las particularidades de la
situacion de ensefianza aprendizaje antes enunciadas. En repetidos
casos, como lo expresa Miguel Erglis, se parte del supuesto que “el
alumno es una propiedad del profesor” (Erglis, 2006: 2) llegando a
obstaculizar procesos de desarrollo intelectual y psicofisico, pero sobre
todo, influyendo en el desarrollo de la personalidad del alumno,
generando frustraciones, culpas, desvalorizaciones personales, etc.

que surgen como producto de relaciones antipedagogicas.

A pesar de los riesgos enunciados, es poco estudiada la relacién uno a uno en

las clases de instrumento musical. Investigadores han observado que:

“Operando en su mayoria a puertas cerradas, el acceso de la
investigacion a contextos educativos de instruccion individuales hace
emerger temas complejos pedagdégicos y éticos, y tal vez por eso la

data es escasa.” (Gaunt, Op. cit.: 37)

¢A qué se debe el rechazo de los profesores a abrir sus puertas, rompiendo el
aislamiento y el no compartir los pormenores de su actividad con otros? Gaunt opina
gue tal vez ha existido histéricamente una idea implicita acerca de que los
profesores en la educacién superior, quienes son maestros en su propio campo
instrumental y performativo, deben ser expertos, y consecuentemente no necesitan

de la investigacion para justificar su practica. (Ibid.: 38) Cabe aclarar que esto se da
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en la ensefianza universitaria en general, donde se observa el aislamiento en que

ensefan los profesores y sus inevitables consecuencias.

En sintesis, en esta tarea conjunta del aprendizaje, el docente no sélo debe
dominar los contenidos y procedimientos especificos de su campo disciplinar, ¢ qué
ensefio?, sino también, tener dominio en el disefio de procedimientos pedagdgicos y
seleccién de distintos materiales, para que los mismos puedan ser comunicables,
centrando su reflexion en el aprendizaje, es decir en ¢cémo ensefio? para que el
alumno aprenda y se desarrolle, en este particular ambiente que se crea en las

clases individuales de instrumento.

4.4.4.2. El Protagonista del Aprendizaje

Cabe tener presente los procesos que estan implicados en el aprendizaje de la

ejecucién musical, desde su principal protagonista, el alumno.

A partir de la teoria cognitivista, el aprendizaje es considerado como un proceso

de re-configuracion de la estructura cognitiva del sujeto (constructivismo).

Se enfatiza la importancia de facilitar las relaciones entre los contenidos previos y
los nuevos, y se concibe la construccion intelectual del sujeto en funcion del uso de
los conceptos como organizadores de la nueva informacion para posibilitar el
desarrollo de la estructura cognitiva ya existente, el denominado aprendizaje

significativo (Ausubel, Novak y Hanesian, 1983).

Siguiendo a estos autores, construimos significados cada vez que somos
capaces de establecer relaciones sustantivas y no arbitrarias entre lo que
aprendemos y lo que ya conocemos. Asi, la mayor o menor riqueza de significados
gue atribuiremos al material de aprendizaje dependera de la mayor o menor riqueza

y complejidad de las relaciones que seamos capaces de establecer. (Coll, 1991).

El docente, como mediador entre el conocimiento y el sujeto que aprende, deberéa
organizar y disponer los nuevos saberes, de tal modo que facilite el entramado entre

los saberes previos y los nuevos.

65



“La manera cémo las personas perciben los estimulos del mundo
gue les rodea, esta condicionada por sus experiencias previas y sus

conocimientos y sus emociones.” (Sanchez, s/d: 13)

Al iniciar el proceso de aprendizaje de la ejecucion de instrumentos musicales,
los conocimientos previos pueden provenir de otras areas o dominios, y deben ser
recuperados y redirigidos hacia nuevas metas. Se conoce que el individuo, al
estudiar, naturalmente selecciona aquello que no sabe pero que percibe que podra
aprender, por encontrarse dentro de la zona de desarrollo proximo (ZDP). Estudios
han demostrado que el aprendiz elige temas de dificultad moderada (la estrategia
mas eficaz de acuerdo con el concepto de ZDP), donde se siente mas seguro.
(Kornell y Metcalfe, 2006) Esto resalta aun mas la importancia de anclar los
contenidos nuevos a contenidos conocidos relacionados, en cualquier terreno

educativo.

Desde nuestro eje de analisis, el primer acercamiento de una persona a un
instrumento musical (poder sostenerlo, en el caso de vientos y cuerdas, 0 acercarse
a su forma, como es con el piano o percusion y, fundamentalmente, producir sonido)
requiere de una importante adecuacién de la postura y manejo de destrezas
motrices, lo que da cuenta de la necesidad de considerar la realidad corporal de
cada alumno. La misma proviene de sus experiencias previas de movimiento, es
decir del dominio psicomotor. Compartimos las palabras de Williamon, quien afirma

que:

“(...) Aunque el éxito de una ejecucibn muy frecuentemente
depende de la agilidad y agudeza mental, las ideas musicales se

expresan finalmente a través de habilidades fisicas.” (Op. cit.: 4)

De lo expuesto se deduce, que la mediacion pedagdgica inicial de este saber
hacer, se centra en contribuir a que el alumno pueda articular su vivencia corporal
general, su dominio del cuerpo y del movimiento, con el nuevo procedimiento, que

es tocar el instrumento.
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Sin la existencia de este acompafiamiento, hemos podido observar (Garcia
Trabucco y Silnik, 2007) que el alumno muchas veces no transfiere las mencionadas
experiencias y ello puede conducir a un blogueo, que en ocasiones acontece
cuando el principiante recibe las primeras indicaciones para ejecutar el instrumento
elegido. De algun modo, pareciera que tabicara el conocimiento natural que tiene de
su cuerpo y de sus movimientos, y ante la complejidad de la nueva demanda, se
sintiera inseguro, y por ende, no alcanzara los logros esperados.

“Los jovenes necesitan tener por lo menos un éxito médico en una
tarea antes de desarrollar su propia motivacion interna para ejecutar.
Se necesita alguna experiencia inicial positiva para que el chico
decida que él es bueno para esa tarea. De este modo ellos llegan a
reconocer sus propios talentos, asi como lo que les gusta y lo que no
les gusta, de la observaciéon de sus éxitos y fracasos.” (Chaffin vy
Lemieux en Williamon, 2004: 31)

Como una derivacion de los estudios sobre los conocimientos previos y cambio
conceptual, andlisis posteriores incluyen la perspectiva del sujeto, desde modelos
experienciales o situados, considerando las motivaciones y emociones que produce
el mencionado cambio conceptual. Estos estudios comprueban que el aprendizaje
esta determinado por el uso que se hace del conocimiento en distintos ambitos,
configurando concepciones que sirven a los sujetos para interpretar los distintos

ambitos de la realidad.

En esta linea, Rodriguez Moneo (1999: 89) expresa que:

“(...) En los contextos educativos es frecuente encontrar una
barrera impermeable que delimita el mundo académico y el mundo
cotidiano de los alumnos. [...] es habitual que las explicaciones
empleadas en el contexto cotidiano no se trasladen ni se hagan

explicitas en la clase...”
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Desde este andlisis el docente deberia considerar las preconcepciones que los
estudiantes han elaborado para resolver problemas de la experiencia previa
psicomotriz y que resultan decisivos en el aprendizaje inicial de un instrumento

musical.*®

Recordamos una alumna de oboe que suponia que el modo de articular
notas repetidas en el mencionado instrumento era pulsando las llaves, sin
imaginarse que esto se realiza con golpes de lengua en la cafia. Un rapido repaso
de su experiencia previa nos mostré que la alumna tocaba el piano, y trasladaba
naturalmente conocimientos adquiridos con ese instrumento al instrumento nuevo.
Estas situaciones, lejos de ser pérdidas de tiempo, pueden ser rescatadas por el
profesor para iniciar una interesante charla sobre modos de articulacion en los

diferentes instrumentos.

* A modo de ejemplo, una docente de flauta de nuestra institucion, inicialmente propone
diferenciar, el soplo, del aliento, a los fines de que el alumno explore y compruebe dos
modos diferentes de emitir la columna de aire y pueda reconocer, desde una practica
sencilla y conocida, la cantidad de emision de aire necesario para la produccion del
sonido. “...Si estoy en un aula uso el vidrio de la ventana porque para el alumno es muy
claro: si el vidrio se empafia el aire es templado y es aliento, en cambio si uno sopla el aire
es frio y el vidrio no se empafia...” (Comunicacién personal)
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4.5. EL PLANO CORPORAL EN LA
EJECUCION DE INSTRUMENTOS MUSICALES

Entendiendo que la ejecucién instrumental demanda un particular uso del cuerpo,
nos proponemos fundamentar una mirada de lo corporal y un modo de articularla en

la pedagogia inicial de instrumentos musicales.

Partimos de la concepcién de que tocar un instrumento consiste, en buena
medida, en traducir una idea o texto musical en movimientos. Se trata de una
especie de coreografia. Limitada a ciertas partes del cuerpo, es verdad, pero con
todos los requerimientos de coordinacion, velocidad, intensidad, articulacion,

precision, expresividad y uso de matices que demanda una danza.

Si bien en este caso, el manejo de aire, brazos, dedos, embocadura, postura en
general, etc., no tiene una finalidad estética en si misma, hace que las diferentes
partes del cuerpo funcionen como medios para que la musica, que si la tiene, sea
posible. Por lo tanto este cuerpo, en tanto traductor de una idea musical a
movimientos y desde ellos a sonidos, requiere de una atencion particular que
excede la comprension intelectual del pasaje a interpretar o el trabajo sobre la
técnica propiamente dicha. Precisamente el hecho de interpretar implica una sélida
trama que articula percepcion, sensibilidad, conocimiento, intelecto, memoria,

creatividad y expresividad, ademas de técnica instrumental especifica.

El sustantivo aporte de Varela (2005) desde el enfoque enactivo en el cual define
a la cognicion como experiencia integral del ser, y el modo en que Pelinski (2005)
articula esta mirada en torno al hacer mdusica nos resultan especialmente

orientadores en este recorrido.

“Desde el enfoque enactivo se entiende que la cognicion se
encuentra eslabonada a historias vividas; depende de experiencias
gue se originan en el cuerpo y que a su vez se encastran en un
contexto biolbégico, psicoldgico y cultural mas amplio.” (en Brizuela,
2008: 55)
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Se postula de este modo a la cognicibn como accién corporizada,
estableciendo que:

“Las primeras experiencias corporales dan lugar a ‘esquemas
encarnados’ 0 corporizados que estructuran la experiencia y sirven
para comprender otros aspectos abstractos utilizandolos
metaféricamente.” (Varela, Thompson y Rosh, Ibid.: 56)

Se establece aqui una distincién especialmente significativa entre el cuerpo como
entidad biol6gica, que nos unifica como especie, y como cuerpo vivido, que nos
distingue como individuos. Pelinski se refiere al primero como el ambito de lo

corporal y al segundo como instancia de la corporeidad.

Este cuerpo vivido®’, que nos hace intrinsecamente diferentes a unos de otros, es
la sede de la propia historia y en tal sentido, archivo de las experiencias transitadas.
Es decir que mas alla de las disposiciones biolégicas y las marcas culturales, hay un
recorrido personal y una historia de la relaciéon con el propio cuerpo. Este bagaje
vital, en tanto base sobre el que se estructura la experiencia perceptiva, guarda
estrecha relacién con la capacidad cognitiva en general y con el espacio musical en

particular.

“La corporeidad esta implicada en la mente humana por la fuerte
dependencia que conceptos y razon mantienen con el cuerpo. El
cuerpo configura la naturaleza misma de nuestros conceptos.”

(Lakoff y Johnson en Pelinski, Op. cit.: 23)

Se amplia aqui la mirada en torno al trabajo corporal del musico, mucho mas alla
de la ayuda para trabajar sobre contracturas o problemas posturales, si bien esto

indudablemente también es necesario.

7 Excede el objetivo de este estudio el poner en discusién tanto la relacién entre los
conceptos de corporeidad y esquema corporal, como el uso que los autores
seleccionados hacen de él. Fundamos la eleccion de uno sobre el otro, en funcion de
seqguir la linea de pensamiento de los mismos. Nos resulta mas rica la resignificacién de lo
cognitivo en general, que la puesta en cuestion de este término en particular.

70



4.5.1. EJECUCION INSTRUMENTAL COMO
TRABAJO CORPORAL CONSCIENTE

Nuestro enfoque junto con algunas corrientes ya mencionadas, pone el centro
precisamente en el aspecto corporal de la ejecucion instrumental. Esto implica la
adhesion a una determinada mirada sobre el cuerpo y el movimiento representada
en este caso por la Psicomotricidad y las denominadas Técnicas de Trabajo

Corporal Consciente, en particular la Eutonia.

“Hoy existe consenso acerca de que todo musico necesita sentir y
usar su cuerpo con destreza, sensibilidad y ademas con una necesaria
funcionalidad y economia de esfuerzo, como lo harian un deportista,
un mago, un acrébata o un astronauta. El trabajo propioceptivo, que la
persona realiza desde las propias vivencias y sensaciones,
reemplazara las acciones convencionales ejecutadas mecanicamente
y desde afuera. Los enfoques mas recientes en materia de conciencia
corporal aplicados al arte, el deporte y la vida cotidiana, consideran el
cuerpo y el movimiento como instancias que todo ser humano
construye de un modo tnico y personal.” (Gainza y Kesselman, 2003:
68)

El pasaje de la demanda de aprendizajes motores mecanicos, a otros integrados
con las propias sensaciones, vivencias, tiempos y necesidades nos coloca en un
nuevo terreno. Aparece aqui un entrecruzamiento con los estudios ligados a la
metacognicion. Los mismos tienden a centrarse en aprendizajes intelectuales pero,
hasta donde tenemos conocimiento, no lo suficiente en cuanto a logros motores y

menos en un espacio expresivo como el que nos convoca. *°

'® Gainza (2003) se acerca a este enfoque, pero entendemos que no lo plantea de manera
sistematica, ni tampoco adecuandolo a adolescentes y jovenes que inician su aprendizaje
COMO en nuestro caso.
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“Lo que se intenta es lograr la integracién del pensamiento, el

sentimiento, la audicion interior y las manos.” (Ibid.: 133)

Al tener una relacion tan estrecha el movimiento en general y la postura en
particular, con la historia y contexto del individuo, y la vivencia del momento

presente, el componente emocional ocupa un lugar central en toda actividad motriz.

Procesamientos mas o menos conscientes ligados a como soy visto, por quién, a
guién me parezco o quisiera parecerme, qué pude y por ende qué voy a poder, tifien
la accién concreta a cada instante. Nos referimos por ejemplo a estar parado,
caminar, la gestualidad en general y los actos complejos en particular, en este caso
tocar. Vivencias como me traicionan los nervios o me paralizo, requieren de

estrategias corporales muy concretas para no caer o para salir de estos estados.

Si convenimos junto con Wallon (1965) que el tono muscular es la contracara de
las emociones, podemos afirmar que la habilidad motriz est4 tefiida de las
experiencias pasadas de cada individuo y que, ademas, cambia segun los entornos.
Comenzamos ya a hablar de experiencia previa a rescatar o resignificar, para una
correcta adquisicion de una praxia tan compleja como lo es la ejecucién de

instrumentos musicales.

Asi es como llegamos a la necesidad de una determinada conciencia del cuerpo
a la que nos permitimos denominar Metacognicion Corporal, que har& posible tomar
contacto con las sensaciones de cada momento y lograr un ajuste preciso para la

tarea que se pretende realizar.

Desde esta perspectiva nos es posible postular la rigueza que puede aportar al
estudiante de musica la experiencia del trabajo corporal consciente como el que

propone la Eutonia *°.

!9 Resefia en Anexo VII: Eutonia como herramienta de Metacognicion Corporal.
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"En el hacer musica, juegan una papel importante procesos
cognitivos en los que las capacidades corporales estan
constitutivamente implicadas.” (Pelinski, Op. cit.: 2)

“(...) Un paradigma en el que la corporeidad y su relacion con el
entorno natural y social en el mundo real de la vida cotidiana, con sus
ambigliedades, indeterminaciones, intensidades emocionales,
impulsos corporales y enigmas de la contingencia, juegan un papel

decisivo en la cognicion.” (Maturana, Varela y ot. en Pelinski, Op. cit.: 3)

Estamos ante una mirada abarcadora, que da cuenta de la estrecha relacion
entre las vivencias transitadas y su incidencia en el hacer musica propiamente
dicha. Desde un contacto diferente con uno mismo, con los demas, con la musica,
en donde al ampliar los registros perceptivos, agudizar la sensibilidad, trabajar la
concentracion, conocer el cuerpo y aprender a decodificar sus mensajes, se

produce un paulatino pasaje de ese estar, ese ser persona, al hacer musical.

“La perspectiva corporal sobre nuestra capacidad de comprension y
de accidon que, sin control directo de las representaciones racionales
del pensamiento, acentla la capacidad perceptivo-motora del cuerpo,
es particularmente adecuada a la exploracion del aprendizaje y

ejecucion instrumental.” (idem)

Este espacio de la corporeidad funcionaria como una especie de cantera, a la
cual es posible recurrir para buscar contenidos que puedan luego articularse

conscientemente con requerimientos musicales especificos.

A modo de sintesis, podemos decir que tenemos, por un lado, una estructura
fisica y unas capacidades humanas potenciales en funcion de las cuales estan
disefiados los instrumentos y escrita la musica. Por otro, la naturaleza cognitiva,
perceptiva y expresiva del ejecutante, que también esta inscripta en su cuerpo.
Aquello que lo distingue en cuanto intérprete, signado en su particular recorrido vital,
y que funcionara como asiento de experiencias, que podran ser traducidas

metaféricamente al d&mbito musical. De alli que nos proponemos instancias de
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exploracion, reconocimiento y estimulo para contactar con estas zonas de la vida® y
buscar un cauce adecuado para que puedan entrar al aula y circular junto con el aire

y los dedos, en el vivir la musica del ejecutante.

Para ello sera necesario un desarrollo amplio y profundo de la percepcién, como
base de la inteligibilidad musical general y de la ejecucién instrumental en particular.
Buscando reconocer, potenciar y hacer disponible esta corporeidad, para que
aparezca, no ya como interferencia, sino como lo mas rico que la musica permite

vehiculizar, sacar a la luz. Es alli donde se juntan la vida del musico y su quehacer.

Entendemos el hecho musical como ejecucion instrumental, vocal, escucha,
composicion, direccién orquestal o coral, etc. Es asi como partimos del cuerpo como
base de experiencias, en las que percepcidén, emocion, pensamiento y accion se
mantienen en continua articulacion. Al igual que en cualquier otra area, a mayor
informacién, mejor capacidad de decision, mayor riqueza y complejidad en las
respuestas. Hablamos en este caso de un cuerpo mas despierto y atento que
cuenta con un cumulo de registros, que tendran implicancia cualitativa y cuantitativa

en relaciéon al hecho musical.

Como ejemplo elocuente, aportamos la crénica de una flautista profesional que
brinda su experiencia con relacién a la conciencia corporal en relacion al acto de
tocar, integrando aspectos fisicos, emocionales, técnico-musicales y estético-

artisticos.

“Lo que me pasa es que esta sensacion de seguridad que me da
confiar en los huesos y en pararme desde mis pies, hace que se abra un
espacio muy grande en el cuerpo. Digo un espacio fisico por un lado,
porque el aire me entra el doble de lo normal. Esto seria lo normal pero
no lo habitual; la capacidad de aire se agranda automaticamente porque
los intercostales empiezan a participar mas, estdn mas disponibles.
Desde lo fisico yo siento claramente que el aire que entra es mayor, y

también desde lo fisico la manera de sostener el aire en el cuerpo es

20 Aspectos tildados a veces de erroneos, inadecuados o molestos, en la tarea del
aprendizaje musical, apelando a un equivocado entendimiento de las facultades
intelectuales como pristinas, diferentes y lejanas del barro existencial.
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diferente. Porque los centros de apoyo tienen méas margen para
sostener; son los pies, la pelvis, la columna, que son lugares fuertes del
cuerpo gue sirven para eso; para sostener. Entonces el lugar aéreo que
seria el pecho y los intercostales esté totalmente descansado y ahi es
donde empieza a participar la parte de la emocion y del afecto. Yo siento
fisicamente, en el cuerpo, que todo lo que tiene que ver con el afecto lo
puedo centrar en el pecho. Por eso ahi se junta lo fisico y lo emocional.
Desde lo fisico, en el pecho, tengo todos los resonadores y desde lo
emocional, he puesto todo el afecto ahi. Entonces si esas dos cosas
pueden convivir, el resultado del sonido es maravilloso. Por lo menos sé
que es mi propia voz y es el sonido que me sale de adentro.” (...)
Porque nosotros partimos de la base que trabajamos con personas, con
seres integrales que tienen penas, conflictos, necesidades de expresion,
necesidades de crecimiento; y todo eso pasa por el cuerpo.” (Plana en
Silnik, 2002: 213).

4.5.1.1 Relacidon Cuerpo-Instrumento

En la ensefianza de jovenes y adultos, en general tiende a dejarse de lado el
trabajo de motivacion e involucramiento afectivo de los participantes en el proceso
de aprendizaje, poniendo mayor énfasis en los contenidos que en las metodologias.

En la educaciéon musical existe un mito tragico, en torno al sacrificio.

"(...) Sus maestros tienen poco conocimiento sobre los efectos de los
ejercicios repetidos o las posturas sobre sus cuerpos. De hecho muchos
docentes tocan con dolor ellos mismos, y ayudan a perpetuar el mito de
gue el dolor es una parte necesaria para convertirse en un musico

competente.” (Paull - Harrisson, 1997: 8)

Tocar un instrumento significa ademéas y nada menos que tocarlo. Con todo lo
que esto implica de afectos e historia personal: peso, forma, textura, temperatura,
con reminiscencias especificas para cada persona en cada situacion. (estimula,

genera placer, aburre, atemoriza, incomoda, etc.)
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“La construccion del vinculo con el instrumento y la musica remite a
situaciones comunes dentro de los procesos de desarrollo y aprendizaje,
gue integran la sensomotricidad, la afectividad y los aspectos
cognoscitivos de la persona. Quien intenta aprender algo, ha pasado
desde su nacimiento y aln antes por situaciones y experiencias
diversas que, registradas en su memoria corporal, afectiva y mental,
conforman un caudal vivencial béasico particularmente activo en el
momento de iniciar un proceso cualquiera de ensefianza aprendizaje.”

(Gainza y Kesselman, Op.cit: 77)

Por lo general la ensefianza tradicional ha pasado por alto esta realidad y ha
hecho una demanda de tipo mecanicista. Como deciamos, tratando a todos los
cuerpos como si fueran el mismo, primando la imposicion por sobre la exploracion.
Se va a lo especifico sin un trabajo de conocimiento mas profundo. Se pretenden
instalar una serie de praxias complejas sobre un esquema corporal muchas veces

defectuoso.

Sin tiempo ni ambiente propicios para una construccién armoniosa, en sintonia
con el propio yo y alejado del placer, el aprendizaje de instrumentos tiene una marca
pedagdgica que merece ser actualizada a la luz de los importantes aportes del

cognitivismo a la educacion en general.

Uno de los aspectos a considerar es la desorganizacion corporal propia de la
pubertad (edad en la que generalmente se comienza el estudio sistematico de un
instrumento) y la necesidad de ajustarse a un objeto con el requerimiento de que
suene de una manera especifica. Al tener poco resuelto el manejo corporal macro

resulta especialmente dificultosa la adaptacion al instrumento.

Cada cual cuenta con una historia de experiencias de movimiento, algunas
placenteras y otras no. En este Ultimo caso, ese cuerpo contenido, temeroso de
moverse, de ser visto, sin experiencia del placer en el juego y con la expresion, llega
a intentar movimientos sumamente complejos. Incluso puede estar en la historia
personal, la vivencia de desintegracion e inseguridades varias vinculadas al
movimiento. En otras ocasiones, las dificultades remiten simplemente a la falta de

entrenamiento.
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Una encuesta realizada hace algunos afios en nuestra provincia, daba cuenta de
las notables carencias en el area psicomotriz en una muestra significativa de nifios
hasta 14 afios®. Vale destacar la significativa profundizacion de este tema a partir
del uso masivo de computadoras, teléfonos celulares y otros dispositivos digitales.

Con esa realidad corporal llegan algunos alumnos a encarar un aprendizaje
motriz tan complejo como el que nos ocupa. Esto puede redundar en falta de
entrega, desconfianza, inseguridad, exceso de juicio. En este caso, los principiantes
tocan entrecortados, interrumpidos, incomodos, enjuiciandose. Alejandose de la
posibilidad de realizar fluidamente los ajustes automaticos que si logran hacer al

andar en bicicleta o tropezarse en la calle, por ejemplo.

Incluso, pudimos comprobar en estudios anteriores (Garcia Trabucco y Silnik,
2007) que aun quienes tienen experiencia en la ejecucién de un instrumento
diferente al que estan aprendiendo, o con el canto, tienden a tabicarla. No siempre
la integran conscientemente a las nuevas demandas. Esto sucede especialmente
cuanto el terreno de aprendizaje estd planteado de manera tal que las sefiales y
regulaciones vienen exclusivamente del docente, perdiendo la autonomia posible
aun esta etapa. Una autorregulacion que se ve imposibilitada al estar puesta la
atencién mas en el control de la situacion que en la entrega a la experiencia y la

confianza en los propios recursos.

“Es menester partir de la hipdétesis que toda accién en curso se debe
poder reorganizar a cada instante de la ejecucion.(...) Sin embargo la
educacion no ha sabido conciliar suficientemente la adquisicion de las
praxias complejas con el mejoramiento de la plasticidad de ajuste.”
(Sassano, 2003: 253)

Nuestro estudio, considerando los resultados de O'neill, Mc. Pherson, Gainza, y

otros. se propone paliar estas carencias.

21 «3e detectd que el 50% de una importante muestra de mas de 1.100 nifios menores de 10
afos sufre la falta de una buena estimulacién Psicomotriz. (...) Reiteradamente los chicos
se caian, tenian problemas de ubicacién temporo-espacial o para correr, o se golpeaban al
momento de realizar juegos, carreras o actividades con pelota reflejando una “torpeza” en
su movilidad.” Diario UNO Mendoza, Miércoles, 21 Febrero de 2007.
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“En una primera etapa el cuerpo constituye la referencia concreta a
partir de la cual el nifio construye el vinculo afectivo que lo unird
definitvamente a su instrumento y a la musica. Desde aquella
plataforma permisiva y abierta, cimentada en la sensorialidad y el
afecto, alumno y profesor podran luego avanzar juntos hacia la
conquista de un conocimiento mas integral y profundo.

Por su funcién generadora del vinculo musical y por el papel clave
gue desempefia en el afianzamiento de la técnica y la expresion
artisticas, el cuerpo es por lo tanto, origen y meta de la formacién

musical. (Gainza y Kesselman, Op. cit.: 68)

El rol docente en este caso se funda en la posibilidad de devolver el
protagonismo en el aprendizaje al alumno y ubicarse como mediador del proceso.
En tanto tal, validar las busquedas, hip6tesis y estrategias del aprendiz y colaborar
para ajustarlas. La practica deliberada (Mc. Pherson, 2006), la capacidad de sortear
obstaculos y el comportamiento magistral, (O’Neill, 1996), mas alla de las
disposiciones personales, requieren de maestros dispuestos a escuchar,
comprender y alentar a decidir juntos. No aquellos dispuestos a enchalecar con la

verdad a sus alumnos para no perder tiempo...

‘Ensenando musica de cierta manera es posible potenciar la
inteligencia: aquello que se adquiere a través de procedimientos
abiertos y naturales resulta mas féacil de transferir y generalizar.”
(Ibid.: 80)

En definitiva, el principiante se encuentra ante el desafio que representa la
situacion de un aprendizaje motor tan especifico y complejo como lo es el gesto
musical a lo largo del primer afio de estudio. EI manejo psicomotriz del instrumento
es el principal escollo en esta etapa. El individuo llega a esta particular instancia de
exigencia motora, con una determinada conformacion de su esquema corporal y un
tono muscular. Ambos determinaran el devenir mas o menos feliz de ese encuentro.
La pericia en cuanto al manejo de la postura, la capacidad de disociacion,

motricidad fina, coordinacion, etc. se veran retados en la construccion de este acto.
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“La etapa inicial de libre exploracién del teclado seria homologable
a la fase de ajustes progresivos que realiza el nifio durante el proceso
de aprendizaje de la marcha y la lengua materna, bajo la mirada
afectuosa y contenedora de padres y maestros. (...) Se cuenta con un
conjunto de conductas bésicas que se integran para dar lugar a

acciones progresivamente mas complejas y sofisticadas.” (Ibid.: 75)

4.5.1.2. ¢Cb6émo Juega la Destreza Fisica en la

Musica y el Deporte?

El deporte comparte con la ejecucion instrumental el hecho de desarrollarse en el
tiempo, asi como el indudable y explicito requerimiento de destreza fisica. Es el
cuerpo en si mismo o en relacion con objetos (pelotas, paletas, palos, patines,
esquies, etc.) la esencia del ambito deportivo. En este caso obviamente, el
aprendizaje se centra en el entrenamiento fisico.

“Asi como en el deporte, el dominio técnico de un instrumento
presupone una serie de capacidades y destrezas para implementar de
manera integrada: potencia, resistencia, agilidad, velocidad, precision,
nitidez, calidad sonora, etc.” (Ibid.: 152)

La ejecucioén instrumental y el deporte, si bien comparten este aspecto esencial
de su puesta en acto, claramente se diferencias en la cualidad expresiva de ésta y
la de juego de aquel. Efectividad fisica como fin en si misma en un caso y como
vehiculo para el logro de resultados artisticos en el otro. Mas alld de la belleza y
hasta el arte que pueda alcanzar la destreza en el @mbito deportivo, el acento esta
puesto en lograr determinadas metas muy concretas valoradas en puntos,
velocidades, etc. Es decir que el aspecto estético, muchas veces presente, no hace
al nucleo de la disciplina. La excepcion estaria dada por la gimnasia y el patinaje

artisticos, y algunos otros, en donde se integran expresion y deporte.

La actividad musical, por su parte, en tanto expresion de la subjetividad del
ejecutante a través del objeto instrumento, asi como de la habilidad de éste para
traducir en sonido obras e ideas propias o de terceros, légicamente se encuadra de

modo diferente. Por lo tanto, la especificidad de la practica musical, que la diferencia
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de las artes de interpretacion por un lado y del deporte por otro, deja el cuerpo en un
lugar de cierta orfandad, en el modo en que se encaran su ensefianza y préctica.
Observamos que cobra tal relevancia el sonido, fin Gltimo de la destreza que lo hace
realidad, que el cuerpo encargado de ejecutarlo no cuenta con la consideracion

adecuada.

En tanto acto motor con resultado auditivo, la destreza es necesaria pero no
suficiente. Lo percibido, lo buscado es el resultado musical. Por lo cual el ajuste en

este sentido resulta fundamental.

La complejidad de la accion en si, se articula con el aspecto expresivo de la
misma. Esto implica que un individuo puede tener eficiencia fisica (equilibrio,
coordinacién, etc.) pero no expresiva, es decir que desde su distancia afectiva, no

resulta eficaz en el aspecto comunicacional del hecho musical.

La subjetividad del ejecutante se pone en juego ante la intencién de transmitir un
mensaje. Aparece el aspecto comunicativo, la confrontacion con los demas. Esta
subjetividad en tanto signatura vital esta inscripta en el cuerpo, marcada en el tono
muscular y afectando postura, percepcion, coordinacion y vivencia de auto eficacia o

no, entre otros.

Cuando describiamos el acto de tocar ? deciamos que se articulaban
conocimientos y experiencias ligadas a tres campos: comunicacién, musicalizacion,

psicomotricidad, todos estrechamente relacionados.

Se enriquece ahora esta mirada al encuadrar el gesto musical (GM) como acto
motor sumamente complejo, en el que interviene la afectividad del ejecutante en la
traduccion de un discurso musical. Esta afectividad se traduce en tono muscular

determinado que tendré incidencia directa en el acto de tocar propiamente dicho.

22 En Seccion 4.4.4.
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4.5.2. GESTO MUSICAL COMO ACCION FiSICA
INTEGRAL

“Mas ¢;no se nos antojaria que con sus pies se anduviera
tejiendo una alfombra indefinible de sensaciones?
Cruza, descruza, trama la tierra con la duraciéon.. jOh
encantadora labor, preciadisimo trabajo de los inteligentes
dedos mayores de sus pies que atacan, que esquivan, que
anudan y desanudan, que uno a otro se rastrean, y levan el
vuelo!... Cuan sagaces son, cuan vivos, esos obreros
puros de las delicias del tiempo perdido!l... Ambos pies
parlotean entre si y como palomas se disputan, como Si
fuese un grano... Arrebatanse juntos y chocan el aire de
nuevo... ! Por las musas!, jamas hubo pies que mis labios
envidiaran tanto.” (Valery, 1958: 26)

Si bien se refiere al, también complejo trabajo corporal de una bailarina, creemos
gue esta descripcion de Valery se aproxima a la tarea del musico. Con sus dedos
realiza una imperceptible coreografia, como deciamos, en la que en el caso de los
vientos, lengua y labios participan integradamente y cuyo resultado sonoro
dependera estrechamente de modo en que se sostengan el instrumento y el cuerpo
en general. La ejecucion implica la traduccion de signos a movimiento con resultado
sonoro, lo cual requiere de una adecuada retroalimentacion a través del oido y del
sentido kinestésico. La técnica instrumental permite dominar el medio fisico a través
del cual se canalizara el discurso musical. Hablamos de emisién y embocadura en
los instrumentos de viento; de golpes de arco en las cuerdas frotadas; de
digitaciones y gestos de mufieca en los teclados; etc., segun corresponda a los
diferentes modelos de producciéon del sonido de los distintos grupos de

instrumentos.

“(...) Estas acciones constituyen un esfuerzo activo que, en su
mayor parte, consiste en el perfeccionamiento de respuestas
neuromusculares relacionadas con juicios discriminatorios auditivos.”
(Madsen y Madsen, 1988:41)
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Nos parece acertada la definicion del gesto musical (GM) ofrecida por Sard4 Rico
(2003:45), quien lo define como:

“(...) El conjunto o concatenacién de movimientos y posturas que
realiza el musico durante la interpretacion o el ensayo de una pieza

musical. (...) En él intervienen los siguientes aspectos:
- Sistema nervioso central: orquestado por el cerebro (...)

- Sistema musculo-tendinoso: encargado de la postura estéatica y

dindmica (...)

- Sistema Osteo-articular: proporciona estabilidad y movilidad a
los segmentos corporales, y participa en el mantenimiento de la

postura

- Sistema auditivo: relaciona al individuo con su propia musica y

con los demas instrumentos, la voz u otras sefales acusticas.

- Sistema visual: permite la relacion con el instrumento, la
partitura y los demas participantes (otros instrumentos,

cantantes, director de orquesta, etc.)

Este complejo engranaje esta siempre en funcion de la expresividad
artistica de la musica, objetivo final de cualquier musico, gracias al

elemento creativo-emocional que integra todo el sistema.”

Como vemos se trata de un entramado en el que el cuerpo, tanto en su
capacidad de movimiento, como en el sostén de la postura y la apertura sensorial,

ocupa un lugar relevante.
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4.6. METACOGNICION EN EL PLANO
CORPORAL

El desarrollo realizado nos permite visualizar una estrecha relacion entre el
conocimiento metaconceptual y las respectivas estrategias metacognitivas, con el
esquema corporal. En ambos casos se trata de un patron de creencias,
experiencias y conocimientos que estructura el modo en que nos enfrentamos a

cada nueva situaciéon de aprendizaje.

En un caso se refiere a la calidad del manejo de recursos intelectuales y en otro
de los psicofisicos. Valga destacar que el caso de la motricidad, si bien se cuenta
con una serie de automatismos instalados que responden de manera muy fluida, el
factor intelectual necesariamente esta participando en la gestidn de ese capital. Hay
un veloz procesamiento de estrategias, que articulan los datos recabados y el

objetivo previsto, en el que los aspectos cognoscitivos tienen participacion.

“Hay una estrecha relacién entre el uso del cuerpo y el despliegue de
otros poderes cognoscitivos. Existe una tendencia indiscernible por
centrar la atencion en las facetas cognoscitivas al igual que en la base
neuropsicoldgica del uso habil del cuerpo, y una clara tendencia por
establecer entre los procesos de pensamiento y las habilidades fisicas
‘puras’.” (Gardner, 1994.: 237)
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Veremos con un poco mas de detalle esta vinculacion.

La Programacién o Construccion del Movimiento, consta de tres fases principales:

Percepcion, Programacion, Ejecucion.

Al cruzar estas perspectivas observamos que:

o La fase de Percepcién dependerd del conocimiento que el
ejecutante tenga de sus posibilidades de respuesta psicomotriz.

La misma esta representada en su disponibilidad corporal®®

como
expresion del modo en que se ha conformado el esquema

corporal.

o En el momento de la Programacion, a partir del reconocimiento
de aquello con lo que se cuenta y el modo en que funciona, se
elabora una respuesta con relacion a la meta. Por lo tanto la
calidad y cantidad de datos motores y el manejo que se haga de

los mismos, redundara en integraciones mas 0 menos ricas.

o La Ejecucidn en tanto resultado de este proceso, aparece como
referencia de la adecuacion o no al objetivo previsto. Dependera
de la capacidad de retroalimentacion, es decir la capacidad de
optimizar el funcionamiento y control. En el caso de la
construccion del gesto musical, mas all4 del registro postural y

kinestésico, el oido ocupa un lugar relevante.

Podemos concluir que en los hechos, con menos datos (Percepcion) se haran
integraciones mas pobres (Programacién) que redundaran en respuestas imprecisas

o de menor complejidad (Ejecucién).

%3 Definicién en Glosario.
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Esto nos lleva a afirmar que el enriquecimiento kinestésico en tanto fase de
autoconocimiento, permite despertar o incorporar experiencias con relacion a:
regulacion del equilibrio, manipulacion de objetos, coordinaciones, manejo de
ritmos, distancias, etc. Esta informacion adecuadamente vivenciada habilita nuevas
coordinaciones. De modo tal que la disponibilidad corporal en tanto posibilidad de
respuesta en un momento determinado, contara con herramientas mas afinadas
para evaluar la adecuacion o no de movimientos, en funciéon de la demanda. A su
vez la profundizacion de la conciencia, que el individuo tenga, del modo en que
ocurre este proceso, enriquecera la respuesta motora propiamente dicha, asi como

la posibilidad de retroalimentacion durante la ejecucion de la accion.

“La imagen del cuerpo es construida. En la construcciéon y
organizacién no solo se utilizan las experiencias actuales sino también
las pasadas y la funciébn de la memoria consiste en tener listo el
material para la nueva organizacion. (...) El desarrollo recibe la guia
de la experiencia, de la prueba y el error, del esfuerzo, la tentativa.
Sélo en tal forma podemos adquirir el conocimiento organizado de
nuestro cuerpo. (...) Se basa no sélo en asociaciones, en la memoria y
la experiencia, sino también en intenciones, propésitos de la voluntad
y tendencias.” (Chokler, 2005: 119)

Continuando con el desarrollo de Gardner en torno a la inteligencia cenetésico-
corporal, la Metacognicién Corporal (MCC) seria una herramienta fundamental en el
desarrollo de la misma. Aludimos a la regulacién consciente en el despliegue de
respuestas motoras, sobre todo en aquellas con alta demanda de precisién como es

el caso de la ejecucién de un instrumento musical.

“Si bien el sentido de la oportunidad de uno puede parecer
consecuencia de la inteligencia corporal propia, la destreza bien puede
aprovechar otras potencias intelectuales. Existe la habilidad l6gica
para planear una buena estrategia, la capacidad para reconocer
patrones espaciales familiares y para explotarlos al punto, y un sentido
interpersonal de la personalidad y el estimulo de otros participantes en

un juego.” (Gardner, Op. cit.: 262)
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4.6.1 RECTIFICACION DE AUTOMATISMOS

El esquema corporal cuenta con una enorme cantidad de respuestas motoras
incorporadas como automatismos, que funcionan casi sin participacion consciente.
En muchas ocasiones, estos actos motores se han incorporado de forma errénea y
por lo tanto se requiere una reprogramacion; otro tanto ocurre frente a un nuevo

requerimiento.

Esta reorganizacion del acto motor o postural y su incorporacibn como
experiencia requiere de estrategias metacognitivas que permitan evaluar dénde

esta la falla, instrumentar nuevas estrategias y evaluar su efectividad.

Es necesario que los automatismos, almacenados en la zona subcortical del
cerebro y con respuestas mas o menos reflejas, sean des-archivados, conocidos y
evaluados con la lentitud y profundidad que el cortex puede tener. Hacemos
referencia a la conciencia postural y kinestésica que permita retroalimentar

adecuadamente un nuevo circuito que luego se incorpore como automatismo.

La mera repeticion de un ejercicio o la comprension intelectual de las ventajas de
un tipo de movimiento sobre otro, son insuficientes en tanto no estén la atencion y
la sensacion que se va refinando con la practica. Esto es lo que marca la diferencia
entre un movimiento y una experiencia corporal. En este Ultimo caso pueden
lograrse cambios duraderos ya que intervienen a la vez la sensibilidad profunda y el

intelecto.

“(...) Cambiar la dindmica de nuestras reacciones, no el mero
reemplazo de una accidon por otra. Tal proceso supone no sélo
cambiar nuestra autoimagen sino también la indole de nuestras
motivaciones y movilizar todas las partes del cuerpo interesadas en
ella. Estos cambios determinan las notables diferencias en la forma
en que cada individuo ejecuta acciones como escribir o pronunciar.”
(Feldenkrais, 1980: 18)
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La tarea central del musico principiante consiste justamente en el armado de
neopraxias, las cuales se producen a partir de un refinado control consciente. Una

vez construidas se automatizan y quedan disponibles como experiencia previa.

La ejecucion instrumental en si misma, mas alla de este momento inicial, requiere
de un ajuste permanente en el que es necesario incorporar herramientas que
habiliten a quien aprende, para el control, planificacion y critica de los propios
procesos psicomotores.

“En la realizacion de un automatismo hay una fusién total del
movimiento, de sus instrumentos y de su objetivo. En el proceso de
adquisicion de un nuevo automatismo, los distintos elementos
intervinientes, sujeto, movimiento, objetivo, instrumento, estan
diferenciados, pero una vez incorporada, la secuencia de acciones se
transforma en una melodia cinética armoénica indisociable.” (Wallon
en Chokler, Op. cit.: 113)

Para lograr esta diferenciacion es necesario un aprendizaje que permita distinguir
sensaciones (tension, direccién, duracion, ubicacion espacial, velocidad, ritmos,
etc.) y lograr cierta familiaridad con ellas. Desde ese conocimiento sera factible la
adecuacion a los distintos proyectos en términos de registro, comparacion y
rectificacion. Un claro proceso metacognitivo, ligado a la experiencia corporal. Es en
este punto donde ponemos el acento en nuestro trabajo de conciencia. En definitiva,

aguello que no se registra, no puede ser modificado.

“Desde el punto de vista de la motricidad adquirida, el hombre
aprende lo que puede programar; y programa de acuerdo a lo que

percibe.” (Gainza y Kesselman, Op. cit.: 237)

Al describir la complejidad del gesto musical se hizo referencia a la necesaria e
imprescindible retroalimentacion auditiva del proceso, dado que el resultado sonoro
es la finalidad dltima del proceso. La naturaleza del fenébmeno determina que tienda
a desarrollarse con méas atencién esta clase de retroalimentaciéon, vinculada al
sentido musical, y con mucha menos profundidad y detenimiento la correspondiente
al sentido kinestésico. Asi es como queda enmascarada la estrecha correlacion

entre ambos.
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4.6.2. USO DE EXPERIENCIA PREVIA
PSICOMOTRIZ

Las respuestas automaticas requieren, para las actividades conocidas y
especificamente entrenadas, un archivo de respuestas disponibles que se

actualizan y articulan segun se requiera.

“Cuando tomamos un objeto que no hemos levantado antes,
utilizamos las memorias musculares de haber levantado objetos de
volimenes y densidad parecidos como un modo natural de anticipar lo
gue tendra que realizar nuestro cuerpo. Las pasadas experiencias de
levantar estan simbolizadas en un lenguaje cinestésico, que el cuerpo
aprovecha directamente sin necesidad de ninguna otra intervencion
simbdlica. (Gardner, Op. cit.: 239)

Pensemos por ejemplo en un arquero de fatbol, un tenista o un malabarista. Hay
un particular manejo del cuerpo en el espacio-tiempo, adecuandose a objetos
sujetos a variaciones temporo-espaciales. Es decir que no es el caso de adaptarse
a una realidad estatica y siempre igual a si misma, como podria ser alguna actividad
rutinaria. Hay una lectura de regularidades y plasticidad para responder a
irregularidades. En tenis por ejemplo, la construccién del golpe, requiere de un
preciso calculo de cuando, como y dénde va a picar la pelota, segun como fue
lanzada. Sin embargo en ocasiones una minima ondulacién en el terreno o una
rafaga de aire modifica ese prondéstico. El cuerpo habil logra la plasticidad de ajuste
para corregir sobre la marcha. Tanto en el uso del cuerpo, como del objeto raqueta
con relacion a la pelota, en relacién al tamafio y forma de la cancha y su ubicacién

en el momento del golpe.

En las actividades menos conocidas y por ende no entrenadas, las personas con
una buena disponibilidad corporal demuestran una vivacidad de respuestas motoras
gue, justamente tienen capacidad para responder con precision ante lo nuevo. Del
mismo modo que ante un problema matemético o un texto literario complejo, otras
personas responden con particular habilidad. Hablamos entonces del uso que cada

quien hace de su Unica y particular Experiencia Previa Psicomotriz (EPP).
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El jinete experto interpreta sefales especificas del movimiento y velocidad del
caballo, de las caracteristicas del terreno y de su posicion sobre el animal, para
decidir el modo de saltar un determinado obstaculo. Dichas sefales tienen sentido
con relacion a un sistema de conocimientos acumulados que funciona como marco

de referencia y que le permiten predecir resultados con cierto grado de efectividad.

“La integracion de la tonicidad, del equilibrio, de la lateralidad, de la
nocion del cuerpo en el espacio y en el tiempo, confieren al
movimiento una organizacion psiquica superior, interrelacionando e
integrando  diversos sistemas anteriormente vivenciados vy

estructurados.” (Sassano, Op. cit.: 247)

Otro tanto ocurre en la programacion de la accion. Es frecuente tender a imaginar
con cierto detalle el movimiento para encestar desde la posicién de tiro libre en
basquet, e incluso considerarlo relativamente sencillo. Sin embargo, el cuerpo no

disponible, no logra traducir en una accion habil dicha informacién.

Podria concluirse entonces que ciertas combinaciones culturales y genéticas
brindan un piso de disponibilidad corporal, que se nutre 0 no, con la experiencia,
conformando un mapa motor. Se trata entonces, de una corteza motora enriquecida
con una cantidad y variedad de datos, que expresara el grado de desarrollo del
esquema corporal. Esa informacién estara disponible para nuevas demandas,
siempre y cuando el contexto y la realidad del ejecutante sean adecuados.
Légicamente el miedo, la exigencia extrema, la autoestima baja, etc., interfieren en
forma directa en el rendimiento y la puesta en juego de la competencia psicomotriz.
Como en otras areas, la inhibicién ante la anticipacion del fracaso desequilibra el
sistema haciéndolo funcionar con menos efectividad de la que realmente dispone.
Por el contrario la confianza fluidifica y pone en su mejor forma este caudal de

experiencia. .

“El placer actua sobre las funciones cerebrales (dopamina, etc.).
Favorece la unibn somatopsiquica, lo que permite eficacia en el

mundo externo.” (Comunicacion personal: Aucouturier, 2006.)
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Un deportista, musico o bailarin con falta de entrenamiento, o que ha sufrido
alguna indisposicion, percibe perfectamente lo que ocurre y lo que su cuerpo
deberia hacer; pero éste no responde como debiera. Es decir que su experiencia
previa es la adecuada y tiene los recursos metacognitivos en el plano corporal, para
hacer uso de ella, pero su disponibilidad corporal se ha visto reducida. Por lo tanto
las respuestas no estan a la altura del acervo de conocimientos con que cuenta su

cuerpo.

Por su parte las personas con menos habilidad psicomotriz, generalmente
cuentan con una EPP exigua, poco feliz, frustrante, etc., que también se pondra en
juego en cada nuevo aprendizaje y en particular en las instancias de iniciales. El
temor, la torpeza, el intentar pensar de manera lineal cada movimiento, redundaran

en pobres resultados, que se retroalimentan desorganizando la accion.
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4.7. SINTESIS

Hemos dicho que todo movimiento depende de un acervo de experiencias
codificadas y acumulada como informacion, en el esquema corporal. Por lo tanto, a
mayor cantidad y calidad de datos, dados los entornos y las motivaciones

adecuadas, las respuestas seran mas ajustadas.

Avanzamos un poco mas, afirmando que para el aprendizaje de una nueva
praxia se recurre a este capital de experiencias para reorientarlo en la direccion
deseada. El Gesto Musical, entendido como una neopraxia se compone de una

compleja integracién de movimientos y acciones conocidas.

Esto nos sitla ante la hipétesis de que, si en la ensefianza inicial ponemos al
aprendiz en contacto con todo lo que ya conoce de lo nuevo que va abordar, es
probable que se facilite la adquisicion de la praxia en su real complejidad.

En definitiva se trata de que el espacio de la clase de instrumento incluya un
trabajo de metacognicién corporal que permita al individuo hacer un adecuado uso
de su experiencia previa corporal, dandole asi la oportunidad de encontrar los
puentes necesarios para vincular ese saber/hacer a la construccién de lo nuevo, el

gesto musical el este caso.

El trabajo con analogias, asi como con técnicas corporales, la Eutonia entre

otras, podria colaborar en este sentido.
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CUADRO 9: Uso de Experiencia Previa Psicomotriz en la Construccion del Gesto
Musical
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4.8. PRODUCCCIONES CONCRETADAS EN
TORNO AL MARCO TEORICO RESENADO

Tal como se dijo en la Introduccion, como parte del desarrollo del Proyecto
2007/9 se realizaron dos productos principales: Ciclo: jEscuchate! dirigido a los
estudiantes de musica y Conjunto de Instrumentos de Recoleccién e Integracion de
Datos (CIRID) orientado a docentes. Se explicitan a continuacion los lineamientos

basicos de ambas experiencias.

4.8.1 CICLO {ESCUCHATE!

Una experiencia desde la Eutonia y la Musicoterapia
para el desarrollo artistico musical en el &mbito académico

universitario

Introduccién

El Ciclo jESCUCHATE!* se realiz6 como complemento de la oferta curricular de
la Escuela de Musica de la UNCuyo. Se ofreci6 como espacio de exploracion
musical desde la conciencia corporal, el juego y la bUsqueda creativa,

desplegandose a lo largo de quince (15) encuentros en dos Talleres denominados:
e MUSICOS DE CUERPO ENTERO: Taller de Eutonia: Armonizacion
Psicofisica
o Coordinado por la Prof. Maria Alejandra Silnik
e VIVIR LA MUSICA Taller de Musicoterapia para el Desarrollo Artistico
Musical

o Coordinado por la Lic. MT Eugenia Emmer

24 Crénicas de Alumnos en Anexo IX.
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La realizacion de este Ciclo en el ambito de la formacién musical académica
resultdé un aporte novedoso que complementa la labor realizada por los docentes, ya
gue permite comenzar a trabajar cuestiones que dificultan el desarrollo artistico y
que requieren de otros espacios para ser abordadas.

Fundament6 esta iniciativa la consideracion de que el aspecto corporal de la
ejecucion instrumental reviste complejidades que muchas veces escapan al
conocimiento del docente de instrumento. Atentos a que la construccion del gesto
musical, diferente en el caso de cada instrumento, mas alla de las partes
directamente involucradas, abarca a la totalidad del cuerpo y por, ende, a la
experiencia del mismo que ha transitado cada individuo. Es asi como, en ocasiones,
es necesario resolver aspectos globales de la motricidad para llegar de manera

ajustada a la especificidad de este armado.

La capacidad de escuchar los sonidos que estan produciendo y los que producen
otros, es algo para lo cual se entrenan los musicos. Se tratdé aqui de intentar ampliar
esa escucha desde los parametros estéticos, a la escucha de si mismo en
profundidad; a lo que suena de cada uno y de los otros en cada nota. Escuchar y
ser mas conscientes de la persona en su totalidad, percibiendo todos los aspectos
gue participan de manera organica e integrada en el quehacer musical, y que
también suenan, imprimiendo su sello personal al proceso creativo y la manera de

vivir la musica de cada persona.

El ciclo se orient6 ademas, a la posibilidad de aumentar la capacidad de
reconocer y experimentar estados de fluidez, entendida como componente esencial
de la creatividad, con relacion a la musica. El trabajo con la creatividad enfocado a
los aspectos del sujeto creativo y del proceso creativo, mas que al producto, brindd
una oportunidad de aprendizaje, descubrimiento e integracién, en un espacio de
contencién y sostén resguardado de las consecuencias que tendria en otros

ambitos.

Consideramos el desarrollo artistico ligado estrechamente al desarrollo creativo.
La creatividad es un fendmeno complejo y multidimensional. Desde la perspectiva
del sujeto creador, es creativo un fenébmeno que ilumina parte de la conciencia,

llevando a la persona a imaginar, idear, construir un hecho novedoso en su
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dimensién psicolégica individual. La creatividad se halla ligada al juego y a la
posibilidad de integrar a la totalidad de la persona. La importancia que asigna
Winnicott (2000) en su teoria del desarrollo al juego y la creatividad, y también el rol
que Lev Vigotsky (1930) otorga al juego en el desarrollo de los procesos cognitivos
ofreciendo espacios de manipulacién “como si”, nos llevan a considerar la

creatividad como un indicador mismo de crecimiento y salud.

Desde la perspectiva del proceso creativo, al separar el mismo de su eficacia
para el logro de un producto creativo calificado desde los parametros de la cultura,
se abre un abanico de posibilidades para indagar y explorar. Nachmanovich
(2004:202)) sostiene que:

“(...) La originalidad no consiste en ser distinto del pasado o distinto
del presente, significa ser el origen, actuando desde el propio centro
(...) En esta direccién, la calidad surge de la resonancia con la verdad

interna, y es reconocida por ella”

El Taller de Eutonia prepara a los musicos para ampliar la conciencia partiendo
desde la experiencia corporizada. El Taller de Musicoterapia retoma ese trabajo
para ir al encuentro de las modalidades sonoras expresivas, receptivas y vinculares,
trabajando sobre la dimensién afectiva y simbdlica del quehacer musical. En ambos
Talleres aparecen el permiso, la libertad, la validacion de la experiencia;

precisamente sin exigencias de resultados.

La concepcion de corporeidad, entendida como cuerpo vivido (Pelinski, 2005) y
el enfoque enactivo (Varela en Pelinsky, 2005) funcionaron como ejes articuladores
entre los dos talleres. La comprension de que el cuerpo esta implicado en el hecho
musical como: esquema corporal, lugar de desarrollo de habitos y habilidades, y

sitio de la emocién musical enmarcaron la propuesta ofrecida.

El objetivo fundamental del Ciclo fue la ampliaciébn de recursos expresivos y
resolucion de bloqueos a partir de la Conciencia Corporal, el Autoconocimiento y la

Creatividad.

La metodologia de los talleres fue eminentemente vivencial poniendo el acento en

la interaccién grupal como variable sustantiva del aprendizaje.
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En tanto se articularon objetivos de desarrollo artistico y humano, el Ciclo
iESCUCHATE! contribuy6 a considerar la integracion de aspectos ligados a la salud
y el desarrollo personal en la formacion musical. Temas habitualmente soslayados
en la curricula tradicional y que, a juzgar por los resultados obtenidos, vienen a
llenar un vacio claramente identificado por los alumnos. Los mismos valoraron la
experiencia como instancia de autoconocimiento, exploracion y transformacion,
confirmando asi la satisfaccibon a una demanda no del todo atendida en su

formacion.

Para terminar diremos que, al afirmar que la experiencia corporal sienta las bases
de lo que podra ser percibido y conocido a través de proyecciones metaféricas
(Lakoff y Johnson, 1998), puede deducirse que la riqgueza de ese conjunto de
vivencias tendrd una traduccion en términos intelectuales si encuentra el cauce

adecuado para desarrollarse.

Precisamente, la intervencién en Musicoterapia esta orientada a la dimensién
afectiva y simbdlica, que atraviesa las areas de trabajo que atafien a lo
intrapersonal, de accién, e interpersonal. El cuerpo en su doble dimensiéon de cuerpo
fisico y cuerpo vivido -corporalidad y corporeidad- se halla presente en su calidad de
receptor y emisor de sonidos, y como base de complejos procesos cognitivos y
emocionales implicados en la percepcion y produccién musical. Desde alli se

propuso el Ciclo jEscuchate!

96



SINTESIS

MUSICOS DE CUERPO ENTERO: Taller de Eutonia: Armonizacion Psicofisica

Al considerar las motivaciones para estar en el taller, expresadas por los alumnos
participantes al comienzo del mismo, pudo observarse que la busqueda estaba
orientada a la resolucion de dificultades fisicas, ligadas a tensiones y dolores, pero
fue notoria también la demanda ligada al disfrute, la expresion y el equilibrio
psicofisico. Estos dos aspectos constituyen un area que no encuentra contencién
adecuada en el resto de las asignaturas. En esta ocasion en particular, fue
significativa la cantidad de inscriptos, que superé el cupo previsto, lo cual también

da cuenta de una necesidad sentida por el alumnado.

Vale destacar la regularidad en la asistencia a lo largo de los 6 encuentros y la

excelente disponibilidad del grupo a entregarse a las experiencias propuestas.

Otro punto a subrayar es el buen clima de trabajo que se logré y el alto nivel de

intercambio verbal a la hora de compartir las vivencias transitadas.

Casi todos los participantes se mostraron gratamente sorprendidos por los
descubrimientos y logros alcanzados. La sorpresa es un punto a destacar
especialmente. Si bien queda expresado en algunos de los extractos seleccionados,
fue notable la recurrencia de esta vivencia a lo largo del trabajo. Fundamentalmente
por la posibilidad de poder sentir el cuerpo a favor, desde el placer y el bienestar y

no ya desde el dolor y la incomodidad.

Ejercicios ligados a la conciencia de los pies y de los apoyos en general, asi
como el trabajo con los huesos, tuvieron un impacto positivo en funcion de la

resolucion de dificultades posturales a las que los alumnos pudieron dar respuesta.

Si bien se tratd de una corta experiencia, entendemos que su valor residi6 en que
fue posible para casi todos los participantes, lograr tener una aproximacion al hecho
de que en la medida en que lo postural y gestual dejan de ser problematicos y por

ende concentrar la atencidn, naturalmente surgen entrega, confianza y fluidez.
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Por otra parte, el registro de exceso de tensiones generales y localizadas y la
posibilidad de lograr flexibilizarlas aportd una experiencia significativa con claras

consecuencias en la ejecucion instrumental, segun fue reportado.

Consideramos también un objetivo logrado el haber aportado en la disponibilidad
y entrenamiento para la escucha, precisamente el eje articulador de la Ciclo. El
trabajo de Eutonia en general y en particular los inventarios, requieren de un estado
de apertura, silencio, lentitud e incluso quietud, durante largos periodos. Esto no
siempre resulta accesible dado el ritmo de la vida cotidiana al que estamos
habituados. La juventud de los participantes del taller, hace que este punto sea
especialmente remarcable. Valga el siguiente comentario de uno de los alumnos

participantes para ilustrar lo dicho.

“Relacionando la Eutonia con la musica, cada vez que me siento al
piano, siento la necesidad de ese tiempo para encontrar la mdasica
dentro de mi y materializarla a través de mi instrumento, para preparar

mi cuerpo y mi espiritu antes de romper el silencio con sonidos.” R.N.

Este detenerse y focalizar la atencion al propio estado general y la discriminacion
de las sensaciones a la hora de tocar, resulta un paso adelante en un ambito donde

el foco suele estar s6lo en lo que suena.

En muchos casos los participantes reportaron la aplicacion de algunos de los
recursos aprendidos a la hora de estudiar o antes de exadmenes y presentaciones en

publico.

Tanto la dindmica de cada uno de los encuentros como los reportes de los
alumnos, dan cuenta de que el trabajo con Eutonia tuvo un impacto significativo en
la posibilidad de auto-observacion y el logro de estados placenteros a partir de
liberar el cuerpo de tensiones. Logros que permitieron conocer 0 recuperar

sensaciones de libertad y seguridad al tocar, cantar o dirigir, segun el caso.
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Citamos un fragmento de lo expresado por uno de los participantes.

“La practica de Eutonia ayudé a acercarme un poco a mi mismo. A

Vivir mas consciente, a conocerme un poco mas.

Es asombroso saber que uno no conoce su cuerpo verdaderamente;
gue no lo sabemos usar. ¢(COmo puede ser que no le prestemos
atencion al inico medio que comunica nuestro ser interno con el mundo

fisico?

Esta practica me hizo ver aspectos esenciales de mi que no sabia
gue existian. Es como si uno se conectara con todo lo que es y esta. Y
empieza ser parte de un todo. Muchas veces me pasa que no puedo
encontrarme a mi mismo. En esos momentos soy un cuerpo que anda
dormido por todos lados, sin saber donde esta, qué busca, qué
encuentra, qué necesita... El tomarse tiempo para escucharnos a
Nosotros mismos es un camino a seguir para que no andemos dormidos

por ahi.

(...) La préctica de la Eutonia fue un despertar, un descubrir, una
gran toma de conciencia, con mi ser interno; mi cuerpo y lo que me
rodea. Llamo ser interno a lo que en realidad soy cuanto estoy muy
consciente de lo que pasa en ese momento. La Eutonia fue muy
importante para mi despertar en un momento de gran inconciencia.”
R.N.
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VIVIR LA MUSICA: Taller de Musicoterapia para el Desarrollo Artistico Musical

La observacion del proceso y las experiencias relatadas por los participantes a lo
largo del mismo y en el trabajo escrito al final del Taller muestran que el recorrido
del grupo en el Taller de Musicoterapia permitio abordar, integrar y enriquecer
diversos aspectos ligados al vivir la musica.

Un primer resultado fue el aporte en direccion a la posibilidad de una mayor
autoconciencia, percepcion e integracion. En palabras de una alumna: “una mayor
unién cuerpo, mente, sentimientos”, que se traduce en un cambio cualitativo en el
quehacer musical y la interpretaciébn concretamente. El punto de partida en la
posibilidad de tomar contacto con la propia experiencia, es decir, habitar el presente,

es también el vértice de articulacién con la corporeidad y la percepcion.

La mejora de la comunicacion intra e interpersonal a partir del trabajo en lo intra e
intermusical es otro aspecto al que contribuyé el trabajo. La escucha de si mismo y
de los otros, la internalizaciéon del jEscuchate!, la posibilidad de ampliar la
percepciéon. El incremento en la actitud de curiosidad, asombro y respeto por si

mismo y por el otro.

Fue conmovedora la manera en que muchas personas fueron desplegando su
mundo interno, animandose a explorar lo musical en relacion a las emociones y

permitiendo que las mismas se traduzcan simbolicamente en sonidos.

Algo muy positivo fue el compromiso de los participantes y el nivel de profundidad
con que se pudieron abordar distintos temas emergentes, teniendo en cuenta el

tamafio y heterogeneidad del grupo.

Para muchos un aspecto central del taller fue la posibilidad de afrontar miedos y
prejuicios en torno al hacer musical. Habia quienes ya tenian un recorrido al
respecto y también personas que pudieron por primera vez reconocer y abordar
jueces internos, y comenzar a trabajar los aspectos psiquicos que obstaculizan el

desarrollo creativo.
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El taller permiti6 incrementar la aceptacion y valoracion de si mismo en lo intra
musical-intrapersonal, como punto de partida para luego tener una actitud de
escucha més abierta también hacia los otros en lo intermusical-interpersonal.
El contacto con fortalezas y fuentes de confianza fue otro punto valioso; los
aspectos psicoldgicos que facilitan el proceso creativo.

Fue significativa la posibilidad de poner en practica cosas que muchos alumnos
valoraban desde lo tedrico, pero que manifestaban como anhelo en la practica: el
rescate del “nifio interno”, relacionado a la posibilidad de juego, exploracion, disfrute,
libertad. Eso es algo que estuvo presente en la mayoria de las devoluciones, y tiene
que ver con aumentar los estados de fluidez, entendida como componente esencial

de la creatividad.

El hecho de poder tocar otros instrumentos que no son el de principal eleccién,
contribuy6 a facilitar este clima de permiso para sonar reduciendo las posibilidades
de resguardarse en la técnica y en lugares conocidos y permitiendo animarse a

transitar nuevos territorios.

En el aspecto receptivo, fueron de gran riqueza las devoluciones a partir del
trabajo con la Técnica EISS (Estimulacion de imagenes y sensaciones a través del
sonido), en la que se puso de manifiesto la riqueza de sensaciones, emociones,
asociaciones y evocaciones que surgieron en lo mas profundo de cada uno, y que

tienen especial relacion con el tema de la corporeidad.

La construccién de un vinculo de confianza, caracterizado por cualidades de
respeto, validacion incondicional, congruencia y empatia fue un aspecto muy
cuidado desde la coordinacion, en tanto el vinculo es valorado como plataforma que

permite a las personas profundizar la experiencia.

El grupo funcion6 como caja de amplificacion donde la variedad de expresiones y
reflexiones fue una fuente de inspiracion y aprendizaje permanentes. En lo musical,
el tamario del grupo dio la posibilidad de vivenciar una compleja trama-envoltura al
tocar todos juntos, y a su vez, permitié la exploracién de distintos roles y aspectos
intermusicales-interpersonales a través de las improvisaciones con duos, trios y
grupos de diversos tamafios. Estuvieron permanentemente presentes en el trabajo

las posibilidades de resonancia; lo que algunos mausicos llaman la capacidad de
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alinearse en la experiencia musical compartida, de tocar con. En el mismo sentido,
se ahondd en los aspectos musicales que se escuchan y que dan cuenta de la
posibilidad de organizacion grupal, integracién, congruencia, variabilidad, y de la
flexibilidad de cada uno para asumir en forma dinamica distintos roles.

Ante una misma consigna de trabajo, muchas veces ocurrié que se estaban
experimentando contenidos muy diversos, lo cual muestra una vez mas la
complejidad del vivir la musica. El grupo sirvio como sostén y espejo diferente donde
mirarse. Muchos alumnos, principalmente instrumentistas del é&rea de la
denominada musica clasica, tienen pocos espacios para compartir musicalmente
con otros. A lo que se suma el hecho de que en general son instancias vividas con
un alto grado de persecucion y competencia. Por lo mismo, algunos participantes
estaban gratamente asombrados de la intensidad de vivencias que habian podido

compartir a nivel grupal.

El poder abordar la musica desde un lugar de integracion respecto al cuerpo, las
emociones y los pensamientos, generd vivencias muy intensas que muchas veces
excedieron el poder de las palabras para contenerlas. También el poder compartir

con los otros desde ese lugar, generd lazos intensos entre los participantes del
grupo.

Extracto del trabajo final de una participante, que relata su experiencia en un

momento inicial del proceso:

“La fuerte sonoridad del piano se llevaba consigo el suave golpe de
mis parches, pero no me importd, yo disfrutaba jugando. Hasta que en
cierto momento me senti impulsada a cantar con una vocal,
acompafando las armonias sugeridas por el piano —usualmente no me
ocurre, sino que me intimido y avergienzo. Entiendo que mi voz
tampoco destacaba por sobre el piano, pero no me molestd, ni me
esforcé en que asi fuera, puesto que la novedad y el paso de mi parte

estaba dado en el hecho de poder expresarme con ella.

Finalmente, cuando el discurso comenz6 a acallarse, volvi a uno de
los parches golpeando suavemente con dos dedos sobre éste. En el

silencio de la sala sélo se oia este caminar de mis dedos, semejante a
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un gotear de la lluvia en la tierra, que me significaba serenidad, y creo
que fue lo mismo que transmitia al resto de mis compafieros, hasta
finalizada la improvisacion. Si tuviera que sintetizar la experiencia en dos

palabras, éstas serian juego y disfrute”.

Para finalizar, diremos que el trabajo con la creatividad enfocado a los aspectos
del sujeto creativo y del proceso creativo, mas que al producto, brinda una
oportunidad de aprendizaje, descubrimiento e integracion, en un espacio de
contencion y sostén resguardado de las consecuencias que tendria en los dmbitos

en gue los masicos habitualmente se desenvuelven.
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4.8.2. CONJUNTO DE INSTRUMENTOS DE
RECOLECCION E INTEGRACION DE DATOS
(CIRID)

El Conjunto de Instrumentos de Recoleccién e Integracién de Datos®® (CIRID) es
un cuadernillo disefiado para ayudar al docente a diagnosticar la experiencia
corporal previa de los alumnos y el desarrollo de la misma durante el proceso de
aprendizaje. A su vez permite recolectar datos sobre la valoracion de los alumnos
sobre este aspecto. El objetivo es poder tener una vision mas completa de la
realidad corporal de cada alumno, que contribuya a guiarlos de un modo mas
eficiente en la dificil tarea de iniciarse en el dominio del instrumento desde el punto

de vista psicomotor.
El conjunto de materiales incluye:

e Breve Introduccién: donde se explicita el encuadre general y el modo

sugerido de utilizacion del material.

e Cuestionario sobre Experiencia Previa: para que complete el

alumno, sobre sus experiencias previas de movimiento.

e Grilla de Observacion: para que el docente registre el desempefio

psicomotor del alumno en las clases.

e Ficha de Integracion: muestra en forma préctica y sintética lo méas
relevante de la informacion anterior, como para que el docente,
cruzando los datos obtenidos, pueda buscar las analogias que mas se

relacionen con la realidad de cada alumno patrticular.

?® Esta herramienta fue puesta a prueba por un grupo de profesores de la Escuela de Musica
(FAD-UNCuyo) durante el Ciclo Lectivo 2008 en el marco del trabajo de investigacion
correspondiente al Ciclo 2007/9 (Garcia Trabucco y Silnik, 2009).
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Cuestionario sobre Experiencia Previa®®

Recolecta datos sobre las experiencias previas de los alumnos, agrupadas en los

siguientes campos:

e Experiencias musicales: ejecucion de instrumentos en general,
participacién en grupos musicales, actividad musical en la familia,
asistencia a conciertos o recitales, audicion voluntaria de musica

grabada.
e Experiencias en otras artes: teatro, danza, plastica, literatura, etc.
e Experiencias deportivas: sistematicas o asisteméaticas

e Otras experiencias de movimiento: jogging, bicicleta recreativa,

montafiismo, equitacion recreativa, malabarismo, patin, etc.

e Hobbies: carpinteria, tejido, artesania, arreglos en general, etc.

Finalmente, se les pregunta en qué actividades se sienten realmente habiles y
cudles les resultan dificiles de realizar. Se decidi6 agregar estas dos preguntas al
advertir que los chicos no siempre asisten a actividades por su propia voluntad, y

que las mismas pueden no agradarles o no sentirse comodos con su desempefio.

Se procuré disefiar la encuesta de modo de que la mayoria de las preguntas
fueran cerradas y pudieran contestarse marcando con una cruz, dada la dificultad
gue se observa en los jévenes para leer y escribir, en general, y el tedio que
produce a la mayoria de ellos el sentarse a interpretar consignas, lo que redunda en

un llenado poco comprometido del material.

Precisamente por eso, a la vista de algunos inconvenientes que advertimos en
las pruebas piloto del material, la experiencia nos indic6 que el modo mas
provechoso de usar el cuestionario es facilitando el llenado escrito, como se
describi6 arriba. EI modo de contrarrestar la consecuente aridez de la data recabada
es a través de una charla entre docente y alumno, en el momento de devolverlo

lleno, donde el primero va leyendo las respuestas en voz alta mientras hace

% Anexo X
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comentarios 0 preguntas complementarias, que alientan al alumno a ampliar la

informacién de un modo ameno y directo.

Grilla de Observaciéon?

Este instrumento recoge las observaciones del profesor en cuanto al desempefio

psicomotor del alumno, ordenadas en los siguientes items:

e Postura: Construccion activa personal, que maneja datos actuales y
pasados, de orden, tactil, kinestésico, visual, etc. Es el resultado de la

relacion del individuo con el medio.

e Resistencia: Capacidad de mantener una buena postura luego de

tocar por un cierto lapso.
e Agilidad: Capacidad de moverse con rapidez y soltura.
e Coordinacién: Capacidad de controlar y sincronizar movimientos

e Habilidad manual: Destreza en la motricidad fina

Estilo de interaccién: Capacidad de comunicacion con el entorno

La grilla tiene como objetivo propiciar una mirada mas detallada que la que
habitualmente realiza el docente instrumentista, sin formacion especifica en las
tematicas corporales y de movimiento. Es para uso exclusivo del profesional, no

para ser compartida con el alumno.

Se proporciona una breve explicacion del significado de cada apartado, para
aunar criterios sobre vocablos que suelen usarse cotidianamente de modos un tanto
imprecisos. Se ofrecen ademés ejemplos orientadores. Elegimos un disefio de
pagina apaisado, para facilitar la mirada simultanea de todos los apartados y

favorecer el cruce de informacion.

" Cuadros 10 y 11.
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Las observaciones se recolectan en tres momentos: al inicio del cursado, a
mediados y antes de finalizar el mismo, permitiendo realizar un seguimiento de todo
el proceso diagnosticando las experiencias previas y valorando los logros y
dificultades que surgen durante el proceso de aprendizaje.

Ficha de Integracién de Datos?®

Este es el punto principal, donde cobra sentido la data recogida. Luego de
obtener informacion a través de las dos herramientas anteriores (Cuestionario sobre
Experiencia Previa y Grilla de Observacion), es menester realizar los cruces de
informacién necesarios, que conduzcan a una mejor comprensiéon de la realidad
corporal de cada alumno. En este punto, el docente tendra, por un lado, el reporte
del alumno sobre su experiencia corporal y la valoracion que hace de la misma, y
por otro, sus propias observaciones sobre el desempefio corporal de este alumno,

volcadas en la grilla.

La ficha cuenta con tres columnas para facilitar la visualizacion de los datos:

e En la primera columna se transcribe una sintesis de lo més significativo
de la experiencia previa del alumno (por ejemplo: coro: 2 afios, teatro:

2 afios, basquet:, 4 afos)

e En la segunda columna se transcriben las observaciones principales
realizadas por el docente sobre el desempefio corporal del alumno (por
ejemplo: tono muscular alto, dificultades en la postura general,

motricidad fina no muy desarrollada)

e La tercera columna se completa a partir de la lectura reflexiva de las
dos primeras. Aqui el docente apunta una lista de posibles analogias
entre los aspectos dificultosos de la ejecucion (Columna 2) y algun
dato de la experiencia previa particular del alumno en cuestién
(Columna 1), para ayudar al alumno a superar los problemas

mencionados.

28 Cuadro 12.
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El objetivo de esta ficha, es facilitar la busqueda, por parte del profesor, de
analogias adecuadas para cada alumno, que permitan relacionar su Experiencia
Previa Corporal con las nuevas demandas de ejecucién instrumental, en particular,

con los problemas técnicos que van surgiendo

Para tal fin, el formato de la ficha permite visualizar de modo practico lo méas
significativo de los datos recabados a través de los instrumentos anteriores: por un
lado, las experiencias de movimiento mas relevantes reportadas en la encuesta, y

por otro, los problemas identificados y volcados en la grilla.
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EXPERIENCIA PREVIA

DIFICULTADE 5
OBSERVADAS

ANALOGIAS
POSIBLES

o Musical

o (Otras ares
o Movimiento

o Hobbies

CUADRO 12: CIRID: Ficha de Integracién de Datos
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Sintesis

El Conjunto de Instrumentos de Recoleccion e Integracion de Datos (CIRID)
contribuye a poner frente a frente la mirada del alumno con la mirada del profesor en

relacién al desempefo corporal del primero.

Observando que el entorno de clase de instrumento habitual ha priorizado
histéricamente la mirada del docente, quien desde su lugar de experto transmite los
pasos a seguir para alcanzar un modelo ideal de ejecucién, el enfoque materializado
en el CIRID rescata la opinién del alumno acerca de su propio estar en el mundo, y

considera el proceso que lo ha llevado a dicho estado.

En general, se observa que en la mediacién del aprendizaje instrumental,
caracterizada por procesos de ensefianza personalizados, el docente aplica
estrategias intimamente relacionadas a su experiencias y formacion profesional
(cada musico es unico en su manera de ejecutar y esta singularidad se expresa

también en su modo de dar clase).

A su vez hemos podido comprobar que no suelen generarse instancia de trabajo
compartido con otros colegas que permitan el intercambio de experiencias y la

evaluacion de las mismas.

Estas particularidades determinan un estilo de mediacion del aprendizaje
instrumental en el que el docente, apoyandose en una realidad supuestamente
objetiva, toma como punto de partida sus matrices de aprendizaje y desarrollo

profesional, como Unico referente al momento de disefar estrategias.

Se observa por lo tanto, que la realidad descripta conlleva, muchas veces, el
riesgo de caer en modos de ensefianza poco receptivos de las necesidades
cambiantes de los alumnos. Las clases impartidas en forma individual, donde la
asimetria natural profesor-alumno se ve acentuada por la falta de pares del
segundo, la falta de espacios de intercambio entre profesores, y las particularidades
de cada instrumento, a veces percibidas de forma exagerada, contribuyen al

aislamiento.
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Observamos que el CIRID actu6 mas como disparador de ideas a ser
experimentadas en clase que como herramienta concreta de registro de datos
escritos. En ese sentido, esta muy fuertemente arraigada, entre los docentes
instrumentistas, la costumbre de no producir devoluciones escritas, y el uso del
CIRID, en ese caso, se limita a guiar la mirada hacia aspectos poco tenidos en
cuenta, ayudando a dar orden y mayor profundidad a las observaciones habituales

gue los profesores realizan espontaneamente.

En suma, concluimos que el material examinado puede hacer un aporte concreto

a las clases de instrumento musical en tanto:
e Pone en valor la opinién del alumno sobre su propia realidad corporal.

e Proporciona al profesor datos concretos sobre el perfil psicomotor de

sus estudiantes.
e Ayuda a sistematizar las observaciones sobre desempefio corporal.

e Abre un espacio para reflexionar sobre las analogias que permitan
acompafar al alumno, desde sus conocimientos procedimentales

cotidianos hacia las particularidades de la ejecucién instrumental.
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5. TRABAJO DE CAMPO
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5.1. AIRES FRESCOS PARA INICIOS
AMIGABLES

Analisis Documental del Libro: Oboe para

descubrir. Propuesta pedagodgica para el

estudio del oboe. Nivel 1%

INTRODUCCION

El libro se presenta como un Manual para estudiantes iniciales y como tal, se
propone acompafar los primeros acercamientos al instrumento, focalizando en las

dificultades habituales que este momento presenta.

Si bien se presenta como guia de estudio individual y en solitario, no es un
manual de autogestidon que deja al docente de lado. Por el contrario, se convierte en
una eficaz herramienta que complementa su tarea en clase y estimula al alumno a

continuar trabajando por su cuenta.

La modalidad central utilizada para cumplir con este objetivo se estructura en
torno a diversos modos de establecer puentes entre lo conocido por quien inicia este
camino y los desafios que el nuevo aprendizaje propone. A tal fin, en uno de los
Apéndices se ofrece un Cuestionario de Experiencia Previa®, a partir del cual el
docente tendra claro el espectro de aprendizajes formales y no formales que hacen

al acervo vital de sus alumnos.

En sintesis, nos encontramos ante un dispositivo de mediacién pedagdgica que
ayuda a ir a buscar donde ya estan, los conocimientos que, integrados de un
particular modo, se transformaran en nuevo saber hacer. Se los reconoce y se
familiariza con ellos, generando confianza y deseos de seguir avanzando, dado que
se vivencia el sentido de cada uno y de todos conjugados, en la construccion del

hecho musical.

? Resefia Editorial en Anexo V.
% Se trata del mismo que se ha usado en las investigaciones consignadas y que formé parte
del CIRID.
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CONTENIDOS

El libro se introduce con Palabras preliminares dirigidas tanto al docente que va a
utilizarlo con sus alumnos, como al estudiante que ocasionalmente lo abordara en
solitario. En ellas se explicitan aspectos teoricos y se brindan sugerencias para el

uso.

La obra cuenta con cuatro Partes y dos Anexos.** Cada parte se divide a su vez
en moédulos que abordan un tema en particular, siguiendo el modelo habitual de una
clase de instrumento. Se lo presenta, se hacen preguntas, se proponen experiencias
exploratorias y ejercicios, y finalmente se integra el tema a los anteriores tanto en la
teoria como en la practica. El aspecto ludico se mantiene en primer plano, sumado
al registro de logro y al estimulo para continuar. Casi todas estas lecciones
concluyen con un péarrafo destacado, a modo de advertencia o recordatorio que se
sefala con un signo de admiracion muy grande, icono que se utiliza a lo largo de

todo el libro. A modo de ejemplo:

e  “Hacer siempre este ejercicio al comenzar tus sesiones de estudio te

garantizara un buen sonido.” (p. 28)

o “Dirige el aire como una flecha al blanco. Atiende a tu vocal para lograr
una velocidad de aire pareja y un timbre homogéneo. Cambia de nota

sélo cuando consigas un sonido bien parejo y centrado.” (p. 43)

e “El sonido que da la sensacion de final, de reposo, se llama tonica (es

como si la cancion llegara a su casa).” (p.52)

El libro sistematiza modos naturales e intuitivos de aprender. A partir de la
asimilacion de lo nuevo a lo conocido, se dan pasos en el conocimiento, no sélo de

los humanos.

*Lindice en Anexo V.I.
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El recorrido elegido, se centra en distinguir cada una de las acciones vinculadas
a la compleja situacion de ejecutar el oboe. Entre otras, manipular un objeto,
sostenerlo, digitar, soplar, etc. Luego, a través del conocimiento de la EPP del
alumno en relacion a ellas se propone establecer conexiones adecuadas. Ademas
brinda la invalorable oportunidad de experimentar y por ende integrar por separado
cada accion. Se generan pequefios bloques de aprendizaje que luego unidos,
conforman la unidad del hecho a abordar.

En funcion de la teoria que lo respalda, la originalidad de este instrumento
consiste en establecer una mediacion fluida y accesible para quien se inicia en el
arduo proceso de aprender a tocar este instrumento. Pero no lo hace de manera
mecanica o lejana del hecho musical en si mismo, sino que en simultaneo, integra el
entender y ejecutar musica, que es en definitiva lo que busca quien se aventura en

el aprendizaje de un instrumento.

Todo el tiempo abre nuevas alternativas de observacién, ejecucién, creaciéon, por
lo que no se convierte en repetitivo ni monétono. Sorprende vy lleva la atencién a
aspectos muy diversos. Al igual que los buenos docentes, convierte en atractivos

cada uno de los temas.

La autora ofrece ejemplos y explicaciones que introducen temas tedricos de
manera breve. Utiliza un lenguaje llano, desde el cual realiza propuestas
inspiradoras, sencillas, posibles, para abordar cada topico. Se desarrolla un
concepto o tema por pagina y se demanda una actitud activa del lector para ir dando
respuesta en forma fluida a cada uno de los ejercicios. Ademas de hacer preguntas
propone acciones concretas. En muchos casos brinda una invitacion a explorar,
proponiendo pequefios desafios. Propone un ida y vuelta vinculando el mundo

conocido, con el nuevo aprendizaje.

La progresion en complejidad resulta adecuada para una guia de ejercicios
introductorios a una temética con tantos matices, permitiendo el registro de logros
parciales, los cuales son claramente destacados y estimulados. Entendemos como

un gran acierto el resaltado de los temas aprendidos al final de cada leccion.
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Desde estas paginas iniciales, que configuran el primer encuentro con el
instrumento y con el hacer musica, se establecen coordenadas que se sostendran a

lo largo de todo el libro:

e La importancia de cuidar el cuerpo y estar comodos en todo

momento.
e El disfrute con relacién a la musica.

o Comprender y ejecutar musica, mientras se va aprendiendo.

La técnica articulada con el discurso musical

e La vivencia de que hay caminos atractivos y desafiantes para el

abordaje de la complejidad.
o Elregistro de logros parciales.

Sobre esta trama del aprendizaje interactivo y vivido como placentero y

estimulante, se traza la linea divisoria con la mayoria de los materiales afines.

Partes del Libro

e PARTE 1: Un misterioso objeto llamado oboe.

En esta primera etapa, se propone una exploracion de las caracteristicas del
oboe como un objeto que se va a incorporar al mapa corporal. Dado que el objetivo

esta puesto en la preparacién, no se aborda todavia la ejecucion

El abordaje de la conciencia corporal, postural y de movimiento, vinculada al
oboe se realiza a partir de ejercicios de precalentamiento que aportan al
autocuidado y la prevencion de lesiones. La respiracion y la actitud corporal se
ponen en foco, en relacion a sostén, embocadura, emisiéon y digitacion. La autora
vincula permanentemente lo que se esta haciendo, con el registro de comodidad,
orientando la atencién hacia a las partes del cuerpo directamente involucradas y al

estado general. Se va orientando el descubrimiento del oboe como objeto al cual
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adaptarse para incorporarlo al mapa corporal, a la vez que se enfatiza en el registro
global del cuerpo en el espacio.

Esta es una de las diferencias fundamentales con otras orientaciones en
ensefianza inicial de instrumentos musicales, que se centran exclusivamente en la
resolucion técnico-instrumental, olvidando el prestar atencion al estado general del

ejecutante.

El libro apela a la original estrategia de introducir un tema y anclarlo en la EP y
viceversa. Coloca la experiencia especifica (Ej.: digitar) en el contexto general de la

vida del aprendiz.

Se despliegan las propuestas dando la sensacion de que es posible abordar la
complejidad que se esta afrontando. Simplificandola desde el acompafiamiento paso
a paso. Se van dando pistas para ir resolviendo gradualmente la nueva necesidad

que se propone como desafio creciente.
e PARTE 2: El oboe natural: Seis orificios basicos

Se abordan aqui las primeras notas: cémo se escriben y como se digitan. Se

utiliza para ello en la cafia sola y luego el oboe completo.

Desde este momento inicial surgen ya inventivos para tocar y componer en
grupo. Con los minimos elementos introductorios, hay una clara invitacion a hacer
musica, a expresarse, jugar, solos, con compafieros y con el profesor. También se
sugiere a los lectores-aprendices a escuchar versiones de los mismos temas,
grabadas por solistas u orquestas. Lo que permite por un lado el registro de los
diferentes modos de abordar los mismos pasajes y por otro la vivencia de la musica
orquestada. COmo esas notas minimas que se van logrando, unidas a otras,

conforman el discurso musical reconocido como tal.

Parte de los ejercicios se orienta a la exploracion, el resto a fijar aprendizajes.
Algunos son simples practicas técnicas y otras, piezas de autor o populares

andénimas. Se incluyen pasajes que requieren aplicacion de los avances logrados.
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Al incluir melodias de un repertorio variado, se produce un acercamiento a la
valoracion estética de diferentes obras. Una muestra clara y accesible de que con
los mismos elementos que se estan adquiriendo es posible lograr particulares

combinaciones, en un producto acabado: que dice algo y tiene un orden interno.

Otro de los puntos clave de la originalidad del enfoque que se propone, es que
introduce formas musicales en paralelo con el conocimiento inicial del instrumento.
Van a la par el conocimiento del oboe y de la musica. Al aprendizaje técnico se
suman conceptos vinculados a frase musical y sus componentes, forma musical

(Ej.: Canon), estilos musicales (Ej. Cancionero de Palacio®), etc.

El desafio de encontrar conceptos aprendidos, en lo que se escucha y lee,

permite un incipiente entrenamiento en audio-perceptiva.

Los cuidados para después de tocar a partir de estiramientos y la advertencia de
detener la practica “cuando estés cansado”, resultan fundamentales en términos de

comenzar a adquirir herramientas para el estudio inteligente y organizado.
e PARTE 3: El oboe mecanizado. Llaves ingeniosas

Aprendidos los rudimentos (Parte 1 y 2), se pone el acento ahora en el plano
musical propiamente dicho. En esta tercera parte la autora enfrenta al estudiante
ante la necesidad de resolver problemas musicales que gradualmente se le van
presentando y es asi como surge la necesidad de notas nuevas. Diferentes
relaciones entre notas, que requieren otras digitaciones. A la inversa, ante la
pregunta: “¢para qué serviran?”, se propone escuchar un sonido presionando llaves
no utilizadas hasta ahora, abriendo las posibilidades para “poder hacer mas cosas”

con el instrumento.

% “plojado en la Biblioteca del Palacio Real de Madrid, el Cancionero de Palacio

(1474-1516) retine mas de cuatrocientas composiciones de diversos autores amén de un
buen nimero de otros innominados. (...) Constituye una antologia de la cancion
polifénica que se pudo escuchar durante el reinado de los Reyes Catdlicos.” (Deleyto
Alcala, 2004)
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Se introduce el concepto de transporte, que implica un cambio de tonalidad
(notas més arriba o abajo), lo que requiere de una nueva nota. De este modo se

complejiza el factor audio-perceptivo, profundizando el trabajo sobre el oido interno.

El orden de los ejercicios esta orientado a graduar el nivel de dificultad desde el

parametro técnico-instrumental.

Se apela al recurso de vincular frases musicales con letras de canciones para
comprobar su correspondencia. A fin de estimular el canto, se incluye un
cancionero. Esto permite “hacer cosas que con el instrumento no se logran todavia”,
lo que impulsa a conseguirlas. Se continla ampliando asi el rango de experiencia
musical, a la vez que resulta Gtii para explorar la afinacion, fijar el ritmo,

comprender el caracter y el fraseo.

Se suman aportes para la organizacion del estudio, priorizando los temas vy

proponiendo llevar diario de estudio.

Vuelve a ponerse en foco la necesidad de condicionar el cuerpo antes de tocar,
considerando un pre-calentamiento global, y luego especifico: embocadura, dedos,
presidn/velocidad de aire para emitir sonidos, etc. También se introduce al aprendiz
en los cuidados bésicos del instrumento: la necesidad de humedecer cafa y el

procurar que el instrumento tome la temperatura ambiente, entre otros.
e PARTE 4: Los portavoces. Llaves que facilitan la vida

Este capitulo remite a la evolucion del mecanismo del oboe en el tiempo,
explicitando el sentido y el uso que se les da a las llaves del instrumento que no se
habian incluido hasta ahora en las explicaciones. Las mismas permiten resolver de
forma mas sencilla, complejidades musicales que en otros momentos histéricos

representaban una dificultad importante.

Se aborda lo musical de manera mas intensa, ofreciendo un repertorio que
permite integrar los aprendizajes previos y, junto con la inclusion de los portavoces a

la digitacion, se completa la primera etapa de ensefianza del oboe.
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e ANEXO 1: Obras con acompafiamiento de piano o guitarra

En este apartado se brinda una amplia variedad de partituras con
acompafamientos en piano y guitarra. Se incorporan, partes vocales del Cancionero
de Palacio que pueden cantarse o tocarse con distintos instrumentos. El repertorio
seleccionado prioriza variedades de estilo y de situaciones de ejecucion. Cuenta con
canciones populares de diferentes regiones del mundo (con o sin letra), canciones
sencillas de pedagogas musicales argentinas, extractos de musica académica
universal (del renacimiento hasta el siglo XX) y referencias a series de TV, entre
otras. Esta variedad permite contar con muchas posibilidades para descubrir gustos
del alumno y colaborar en su ampliaciéon. La idea es seleccionar lo mas util segun la
persona y la ocasién, a la vez que ayuda en la discriminacién auditiva y

comprension de cada vez mas pormenores del lenguaje musical.

Se plantean también una variedad de situaciones de ejecucién concertada para

contrarrestar el estudio en solitario con la diversién de tocar en conjunto.

e ANEXO 2: Registro de Experiencia Previa.

Se ofrece el Cuestionario sobre Experiencia Previa a fin de conocer la
experiencia del alumno para tender puentes mas adecuados entre lo que se va a
aprender y lo conocido por él. Si bien se refiere a campos diversos afines a las
habilidades de ejecucién, dado que las mayores dificultades en esta etapa son de
indole psicomotriz (coordinacién, resistencia, postura, construccién de nuevas
praxias, etc.) es fundamentalmente a la experiencia previa en dicha faceta del

alumno a la que se apela.

Como se ha observado anteriormente, este cuestionario, incluye una
autoevaluacion del alumno en relacion a sus aptitudes. Informacion que se convierte
en una valiosa cantera de la cual se podran ir extrayendo analogias y metaforas
acordes al capital de experiencias vitales del alumno. Precisamente por ese motivo,
con muchas mas posibilidades de ser efectivas. Hablamos de un uso de la analogia
personalizada y con enfoque lidico y de experimentacién, aprovechando la
disonancia cognitiva y la sorpresa que crea, como via regia para profundizar en el

aprendizaje
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ASPECTOS FORMALES

Desde el punto de vista formal uno de los rasgos mas destacables es el estilo
coloquial a partir del cual se establece desde las primeras lineas una relacién
desestructurada, directa y amistosa con el lector-estudiante. Se genera complicidad
a partir de chistes, juegos y preguntas, manteniendo a lo largo de toda la obra una
modalidad interactiva que promueve la produccién personal. En la misma linea, los
nombres de algunos capitulos, invitan a la tarea exploratoria. Ejemplos: “; Conoces
tu respiracion? ¢ Y el resto del oboe? jManos a la obra! ¢ Listos para IN-CORPORAR
el oboe? Notas nuevas... jcanciones nuevas! ¢Sabés para qué sirve el medio

agujero?”

Vale considerar el escaso habito de lectura de los jovenes y nifios en general, lo
que implica poca familiaridad con el objeto libro en general. Por su parte, los
referidos a la iniciacion musical tradicionales suelen desatender el aspecto formal,
convirtiéndolos en aridos y ajenos para la poblacion a la cual se dirigen. En el caso
gue analizamos, queda claro que se ha tenido especial cuidado en la consideracion

de sus destinatarios, no s6lo desde lo estético.

La mecéanica que se propone, se asemeja a la relacion que los mismos
establecen con internet, donde prima lo interactivo y en la que el impacto y la
variedad de imagenes se destacan por sobre los contenidos propiamente dichos.
Para los nativos digitales este ambiente en el que estan inmersos ha ido

constituyendo lo que tal vez podria denominarse una nueva configuracion cognitiva.

La obra resulta original también en su diagramacion. Tiene un tamafio algo mas
grande que un libro comdn (26.00 x 19.00 cm) y ya desde la portada con estilo

moderno, colorido y por ello atractivo, se preanuncia algo que merece ser explorado.

El disefio de cada péagina es abierto, espaciado, con tipografia agradable, en
tamafio regular a grande y con estructura de titulos y subtitulos que se mantiene a lo
largo de todos los capitulos. Brinda ademdas espacio suficiente para consignar

producciones.
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Utiliza el criterio de resaltar un concepto con tipografia mucho mas grande de la
que se utiliza en la gréfica habitual. Destacamos el armado de un bloque entre dos
lineas con un signo de admiracion de gran dimensién. Esquema que se repite a lo
largo del libro, lo que permite hojearlo y buscar dicho resaltado, al modo de los
iconos utilizados en la web. Hay una profusa utilizacion de fotos, dibujos e imagenes
variadas Se apela también a titulos grandes, flechas, circulos, cuadros, resaltados
en negrita o con trazos que parecen hechos a mano. Todo esto, sumado a una gran

libertad en el uso del espacio, configura una cierta reminiscencia al comic.

Puede decirse que desde el punto de vista de la edicion se logro la dificil sintesis

de un producto arriesgado y con impacto que logra mantener armonia 'y equilibrio.

Celebramos la originalidad del libro, también como producto editorial. Como
siempre, el fondo hace a la forma. En este caso la misma se convierte en parte

inherente a la efectividad en cuanto a la comunicacién con nifios y jévenes.
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5.2. MUSICOS DE CUERPO ENTERO EN EL
NIVEL MEDIO Y SUPERIOR

Encuestas para Alumnos Avanzados:

Estilos Pedagdgicos en Educacién Musical

FUNDAMENTACION

La Encuesta que utilizaremos para recabar informacion de los alumnos de GT, se
basa en una anterior (Garcia Trabucco y Silnik, 2009), adaptada a la presente

circunstancia. %3

En aquélla se hace un exhaustivo cuestionario en relacion a la Experiencia Previa
(EP) en general y la Experiencia Previa Psicomotriz (EPP) en particular de los

alumnos (tal como aparece en el CIRID).

En este caso, dando por sentado que la docente efectivamente conoce y aplica
en su mediacion analogias ligadas al conocimiento de la Experiencia Previa de los
alumnos, decidimos ahondar tanto en el modo en que la utiliza efectivamente en el

aula, como en la manera que esta dindmica es vivenciada por los alumnos.

Se propone una mirada en profundidad del dia a dia de esta relacion aulica, asi
como la posibilidad de comparar el estilo de ensefianza de GT con el de otros

docentes de musica y también de otras disciplinas.

Una de las lineas abordadas se orient6 a la indagacion sobre el rescate de EPP
y la factibilidad de su utilizacién en el aula, asi como a recabar informacion acerca
del lugar que la docente destina a la Conciencia Corporal, y su relacién con la

ejecucion, en el marco de las clases individuales.

Otro eje de analisis circula en torno al aprendizaje metacognitivo y el estudio en

solitario, es decir a la autorregulacion del estudio y su posible estimulo por parte del

% Modelo Encuesta para Alumnos Avanzados: Estilos Pedagogicos en Educacién Musical
en Anexo XL.1.
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docente. Este aspecto articula directamente con consideraciones en torno al estudio
a largo plazo y la motivaciéon. Se indaga aqui sobre el tipo de relacion que establece
la docente con sus alumnos. Claramente si los involucra en el propio aprendizaje,
tanto haciéndoles saber el sentido de lo que se hace, como instandolos a crear

ejercicios 0 a evaluar su propio desempefio.

Lo que se esta explorando son distintos aspectos ligados a la creatividad

educativa que se ponen en juego en la catedra que observamos.

Dado que el instrumento esta dirigido a alumnos de una céatedra en la que
sabemos que estos items son tenidos en cuenta, lo que procuramos es conocer de
qué manera y en qué medida esto ocurre en las clases, desde la mirada de los

estudiantes.

INTRODUCCION

Se trabajé sobre cuatro (4) encuestas que responden al universo completo de
alumnos de la cétedra que estan en una etapa intermedia. La extensién y
profundidad de las mismas permite abordar una cantidad y calidad de aspectos,

gque conforman un corpus informativo relevante.

En la confeccibn de la herramienta se optd por intercalar preguntas con
respuestas de opcion mdultiple (OM) con otras abiertas. (A) Como sabemos, la
facilidad de procesamiento de las primeras, conspira contra la profundidad y la

variedad de matices que aportan las segundas.

Las preguntas A, si bien tienen su dificultad a la hora de ser procesadas, aportan

una abundancia informativa que amerita el esfuerzo.

Aparece una significativa unanimidad en las apreciaciones tanto en las
preguntas de OM (coincidiendo en casi todas), como en las A, que implican
opiniones 0 mencién de ejemplos. Si bien, légicamente no son los mismos, hay una

notable similitud entre ellos.
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DATOS TECNICOS

e La encuesta fue autoadministrada.
e Se realizé una prueba piloto.
o Fue completada entre fines de 2015 y principios de 2016.

e La mayoria de los estudiantes la completaron en papel pero algunos

lo hicieron via mail.
Perfil de los encuestados
e Edad: 26/28/34/39
e Sexo: 2 mujeres / 2 hombres
¢ Afos de estudio de musica en general: 9/ 10/ 14/ 30

e Afos en esta catedra: 3/ 6/ 8/ 10

ANALISIS

En términos generales puede observarse que, para resolver la situacion
cotidiana de integrar cuerpo y mente en situaciones de creciente dificultad tan
cercanas a la frustracion, la mediacion pedagodgica que estamos observando,
resulta efectiva en términos de aprendizaje musical y a la vez mantiene despierto el
interés y el disfrute en la tarea. Se estimulan asi, la confianza y la disposicion para
continuar avanzando. Nos referimos a herramientas adecuadas pero también a un
clima de trabajo agradable y distendido, en donde el juego y la sorpresa son parte

del aprendizaje.
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Mirando en detalle las respuestas es posible afirmar que los alumnos:

o Encuentran diferencias entre el modo de ensefianza de GT y el de

otros docentes en general y de musica en particular

¢ Consideran que la dinAmica de trabajo no sélo facilita el aprendizaje

de los temas nuevos, sino que:

O

No resulta tediosa

Hace el aprendizaje mas placentero

Ahorra tiempo de estudio

No genera pérdida de tiempo

Ayuda a organizar el estudio en tu casa

No genera confusién a la hora del estudio en solitario
Se entiende para qué sirve cada ejercicio.

Estimula la creatividad

Propone una manera de enfrentarse al objeto de estudio que

resulta atil, méas all4 del aprendizaje del instrumento

e Sefialan que se utilizan en clase otros elementos, mas alla del

instrumento y las partituras, para facilitar el aprendizaje

Vale destacar que la persona que contesta en forma negativa
a esta pregunta (N° 5) aclara que se utilizan: “Cuerpo-
instrumento-partitura-memoria”. Es decir que pone en un pie

de igualdad al Cuerpo.
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Registran y valoran el modo en que se incluye la Experiencia Previa

o Se hace referencia a situaciones de la vida cotidiana y esto

resulta util

o Se establecen relaciones con emociones, imagenes,

sensaciones
o Se tienen en cuenta e incluyen habilidades personales

Identifican claramente qué dindmica utilizada ayudé a resolver
aspectos de la ejecucion en los que encontraban mayor dificultad

o Destacan el registro de logro

Reconocen que se realiza algun tipo de Acondicionamiento Fisico a

la hora de tocar (Localizado / General / Antes / Durante / Después)
o Lo consideran util
o Lo aplican cuando estudian solos
o Se hace mencién en clase a las distintas partes del cuerpo

Al hacer mencién a las diferencias entre el estilo docente de GT vy el

de otros docentes, en sintesis los alumnos destacan:

o “Ensefanza personalizada” (si bien, como se ha dicho, la
ensefianza musical, siempre es asi, probablemente se

subraya el trabajar verdaderamente con cada alumno)
o “Sentido humano y pedagdégico™
“Actitud formadora”
— “Alto grado de didactica y compromiso”

“Flexibilidad metodologica”
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o Ensefianza basada en los saberes previos y en vivencias

extra-musicales
o Vinculacién constante con la conciencia del cuerpo:

“Profunda preocupacién por su cuidado antes, durante

y después de la ejecucién”

— “Alerta permanente para evitar malas posturas con

instrumento”

—  “Aprovechamiento de Experiencia Previa Corporal”

PRINCIPALES EJES DE ANALISIS

Aprendizaje metacognitivo y estudio en solitario

Al analizar la efectividad de las herramientas utilizadas, en términos
pedagdgicos, distinguimos particularmente los aspectos vinculados al aprendizaje
metacognitivo. Puede verificarse que la docente ofrece una atmdsfera de trabajo en
el que el alumno es parte activa. Se consulta su opinion, se lo insta a crear nuevos
ejercicios, se le comunica claramente el qué y el cémo de lo que se propone. Y lo
mas significativo, particularmente en un espacio de aprendizaje de instrumentos,
donde es lo mas habitual, no se trabaja bajo la consigna: Es asi y no hay otra

manera. Si no sale es porque no se estudio lo suficiente.

Las respuestas dan cuenta de que se ofrecen opciones, se aborda la dificultad

paso a paso, deconstruyéndola, jugando con lo que genera conflicto.

El disefio pedagdgico brinda herramientas concretas para estimular y optimizar
el estudio en solitario, parte fundamental del aprendizaje instrumental. Se apuntala
de esta manera el desarrollo de la autonomia para lograr efectividad en ese
espacio, estimulando a los aprendices a crear ejercicios, descubrir puntos fuertes y

débiles, graduar el estudio y tener autocritica.
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AT

Se habla de: “analisis critico de los problemas”, “reconocimiento de las diferentes
partes que constituyen el error”, “las diferentes opciones que nos brinda para
trabajar simplifica y hace mas rapida su resolucion”, “aprendo como encarar

pasajes dificiles que no entiendo”.

Sefalamos en este sentido, especialmente los siguientes comentarios:

e “Las clases son ANALOGIAS de una sesién de estudio.”

e “Sus indicaciones son bastante claras. No es necesario preguntar
para escuchar la fundamentacion de cada actividad o ejercicio

propuesto”

Se verifica en estas respuestas que los instrumentistas reconocen contar con
herramientas que les permiten comprender lo que se hace en términos generales,

pero también en relacién a los aspectos que generan dificultad.

Un aspecto notable a destacar es que aparentemente, se vivencia la dificultad
como un desafio y no como una obstaculo frustrante y desalentador. El limite se
transforma en oportunidad, en apertura a caminos nuevos que se asientan en

aguello que resulta familiar.

En direccion del conocimiento metacognitivo aparece también una clara
conciencia de las trasferencias que este tipo de aprendizaje permite, en relacién a

otros dominios. Ejemplos:
o “Al aplicarlo a otro instrumento o materias teodricas”.

o “Al desarrollar tares docentes replicando la metodologia.”

e  “Manejo de la respiracion, controlar ansiedad .Concentracion.

Respiracion en relacion a deportes”.

En este tramo surge una respuesta mas que elocuente:

“(Este modo de aprender) me sirve para comprender que una obra no

es tocarla y nada mas, sino es masticarla, disfrutarla, entenderla.”
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Estudio a largo plazo y motivacién

Al observar el perfil de los encuestados, se destaca algo que se mencioné en el
marco teorico en cuanto a las particularidades del estudio a largo plazo. No es
frecuente, en otras disciplinas, permanecer entre 5 y 8 afios, a veces mas, con un
mismo docente. Tampoco es usual por cierto, tan alto nivel de aceptacion por la
didactica aplicada y de motivacibn, como vemos en este grupo de estudiantes.
Llama la atencion especialmente este punto, considerando la distancia abismal
entre las expectativas de los jévenes en general y aquello que efectivamente
ofrecen las instituciones educativas. Mas allad de la calidad de la oferta de las
mismas y del nivel de desinterés que puede observarse en muchos jévenes, lo
habitual es que expresen descontento, aburrimiento, sensacion de no entender del

todo el sentido de lo que se les solicita o de los objetivos que se persiguen.

Lo que vemos en esta isla educativa es entusiasmo, curiosidad, motivaciéon y una
muy alta valoracion por la tarea de la docente. Acentuando la paciencia, el
compromiso, la atencién a las necesidades y tiempos individuales, asi como la

variedad de recursos que pone en juego.

Ni mas ni menos que lo que se espera de un buen docente, pero

lamentablemente muy dificil de encontrar.

Conciencia Corporal

El caudal de informacion analizada, permite aseverar que la conciencia del
cuerpo ocupa un lugar central en esta propuesta pedagogica. Desde dos costados
complementarios: el cuidado (ejercicios de precalentamiento, relajacion, elongacion,

etc.) y el aprovechamiento sistemético en la construccién de nuevos aprendizajes.

Vale recordar la mentada paradoja de la pedagogia tradicional de instrumentos
en donde el cuerpo, con el que inevitablemente se tocan los instrumentos, aparece

como el gran ausente.
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En los ejemplos de frases tipicas de la docente aparece la referencia corporal:
“Antes de tomar el instrumento, vamos a encontrarnos con el cuerpo.” Es decir que

desde el minuto cero, el cuerpo esta en juego.

Como se dijo, se realiza un acondicionamiento fisico en los distintos momentos
de la clase que es reconocido como util por los alumnos, y se los insta a realizarlos

en sus momentos de estudio.
Vale destacar la cabal conciencia del sentido de dicho trabajo.
e  “Para despertar conciencia corporal.”
e  “Para no abordar el instrumento en frio / Para calentar el cuerpo.”
o  “Para evitar tensiones que luego deriven en lesiones.”
e  “Relajar cuerpo y mente. Comodidad.”

Los encuestados hacen referencia también al tema del cuerpo, en una pregunta
abierta en torno a las primeras sensaciones al encontrarse con la modalidad de la

catedra:

o  “Abordaje sistematico y fundamentado de las cuestiones de

movimiento y posturales”
e  “Sorpresa por ejercicios de respiracion y relajacion”.

También se menciona aqui la relacion con otros saberes como algo que

sorprende.

Ante la consulta sobre las diferencias percibidas en relacion a otros docentes de

musica, se mencionan aspectos vinculados a la conciencia corporal:
e  “Se aborda tema corporeidad de manera troncal”
e “Preparacion para empezar a estudiar el oboe: ejercicios de

relajacion.”
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Es posible afirmar a la luz de lo indagado, que la conciencia corporal aparece

como un insumo central en la perspectiva didactica que estudiamos.

Experiencia Previa y Analogias

Como se ha dicho, la construccion del conocimiento en general y de las praxias
que requiere este arduo aprendizaje, necesariamente se apoya sobre aprendizajes
previos que le dan soporte. El punto, ho menor, es la necesidad de que el docente

los conozca, para poder apelar a ellos.

En esta vinculacién a los conocimientos previos en general, mas alla de los
motrices, para armar nuevos andamiajes se incluye la comprension de los géneros
musicales, haciendo referencia a los contextos en donde surgen, la comparacion
con otros lenguajes artisticos, etc. Se aporta asi un caudal de informacién que
evidentemente ayuda a los aprendices a resolver la complejidad de la ejecucion

instrumental.

En torno al uso de experiencia previa surgen elocuentes respuestas:

e “Los ejemplos que nos brinda estan relacionados con lo que en
particular conocemos 0 nos gusta. Esto hace que busquemos,

investiguemos sobre la obra y la toquemos con gusto.”

e “Se utilizan analogias con otras disciplinas y de vivencias,
experiencias y saberes para reforzar o ilustrar aspectos técnicos o

musicales”
o “Imagenes, peliculas, libros, etc.”

o “Gustos deportivos u otros, con la técnica, relajacion y disfrute

o ‘“Analogias, metaforas, metonimias para relacionar temas
nuevos o corregir errores a partir de diversas vivencias o

saberes extra-musicales.”
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Vale remarcar que, mas alla de los ejemplos en dénde se pregunta
especificamente sobre las analogias ligadas al cuerpo, casi la totalidad de aquellos

gue remiten a la vida cotidiana en general, tienen directa relacion con el cuerpo.
e Algunas analogias se refieren a la interaccion con objetos:
o “Coloca las manos como si sostuvieras dos pocillos de café.”

o “La mano derecha amplia como si tomaras una pelota.”

o “Cuando tomas una taza, como debes tenerla, y hacé lo

mismo con el instrumento para relajar la mano.”
e Otras son de tipo postural, expresivo o referidas a acciones:

o Los dedos caen siguiendo su coreografia y como si fueran

patitas de gato.
o “Relajamos la cabeza como si fuéramos una paloma.”
o “Senti la espalda como si estuvieras apoyada en una pared”
o  “Toser para encontrar el apoyo de la columna de aire”
o “Embocadura como si pronunciaras una O”
o “Relajamos la cabeza como si fuéramos una paloma.”
o “Toser para encontrar el apoyo de la columna de aire

e Se mencionan también analogias vinculadas a iméagenes,

sensaciones 0 emociones:
o “¢Este pasaje no te parece medio sombrio / burlesco, etc.?”
o  “En este pasaje, jcomo estatuas!”

o “Visualizar un cuadro, algin momento de mi vida, naturaleza,

”

etc.
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o ‘“Ligar es la magia en el oboe”
Por ultimo una respuesta mas que esclarecedora:

e “Al usar una metodologia flexible y personalizada, las habilidades
personales influyen desde la eleccion del repertorio, hasta la dinamica

y contenidos vistos en clase.”

Se pone de manifiesto que se establece relacion entre este aprendizaje y otros
saberes (EP): “Inmediatamente lo relacioné con la técnica del canto” Una de las

34

personas llama la atencién sobre el “frabajo de la cafia sola™", como algo diferente.

Es decir que es algo que se pone en practica en este espacio y no en otros.

Los encuestados reportan también que se utilizan en clase otros elementos, mas
alla del instrumento y las partituras, para facilitar el aprendizaje. Ademas de objetos
como “pelotas, paredes, lapiceras, artefactos varios de distinto peso” que resultan
Utiles para ejemplificar los temas que se abordan, de nuevo se hace mencion al

cuerpo a través de variados ejercicios.

Creatividad Educativa

Los aspectos mencionados en el presente desarrollo, remiten a un estimulo de la
creatividad que es reconocida por los alumnos. Como ocurre a la inversa, cuando

un docente es creativo, promueve igual comportamiento en el aula.

Con respecto al modo en que se establece la mediacién para resolver
problematicas personales especificas, las respuestas hablan de un repertorio de

estrategias que los alumnos claramente identifican y valoran.

% El oboe, al igual que el fagot y algunos otros instrumentos de viento, requieren de una
lengiieta de cafia para emitir el sonido. Se hace referencia aqui a ejercicios de embocadura
y emision en los que se utiliza a la misma sola, sin el cuerpo del oboe.
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o “Entrenando especificamente el aspecto en cuestion con ejercicios

personalizados.”
e “Uso de materiales extra-musicales. Diferentes tipos de sensaciones”

Al ser consultados sobre como se vivencian las dificultades en el proceso de
aprendizaje aparecen con claridad tanto las sensaciones de malestar como la
satisfaccion en el logro de la tarea. Emerge un claro registro de proceso y la
consecuente necesidad de tiempo de maduracion, junto con la identificacion de las
estrategias que pone en practica la docente para la resolucion de la complejidad

abordada.

o “Me sentia, FRUSTRADA. (cuando no podia resolver un ejercicio).
Sin embargo mi Prof. busco las mil y un maneras para solucionarlos.

Poco a poco lo voy logrando.”

Desde punto de vista pedagdgico, llama la atencion la referencia a aspectos
motivacionales, expresados en el reconocimiento y valoraciéon por la variedad y

originalidad de estrategias y el claro registro de bienestar y disfrute
e “Algo nuevo’,
e  “Mundo complejo pero de mucha magia’,
e  “Me divierte lo nuevo relacionado a la musica’,

e ‘“Diversiéon: por la increible imaginacién de la profesora para hacer

comprender los pasajes de una obra’,

o  “Me siento muy comoda”’.
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Al ser consultados sobre lo que més les gusta y/o les resulta util del estilo de

ensefianza de su docente, los alumnos realizan un andlisis llamativamente

exhaustivo, aludiendo a aspectos:

Actitudinales

o Paciencia

o Responsabilidad

o Creatividad

o Generosidad

o Compromiso

o Conciencia critica

o Puntualidad

o Trato como persona

o Tranquilidad
Técnicos

o Profesionalidad

o Musicalidad

Capacidad didéctica:
— “Trabajo personalizado con cada alumno”

— “Diversidad de enfoque y técnicas de estudio ante una
problematica”

— “Busca variedad de opciones para hacernos
comprender la obra, el estilo, resolver pasajes dificiles.

”

= “Trabajar ese pasaje que no sale,
haciendo diferentes ejercicios ritmicos y

luego tocarlo como esta escrito”
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= “Estudiar alguna pieza popular, ya sea
con oboe 0 con otro instrumento de

viento”

= “Inventar o variar algin ejercicio

especifico”

— “Concientizacion de los procesos cognitivos
involucrados en la interpretacion y ejecucion’.

— “Cbémo esta estructurada la clase, el orden que tiene”.
— “El trabajo de técnica en general.”

o Obijetividad con distintos estilos musicales
o Su manera de abordar una obra, cémo interpretarla.

— “Interpretacion estilistica, fraseos, relaciones con otros
ambitos de la vida. Se las parodia y contextualiza.”

— “Las relacionamos con otras actividades artisticas de
ese mismo periodo. Esto incrementa nuestro bagaje
artistico”

o “Elintercambio de ideas y las relaciones interdisciplinarias”
o Postura critica ante el problema de la interpretacion

o Los distintos tipos de ejercicios de relajacion y respiracion.
o Eltrabajo con imagenes y sensaciones

Ante la consulta por los aspectos que les disgustan o no resultan utiles, un solo
encuestado responde, y menciona: “Cierta rigidez en lo institucional”. Esta
observacién nos permitiria inferir tal vez, que el estilo pedagogico alternativo
utilizado, no esta refido con el apego a las normas de la organizacion universitaria

donde se enmarca la tarea.
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SINTESIS

A partir de la data relevada con este instrumento de analisis, se deduce que:

e La docente utiliza una significativa cantidad y variedad de estrategias
de mediacién educativa que los estudiantes identifican claramente y

las valoran como positivas.

o Las tienen incorporadas de manera tal que son capaces de

utilizaras fuera de la clase
o Les resultan utiles en el abordaje incluso de otros aprendizajes

e El clima de trabajo resulta fluido y agradable en donde el juego vy la

sorpresa estan presentes, estimulando la curiosidad y creatividad

e Es claro el registro de logro personal sostenido por el andamiaje

didactico que ofrece la catedra
e Los ejes principales de esta modalidad didactica articulan:
o Conciencia corporal

o Uso de Metéforas y Analogias vinculadas al conocimiento de
la Experiencia Previa de los alumnos en variadas &reas de

conocimiento e interés

o Estrategias Metacognitivas que sirven de soporte para una
actitud autonoma y un eficaz aprovechamiento del tiempo de

estudio
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Los alumnos encuestados aportan una muy amplia gama de valoraciones
personales y técnicas que se refieren a una mediacion pedagoégica original y
efectiva que ayuda a entender el por qué y el como de lo que se hace y que se vale
para esto, entre otras herramientas, de referencias al espacio de experiencias de los
estudiantes, la inclusion de la mirada corporal, la promocion de estrategias
metacognitivas, todo ello en un motivador ambiente de libertad y exploracion.

Abismal distancia de otros registros rigidos, autoritarios y frustrantes en entornos

de ensefianza musical tradicionales.

Aportamos un comentario mas, que denota aspectos béasicos de un clima

creativo:

“La relacion alumno-profesor es diferente y eso hace que el alumno

tenga mas confianza y el profesor al conocerlo pueda ayudarlo para

avanzar en la carrera.”®

% Comentario de un alumno en la Encuesta realizada.
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5.3. CUERPO PRESENTE EN LOS PRIMEROS
ACERCAMIENTOS AL INSTRUMENTO

Encuesta para Alumnos Principiantes

INTRODUCCION

La presente encuesta® esta dirigida a alumnos que comenzaron su formacion
utilizando el libro “Oboe para descubrir’. En este caso se obtuvo informacién sobre
tres (3) personas. Dado que son jévenes o nifios principiantes, se la ha simplificado
de manera notoria. Es mucho mas corta y esta orientada especificamente a recabar

sus opiniones en torno al uso del material.
DATOS TECNICOS

e La encuesta fue autoadministrada.
e Serealiz6 prueba piloto.
e Fue completada entre fines de 2015 y principios de 2016.

e La mayoria de los estudiantes la completaron en papel pero algunos

lo hicieron via mail.
Perfil de los Encuestados

e F[Edad:11/18 /21
e Sexo: femenino las tres encuestadas

¢ Afos de estudio de musica en general: 5 / 8/ 6

® Afos en esta catedra: 7 meses/3/6

% Modelo Encuesta para Alumnos Principiantes en Anexo XLIL.
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ANALISIS

Al igual que en la encuesta sobre Estilos Pedagdgicos, también aqui se observa

una notoria coincidencia en las respuestas
En opinion de los alumnos encuestados, es posible afirmar que el libro
e Resulta util
o “Es muy didactico.”
e Les gusta el modo en que esté disefiado
¢ Resulta claro y agradable el lenguaje que usa

o “Me parece que el trato en el vocabulario del libro es muy

pedagdgico y cercano.”
e Les sirven los ejemplos que brinda

o “Todos los ejemplos en cuanto al manejo de la embocadura,

desde lo externo hasta la vocal correcta en la emision.”
o “Coémo hay que hacer (emitir) una nota.”

o Me sirvié que el libro propusiera ejercicios personales que
cada uno creara para tomar contacto con el instrumento mas

naturalmente.
o La postura, como hay que estar si no tocas y los dedos.
e Les gusta el repertorio que propone. Mencionan en particular:
o “Mananitas, Nifias bonitas, Gato”
o ‘“Lascia ch’io pianga, Danza del caballero y Allemande

o ‘“Dos x Diez”
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e Se sienten cdmodos con la manera en que se utiliza el libro en la

clase

e Cuando utilizan el libro en el estudio en solitario, lo hacen en forma

similar a como se lo emplea en el aula
¢ No reportan aspectos que no les hayan servido o hayan descartado.

¢ La Unica sugerencia de mejora apunta a incluir ejercicios con mayor
grado de dificultad o la reedicion para alumnos del nivel siguiente al

de principiantes.
CONCLUSIONES
En tanto se valoran disefio, lenguaje, ejemplos, repertorio propuesto y, lo
fundamental, el modo en que se lo utiliza, podemos concluir que a los alumnos

les resulta amigable y util el libro y que tienen una muy buena aceptacion de los

recursos didacticos que alli se ofrecen.
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5.4. PUENTE QUE SOSTIENE Y ESTIMULA

Encuesta para Docentes?

INTRODUCCION

Del mismo modo que en las encuestas precedentes, también aqui, si bien los
encuestados son pocos, conforman un grupo incipiente de usuarios del libro Oboe
para descubrir. Son jovenes profesionales que se desempefian en la docencia. Dos
de los tres, en orquestas infanto-juveniles, una fuente de trabajo relativamente
nueva y muy extendida en los afios recientes. Habitualmente las mismas se
organizan en zonas socialmente vulnerables, con la consecuente realidad socio-
cultural de los participantes, lo cual agrega un factor mas a la ya dificil tarea de
enseflanza de un instrumento musical. En general los materiales didacticos
disponibles, se orientan a un alumno en su primera juventud que se acerca al
estudio en una institucién universitaria 0 academia superior, claramente con otra
realidad. En general tiene mayor conocimiento musical, ain de manera informal y en
ocasiones, de otros instrumentos, todo lo cual suma a la hora de abordar el nuevo

aprendizaje.
DATOS TECNICOS

e Laencuesta fue autoadministrada.
e Fue completada entre fines de 2015 y principios de 2016.

e Las respuestas se obtuvieron via mail.

%" Modelo Encuesta para Docentes en Anexo XL.III.
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Perfil de los Encuestados

e Edad: 25/ 35/ ?°®

e Sexo: femenino 1/ masculino 2

e Afos en la docencia de oboe::5 / 10 / ?

¢ Nivel en el que se desempenfa: Inicial 2 / Medio e Inicial 1

¢ Organismo o Establecimiento: Org. Inf. / Org. Juv. / Esc. Primaria.

ANALISIS

En los tres casos analizados el libro llega a través de conocidos, ya que de
momento tiene una mayoritaria difusion a través del boca a boca en el reducido
circulo de los oboistas del pais. De los dos que conocen y utilizan otros libros de
pedagogia del oboe, s6lo uno de ellos manifiesta haber estado en busca de un
material didactico alternativo, que contara con material atractivo y accesible para
sus alumnos y con repertorio adecuado para el momento inicial. Valoran en dichos
materiales la parte técnica, pero “resulta insuficiente la parte pedagdgica” y se

sefalan las siguientes falencias:
e “Abordaje adecuado en iniciacién.”
e “Variedad de ejercitacion apropiada para nifios.*“

e ‘“Escasa explicacion sobre los aspectos que trata en los diferentes
ejercicios para lo cual el alumno debe deducir o en el peor de los

casos realiza los ejercicios sin saber para qué. “

% Una de las tres personas dejé varios datos personales sin consignar, idem con preguntas.
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En un primer acercamiento, lo que result6 atractivo del libro Oboe para descubrir

fue el repertorio, tanto por la variedad como por el orden de complejidad propuesto:

“Esto logra un acercamiento mas inmediato a movimientos posibles de

ejercitacion de dedos para los alumnos pequerfios.”

También se alude al lenguaje utilizado: “(...) llama la atencién el interés por
acercarse al alumno en forma clara y simple.” Se menciona ademas ‘la actitud
corporal frente al instrumento”. En sintesis, se valora no sélo el qué, aspectos
técnicos y tedricos sino el como: lenguaje, explicaciones y ejemplos musicales

adecuadamente graduados.

“La conjuncién de informacion, explicacion de aspectos técnicos,
tedricos y musicales de facil comprensién, en un lenguaje adecuado
para nifios y jovenes. Aparejado de ejemplos que proponen la practica
inmediata del tema que trata y la aplicacion musical del mismo con

diversos niveles de dificultad.”

Una vez que empezaron a utilizar el material, los docentes refieren como
significativos variados aspectos. Por un lado el uso de imagenes que vinculan los
nuevos aprendizajes a situaciones cotidianas, lo cual “brinda muchas herramientas
para lograr un mejor contacto en el comienzo de las clases con el alumno nuevo.”
Por otro, el modo en que se van graduando los contenidos y la variedad de
propuestas para abordarlos, lo que habilita “el pronto acceso a la practica musical
(...)"% resultando de este modo que “...) el contenido del libro opera como
ordenador del trabajo docente.” Todo lo cual posibilita que “(...) aprendizaje sea
gradual segun la dificultad del instrumento, y (...) va tornando simple y entendible

esta primera etapa de ese proceso.”

En lo referido al uso de cada una de las partes del libro la opinion es dispar. En
parte por el nivel de los contenidos, en el caso de los nifios mas pequefios es
posible aprovechar sélo la adecuada graduacion de la parte inicial. Sin embargo se

apunta: “una vez avanzadas las clases, las utilizaria (a las otras partes) sin dudarlo.”
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Se lo valora también para los niveles siguientes, adecuando los temas al grado

de avance que va alcanzando cada alumno:

“Considero que el libro es Util incluso para alumnos adolescentes que
ya perfilan en ingresar a instituciones educativas de mayor nivel. En mi
caso, se trata de nivel inicial en orquestas infantiles, donde los chicos
mas pequefios tienen mucho material, suficiente para lograr sus
primeros pasos. Entonces mi trabajo fue seleccionar en cada clase los

temas oportunos a tratar segun el caso particular de cada nifio.”

Debido a los espacios en que se despliega la tarea, no es del todo factible que
los alumnos puedan contar con su propio libro para trabajar tanto en clase como en
su casa. Para salvar la dificultad y reconociendo la eficacia didactica del mismo, los

docentes facilitan el propio y/o lo fotocopian.

Resultan especialmente interesantes los motivos por los que los docentes
encuestados recomendarian el libro. Una vez mas destacan: repertorio, uso de
imagenes ilustrativas, simplicidad de vocabulario, ordenamiento de los contenidos,

ejemplos atractivos.

e “Muy buena ejemplificacion en imagenes”.
e “Muy buena seleccioén del repertorio”.

e “Excelente guia para docente y alumnos en cuanto al trabajo en

clase”

e “Ordenamiento de los contenidos, faciles de adaptar segun las

necesidades.”

e  “Accesibilidad del material pedagdgico en cuanto a las melodias

propuestas”.

e ‘Lo atractivo de los ejemplos, la grafica, fotos, que hacen mas ameno

esta primer etapa en el estudio del instrumento.”
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Analizamos aparte algunos conceptos vertidos. El primero en la direccion de la

autonomia en el estudio:

“La simplicidad de su vocabulario, que acerca al alumno sin ningun

inconveniente a comprenderlo y seguir las consignas de cada actividad.”

El segundo en relacion a que la herramienta genera un espacio de trabajo en el
que hay interés y motivacion. Se hace mencion a lo atractivo que resulta para estos
jévenes del siglo XXI, vivenciar el aprendizaje como conjunto de propuestas y
desafios que lo involucran e invitan a hacerse parte de lo que aprende. De manera

tal que el registro de logro es claro y palpable, generando mucha satisfaccion.

o  “Aceptacion y por parte de los alumnos con actitud positiva ante las

diversas propuestas y desafios.”

o “El repertorio seleccionado, que esta pensado para que el alumno
descubra que aun con poca técnica y desde el principio puede
ejecutar simples melodias y eso le da mucha satisfacciéon y lo motiva

en el estudio.”

Dado que entre los fundamentos tedricos del libro se encuentran en lugar central
el registro y posterior aprovechamiento de la Experiencia Previa de los alumnos, es
de destacar que los docentes encuestados, no utilicen el Cuestionario respectivo.
En algunos casos por el momento en que llega el libro, con clases avanzadas o por
falta de tiempo, aunque se asegura: “Espero este afio que comienza lograr utilizar

este cuestionario.”

Otra de las respuestas da cuenta de que si bien se valora el hecho de recabar la
informacion que el Cuestionario propone, prefiere hacerlo de una manera mas
fluida.

“...) Podia Illegar a conocer gqustos, experiencias propias,
expectativas y conocimientos previos desde un dialogo directo durante
las mismas clases, resultindome esta manera mas natural que el

cuestionario.”
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Las preguntas referidas al uso parcial o completo del Cuestionario de Registro
de Experiencia Previa, evidentemente no resultaron claras y generaron una
confusién ya que las respuestas se refieren al uso del libro, no del Cuestionario.
Informacion igualmente valida; de la misma concluimos que es el abordaje de lo

corporal lo que se resalta:

e ‘La parte donde explica la anatomia corporal que influye en nuestra

respiracion.”

e  “Para lograr en el alumno una atencion completa, no sélo en lo que
ocurre en el fenbmeno instrumento-musica, sino también en coémo

actua el cuerpo en ésta actividad.”

Dentro del citado malentendido, al solicitar ejemplos de uso del Cuestionario en
la resolucion de alguna dificultad especifica de un alumno, objetivo fundamental del
mismo, nos encontramos con un preciso desarrollo que fundamenta, en opinién del
encuestado, la eficacia de la propuesta que el libro ofrece. Es el tema motivacional

en los primeros pasos de este aprendizaje, el que se sefiala:

“En el oboe la nota Fa utiliza el dedo anular y no el indice (como es
en el caso de las flautas tanto dulce como traversa) esto acarrea otro
manejo de la conexién entre las notas Fa-Re por ejemplo (fa de horcas).
Por eso me parece muy oportuno en el libro comenzar los ejercicios en
Mi menor y Sol mayor, para que el nifio comience tocando sus primeras
melodias sin dificultad. Entonces uno puede lograr una mayor fluidez en
los movimientos de sus dedos, y esto mantiene al nifio entusiasmado, lo

cual es muy importante en un periodo inicial de clases.”

Al insistir sobre el uso de la informacién que se recoge con el Cuestionario, dos
docentes responden afirmativamente. Es probable que, si bien no lo aplicaron en su
totalidad, el hecho de abrirse a la perspectiva del uso de la experiencia previa, que
alli se propone, les haya permitido una particular aplicacion de la misma. Tal vez no
un uso sistemético de esta informacion para la resolucion de dificultades, apelando
a analogias que remitan a temas conocidos por el alumno, pero si un criterio general

gue toma en consideracion estos insumos.
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Las respuestas en relacion al modo en que los alumnos se vinculan con el libro,
son altamente positivas, refiriendo que: “lo entienden, les gusta, lo sienten amigable

y lo valoran como facilitador del aprendizaje.”

Los encuestados consideran positiva la implicancia del material ofrecido en
relacion al estudio en casa. Consignan que el libro sirve de guia y apoyo en esta
instancia tan significativa del aprendizaje instrumental. Apuntamos por nuestra parte
gue tanto la orientacion como la motivacién son el eje vertebral de la autonomia en

el aprendizaje.

o  “Pueden estudiar por su cuenta, siguiendo la ejercitacion del libro.
Uno puede pedir tareas para trabajar en casa, de lo contrario, a veces
el chico solo se limita a usar el instrumento en la escuela con su profe

0 sus compafieros.”

e  “En el estudio hogarefio fue fundamental el uso del libro dado a que
podia dar trabajo hogarefio preciso, con limites bien determinados, y
objetivos claros que desde lo teérico y lo practico siempre tuvieron
buena respuestas. Pudiendo corroborar en la posterior clase el
cumplimiento del estudio en casa, de manera rapida y efectiva,

independientemente si el objetivo fue logrado o no.”

e “...) Los alumnos llevan a casa, ejercicios, que en mi caso, pueden
incluso hacer sin tener aun el instrumento. Son ejercicios de
respiracion, de embocadura con los que afianzan lo que vimos en la

clase.”
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La pregunta en torno a las diferencias posibles en la evolucién en el proceso de
aprendizaje, entre aquellos alumnos que iniciaron el aprendizaje del oboe con libro
y los que no, surge una sola respuesta que aporta muy rica informacion, también

vinculada a la autonomia en el aprendizaje:

“En mi caso, por tratarse de mis primeros afios en la docencia,
todos mis alumnos tuvieron la suerte de trabajar con el libro. Entonces
ésta comparacion la hago con ellos mismos. El primer afio trabajamos
con ejemplos de mi creacion y recopilacion, y al no poseer una guia
especifica y detallada para docentes, los chicos se vieron limitados a
aprender solo lo que yo les ensefaba. Cuando el libro se sumé a
nuestra actividad, los chicos se animaron a estudiar mas en sus casas
y la diferencia fue notoria en ésta instancia. Empecé a percibir como
llegaban mas preparados entre una clase y otra, dado que tenian una

guia de como trabajar en sus casas.”

El hecho de establecer una comparacion entre el modo en que los docentes
encuestados aprendieron a tocar el oboe y el que se propone en este material,
evidentemente toca un punto muy sensible. Se hace mencién a la naturalidad para
el primer acercamiento al instrumento, el poder superar las dificultades iniciales
como con cualquier juego y poder acercarse rapidamente a la produccion musical,
algo basico para los principiantes, especialmente si son nifios o jovenes. La
naturalidad, el desafio, los pequefios logros generan un atajo para atravesar el largo
y hostil camino inicial que la didactica tradicional sélo pretende resolver con

repetitivos ejercicios técnicos.

e “Es mas efectivo sobre todo en el primer acercamiento al instrumento,
rompe un poco con esa distancia que tenemos por miedos Yy
desconocimientos, para empezar directamente con una actividad

como cualquier juego.”
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e “La rapidez para acceder a aspectos de produccion musical. El Libro
elimina la brecha de la técnica disociada a la musica. Propone una
agilidad mucho mayor incorporando mas rapidamente los aspectos
técnicos que suponen un costo o dificultad fisica. Aborda la parte
técnica evadiendo los antiguos procesos de repeticion perpetuas que
suelen ser tediosas. Las propuestas de duos sencillos y progresivos

que propone ejecutar junto con el maestro o compafiero.

e  “Mucha, un abismo en cuanto a lo pedagdgico, lo corporal, la actitud
del alumno frente al instrumento. El valor de lograr pequefios avances

en los primeros pasos del estudio del instrumento.”

En un elocuente comentario, uno de los encuestados hipotetiza como hubiera
sido el inicio de su carrera si hubiera empezado con un libro como éste. Supone
que hubiera sido “motivador y creativo y con resultados mas acordes a una relacion
sana con el instrumento.” Este docente aporta conceptos fundamentales cuando
hablamos de pedagogia en general y de la referida a instrumentos musicales en

particular.

“(...) Si hubiera empezado a estudiar con un libro como éste sin lugar
a duda habria sido mas satisfactorio, mas simple. Creo que el inicio de
mi carrera, qgue como a todos nos marca de una manera u otra, habria
sido muy diferente, motivador, creativo, y sobretodo creo que con

resultados més acordes a una relacién sana con el instrumento.”

Ante la consulta sobre el clima de clase que se genera a partir del uso del libro,
nos encontramos con conceptos, insistimos, poco frecuentes en las aulas de los

conservatorios: “diversion, curiosidad, desafios, entusiasmo, satisfaccion, juego.”

o  “Muy bello, porque el libro esta redactado de forma muy amena, con
intervenciones tipo historietas, como si uno siguiera una historia,
entonces los nifios se sienten como jugando con un libro de cuentos.
Eso aporta muchisimo al aprendizaje. A veces aprender a tocar se
torna un tanto serio o rigido, y es mucho mejor encararlo de esa

forma, ya que no deja de ser algo nuevo para todos en esa instancia.”
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e “Después del precalentamiento y una primera etapa de técnica en la
clase, se da intervencion al libro el cual generalmente es el momento
gue el alumno se pone Mas ansioso por tener que mostrar el estudio
hogarefio o el entusiasmo por la nueva propuesta, tengo certeza que
el uso y cuando se ahonda en él, es su momento preferido. Y ni
hablar si se toca a duo las propuestas del libro, es ahi cuando noto

mayor satisfaccion por parte del alumnado.”

e “Un clima divertido, de curiosidad, de empezar a buscar cada dia

nuevas cosas, nuevos desafios.”

El dltimo punto de la encuesta se refiere a las sugerencias de mejora del libro.
Las opiniones vertidas se refieren en particular al repertorio, proponiendo incluir
canciones vinculadas a la cotidianeidad de los alumnos. También el impulso a la

concrecién de un segundo tomo, para alumnos avanzados.

CONCLUSIONES

En contextos pedagdégicos tradicionales, pasa mucho tiempo y mucho estudio
hasta que el estudiante finalmente puede hacer musica. Nos referimos al hecho de
tener la experiencia de interpretar un discurso musical con sentido estético y
expresivo, mas alla de los ejercicios técnicos. Esto ocurre particularmente con el
oboe que tienen dificultades técnicas muy marcadas, tanto desde la emision como
con su digitacion y articulacion. Este es un largo y muy arduo proceso, que no todos
logran atravesar, ya que naturalmente quien se dispone a estudiar musica tiene una
inquietud expresiva, que estas practicas docentes posponen demasiado. Se puede
tocar, cuando se sabe tocar.... Al parecer este libro ofrece alternativas en ese
sentido que son muy bienvenidas por alumnos y docentes. El disfrute y la
satisfaccion por el logro creciente se trasforman en motores para encarar nuevos

aprendizajes, atizando la motivacién de los aprendices.

De lo expuesto, puede concluirse con claridad, que los docentes usuarios del
libro Oboe para descubrir lo valoran muy especialmente como herramienta
pedagdgica en la ensefianza inicial del oboe. Aprecian en términos didacticos,

aguellas caracteristicas en las que el mismo se distingue. Particularmente el disefio,
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uso de imagenes, ejemplos, desafios, graduacion y variedad de repertorio. En este
ultimo punto, si bien valoran la aproximacién a un cancionero popular que tal vez los
alumnos no conocerian de otro modo, proponen algin ajuste que incluya muasica
més cercana a la cotidianeidad de los mismos. También se sugiere una
continuacién con ejemplos de mayor complejidad, lo que seguramente estara

considerado por la autora para un Nivel Il.

En referencia al uso Cuestionario de uso de Experiencia Previa, pareciera haber
un déficit. Tal vez seria necesaria una mayor simplificacién del mismo o el aporte de
ejemplos que permitan a los docentes valorarlo en sus posibilidades operativas,
sobre todo en terrenos educativos con mayores demandas y condiciones de trabajo

muy diferentes a las del conservatorio.

El extenso desarrollo de los resultados de esta encuesta da cuenta de que la
herramienta analizada considera y viabiliza de manera efectiva los ejes de analisis

sobre los que venimos trabajando. Nos referimos a:
e Conciencia Corporal
o Experiencia Previa y Analogias
¢ Aprendizaje metacognitivo y estudio en solitario
e Estudio a largo plazo y motivacion

e Creatividad Educativa
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5.5. POSTALES DE UN SABER CON SABOR
A VIDA

Entrevista en Profundidad a la

Prof. Alejandra Garcia Trabucco

INTRODUCCION

La entrevista realizada permite una aproximacion a algunos detalles de la historia
vital de GT, asi como sus puntos de vista sobre casi todos los temas que venimos
tratando.

Lo minimo y lo primero para decir es que es un tanto abrumadora la cantidad de
experiencias transitadas y la profundidad de su mirada sobre el arte, la musica, la
tarea docente y no sélo eso. La sola aproximacion a su CV (muy reducido)®, da
cuenta ademds de la vasta experiencia como mausica profesional y como

investigadora de la tarea docente en el ambito de la ensefianza del oboe.

En lo especifico del quehacer musical, desde haber padecido y disfrutado soles y
bemoles de cada uno de los maestros y los espacios en los que se fue formando,

mantiene intacta una pregunta sobre como hacerlo mejor.

El decantado de ese recorrido destila la belleza y la efimera perfeccion de lo
artistico. La riqueza de la intensidad que parpadea en el tiempo y deja huellas. No

da nada por completamente acabado, cierto ni terminado.

Rara avis en el mundo de los musicos profesionales. Lo suyo no son las rutinas, ni

la desvela el exitismo. No pasoé ni pasa toda la vida por ahi.

Lo expresado refleja humildad en relacion a los logros personales y profesionales.
Sin embargo, tanto la Beca Fullbright (1990-92) como el ingreso como becaria a la
Camerata Bariloche (1989) sitios de muy alto reconocimiento profesional, entre

muchos otros, como las diferentes orquestas y grupos de camara en los que se ha

%9 Anexo |
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desempeiiado, hablan de una profesional destacada. Pero no es desde el haber
llegado a ningun lado, que se expresa. Por el contrario, mantiene una rigurosa
vigilancia epistemoldgica consigo misma, con desapego de cualquier logro y aguda
capacidad de autocritica.

Va siempre por mas. Viajes, libros, amigos y claro, la musica, la siguen
deslumbrando. Siempre la llaman y alla va! Por las personas, por el arte, por el

buscar sin mas, se compromete a fondo en lo que hace y dice.

Apasionada y curiosa buscadora que ha sabido surcar mares embravecidos y luego
de golpes y volteretas vuelve a tomar el timén y sonreir ante la maravilla de la vida.
Mirando para adelante, confiando y volviendo a arriesgar, tan pronto como sea

necesario para la nifia detective, entregada muy seriamente al gran juego de la vida.

DESARROLLO

1. Contexto de crianza

El entorno en el que se desarroll6 su infancia y adolescencia en Ramos Mejia, Prov.
de Bs. As, durante los afios 60 y 70, en una familia particularmente ligada al juego y
a la musica y en un colegio con modalidad de educacién integral, la rodearon de
muchos estimulos artisticos y deportivos que continu6 desplegando a lo largo de su

vida.

e Familia Ludica
“Creo que todos nos dabamos cuerda entre todos. Porque no era cosa de
uno sino que eran impulsos de uno que los seguia otro, que se
enganchaba el otro, que no sé cuanto y asi terminabamos todos armando
los juegos re divertidos, muy creativos en la casa. Grandes y chicos, todo.
Primos, tios, hasta mi abuela y siempre implicaban correr, llevarse por
delante y hacer dibujitos. Era como él digalo con mimica pero recargado

porque tenia un montén de versiones y habia juegos de todo tipo.
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e Afos 60y 70
“Por ahi nosotros mismos en ofro momento, no sé si lo hubiéramos
hecho. Era un momento. Yo te estoy hablando, de estos juegos, me
acuerdo, por ejemplo, haber ido todos juntos a Coérdoba y hacer un
happening, por ejemplo. Yo tenia 5, 6 afios. Entonces todo el mundo tenia
que disfrazarse y era muy gracioso y bueno, era la noche del happening.
Pero era porque se usaba el happening y entonces después todos los
derivados de eso, eran todas las cosas de los afios 70 que nos

estimulaban.. Y bueno, llegaba eso y yo era pez en el agua!”

e Colegio Primario y Secundario
Como parte fundamental del ambiente donde desarrollé la infancia y adolescencia
se encuentra el colegio al que asistio. En el mismo se trabajaban muy
especialmente las actividades colaborativas y se estimulaban las diferentes
inquietudes de los nifios y adolescentes en una formacion integral que sin duda ha
sido fundante en la historia de GT. Se promovian actividades artisticas y deportivas
en general. El acercamiento a la literatura, el teatro y luego a la musica, si bien
tienen sus raices en la familia, encuentra en esta institucién el terreno apropiado
para desplegarse. Es aqui donde realiza las primeras aproximaciones a la musica,
probando diferentes instrumentos y experimentando todo lo que ello implica:

situaciones de estudio, ensayo, tocar con otros, presentaciones en publico, etc.

“Iba a un colegio que por tener un sistema un poco copiado de escuelas

norteamericanas tenia una banda y muchas actividades extracurriculares.

(...) Teniamos mucho deporte, todos jugabamos a algo y yo toda la vida

he jugado al softball, al voley y al handbol y atletismo

(...) Los grupos como que se autogestionaban, era realmente era muy,
muy interesante. Pero todo se hacia mas o menos asi, también las ferias

de ciencia. Habia mucho de gestionar los mismos chicos.”
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2. Primeros acercamientos a la musica

Las primeras aproximaciones al &mbito musical del espacio familiar, con un padre
especialmente melémano, una madre que se rodea de musica, una abuela de la que
aprendié el repertorio de musica espafiola y el piano de su abuelo tanguero,
ensamblaron perfectamente con los estimulos escolares en la misma direccion. Fue
un primer contacto con la mudsica probando con diferentes instrumentos y
situaciones vinculadas al hecho de tocar. Esta etapa resulta fundante en su relaciéon
profesional posterior con la muasica. La vivencia del disfrute de tocar con amigos y
para la familia, que disfrutaban y aceptaban gozosamente sus ejecuciones, genero
un fuerte contraste con lo que le deparaba en el mundo de los musicos y los

profesores de musica. Toda una cultura a la que nunca se asimilé del todo.

¢ Influencias tempranas
“Se dio por una cuestion familiar y por una cuestién escolar también, el
hecho de estar orientada hacia la muasica de un modo muy claro y muy
fuerte. Verdaderamente yo no encuentro cortes en eso, si bien hubo un
momento de decir que ésa iba a ser mi carrera. Pero en realidad todo lo
gue iba haciendo iba orientado hacia ese lado y seguia haciendo lo

mismo.”

o Familia
“He tenido un entorno musical muy fuerte en mi casa a pesar de que no
habia ningin musico profesional, sino era mas bien el gusto que habia

muy marcado hacia la musica. “

(...) Todos comentaban que mi papa, cuando era muy chico cantaba todo
el tiempo al punto que en la misma casa mi tio tenia un consultorio
médico y todos los pacientes lo conocian a mi papa por como cantaba

todo el tiempo.

(...) A mi mam4 también le gustaba mucho la musica. Le gustaba mucho
el tango, cantaba mucho también; ella se rodeaba de musica. Pero lo de
mi papa era como mas profundo, porque €l era contador y él llegaba a la
casa e inmediatamente era poner musica. Siempre que €l estaba habia

musica sonando en la casa. Y hasta el dia de hoy, cuando yo toco musica
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en la orquesta.... Beethoven o lo que sea, en realidad es como que la
version que mas me quedo fue la de mi casa, a pesar de los afios que he
tocado en la orquesta. Es increiblemente mas fuerte esa memoria que

todo lo que le he agregado después

(...) Si bien la escuela promovia mucho el hecho de ir a la banda, en
realidad esto vino muy por mi familia. Porque como mi papa era un gran
melémano, le gustaba muchisimo la musica entonces €l nos indujo a que
entrdramos. lgual lo hubiéramos hecho pero era un interés muy particular

de el.”

o Banda Escolar
“Era un ambito muy importante para el colegio. Estaba la banda chica y la
banda grande. La banda chica eran los del primario, la banda grande era
la de los secundarios pero los de la banda chica que ibamos tocando bien
nos integrabamos. La banda era todo un acontecimiento social en la
escuela. Los que iban a la banda tenian contacto con chicos de otras
edades, hacian cursos, hacian viajes... era lo mas! Por curso habia
muchos chicos que iban a la banda. Iba todo el mundo porque se
empezaba de cero total de cualquier instrumento. De hecho nunca vi que
echaran a nadie de la banda por ningun motivo. En todo caso habia gente
gue se destacaba mas y gente que era mas del monton. Habia instancias
de ejecucion un poco mas complicada como conciertos y estaba la banda

de desfile donde se tocaban marchas.

(...) Participdbamos mucho en eventos, pero no tanto en el barrio de
Ramos Mejia en si, en donde muchas cosas no pasaban en realidad. Si
tocdbamos mucho en la Capital Federal porque habia mas actividades en
ese momento, en las cuales se podia participar: fiesta de esto, fiesta de lo
otro... Hemos tocado, yo qué sé, en canchas de futbol, desfilando por las
calles. Y después ibamos también a todas esas fiestas de la Provincia de
Buenos Aires, como decirte como aca se dice el melon y la sandia

entonces alla bueno, la papa y no sé quée.”
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- Laexposicion

“En la banda los que mas te escuchaban eran tus amigos, estaban en
todos los ensayos y demas y ahi yo sabia que me destacaba y me sentia
muy comoda tocando entre amigos. iMuy cémoda! Luego, mis familiares
iban a los actos en los que la banda tocaba o a vernos desfilar... Me
parece que no le daba mucha bolilla a la ponderacion de ellos porque me
daba la sensacion de que hiciera lo que hiciera todo iba a estar perfecto.
(...) Cuando recién empecé como realmente me destacaba por aprender
muy rapido estaba feliz. Después, cuando empecé la adolescencia me
daba un poco de verglienza. Me gustaba mucho el instrumento pero no

’

era un instrumento ‘canchero’.

¢ Instrumentos que hatocado

o Flauta, oboe, saxo

“Una primera etapa relacionada con la banda tocaba el oboe, y en la clase
de musica de la escuela la flauta dulce... La flauta dulce a mi me
resultaba mucho mas préactica que el oboe. El oboe no me lo llevaba a mi
casa, ahi tenia la flauta dulce y estaba todo el tiempo tocandola. Sacando
canciones, inventando canciones, haciendo dobles voces con mi
hermana, ella también tocaba la flauta. EI oboe era mas para esa musica
especial... Asi que, esa es toda una etapa y también probé el saxo porque
en los veranos seguia abierta la banda y podiamos tocar otros

instrumentos. Asi que ahi fue a donde toqué saxo tenor.
e Eleccion del oboe

Finalmente la eleccion del oboe va decantando por su gusto personal y facilidad
para la ejecucion, pero muy influenciada por la preferencia de su padre por este

instrumento.

“Empecé a tocar el oboe a los 10 afios en la banda del colegio (...). En
realidad no recuerdo haberlo elegido yo. Supongo que él (el padre) me
anotd, yo era chica, no sé. Sinceramente no me acuerdo. Pero sin
embargo no lo vivi con ninguna novedad porque era el instrumento

favorito de mi papé con lo cual, dentro de la musica que él ponia, habia
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muchos conciertos de oboe, o si estabamos escuchando una sinfonia nos

hacia notar el solo de oboe.”
e Guitarray piano

Si bien corresponde a una etapa post-escolar, sefialamos aqui la relacion con la
guitarra y el piano que hacen a su vasto conocimiento del mundo de la musica y al
de los instrumentos, desde muchos angulos. Por razones vinculadas a la
profundizacion en el andlisis musical en el caso del piano, y laboral en el de la
guitarra, los incluye en su formacion. En etapas posteriores se suma el corno

Inglés, instrumento que toca en el presente, a nivel profesional.

“Después lo que sigue esta mas relacionado con mi trabajo de maestra de
masica y con mis estudios. Empecé a tocar la guitarra, pero asi de un
modo totalmente espontaneo. Era rascar la guitarra verdaderamente
porque la podia llevar de aqui para alla a las escuelas donde trabajaba.
Como trabajaba bastante de maestra de musica andaba con la guitarra a

cuestas todo el tiempo.

(...) Luego estudié piano, eso si estudié con una profesora y con otra
luego. Estudié con varios profesores sucesivos. jMe encanta el piano!
Pero eso para estudiar armonia, para poder analizar obras. Tuve un cierto

recorrido con el piano pero a esa altura yo ya estudiaba oboe... la carrera.

(...) Cuando estudiaba piano y guitarra uno era para estudiar armonia, el

otro era para trabajar y el oboe era la carrera que estaba haciendo.”

3. Relaciéon con deporte y actividades fisicas en general
e Infancia/ Adolescencia

También en lo que respecta al deporte, las actividades fisicas (motricidad gruesa) y
manuales (motricidad fina), tanto el entorno de la vida de barrio en aquellos
tiempos, como el colegio al que asisti6 Alejandra, tuvieron una notable influencia.
Dentro del juego y la vida social en dicho ambiente, pudo tener un acceso con
mucha naturalidad a diferentes actividades que impactaran luego en su vida como

musica profesional.

162



Esta amalgama de actividades redund6 en una Experiencia Previa Psicomotriz
(EPP) rica y variada que tuvo influencia directa en su aprendizaje instrumental en
general y su comprension de la musica. Del mismo modo, se convertira un pivot
importante en su posterior desarrollo como docente. Pudiendo establecer de manera

intuitiva primero y fundamentada luego, una estrecha relacion entre estos campos.

Se incluyen en este paguete de experiencias vivenciadas corporalmente, la
participacion en un espacio religioso en la primera infancia en donde también habia
juegos, cantos y campamentos. Luego, en la adolescencia se desempefid también

como lider en dichos campos.

“No era que me destacara mucho en deporte, tampoco era ninguna torpe,
para nada. Pero era muy agil, muy rapida con las reacciones, muy zorra
para jugar. Nunca fui muy fuerte, nunca fui muy resistente, digamos,

nunca tuve un cuerpo muy... digamos, que se impusiera para jugar.

(...) Y después bueno, en esa época cuando llegaba de la escuela uno

tiraba todo y se iba a la calle. Era asi.

(...) Los que vivimos la infancia en los afios... yo naci en el 61 asi que
pasé todos los 60 y todos los 70. Eran épocas de juego con implicancia
corporal permanente. Porque no habia computadora, no habia nada por el
estilo... La tele te tiraba dos programas para chicos por dia y el resto del
tiempo era jugary hacer cosas. Asi que... yo siempre fui muy agil pero no
muy fuerte, como te decia. Todas las cosas de equilibrio y agilidad me
encantaron siempre. No asi las de gran resistencia o de fuerza. Y
después también me gustaron siempre las actividades manuales, siempre
me gustd hacer cosas con las manos. Pero siempre, cosas que no
tuvieran que tener un gran proyecto previo. Nunca me gusté medir con la
regla o contar puntos con el tejido o... jEsas cosas me aburrian! Me
gustaba hacer algo que se hiciera ya y se terminara ya y ya esta y

dejarlo.”
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o Relacién entre Experiencia Previa Psicomotriz y MUlsica

“En musica las reacciones rapidas son muy importantes. Ese contacto con
el campo de deportes, que estaba ahi mismo, un sentido ritmico, una
nocion de espacio-tiempo que me parece que se desarrolla asi: corriendo,
jugando, haciendo cosas que tienen un timing como son los deportes o los
juegos. La reaccion rapida y el sentido de espacio—tiempo, creo que
contribuyen a armar el ritmo interno. Eso también tiene que ver, tanto los

patines como la bicicleta, me parece, con el equilibrio.”

— Losjuegosy el arte
“Eso es lo que tienen los juegos. ‘¢ Qué importa tener la carta mas alta?’
iNO! ¢Cbémo qué importa? No importa ninguna otra cosa cuando estas
jugando. Si estas jugando lo Gnico que importa en el mundo es tener la
carta mas alta, o haberte escondido mejor, o hacer el mejor dibujito.

Punto. Eso es lo lindo y eso tiene que ver mucho con el arte.”

o Otras Experiencias
“También he sido lider de campamento muchos arios. Otra cosita mas

que he hecho, en los veranos, como para no aburrirme....”
e Mediana edad en adelante
o Eutoniay Sensopercepcion

“En MUSODOMOS, tenian la actividad sensopercepciéon que estaba
basada en principios de Eutonia. Tenia que ver con los desarrollos de
Patricia Stokoe, de hecho era una alumna suya quien la daba, Karin
Auspitz, y era obligatorio y atravesaba todos los espacios. O sea, hiciera
lo que uno hiciera, iba dos horas por semana a sensopercepcion. Todos
los que ibamos ahi compartiamos, en distintos grupos, esa experiencia de
sensopercepcion que era riquisima. jRiquisima! jRealmente muy muy

interesante!

(...) Era muy activa con muchos juegos, habia mucho correr, mucho
saltar, mucho empujarse, mucho rodar por el suelo. Por supuesto que
habia esos momentos de inventario... pero habia muchas otras cosas que

tenian que ver con el otro. Jugar con el otro, hacer cosas con el otro. Me
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acuerdo, por ejemplo, una clase que para mi fue histérica. En la terraza,
un atardecer en la terraza que era una terraza pelada, enorme, de una
casa antigua que... haciendo volar hojas de papel de diario, volaba tu hoja
y vos volabas detrds de la hoja igual que ella. Y era revolcarse por esa
terraza mugrienta y divertirse tanto, Y después hacerla bollo de papel y
hacerla caer y caer como el bollo de papel... en fin, ese tipo de
actividades que hemos hecho mucho nosotras dos también. Con palos

también... se usaban muchos elementos y habia mucho movimiento.”
o Otras

“Después, he hecho muchas cosas con el cuerpo: Yoga, Eutonia, Tai-Chi,

Chi kung, Técnica Alexander, RPG., algo de Feldenkrais.”
e El cuerpo que hace musica

“Justo ahora es un tema, porque hace 5 afos que estoy atravesando una
dificultad muy importante (...) que, como todos los problemas, llevan por
suerte, a caminos que uno no hubiera transitado si ese problema no se
hubiera atravesado. Asi que verdaderamente esta dificultad a mi me llevé
a actividades que no hubiera hecho, a conocer personas maravillosas y
aparte a tener que ponerme seriamente y con toda la intencion a
dilucidarla y a ver qué pasa con eso. Asi que bueno, no puedo dejar de

hacer mencién a eso.

(...) El cuerpo va cambiando. Hay una cosa como esencial con la que uno
se comunica y siente que hay un hilo, supongo que desde que uno nacié
hasta que uno muere. Eso es algo... una permanencia. Como una
‘identidad corporal’ por ponerle un nombre. Corporal, espiritual,
emocional... hay como un hilo identitario de uno que atraviesa todo y que
no tiene edad. jNo tiene edad! Porque uno de pronto a través de un olor, o
de vaya a saber qué comentario, una palabra suelta, de pronto se haya en
una experiencia que tuvo a los 10 afios y se haya ahi por completo. Eso
nos pasa a todos. Entonces quiere decir que ese hilo es absolutamente
poderoso, por un lado. Pero por el otro lado yendo a algo un poco mas

superficial si se quiere... el cuerpo va cambiando, por supuesto. Entonces
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el tocar también va cambiando. Va cambiando el modo en el que uno
puede manejar el cuerpo a las distintas edades. Los significados que le
da, también. Entonces a mi estas dificultades lo que me han permitido es
seguir buceando en el cuerpo, que va pasando por distintas edades y
seguir conectandolo con la sensacion de tocar. Porque el acto de tocar
sigue siendo el mismo, pero las experiencias corporales van cambiando.
Y las vitales en general. Entonces, a través de estos espacios que fui
transitando en distintos momentos, lo que fui haciendo es seguir
buceando y seguir investigando en lo corporal y eso me ha permitido

ligarlo con el tocar, que también va cambiando.”

4. Relacién con el arte en general

Una vez mas, la familia y los estimulos escolares, facilitaron el acceso a las artes en
general. Indudablemente Alejandra tenia mucha curiosidad y facilidad para ingresar
en cada uno de estos espacios de experiencia que vamos reseflando. Una afinidad
con el arte y un rico mundo interno que servia de armazén para refugiarse. Al

menos asi fue en la infancia.

Ademas de la musica, la literatura en general y en particular la poesia la cautivaron
desde pequefa. Leer pero también escribir cuentos, poesia e incluso teatro. La
experiencia de con el arte dramatico comenzé en aquella época y la ha retomado

recientemente.
e Arte

“A mi me parece que es la méas profunda aproximacion a la realidad. Yo
creo que los ojos del arte son como una sintesis de la realidad que es
muy particular. Sintesis en el sentido de que se conjugan todos los
aspectos de la realidad desde una mirada particular del artista que esta

produciendo una obra de arte. Y para mi es lo mas cercano....”
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o “Quedarse en uno”

“(...) No sé si es irse, exactamente. Porque es al revés. Es como el modo
de quedarse en uno, es como el modo de centrarse. Yo creo y lo he visto
bastante en andlisis también, que ese mundo interior que incluia todos los
estimulos de Maria Elena Walsh, de todo lo que yo escuchaba de musica
en casa, de todo lo que podia jugar con mis juguetes, ese puente que yo
hacia entre la literatura y lo que después inventaba... Porque yo escribia
mucho, escribia poesias, escribia cuentos. Todo eso hacia como una
especie de armazén, con el cual... con el cual yo podia transitar
situaciones dificiles que me han tocado vivir. Yo lo transitaba desde ese
lugar que no era una evasién, sino al contrario que era como una
reconcentraciéon del yo. Era un yo concentrado, que incluia todo ese
mundo de mufiecos y de cosas y de historias. Un mundo rico que esta
muy articulado dentro mio. Entonces esa articulacion me mantenia entera.

Yo iba con esa articulacion para todos lados. Para todo, realmente.”
e Un mundo personal en cada casa

“En cada casa donde ibamos (visitas a familiares siendo nifia), tenia un
mundo personal armado. Entonces, por ejemplo, ibamos a lo de mi
abuelo. El tenia una biblioteca increible. Entonces yo si, primero los
sociales, pero a la primera de cambio me ‘rajaba’ a la biblioteca y sacaba
unos libros antiquisimos... jTenia mucha poesial Mi abuelo el papa de mi
mama era traductor de inglés y francés. jY tenia una biblioteca increible!
Entonces, ahi empecé a leer otras cosas que no eran a las que yo
accedia, sino que tenia otros libros. Y entonces por eso me sé tantas
poesias de memoria. Porque me sacaba los libros de poesia, me elegia
las poesias y las copiaba. Y las copiaba por ahi muchas veces, la misma.
Porque de ese modo las sentia. Era como que las sentia mas
profundamente. Entonces no era ‘ir a la casa de mi abuelo’, iba a eso. Iba
a la casa de mi tio, tenia un piano. Si, los sociales, las galletitas, no sé
gué... jAl piano! Y me la pasaba toda la tarde inventando musica.
También jugaba con mis primos. Pero tenia asi como grandes

concentraciones Luego, Haydeé... Ahi yo era un poquito mas grande,
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tenia unos 12 afios, pero mi tia tenia todo lo de izquierda que quiera, 0
sea tenia... discos, libros. Por un lado tenia todo lo que fuera Guillén. El
me fascinaba, era un mundo nuevo. Todo lo que fuera Mercedes Sosa,
Viglietti, etc., en discos y bueno... muchas cosas de politica. (...) Me
llevaba al cine, al teatro y me daba todas las explicaciones. Asi que yo en
cada lugar tenia hecho como una especie de espacio personal con las

cosas que habia ahi.”
e Literatura

“Lo que mas ha atravesado mi vida, ha sido la musica, por supuesto, y la
literatura. Eso por mi cuenta. Simplemente recuerdo que empecé a leer
asi con una continuidad y con una avidez y... creo que ese hilo de libros
que se podria hacer, asi, a lo largo de toda la vida es como una especie
de vida paralela para mi. Si pienso en mi historia la podria pensar a través
de las cosas que hice o las podria pensar a través de los libros que fui
leyendo, uno detras del otro, que arman como una especie de historia a
su vez. Nunca lo hice en términos de escribirlo, pero cuando en una
conversacion o por tal circunstancia recuerdo tal o cual libro, siempre me
acuerdo en qué momento lo lei y la circunstancia que lo rodeaba porque
la lectura de ese libro tenia toda la circunstancia, entonces por eso no me

resulta dificil ubicarlo en el tiempo.

(...) Entras en un libro como a algo tan particular y a un mundo tan
fascinante que no lo relaciono rapidamente con otras cosas que estoy
viviendo y puede pasar todo el libro, con un personaje que se llama
Alejandra y nunca darme cuenta que se llama como yo. Como me pasé

Rl

con ‘Sobre Héroes y Tumbas’.
e Teatro
o Infancia

“Hice teatro en la escuela y fijate que esta actividad extracurricular del
teatro se llamaba libre expresion no se llamaba teatro, se llamaba libre
expresion y era puro improvisar. Incluso tenia elementos que yo después

he visto mucho en Eutonia porque todas las clases empezaban todos
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tirados en el suelo... Después nos levantabamos y habia que caminar por
el salén y después saludar a tus compaferos, que esto, que el otro. O sea
gue tampoco era teatro muy estructurado y de hecho, después cuando
hicimos la obra de teatro era una obra de teatro que habia escrito yo, que

me encantaba escribir.”
o Adultez

‘Ahora cuando voy a mis clases de teatro y hacemos tantos juegos,
encuentro que todo esto estuvo perdido por mucho tiempo para mi. No es
nuevo y me lo vuelvo a encontrar con muchisimo placer. Correr,
esconderse, manchas y bueno todas esas cosas que hacemos ahi en
teatro para estar muy despiertos, para tener reacciones rapidas. Son
cosas para estar alerta ... y para estar en el aqui y ahora, como en la

musica.”

5. Formacién como oboista profesional

Viniendo de un espacio en donde el hacer y aprender musica estaba ligado al
disfrute, al encuentro con amigos, la dinamica social de la adolescencia y en parte
al juego, el ingreso al Conservatorio no fue facil. Cédigos, tiempos, modalidades y
exigencias que le agregaron al placer, componentes dificiles de digerir y a los que

nunca se adapto del todo.
e Conservatorio Nacional de Musica

“El paso al conservatorio implicaba, ya no tener este grupo de pertenencia
ni ese espacio de diversion y ademas estdbamos en dictadura por lo que
era ‘otra musica’, otro contexto...Tuve como un cierto shock cuando pasé
al conservatorio porque ahi si me tuve que reacomodar, ahi habia gente
como que estaba pensando en términos de carrera... Bueno, yo también
me tenia que poner a pensar en esos términos, pero me llevo un tiempo.
Era otro clima. Habia un clima de evaluaciones, un clima mas competitivo,
un clima de comparaciones, habia otra soledad en el estudio también.
Ahora habia que ponerse a estudiar y rendir ante el profesor y demés. Y
eso como que implicé algunos cuantos acomodamientos que creo que

nunca los pude negociar demasiado bien.”
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o Primeros docentes

En el Conservatorio, mas alla de los profesores de otras materias, y el clima
general de esa institucién en tiempos de dictadura militar, el contacto con los
dos primeros docentes de oboe dejaron su huella. El primero, verdaderamente
excepcional en el escenario mencionado, que de manera calida y amorosa
funciondé de puente entre el mundo musical escolar y el nuevo al que
comenzaba a hacer su ingreso. Contacta a partir de ese momento también con
la realidad de este aprendizaje que a diferencia de casi todos los demas,

implica una muy larga y estrecha relacién, uno a uno con un mismo profesor.

“(...) Las clases de instrumento son individuales, entonces tiene mas que
ver con el profesor que me ha tocado en cada lugar que con la institucién

en si. Si bien la institucion también le da un cierto color...”
— Ciclo Inferior

“En el ciclo inferior me toc6 una persona joven que era yogui, 0 sea una
persona que tenia ya un recorrido de toda la vida. Paciente, amoroso,
buenisima persona. Entonces de algin modo eso me sirvié de conduccion
entre lo que yo venia viviendo y las clases con él. Si bien me tuve que
enfrentar con las cosas que iba aprendiendo, que algunas me costaban
mas y otras menos, pero siempre con una mirada absolutamente
aceptante. Yo de él jamas, jamas en los 4 afios en los que estuve - en
realidad estuve 3 porque rendi libre- recibi de él ninguna cosa que no
fuera calida, que no fuera amorosa... Sinceramente yo creia que la vida
era asi. jUno en un millén! Haciamos los estudios que teniamos que
hacer, no era que fuera condescendiente, digamos que no hiciéramos
nada o que fuera toda una joda, en absoluto. No, no, ibamos trabajando
los estudios, las distintas cosas con mucha tranquilidad, con muy buen
humor. Asi que la verdad es que €l fue muy contenedor y lo recuerdo con
mucho carifio. Ese fue el principio. Luego pasé al profesor del ciclo

superior.”
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— Ciclo Superior

“Un profesor mayor, aleman de origen, exigente en algun sentido, ya con
algunas ironias medio pesadas y demas... Digamos el profesor tradicional
de musica clasica de conservatorio. Pero primero que yo a esa altura
tenia un montén de armas personales para manejarme dentro de lo que
me gustaba o no me gustaba; me caia o no me caia, ya era mas grande,

tenia 21.

(...) Me habia ido (del Conservatorio) para ir a MUSODOMOS y volvi.
Volvi, di libre y cai con él. Entonces por un lado yo tenia un caracter
bastante fuerte. El me decia quera era muy cabeza dura y entonces, era
como que también me manejaba con mis propias herramientas. Tomaba
algunas cosas de él y otras las desestimaba porque tenia la experiencia
de MUSODOMOS. Y por como es mi caracter, porque no compraba todo
lo que él me decia.... Eso a él le daba una mezcla de bronca y risa y
ternura. Terminamos siendo muy amigos, pero muy amigos con él, pero

era: ‘como esta cabeza dura’, ‘qué cosa barbara que no puedo creer.”
¢ MUSODOMOS

Los malestares descriptos en relacion al entorno de aprendizaje hacen que a los 19
afios Alejandra tome la decision de dejar el Conservatorio e iniciar el cursado en
MUSODOMOS. Una institucién privada dirigida por reconocidos musicos y

pedagogos musicales como Silvia Malbran *° y Sergio Hualpa * . Luego de

“° pianista, investigadora y pedagoga musical de dilatada trayectoria hacional e internacional.
Cred y dirigié la Maestria en Psicologia de la Msica en la Universidad de La Plata. Ademas,
es docente de la catedra de Psicologia Auditiva en la Universidad de Buenos Aires y
miembro de la Academia de Ciencias de New York. Ha sido Past Chair (2006-2008) de la
Research Commission de la International Society for Music Education (ISME) vy
Representante Regional de la misma entidad (2002-2008). Es integrante de los Comité
Cientifico de numerosas publicaciones de investigacion. Actualmente participa de proyectos
de investigacion de las universidades de Extremadura y del Pais Vasco (...) Recuperado el
13 de junio de 2016. http://www.ism.unl.edu.ar/congreso/upload/Silvia_Malbran_CV.pdf

“ Sergio Hualpa estudié hasta 1965 de piano y composicion en la Universidad Nacional de
Cuyo. Luego continué sus estudios con Erwin Leuchter en Buenos Aires y desde 1967 hasta
1968 en la Universidad de Indiana continua y 1972-1973 en Paris. Hualpa ensefié en
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permanecer alli durante 3 afos, vuelve al Conservatorio y rinde libre varios afios, de
manera muy rapida y “facil’. Considera fundamentales y de mucho mas valor los
aportes a su formacion recibidos alli que los provenientes de la institucion
tradicional. A pesar de que se trataba del Conservatorio Nacional de Buenos Aires,

una de las instituciones mas destacadas en su rubro.

“Cuando tenia 19 me fui a MUSODOMOS. |Este instituto tan rico, tan
interesante! El centro estaba puesto en la audioperceptiva. Teniamos
historia de la musica con un enfoque bastante diferente también y musica

de cdmara y sensopercepcion. Ese era el paquete.

(...) Todos siempre coincidimos que para nosotros la musica fue un antes
y un después de MUSODOMOS. Especialmente por Silvia Malbran y
Sergio Hualpa. Ellos dos realmente marcaron una diferencia muy grande

en la manera de ver cada uno su espacio.
e Camerata Bariloche

Una vez recibida, luego de concursar un cargo en la orquesta de Bahia Blanca
y residir alli varios afios, obtiene la Beca Anual de Mdusica de Camara en la
Camerata Bariloche (1989). Otra experiencia profesional muy intensa,

profesional y humanamente.

“Aprendi mucho pero también sufri mucho, muchisimo! Especialmente al
principio, porque ahi si cuando llequé me senti terriblemente ‘outsider’.
Porque era como un grupito muy selecto de instrumentistas jovenes que
estaban peleando a brazo partido por un espacio en la musica profesional
para entrar en la beca y después para mantenerse en esa mini vidriera en
Buenos Aires. La beca era s6lo para gente del interior, Asi que todo el
mundo venia de algun lado, yo venia de Bahia Blanca en ese momento y
era como aprovechar ese afio para hacer contactos, para hacerte ver,

para esto, para el otro. Y gente muy, muy enfocada en el instrumento.

el Conservatorio Provincial Gilardo Gilariy la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata.
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Bien eso, no hay ningdn problema en eso, pero yo no estaba tan

enfocada, nunca estuve tan enfocada...”
o Primeros acercamientos alas complejidades de la vida profesional

“Sinceramente con ese grupo donde después terminamos siendo muy
amigos y la pasamos muy bien, me llevd tiempo sentirme aceptaba.
Pasaba méas por mi propia idea, que por la idea de los demas, pero me
influia. Te diria que del afio entero, paso la mitad hasta que yo me senti
plantada sobre mis pies, siendo yo misma y haciendo un buen aporte.
Digamos que ahi, lo musical que trae cada uno se volcaba en funcion de
ese proyecto. Pero ese proyecto estaba muy, muy tefiido por ese
exitismo, ese rotulo, ese nosotros ‘somos’ y los de afuera no y eso no me
cuadr6 para nada. Me hizo mucho dafio al principio pero lo que pasa es
que era tan absorbente el plan que no habia modo de mirar para otro
lado. Estabas para eso y punto. Asi que, tuve que batallar bastante para
encontrar mi lugar. Cuando lo encontré, lo encontré muy bien, pero me
llevod tiempo. Ahora, ese ejercicio me vino barbaro para la paliza que venia

después; porque de ahi salté directamente a Estados Unidos.”
e Maestriaen EEUU

Al afio siguiente obtiene la muy prestigiosa beca de la Fulbright Commission*
(Gobierno de los EEUU) para realizar un posgrado en oboe en EEUU. (1990-92).

Cuenta ya con 28 afios.

“Mi maestra de alla era una persona, muy compleja. jMuy compleja! Una
persona con una creatividad musical y un insight... seria, como una
mirada hacia el hecho musical, hacia adentro, muy profunda. Sumamente
interesante. Las cosas que aprendi de ella las sigo repitiendo y repitiendo

todas las semanas, le sigo dando crédito: ‘mi profesora decia, mi

*2*Las becas Fulbright promueven la capacitacién de graduados universitarios a través de

maestrias o doctorados en EE.UU. Los becarios Fulbright son talentosos graduados
universitarios que valoran la excelencia académica y son capaces de destacarse en
ambientes académicos exigentes y competitivos como las prestigiosas universidades de
Estados Unidos a las que asisten. Los becarios Master aspiran a transformar la sociedad y
poseen capacidades sobresalientes para ejecutar sus ideales.” Recuperado el 12 de junio
de 2016. http://fulbright.edu.ar/becas/para-graduados/
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profesora decia...” No es que no la supero sino que estan siempre como
un faro, como una guia todas las cosas que he aprendido de ella. Eso fue
magnifico. Luego habia que lidiar con un carécter caprichoso, un caracter
realmente muy fuerte, muy dominante. Cuando ella podia concentrarse en
todo lo que ella sabia del oboe y de la musica y darlo en una clase eran
clases que ‘te volaban la cabeza’. jEn la vida he visto clases como la que
ella me ha dado! Las recuerdo y la verdad es que ha sido un regalo del
cielo poder cursar en esa clase. En términos de saber ensefar y saber

qué ensefiar y como, y como escuchar... jEra increible!

(...) ¢Qué destaco? Que ella estaba totalmente inmersa en la musica y
desde esa inmersiébn seguia buceando, y buceando, y buceando y
encontrando mas y mas y mas significados a las cosas. Tenia una gran
facilidad para la intertextualidad. Le gustaba mucho la poesia, le gustaba
leer, era muy observadora... Entonces era capaz de hacer con mucha
soltura relaciones entre la musica y distintas cosas y eso era magnifico,
en eso habia mucha afinidad y ella se daba cuenta. Entonces por eso
también en cierto aspecto me valoraba mucho. Asi que eso era lo que
tenia, una vision de la muasica muy profunda y que no terminaba alli, la
sequia profundizando con cada ‘vuelta de tuerca’ que le daba a las
situaciones y cuando estaba en clase ella seguia profundizando. No era
que te daba la clase sino que ella estaba metida pensando y repensando.
Vos estabas dentro de la clase y era como que habia un ir y venir muy

interesante.

(...) Ahora, la exigencia era muy, muy alta, asi que de pronto también te
hacia sufrir (...) cuando te queria hacer descubrir algo a toda costa que
era algo no facil de descubrir y no te daba todas las pistas. Te ponia
contra la espada y la pared respecto de que te des cuenta de algo que
VoS no te estabas dando cuenta de lo musical. Pero bueno asi es también

como me quedod. Luego recuerdo como fui llegando a cada concierto...”
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e Aptitudes musicales

Luego de su larga trayectoria como oboista, logra distinguir continuidades entre lo
que le resulta facil y dificil desde los primeros tiempos de contacto con el
instrumento. Con mirada honesta puede reconocer aquello que le resulta afin con su
personalidad y por lo tanto surge con fluidez, y lo que no va con ella y por lo tanto le

sigue resultando menos cémodo.

“Me paso desde el principio lo que me siguié pasando. Hay ciertas cosas
con el instrumento que me resultan faciles y hay ciertas cosas que me
resultan dificiles desde aquel momento. Yo no lo habia percibido hasta los
17 afios porgque lo que tocdbamos en la banda me resultaba accesible.
Ahora cuando hubo que empezar a estudiar técnica y demas, hay ciertas
cosas que funcionaron desde el principio muy bien, que parecia que
tenian un nivel mas alto y otras que me costaron mucho mas. Y que
recién llegué a ponerlas a nivel, digamos como para tocar y que no se
note que esta esa dificultad que si tengo y sigo teniendo, cuando volvi de
Estados Unidos. O sea, ahi si tuve que emparejar, ahi senti que habia

emparejado el nivel.

(...) Lo que a mi me resulta facil es “cantar” con el instrumento, frasear,
afinar, vibrar. Eso era lo que me resultaba facil desde el principio. Me
resultaba facil tener buen sonido y hacer cafas. Todo lo que fuera tocar
melodioso, afinado, bonito y demas para mi era “pan comido”. Ahora, todo
lo que fuera de bravura o sea, articulacion rapida, velocidad combinando
con articulacion, dedos rapidos, o sea todo lo que fuera virtuosismo me
costaba, me siguié costando y me sigue costando. Esto tiene que ver con
velocidad de dedos y demas. Y no tiene que ver tanto con la velocidad
mental porque para frasear vas llevando como una velocidad mental en
relacion a lo que querés decir, que va delante de lo que vas tocando. Pero
si con una destreza que si se quiere también apunta a mi debilidad en
resistencia y en fuerza y demas y también que no va con mi carécter. jYo
soy distraida, en fin! Entonces esa cosa estricta, veloz, de pegar todas

las notas asi como una ametralladora siempre me costo!”
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e Otras actividades vinculadas al ambito musical

La evolucién profesional de GT iniciado dando clases en jardines de infantes y
tocando en la banda escolar tuvo un significativo despliegue, incluyendo las actuales
clases en cursos de posgrado y las diferentes agrupaciones artisticas de las que ha
formado parte, en variados escenarios del mundo, desplegando roles destacados
en cada uno de ellos. Todo ello complementado con la particular_actitud con que
asume casa una de estas tareas. Una apertura al aprendizaje, al disfrute, a los
encuentros, y al permanente esfuerzo por mejorar los entornos en los que se

desenvuelve, internandose en los tantos espacios en los que la musica toma forma.
o Direccion de Coro

“Todo se dio de un modo muy espontaneo y en realidad no es que yo lo
hice porque me parecia necesario y entonces me puse a hacerlo, sino que
una cosa empujé a la otra y verdaderamente es dificil saber qué fue
primero y qué fue después. En realidad este grupo de padres de mis
alumnos, de un jardin de infantes, se juntd exclusivamente para hacerles
algo de homenaje a los chicos de ese jardin en el dia del nifio. Entonces
nos juntamos un par de meses antes a preparar un repertorio para cantar
en la fiesta del dia del nifio. Y, como se dice hoy dia, jpegamos onda’ de
tal modo que ya no nos quisimos separar y seguimos seis afios. (...) Yo
tenia 19 afios, ellos tenian no sé, todos de 30 para arriba y entonces, a
mi me resultd una escuela (...) escuchar todas esas historias y
empaparme en las tematicas de una generacién un poquito mas arriba

gue la mia.

(...) Con este coro, empezamos cantando musica infantil y terminamos
cantando otras cosas. Terminamos participando en muchas de las
experiencias corales que se hicieron en Buenos Aires cercanas al

comienzo de la democraciay el fin de la dictadura (...).

Realmente fue muy rico. jMuy rico lo que sucedio! (...) Evidentemente,
por eso el coro duré tanto contra viento y marea ... jEra una necesidad
del alma tan fuerte, tan fuerte cantar!. Para ellos y, por supuesto que para

mi era parte de todas las cosas que yo hacia con la musica y que siempre
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me resultaron, cada una de ellas, una porcion muy fundamental de mi

hacer musica.

(...) Yo hacia los arreglos. A mi me gusta mucho escribir musica entonces
hacia los arreglos para el coro y asi que habia, un involucramiento fuerte
de mi parte y de parte de ellos totalmente. Aparte del tema de que, como
te decia, era gente que venia de estar reprimiéndose a si misma por el
tema de la represion exterior y por cuidarse. Y cantar es soltar el alma,

¢no? jQue vuele...!

(...) Con algunos nos juntabamos como media hora antes de empezar el
coro y haciamos todos trabajos para ir logrando... entrenando el oido y
guiando la afinacién en el canto. Asi que bueno, en ese sentido fue muy

integral la experiencia.”
o Direccién de Carreras Musicales:®

“Es un lugar que te acerca mucho a los profesores, es decir a los
colegas, a los no docentes y a los estudiantes por igual, (...) Estas ahi en
un lugar central donde vos tenés que trabajar con esos tres grupos cara a
cara y todo el tiempo. jTodo el tiempo! Llevar el barco... No te podés ni
guerés tampoco, desentenderte de ninguna de las situaciones que
emergen de la ensefianza en ese lugar. Y eso es muy interesante porque
realmente te acerca a lo variado del alumnado (...) A mi eso me resulté
muy rico. jMuy rico! Me quedd, para siempre esa sensacion de haberme
acercado al alumno que ingresa, a como ve la escuela cuando no la
conoce, al que esta egresando, al que ya egreso, al que esta por el
medio. Cada uno tiene su vision de la cosa. (...) Y uno esta ahi presente
en cada situacion, entonces eso es muy interesante. Te da una vision de
la escuela global, en términos de los alumnos. Luego en relacién a los
profesores te ayuda a conocer a los colegas como nunca antes los habias

visto. jPorque ahi ves todo!” (risas)

* Facultad de Artes y Disefio-UNCuyo (periodo 2003-2005)

177



6. Ecologia del trabajo del musico

El recorrido vital junto con la sensibilidad, la variedad de intereses y aquel armazon
sélido y articulado de su mundo interno, hizo que no le fuera facil adaptarse a un
ambiente con caracteristicas muy marcadas de rigidez y competencia en donde el
supuesto talento estd por encima de casi todo. Se reconoce herida por esa
atmaosfera en la que se desarrolla la vida de los musicos, en donde los trabajos son
pocos, por lo que el prestigio y el reconocimiento de pares y docentes definen el

futuro profesional.

e Rigidez

“Es esa... rigidez si se quiere y todos los aspectos del ambiente de la
musica clasica y que también fueron haciendo sus efectos y fueron,
digamos, minando un poco esa entereza Es un ambiente que realmente
en algun sentido es una lija. Entonces es bastante complicado mantener
una coherencia y un equilibrio entre las propias ansias creativas y demas,
y la cuadricula que te imponen ciertos aspectos de la musica clasica
profesional que tiene realmente aspectos que son rigidos. Me hago cargo
de lo que estoy diciendo. No sé si todo el mundo pensara lo mismo pero
es bastante complicado. Bastante complicado mantener una sanidad y un
hilo con lo que uno verdaderamente quiere o por qué uno verdaderamente
llegd hasta ese lugar, ante tanto encuadre de que esas tradiciones chocan

un poco con... si se quiere con la vida coftidiana.

(...) De algun modo hay muchas cosas que conspiran, contra ese buceo
interior que a uno lo lleva vaya a saber dénde, y aca no hay ‘vaya a saber
donde’. Es un ambiente muy estructurado. jMuy estructurado! Que por
supuesto que con la madurez, la voluntad y el deseo suficiente de querer
ser mas uno, y mas uno, y mas uno mismo y no menos, esos espacios se
pueden negociar. Pero no son faciles de negociar. iNo son faciles de
negociar! Implican ciertas pérdidas que hay que decidirse, y decidir
cuando, afrontar. Porque también es muy dificil tener trabajo, entonces
para tener trabajo, hay que llegar a término con un montén de cosas que

luego sintiéndose uno que tiene un trabajo mas o menos seguro que es lo
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gue yo mas o menos siento... Porque trabajo seguro no existe, ;no? Pero
dentro de todo y dentro de la incertidumbre general ha sido un trabajo
mas 0 menos seguro. Entonces a partir de ahi uno puede ver si corre los
margenes para aqui, para alla. Un poco, hasta donde se puede adentro
de uno. Pero de todos modos, hay ciertas restricciones y limitaciones y
demas, histéricas, que hacen a la ecologia de este trabajo que son
huesos duros de roer. jHuesos muy duros de roer! Y entonces tarde o
temprano si vos sos una persona sensible que se cuestiona las cosas,
tarde o temprano, en algun lado te hieren o te pegan. Y bueno, eso yo
supongo que pasa en mayor o menor medida en todas las actividades,

eso es la vida. No estoy queriendo exagerar nada. Es la vida!”
e Competencia

“Es un estudio donde hay mucha competitividad, donde hay poco trabajo,
donde esta la cuestién de si tenés 0 no tenés talento, donde la gente
directamente te ve o no te ve. Directamente ni te registra si vos no te
estas destacando y estds peleando muy fuertemente por un lugar en el
espacio de los jovenes, digamos, de la musica clasica. Asi que ahi
directamente yo creo que me empecé a escaldar bastante con estos

grupos, de super talentosos que miran para abajo a todos los demas.

(...) Yo siempre lograba colarme porque, lograba una especie de lugar
intermedio donde nunca podia ser considerada de los que se tocan todo y
no sé qué, pero nunca me podian desconsiderar porque tocaba
particularmente lindo. Entonces de pronto cuando la mano venia dentro
del nivel que yo podia sentirme tocando lindo y bien, al contrario me
destacaba por encima de estos geniecillos, los técnicos. Entonces era
como que siempre habia una cosa intermedia, con un pie en cada lado. jY

asi me he mantenido hasta el dia de hoy!” (risas)
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e Critica a estilos pedagoégicos

Las reflexiones sobre cémo estudiar, como ensefar, el para qué de tanto esfuerzo,
etc., vienen de larga data. Con clara conciencia de molestias, disgustos e
incomodidades fue intentando adaptarse a cada circunstancia; tomar lo mejor y
desechar el resto. Sin ahorrarse sufrimientos, pero apoyandose con compafieros
pudo ir atravesando estos terrenos poco amables de la vida profesional,
colocandose en lugares un poco al margen, como outsider, para poder sobrevivir al

entorno, y de ese modo hacer y disfrutar de la masica.
o Conservatorio

“La tipica ensenanza tradicional donde todo el tiempo se remarca lo que
esta mal, solamente. Se define muy poco la singularidad de cada alumno.
Queda en que eso lo hagas vos cuando puedas si es que toda esa otra

estética no te impide hacerlo.

(...) Lo singular no esta muy tenido en cuenta en el discurso del profesor.
Ahora bien, en realidad el profesor, adentro, era un artista también y si
veia las singularidades de cada uno. Lo que pasa que él evidentemente
no se daba permiso o no concebia que eso fuera parte de la clase,
entonces por ahi, uno se enteraba lo que él pensaba por un gesto de la

cara, por un comentario que le habia hecho a otro colega.

(...) jEra muy arduo ser alumno! Pero, como no habia otro modo de serlo
porgue todos estdbamos pasando por la misma circunstancia, de un modo
u otro, uno ya aprendia a ir filtrando. Aun asi eso no quiere decir que uno
no saliera re contra herido en muchas circunstancias y buscara refugio en

los comparieros.”
o EEUU

“En Estados Unidos lo que estamos diciendo de los rotulos y los rankings
y todo eso se largd a la enésima potencia, porque alli si que la gente es
muy pragmatica. jAbsolutamente pragmatica!l Es como una exigencia que
les surge de adentro y que les viene de afuera. No hay ningun espacio
para ninguna otra cosa que no sea entender el campo que sea que VoS

estés estudiando de un modo profesional a rajatabla, no es ninguna
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pavada, ninguna media tinta, nada por el estilo. Entonces ahi si que todo
el mundo esta rankeado, asi que vos sentis que venis después de fulano
y antes que mengano y que ese mengano esta haciendo todo lo posible
para superarte.

(...) Para nuestra mirada de latinos es recontra explicito. Ellos lo viven
como una cosa absolutamente normal, como que eso es ser serio, ser

adulto, es tomarse las cosas como todo en la vida real. No hay margen.”
— Aprovechar lo que hay

“La verdad que a mi la vida asi no me gusta, prefiero dedicarme a otra
cosa, de Ultima y tocar el oboe los sdbados y domingos. Por suerte ahi fui
como outsider y fui a tomar todo lo posible. Porque, ¢ qué es lo que da de
bueno esto? Sacale todo lo que dije antes en cuanto a lo malo, que me
parece muy malo. Lo que da de bueno es que tienen una manera tan
organizada de estudiar, con materiales que estan tan a la mano y todo es
tan absolutamente organizado, como dije, que uno puede tomar esa parte

buena y aprender mucho, muchisimo.

(...) Entonces, uno dice voy a estar dos o tres afios aca, voy a aprovechar
lo que me estan dando y voy a tratar de que no me haga dafio toda esa

cosa con la cual no estoy de acuerdo.

(...) Ya estaba curtida a esa altura, porque fui grande. Igual, insisto, no
hay curtiembre que valga cuando estas ahi en ese ambiente y tenés que
jugar un poco con esas reglas. No te ahorras llorar, por las cosas que
escuchaste o que te han dicho o que pasan. Pero por encima de eso, creo
gue logré aprender mucho y también pasarla muy bien con mucha gente
gue conoci, especialmente con otros latinos con quienes teniamos una

mirada similar entonces nos haciamos un poco de colchén entre todos.”
e Identidad profesional

“Tuve épocas y épocas, y sigo teniendo épocas y épocas... Gente con la
gue me siento comoda, gente con la que no. Situaciones de la profesion
gue me gustan, situaciones que no me gustan y no porque estén mal sino

porgue yo no me termino de adaptar. Asi que de algin modo todo eso, o
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sea todo el transito por el conservatorio y todo lo que vino después, mas
aun, siempre implic6 un gran desafio de cdémo posicionarse, como
ubicarme desde el yo interior y demas, hacia el afuera que tiene unas

exigencias y unas miradas muy estereotipadas...

(...) Asi que la verdad es que, saliendo de la banda en mas, toda la vida
he estado negociando con esta circunstancia bien y mal, bien y mal, bien
y mal. Creo que nunca he tenido un periodo de absoluta tranquilidad
respecto de esta cuestién de lo que yo puedo hacer, de lo que se espera
que haga, de hacia a donde voy, de si estoy yendo para algun lado o no,
de si estoy progresando o no, en fin. Todo eso de algiin modo me ha
estado haciendo ruido. A veces lo he solucionado bien en las

circunstancias que se han ido dando, y a veces no...

(...) Yo senti que di un salto y siempre siento que estoy en la mitad del
salto. jSalto que no termino de dar! (risas). Entre lo que fue hasta los 17
afios tocar el instrumento y divertirse, y divertirse, y divertirse y re
contra... Y lo que vino después. Que tuvo momentos de diversion y
momentos de sufrimiento y momentos de aburrimiento... y de soledad,

volvemos a lo mismo.

(...) También, guarda, yo no podria hacer otra cosa. jMe encanta haber
elegido esto! Pero esta eleccion como otras hubieran tenido otras cosas,

tiene componentes que a mi me resultan muy dificil digerir.”
o Laexposicion como desafio constante a la seguridad personal

“Cuando uno toca tiene una especie de precepcion ampliada, respecto de
lo que el otro esta recibiendo. (...) Primero que para poder tocar con otros,
estas percibiendo hasta el minimo gesto, hasta casi el pensamiento del
otro para poder combinar e ir juntos. Y eso siempre es en tiempo real y
asi también con la audiencia. Entonces creo que a todos nos pasa de
sentir en los distintos grupos el nivel de aceptacion que tenemos. Cuénto
los demas estan valorando lo que uno hace. (...) En el mismo momento
donde esta tocando en distintos grupos y siente distintos niveles de

aceptacion. O sea, en un lugar se siente que toca bien, que lo quieren,

182



gue lo aceptan, los divierte, yo qué sé. A las dos horas estads en otro
grupo donde te sentis que estas arafiando apenas lo que podés hacer. O
gue vos sentis que estas tocando como vos tocabas pero que de algun
modo la mirada es otra, El rol es otro, la mirada es otra y eso influye
mucho. A mi me influye mucho, lamento decirlo, porque me gustaria ser
mas segura de mi misma. En el sentido negativo, en el positivo no.
Porque sentirse querido y tocar y sentir el ida y vuelta de dar algo que a
uno le importa tanto, cuando ese algo no es lo que uno quisiera, uno se
empieza a cavar la propia tumba... Lo que estaba diciendo era: lamento
decir que en mi influye tanto, pero veo que en los demas también influye

mucho. Lo que pasa es que cada uno tiene su manera de reaccionar.

(...) Hay situaciones que fortalecen, hay situaciones que debilitan, hay
semanas en que la misma situacion que te fortalece, te debilité la semana
anterior... Entonces en ese juego, que no es ninguna otra cosa que el
juego de la vida, uno va en el sube y baja de tratar de mantener la propia
idea de lo que uno esta haciendo y la propia conduccién de lo que uno
esta haciendo, pero como es una actividad de exposicion total, todo el
tiempo esta sufriendo los embates y los vaivenes de la mirada de los

demas.

(...) Asi que, esos distintos espacios, las distintas orquestas en las que he
estado, los distintos momentos en los que he pasado en cada una de las
orquestas que he estado, grupos de camara y demas a veces me han
hecho sentir una diosa, a veces me he sentido fantastico, a veces me he
sentido comun y corriente y a veces me he sentido una basura total. Y eso
ha ido influyendo y yo he tratado, por supuesto, como a todos nos pasa,
de mantener una cierta calma y una cierta coherencia pero no siempre lo

he logrado....

(...) Hay que ir trabajando mucho internamente para lograr el propio lugar
interno, no estoy hablando el lugar... el asiento en la orquesta, sino el

lugar interno desde el cual hacer todas las cosas.”
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e Salidas del mundo oboistico

“Siempre he leido mucho, me ha gustado mucho el cine, la literatura,
también la plastica, los amigos, distintas cosas con el cuerpo y mucho,
mucho, mucho el andlisis musical. jSiempre me gusto el analisis musical!
Y entonces, como Yo no veo la musica a través del oboe, cuando me
metia mas en los circulos oboisticos y sentia esos rechazos y
aprobaciones tan arbitrarios que se hacian, y esas rotulaciones y esos
rankings y todo eso, siempre me refugiaba en costados de la muasica que
no pasan por ese exitismo del ejecutante sino que pasan mas por la

apreciacion musical.”
o Andlisis musical

“Ahi siempre he sentido que tenia una mirada singular, una mirada que
siempre ha sido valorada, me ha ido bien por ese camino también a pesar
de que no lo he puesto en términos académicos en ningun lado. No he
hecho una carrera en teorias musicales pero si he hecho suficiente
cantidad de cursos y me he mantenido dentro de ese d&mbito como para
gue me sirva y eso es lo que me mantiene muy cerca de la masica y un

poco lejos de las personas que se ocupan de la musica...

(...) Me parece que lo que conduce a la musica es eso, entender la
musica. Después tocala con el oboe, silbala, hacé lo que quieras pero si

no entendés la musica ;a donde estas yendo?”
7. Actividad docente

e |nicios

El espacio docente, ligado a la muasica y el instrumento se inici6 muy
tempranamente y con placer, a los 18 afios, transitando por casi todos los niveles y
ambitos, formales e informales. Una vez mas reconoce la validez de los aportes
escolares, considerandolos mas efectivos en términos de herramientas para la

docencia que los recibidos en el Conservatorio.
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“Me largué a ensefiar mucho antes de tener esas supuestas herramientas
gque me dio el Conservatorio, que no fueron ni muchas ni muy buenas
sinceramente, porque a mi me gustaba mucho la ensefianza y porque yo
habia hecho el bachillerato con orientacion docente en el secundario. Que
también tenia algunas practicas. O sea que yo ya trabajaba desde tercer
afno del secundario. Empecé a los 18, 19... a los 19 ya tenia mi trabajo
estable. A los 18 empecé probando. Tengo 55, no sé hacer cuentas. No

sé hacer ni la mas minima cuenta. jNo me gusta! (risas)

(...) En el secundario hice el bachillerato docente porque me gustaban las
humanidades, entonces era la posibilidad de bucear un poco el tema de

las humanidades desde temprano y no necesariamente para ser docente.

(...) Me gusta mucho relacionarme con la gente, entonces a través de la
docencia uno se relaciona mucho con otros y a mi eso me enriquece. jMe

gusta!
e Lapalabra

Por supuesto, también esta tarea, la hizo a su modo. Dandole un lugar central a la
palabra y a la reflexion sobre el hacer, que no es muy frecuente entre los docentes

de instrumento.

‘“Hay gente que entiende en el hacer o sea, que tocan muy bien y uno
escucha como toca y ve que entiende un monton de cosas y directamente
lo pone en practica. Yo tengo otro recorrido, tal vez porque me gusta tanto
la lectura y la palabra y a mi me gusta pasarlo a la palabra, me interesa la
palabra. Y eso me ha valido el destierro a veces del grupo de ejecutantes
que piensan que a través de la palabra.... Como que es un camino que
esta refiido con el hacer. No sé si para otros lo esta... jNo me interesa!
Para mi vida, no esta refido. Es mi manera. De otro modo no soy yo, el

que quiere estudiar conmigo sabra que es asi conmigo.”
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e Docencia como identificacién de problemas

En un aceitado ejercicio de auto-observacion, logra identificar lo que particularmente
disfruta de la tarea docente. En especial un punto que habla a las claras de su
personalidad creativa, que tiene que ver con la identificacion de problemas. Lo que
mas le entusiasma es poder descubrir lo que no esté funcionando o lo que podria
hacerse mejor. Esto siempre en los otros. Vuelve a la mirada autocritica, asumiendo
que no le resulta igual de facil hacerlo consigo misma. Asumiéndose cobarde en ese

sentido.

“La docencia engancha con una parte mia que me es mas util para darle a
otros que para aplicarla conmino misma... Que es como un cierto ojo para
ver cual es el problema y cual puede ser la solucién. Esa cosa creativa de
estar ante un conflicto o una situacién que hay que resolver y de cero
pensar cuales pueden ser los caminos que puedan llevar a un destrabarse

0 a un crecimiento. jMe encanta! Por eso investigo también.

(..) jJamas! Jamas leo las instrucciones de los aparatos nuevos, porque
me gusta pensar ‘;como puede ser que este aparato ande?’ Eso siempre
me ha gustado. jEsa es la parte de la docencia que mas me gustal
Primero lo que me encanta es identificar el problema, y ver qué no esta
funcionando o qué podria funcionar mejor o por dénde puede salir la
punta de un crecimiento. Eso me resulta interesante en si mismo. Y luego
idear la herramienta para poder usar y salir de esa situacion para adelante
me resulta super divertido. jEso me gusta! Ahora, me gusta mas y me
sale mejor hacia los demas que hacia mi. Porque yo soy muy distraida, y
en fin... Aparte soy mas cobarde para enfrentar mis propias limitaciones.
En cambio cuando estoy ante otro me siento mas libre de aplicar o sugerir
cosas. Me gusta sugerir caminos, crear esa inquietud. Me gusta convertir
ese momento de pensar ‘como podemos hacer para que esto mejore’.

jEsa es la parte que realmente me gusta!”
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e El encuentro

Valora la magia del encuentro con quien aprende, disfrutando la posibilidad de

motivar y estimular a seguir buscando. Tal como ella hizo y continda haciendo.

“Siempre es grato el encuentro con los alumnos. Y siempre, siempre, o0
sea por mas corseé que le quieras poner el momento donde vos te miras a
los ojos y empezaés a trabajar... jEs tnico! Nadie te va a hacer hacerlo de

otro modo.”
e Hacedora

Se reconoce como hacedora, la motiva y pone toda su energia en descubrir, pero
como modo de seguir avanzando. No busca cristalizar ni institucionalizar, sino
seguir buscando y sorprendiéndose, por otros lados, de otras maneras. Le cuesta

menos descubrir cosas que establecerse en ella y conservarlas.

Un gran desapego, pero a la vez claridad de que eso que hace es lo mejor que tiene
para dar a quien se acerca a estudiar con ella. No creyendo que es lo mejor, ni la
Unica manera, sino la propia. Lo que tiene para ofrecer. Reconociendo que no a

todos los que se acercan a estudiar con ella les resulta el modo mas adecuado.

“El sentido que me sostiene hoy, en realidad es lo mismo que me
motivaba antes, a pesar de que ha pasado tiempo. Y tal vez no he sabido
darles otras vueltas de tuerca, mas institucionales, excepto el libro que de
algin modo fue una cristalizacion. Pero sino a mi me cuesta mucho

cristalizar cosas...

(...) Me gusta hacer y dejar, hacer y dejar que pasen las cosas y si no
pasan sera porgue no tenian que pasar. Pero no he llevado esto a un
plano sistematizado al punto que luego se pueda decir bueno toda esta
experiencia se cristaliza en esta metodologia, bla, bla, bla. No sé, me
cuesta, no puedo, no... es una parte que me cuesta. Me cuesta menos

descubrir cosas nuevas...

(...) Incluso al punto que es una lastima a veces porque he hecho cosas
piolas’ en otros momentos y las he dejado de hacer porque las he ido

reemplazando por otras. Las tendria que retomar o tendria que acordarme
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si quiera que las habia hecho, yo me olvido de eso... Y después alumnos
mios me dicen: ‘Ay, porque cuando haciamos tal cosa y aquello. A mi me
sirvié tanto.” Y yo no me acuerdo ni siquiera de qué me estan hablando.

(risas)

(...) Pero bueno, yo me consuelo pensando en que esto es lo mejor que
yo tengo para dar. Y al que le sirva... Si se acerco y se queda, bien. Si se
acercO y se va es porque se dio cuenta que esto no era... Entonces,

bueno, eso lo buscaran con otra gente.”
e Autocritica

Es clara la consciencia de lo que puede, lo que es capaz y en lo que pone su foco, y
lo que no. En la autocritica aparecen dificultades con el seguimiento y la

evaluacion.

“Después no soy tan buena, en la evaluacion, en el seguimiento... Por ahi
sSoy poco estricta. Asi que un poco depende del otro el engancharse vy el
poder generar sus herramientas y demas. Porque esa otra parte ya me

cuesta mas.”
e Relacién con los Alumnos

El desapego con los alumnos es también una caracteristica atipica, ya que no es lo
habitual entre los maestros de musica. No pretende dirigirles la carrera profesional.
Entiende que darles autonomia en ese sentido, no erigirse en mentora, es lo que
puede y quiere. Refleja en esta actitud su propio recorrido, tal vez mas largo, por no
aceptar ir de la mano de los docentes que pretendieron guiarla. Es en parte un estilo
respetuoso de las decisiones, deseos y posibilidades de cada uno. Porque cree en
ello, deja la via libre en esa construccion dificil y necesaria en la vida de sus
alumnos que se van transformando en musicos profesionales.

o Autonomia

“Yo no me puedo hacer cargo de la vida de cada uno. Eso no me gusta de
la docencia, esa parte me resulta super densa y veo que hay profesores
gue lo hacen y lo hacen bien. Y actian como mentores de sus alumnos de
un modo formidable y logran que tengan puestos de trabajo asi y asa. Yo

eso nho puedo. No puedo hacerlo, no quiero... o sea, quisiera... solo
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pensando en que si eso le diera buenos resultados a esta gente que yo
quiero tanto... Seria magnifico pero yo no lo puedo hacer. No me dan

ganas. No, la verdad que no. “
o Mentores

“Después que va un poco a lo que cada uno pueda hacer con su camino,
como yo me tomé asi la carrera mia. Y no porque no haya tenido
profesores que no hayan querido ser mentores. Pero no los he dejado
tampoco. Yo buscaba mis caminos, mis caminos, mis caminos... De
pronto habia dado mas vueltas. De pronto no ha sido lo mas practico,
pero ha sido lo mas coherente para mi. Y lo mas digerible. Sino lo otro no
lo puedo digerir. No puedo tener cuentas pendientes con alguien. No
puedo deberle, deberle, deberle cosas. iNo lo soporto! Y entonces
después como que genero lo mismo, no puedo a mis alumnos...ponerlos
detras de tal o cual trabajo, estar haciéndoles ese camino yo y después
que me deban ese camino. No, no puedo ni quiero. jAsi que... que ellos

vean!”
e Latareadocente

En su dia a dia pedagdégico hay una centralidad en impulsar al alumno a descubrir
gué es exactamente lo que quiere decir con el instrumento. Desde la firme
convicciéon que al igual que en el resto de la vida, también en la musica, los recursos
técnicos fueron surgiendo y surgen dia a dia, con el objetivo de resolver un
problema. Hacer algo que antes no se podia o hacerlo mejor en algln sentido. Este
punto es crucial en un ambiente en el que histéricamente se ha ensefiado al revés.
Primero la técnica, despegada de su funcionalidad para canalizar un determinado
mensaje musical y mucho después la musica como discurso con sentido expresivo.
Lejos de la imposicion sobre el qué y el cédmo, impulsa la busqueda del para qué. Es
alli donde la implicacién y el compromiso personales son ineludibles. Este desafio a
preguntarse por el sentido no siempre resulta facil ni agradable para los estudiantes.
Acostumbrados a un sistema educativo en el que estas preguntas no son frecuentes
y donde hacer y decir lo que espera el docente basta y sobra para avanzar,

encontrarse con este entorno educativo es por lo menos sorprendente.
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Su espiritu inquieto, creativo y curioso le impide hacer siempre lo mismo o ir por
caminos habituales; apartandose de las de rutinas, propone un viaje para el disfrute
mutuo. De lo contrario, sencillamente se aburre. Cuando quien aprende no
encuentra su propio impulso y se entrega al juego, la tarea se le hace ardua y sin

sentido.
o El qué deciry el lugar de la técnica instrumental

“Yo tengo que darles herramientas variadas y que ellos encuentren qué
pega con ellos. Pero indudablemente cuando ensefio pongo mas el
acento... se me va solo hacia ese tipo de cosas, Hacia ese descubrir el
discurso, descubrir el discurso. Como digo siempre, cuando uno
encuentra el motivo por el cual quiere tocar algo, la herramienta técnica
viene después. Uno inventa la herramienta técnica porque sabe qué
quiere decir con algo, no al revés; me cargo de técnica y después veo qué
habria para decir y me pongo a buscar... Creo que lo que vos querés
hacer te termina avisando el método para llegar a hacerlo. Si vos no
sabés qué es lo que querés hacer no vas a encontrar la herramienta justa.
Vas a encontrar, si, herramientas que se aproximan. Pero hasta que vos
no sabés qué querés hacer, no aparece la verdadera herramienta, eso en

todo.”
o Miradas personales
Marca una fuerte linea divisoria con la pedagogia musical tradicional donde lo

frecuente es imponer criterios

“Es dificil.... Porque la de docente—alumno de musica clasica es una
relacion asimétrica muy fuerte, mas que en otros contextos. Y entonces es

muy dificil cuando se obturan las miradas personales (...)”
o Me hago cargo

“Les doy las herramientas de que yo creo. Y por eso en las clases no me
canso de decirlo, ya se rien los chicos, se me rien en la cara porque
siempre digo: ‘yo pienso que’, ‘bueno, en realidad yo opino’, ‘en realidad

mientras estés aca estamos pensando, pero después...” o sea, todo el
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tiempo estoy aclarando que yo me hago cargo. Me hago cargo, me hago
cargo y si después mas adelante cambio de idea, cambiaré de idea pero
en este momento es asi. De todos modos, el acceso a esos lugares es
siempre a través de una vision que es un poco mas amplia que el ‘hacelo

asi habitual’.
— Cuesta...

“Y... cuesta un poco a veces. Porque es muy comun la persona que
viene a que le digan qué hacer y a que le digan, a que le digan... Ya a los
que tengo no les sorprende nada. jEsperan cualquier cosa! Pero... pero
si en un principio cuesta mas y a veces son un poco reacios a abrir esos

espacios.

(...) Insisto que cuesta un poco. La verdad que siempre cuesta un poco
sentarse y hacer cosas. Pero en esto yo soy bastante implacable: jsi nos

ponemos a hacerlo, nos ponemos a hacerlo!”
o Motivacion

(En relacién a la tarea de ayudar a alumno a que se dé cuenta qué quiere)
“Porque si no, yo me aburro antes de tiempo. jMe aburro antes que el
alumno! El alumno se aburre, pero yo seguro que me aburro antes. jMe
mato de aburrimiento! Entonces necesito que las cosas pasen un poco

por otro lado.”
e Cuerpo y ritmo: “Llenar el tiempo de carne”

Resulta elocuente la explicacion en cuanto al desarrollo ritmico, como la posibilidad
de ocupar corporalmente el tiempo. Desde alli las dificultades en el aprendizaje
musical para aquellas personas que lo tienen poco desarrollado. Es aqui donde
aparece con mayor claridad el concepto de metacognicion en el plano corporal

como parte de la metodologia de trabajo aplicada.

‘La musica se liga muy especialmente con la evidencia del ritmo.
Verdaderamente el desarrollo ritmico, la sensacion del tiempo que pasa,
esta tan ligado a ocupar corporalmente este tiempo... Entonces personas

gue tienen poco desarrollo del ritmo interno, esa seria la frase exacta,
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Podria afirmarse que estamos aqui ante el sentido Ultimo de lo que GT se plantea
como docente: el paso poético como vivencia estética. Ya no el saber técnico para
ejecutar el instrumento, ya no saber qué se quiere decir, ni el conocimiento de
estilos musicales o de una obra en particular. Es la conjuncién de todo esto en el
hecho musical en si mismo. Cada nota con un sentido en el andamiaje del mensaje
que se esta emitiendo. Vuelve una vez mas a su temprana y profunda vivencia
vinculada a la literatura; en particular de la poesia recitada. Cada pausa, cada
acento, cada palabra con sus silabas, tienen un sentido que pide coherencia con el
contexto, el emisor y el mensaje. Es alli donde Alejandra encuentra la esencia de su

guehacer. Que el alumno entienda, vivencie y sea capaz de comunicar a través del

poco desarrollo del ritmo interno... Porque no es cuestion de poner un
metronomo. Hay una sensacién de pulsacion y hay gente que la tiene, no
sé si naturalmente o desarrollada a través de las actividades que ha
hecho y hay gente que no, o no tanto. O no en la medida suficiente para
después manejarse con las complejidades ritmicas de la musica que

hacemos.

(...) Llevar eso a lo espacial, ya sea con traslados dentro de la clase como
con el trabajo con los brazos, con las manos, con los gestos, es
fundamental para llenar el tiempo de carne y entonces tener la sensacion

de cuénto ocupa.”

El sentido del trabajo como docente

instrumento ese caudal que es en definitiva el arte mismo.

O

Paso poético

“Hay una manera de moverse por el tiempo que, mas que reticulada, por
los minutos, segundo y no sé qué, exactamente iguales, tiene que ver con
el devenir poético del discurso. Entonces eso es algo muy, muy evidente
cuando una persona lo trae mas o menos digerido y otras que no tienen
nocién de eso. Y desarrollarlo... pufff. Desarrollarlo es, digamos, el
sentido de todo mi trabajo. Lograr el paso poético es todo lo que uno
quiere, todo lo que yo quiero por lo menos. Y ese paso poético no es tan

facil de definir. Es una vivencia estética, artistica.... Es lo mismo que
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recitar en voz alta, a mi me gusta mucho recitar en voz alta, y es saber a
donde dejar caer la préxima palabra. Que por supuesto, no es un Unico
lugar, pero de acuerdo a como uno venia hablando, casi que si es un
anico lugar para esa interpretacion en ese momento, con esa persona, en
esa oportunidad. Ni siquiera con esa persona esa misma poesia 0 esa
misma musica va a volver a pasar por el mismo lugar. Pero en el
momento en el que esto deviene es como que genera una especie de
reglas internas de tension y distensién que te llevan a moverte de una
determinada forma. Entonces eso tiene que ver con el ritmo pero, insisto,
no con el ritmo del cuadriculado, del pulso, su divisién y bla, bla, bla - que
€s0 esta presente por supuesto porque esta en el universo y nosotros lo
asimilamos asi- esta en el cuerpo, en el corazén. Pero el arte tiene el
poder de hacer mas plastico ése y cada momento. Entonces esa
plasticidad del tiempo en relacion al discurso que se esta despachando es
esa cosa que no se repite nunca igual. jEso es lo que yo quiero que se

logre!”
Coherencia

“Verdaderamente, es ése el entramado que uno es y ya esta tan
absolutamente entretejido que no le caben disociaciones. En todo caso
uno lo que busca es a través de las experiencias, de la meditacion, de
compartir con los demas, de todo lo que hace en la vida, lo que busca es
ir sincerandose y acercandose mas y mas a ese entramado y
despachando cosas que sean mas y mas uno, coherentes con uno. jEso

es lo que yo mas quiero!

Pensamiento lateral

a lo que se denomina pensamiento latera

Los objetivos planteados requieren de un cierto método. Mas alla de su resistencia a
establecer modelos definidos, el hacer cotidiano de GT va estableciendo

regularidades. Una de las primordiales tiene que ver con algo que podria acercarse

|44

* “E| pensamiento lateral (del inglés lateral thinking) es un método de pensamiento que
puede ser empleado como una técnica para la resolucién de problemas de manera
imaginativa. El término fue acufiado por Edward de Bono, en su libro New Think: The Use

193

. Ella lo llama mirada oblicua. Se refiere



a la posibilidad de establecer relaciones diversas y no habituales entre el objeto de
estudio y el capital de experiencias de quien tiene enfrente.

“Los alumnos a la larga, valoran mucho, he notado. Pasa que yo... tengo
todo ese candombe en la cabeza. jLa verdad es que yo tengo un
candombe en la cabeza! Entonces se me ocurren poesias, se me ocurren
citas de libros, se me ocurren cosas que me pasaron en distintos
lugares... Todo el tiempo se me estan ocurriendo cosas y eso hace que
haya mucha herramientas tiradas, digamos; muchos estimulos que vienen
de un modo totalmente oblicuo. Que vienen, de un modo muy, muy
oblicuo hacia el problema o hacia la situacién que estamos tratando de
resolver. Entonces esto yo espero que sea para dispararles a ellos
miradas oblicuas también. Y a veces sucede y a veces no. Lo que yo
tengo que tratar es que eso les pase a ellos y no que me esté pasando a
mi nada mas. No dejar colgada a la gente de mi propio viaje. No, no pasa
por ahi la cosa. Pero indudablemente lo que he ido aprendiendo es que
esas cosas mias sean como disparadores, sirvan de disparadores hacia

los candombes de ellos!”
o Experiencia Previa

Permanentemente esta ese anzuelo tirado a: ‘;Vos, a qué has jugado?’
‘. Qué deporte hacés?’ O: ‘;has leido tal cosa?’ O: ‘;qué te gusta?’ Y

tratar de generar esas conexiones en la otra persona.
(...) Pensé que esto tiene que ver con tal cosa, ¢ qué sacas de eso?
o Aprendizaje significativo

“Lo que sucede (...) es que les queda un recuerdo vivido por tanto

tiempo... Como que la experiencia adquiere una dimension que después

of Lateral Thinking y publicado en 1967, que se refiere a la técnica que permite la
resolucion de problemas de una manera indirecta y con un enfoque creativo. El
pensamiento lateral es una forma especifica de organizar los procesos de pensamiento,
gue busca una solucion mediante estrategias o algoritmos no ortodoxos, que
normalmente serian ignorados por el pensamiento l6gico.” Recuperado el 22 de agosto
de 2016. https://es.wikipedia.org/wiki/Pensamiento_lateral.
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son las cosas que recuerdan a lo largo de los afios: ‘Cuando me decias

que tal cosa...”

o Ejemplos de Analogias

El conjunto de temas a los que apela para establecer analogias es tan rico y variado
como la vida misma y extenso como el recorrido vital de cada estudiante lo permita.
Pero en se centra especialmente en experiencias de movimiento, sensoriales y

afectivas.

— Codos que chorrean

“Me da mucha risa. Una alumna mia es bastante estructurada y yo
siempre le decia ‘los codos chorrean, los codos chorrean, que chorreen
los codos’ y ella siempre me dice ‘los codos chorrean’ y se mata de risa.
Le causa mucha gracia. Es una sensacion de proyectar, el codo hacia el
suelo. Y proyectar, y proyectar... Esa es una analogia cémica digamos

pero es bien fisica.”
— Ciney literatura

“Otra alumna que ha hecho parte de la carrera de literatura y nos
enroscamos en charlas de cine y literatura que yo sé que a ella después
les sirven, porgque yo sé que es muy estudiosa, para ir adelante con gusto,

sintiéndose integrada.
— Gatos

“G. adora los gatos, siempre ha tenido gatos, entonces siempre le hablo
de los dedos: fos dedos tocando las llaves como patitas de gato’. Pero
porque es una experiencia cercana para ella. No todo es saltar y correr. A
veces son cosas que pasan por otro lado pero que también estan

cercanas, afectivamente.”
— Juegos

“P. ha hecho muchos campamentos con chicos, entonces siempre
buscamos referencias a juegos o cosas. ‘Es como el juego tal’ (...) De

pronto hay cosas que se parecen a juegos y cosas por el estilo.”
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— Danza

“Otra alumna es bailarina y con ella siempre estamos haciendo referencia
a cosas que tienen que ver con el baile. Me resulta utilisimo. Porque tiene
un camino como bailarina mucho més largo que como oboista, entonces
todo lo que la remita al baile son muchas experiencias de escenario,
muchas horas ensayando, muchos grupos distintos en los que ha
estado... entonces todo eso esta muy, muy asentado en ella. Mucho mas

que el oboe. Y a partir de eso logra cosas muy buenas.”

e Clima

La practica pedagogica resefiada, entendemos, es posible en un cierto contexto, en
donde el intercambio fluido genera un clima de trabajo fuerte, que por momentos
despierta la curiosidad, activa emociones o propone distinto tipo de movimientos.
Puede o no ser divertido; pero seguro no es rutinario y es imposible pasar por ahi
sin involucrarse. Sin que el fuego del arte, haga mella. Un espacio de taller en
donde se va forjando paso a paso la posibilidad de ser adecuados canales para
circule el arte musical. Una vez mas el discurso poético, el fin Gltimo de esta intensa

faena.

“Ponemos mucho protagonismo en la musica en si. No es que estamos
inventando cosas para divertirnos, sino que lo que es divertido es
descubrir el material ése tan bello ante el cual estamos, pero descubrirlo
de veras, iEso es divertido! Tener que tocarlo no es tan divertido. Pero
llegar por todos los riquisimos caminos que conducen a €so y que uno
pueda derivar, ahi se hace divertido. jAhi si que se hace divertido! Y esos
caminos tienen todos esos accesos oblicuos que de pronto terminan en

una pelicula, un libro, una experiencia de infancia o en un juego.”
o Hacer contacto con laobra de arte

“(... ) Estos recursos los utilizo no solo para destrabar un pasaje, sino
para que ese pasaje, trabado o destrabado tenga un sentido en el
discurso general, y entonces uno puede ahi hacer contacto con una obra
de arte, con el ‘bocho’ infernal de una persona que tenia no sélo un gran

oficio, sino un enorme fuego para dar. ‘; Cémo vas a hacer para decir eso
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que decia él, a tu manera?’ Por eso yo creo que ellos reportan que se
divierten. No porque yo invente cosas que estén fuera del material, no me

gusta; salen del material.”
o jFuego!

“Por un lado esta ese aspecto de la personalidad de los docentes, pero
por el otro lado también hay algo que es real. Que es que uno esta ante y
adentro de una materia viva como es la musica que tiene un fuego muy
particular. No es solamente lindo, pajaritos... Pasan muchas cosas
adentro de la musica y si uno se quiere meter a bucear en esas cosas
tampoco se puede meter pretendiendo no salpicar. Y esa salpicadura o
esa quemadura que produce, se la produce tanto al profesor como al
alumno. Y entonces lleva a situaciones de bastante fervor y de mucho
involucramiento, por ambas partes, que a veces es dificil controlar.
Entonces... en ese sentido hay algo que no se puede evitar. Creo que
ahora me queda mas claro por teatro. Porque ahora que estoy haciendo
teatro y veo que eso es as. jEs asi! Uno representa todo, no solo
representa algo bonito, y ese todo esta asi vivo, como es, y con todas sus
caracteristicas, puesto a jugar con lo de los demas también y se va
armando una cosa colectiva que tiene implicancias diversas y la mirada
del profesor sobre eso, que es tan sintiente, tan latiente, no sé como
decirlo... También toca zonas muy sensibles. Asi que en ese sentido creo

gue todos tenemos que admitir que estamos en esta situacion.”
— Lo quesuaviza

“Lo que si suaviza es algo que todo el tiempo estoy diciendo y es que
‘esto es lo que yo pienso, esto es lo que yo siento, esto es lo que yo
pienso.’ (...) ‘Te voy a decir una barbaridad y eso es lo que yo pienso y
me hago cargo.’ Todo el tiempo estoy diciendo eso. Entonces bueno, creo
que en algunas actividades hay cosas que no se pueden ahorrar, hay
choques que no se pueden ahorrar. La Unica manera, de que no sean
hirientes es asegurarle al otro que eso deviene, 0 surge de un camino

que vos venis recorriendo y vos le contas.”
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e Experiencias docentes en otros &mbitos

La posibilidad de participar en dos oportunidades como docente de posgrado en la
Universidad de las Artes (ISA) en Cuba le reporté experiencias diferentes a las
habituales en la Escuela de Musica (FAD-UNCuyo). Un alumnado que vive una
realidad tan particular en lo econdmico, pero que a pesar de ello puede entregarse y
vivenciar con intensidad lo que se le ofrece. Un nuevo desafio que pudo sortear
desde su mirada atenta a lo que ocurre y la consecuente flexibilidad para modificar

en el camino, lo que haga falta.
o Cuba

“Fue absolutamente maravilloso porque la gente es de otra madera, es
otra cosa. iLa gente es otra cosa! Fue muy interesante el contacto con
esta gente que tiene un recorrido de vida tan pero tan diferente al de uno.
iTan diferente! Entonces todo es diferente: la manera de relacionarse, la
manera de producir, la manera de leer lo que uno les esta acercando. Es
totalmente otra. La concentracion que ponen en lo que uno les esta

diciendo es otra.

(...) He ido tantas veces a dar charlas y demas a otros lugares y la gente
bueno, se acerca a mirar, a ver si... qué porcion de lo que vos le estas
diciendo... mas o menos le llega... el resto no te escucha. Y basicamente
también mucha, muy argentino eso, ‘ir a ver en qué no estoy de acuerdo y
en qué se esta equivocando.” Y alld no. Era una entrega absoluta al
momento ése que se estaba viviendo. Todos estaban viviendo ese

momento con conciencia.

(...) A pesar de que venian cada uno de una vida cotidiana tan
complicada (...) ellos estaban totalmente metidos en lo que estabamos
proponiendo. Fue un primer encuentro que a nhosotros también nos
descoloc6. Realmente descubrimos que muchas cosas que nosotros
estabamos planteando no estaban bien ubicadas. Entonces, cuando mas
los conocés, méas podés adaptarte a las circunstancias de ellos como para

ver qué es lo que les puede interesar y servir mas.”
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8. Investigacion

La investigacion surge como natural devenir en el desarrollo profesional, reeditando
una vez mas el gusto literario y las novelas de detectives en particular, que poblaron
su infancia. El intercambio con otras voces, el pensar con otros, el descubrir y

probar siguen despertando inquietudes profundas y estimulando su creatividad.

Encontr6 en este camino de exploracion a otra buscadora, que le ayudé a confirmar
su intuicion. Descubriendo alli también un espacio de coherencia donde siente que

esta haciendo algo verdadero.

Esta verdad personal, su tema de investigacion, es estrictamente pedagdgico. Alli
estan sus preguntas. No sélo en el cara a cara del aula, sino también en la reflexiéon
tedrica sobre la ensefianza inicial de instrumentos musicales donde lleva mas de

quince afios de tarea.
e Eltemadelavida

“Cuando empecé a leer a Esther Diaz* encontré la respuesta a lo que a
mi me pasaba. Y es que uno... cada persona tiene como un tema de
investigacion. Que es por donde pasa el centro de la vida de uno, de un
modo u otro. Todo lo demas es como cascara en la investigacion. De
hecho he trabajado en otros equipos con otros temas que me han
interesado. Pero la magia se produce cuando uno da con el tema que le
inquieta profundamente de por vida. jDe toda la vida! Asi que yo me he
dedicado a investigar lo que yo hago, cémo lo hacen otros, cdmo me
impacta a mi, y ahi me siento sincera. Si no, no estoy muy segura de

estar haciendo algo verdadero. jEso es verdadero!”

> Esther Diaz (Bs. As., 1939) episteméloga y ensayista argentina. Una de sus publicaciones
mas significativas: Entre la tecnociencia y el deseo. La construccion de una epistemologia
ampliada. Buenos Aires, Biblos, 2010.
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e Tarea detectivesca

“De chica habia una coleccién de libros que me fascinaba y me lei 100
veces, que eran de una detective. Me encantaban las historias de
detectives. Era una chica que era detective. Entonces esto tiene un hilo o
una conexién con esa fascinacion de querer ser detective. Salir a buscar,
a bucear, a revolver... encontrar, darle la vuelta. Como si hubiera habido
no sé, un robo, un crimen, una cosa asi, interesante para descubrir. Asi

que lo relaciono con eso, con mis lecturas de novelas detectivescas.

(....) Son caminos, que uno transita y después los caminos siguen
abiertos, uno para en un punto porque tiene que entregar un informe

final...”
e Relacién con el gusto literario

“La verdad es que descubri muchas cosas... y también lo lindo, de
nuevo, dialogar a través de la lectura.... Dialogar a través de la lectura
con gente interesante, que piensa, que escribe, que experimenta y eso

también se relaciona con el gusto literario.”
e Producciones

Una vez mas, aparece la mirada autocritica, en este caso sobre una de las
producciones vinculadas a los trabajos de investigacion realizados. Se trata del
CIRID*. Una primera sistematizacion de la modalidad pedagdgica surgida de las
indagaciones y experiencias realizadas que, si bien constituye un peldafio anterior al
desarrollo realizado en el libro*’, considera que no se lograron afirmar los aspectos
practicos. Los que, sin el desarrollo vivencial pertinente, no resultan del todo claros.
Este instrumento, a diferencia del libro, estaba dirigido exclusivamente a los

docentes.

“® Resefiado en apartado 4.8.2.
" Se refiere a Oboe para descubrir (Garcia Trabucco, 2013)
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o CIRID

“Me parece que habia que explicarlo mas, mejor... Completarlo mas. Era
como una desembocadura de un camino medio particular y que por ahi si
no se recorre mas profundamente, quedaba un poco como una
extravagancia (...), a la mirada de los demas. Creo que le faltaba una
explicacion pero no explicacion pura y dura, sino mas bien algo

experiencial.”

9. Lugares deresidenciay viajes

e Ciudades en las que havivido

La actividad profesional fue llevando a Alejandra a residir en diferentes ciudades.
Desde su Ramos Mejia natal, en provincia de Bs. As., pasando por Bahia Blanca,
hasta Mendoza en la actualidad, con una estancia de dos afios en EEUU. Un
transito en parte buscado y en parte no, pero al que se fue entregando, dejandose
tocar por los paisajes y sus gentes. Otro juego mas para su espiritu ladico, curioso y

hambriento de méas vida.

“Eso de cambiar de ciudad a mi me encanté, me gusté muchisimo. jMe
gusté muchisimo! Cambié de Ramos a la Capital un par de veces pero
momentaneamente. Después de Ramos a Castelar, de Castelar a Bahia,
de Bahia a Estados Unidos, en Estados Unidos en distintos estados muy

diferentes entre si.

(...) Por lo pronto tiene una cosa que es lo que yo veia antes... ahora le
veo mas cosas, mirado asi retrospectivamente. Pero en principio lo
sencillo que yo le veia cuando era mas joven, era la fascinacion por lo
nuevo. A mi me encanta descubrir cosas, me encanta estar en una ciudad
gue no conozco, con el mapa. Y empezar a seguir el mapa, para aqui,
para all4, ver qué hay. Me encanta equivocarme, 0 sea, no importa que
me salga bien. Me da risa equivocarme. Meterme en un callejon, aunque
no fuera como yo creia. Todas esas cosas me estimulan mucho, me

hacen sentir como en un cuento, en una novela.”
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o Ver y ser vista con nuevos 0jos

Otro aspecto vinculado a la creatividad, en este caso la flexibilidad para adaptarse a
ambientes diferentes e interactuar con los ocasionales comparieros de ruta. Ver con
0jos nuevos, descubrir otras maneras, otros idiomas. Cambiar el punto de vista,

mirar lo nuevo con otros 0jos.

También otro juego, no tan facil, no tan comun. Llegar a cada lugar y hacerse
conocer por lo que es en ese momento, sin apoyarse en rasgos identitarios
comunes sobre los cuales afirmarse. Estar con lo puesto y desde ahi hacer lo que la

situacion demande.

“...) Por eso siempre me gusté cambiar y también me gusté cambiar por
la posibilidad de... no sélo de ver yo con ojos nuevos, sino de que me
vieran con 0jos nuevos. A mi eso me dio mucha libertad. Llegar a un lugar
y que nadie me conociera mas que por lo que estaban viendo. Y empezar
a hacer cosas, porque en cada lugar que fui hice muchas cosas. O sea
empezar a participar, a interactuar con la gente y darse a conocer por la
cosa concreta que vos estas haciendo en el aqui y ahora. No por la familia
de donde venis, por el colegio de donde saliste, por el barrio de donde
venias... Nadie sabe, a nadie le importa. Pero vos estas ahi, ponés lo que
tenés aqui y ahora con lo que ellos tienen aqui y ahora y hacés algo. Y a
mi eso me da un estimulo tan grande... jMe encanta! Aun con todos los
riesgos de fallar y pifiarla. Porque siempre las lecturas de las sociedades
diferentes donde vas, al principio te cuestan. Las leés con los ojos

anteriores y tenés que ir cambiando.”
o De ninguan lugar

El sindrome del viajero que ya no es quien partié de su tierra ni de las orillas a las
gue arrib6, implica un desafio a la identidad. Una angustia que no siempre logra
resolverse. En este caso Alejandra atravesé ese tunel asumiendo que podia ser y
estar en cada uno de los lugares en donde ancl6 vida y musica, y volver a su tierra
siendo la que el viaje habia modelado. Era una opcién posible. Seguir empujando

los limites, como modo de aprender.
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“Hubo una puerta que tuve que pasar y una vez que lo hice, me
tranquilicé. Fue que cuando sali de mi lugar natal a Bahia y estuve un par
de afos creyendo que tenia que ser bahiense. Y asi adonde fuera tenia
que ser del lugar... Una cuestion ideolbgica también. Me tranquilizé
mucho cuando me di cuenta de que ya no iba a ser de ningun lugar.
Porque ya no podia volver a mi lugar natal siendo la que habia sido, para
nada. Y nunca iba a ser como la gente del lugar donde estaba viviendo; y
€s0, una vez que lo entendi, me calmé. Porque me puso asi, como en un
lugar, en una especie de nube. Desde la cual yo pude entrar, salir, entrar,
salir, mirar desde un angulo, mirar desde otro, involucrarme,
desinvolucrarme, me dio una flexibilidad... Al principio tenia una
sensacioén de ‘bueno, ;qué hago? No puedo volver mas a Buenos Aires.’
Después me di cuenta de que si, verdaderamente no podia volver mas a
Buenos Aires, como era antes de irme. Podia volver de otras maneras. jY

esto la verdad que me ha gustado mucho!”
o Otros lugares latiendo

El compromiso vital con gentes y lugares, se mantiene vivo y activo, a través de las
facilidades de la era digital y cada tanto de manera presencial. Vinculos intensos
que crecen y se retroalimentan. Nacidos al calor del fuego de la musica, siguen
entibiando el dia a dia de Alejandra, sustentando su identidad que late en una

geografia extensa.

“Yo no podria vivir aca si no existieran los demas lugares potenciales
latiendo. Porque Buenos Aires esta latiendo para mi. Yo la escucho desde
acé. Entonces yo voy, me nutro, me siento, me recargo y vuelvo. Y asi
con otros lugares también, aunque sea virtualmente y por carta. Tengo
muchos amigos en Estados Unidos y seguimos compartiendo y cuando
comparto con ellos comparto una vision y un espacio que aca no existe. Y
gue se generd a través de los afios que estuve alla y de la cantidad de

actividades que hicimos juntos. No fue solo estar.

(...) Ahora vivo activamente esas otras vidas. Por eso te digo, para mi
esos lugares laten. Yo siento el latido de esos lugares diariamente, sino

creo que no podria sobrevivir. jCon Bahia ni hablar! En Bahia tengo
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amigos del alma. Y bueno, ahora con esta posibilidad de los mails y
Facebook... Uy, pero seguimos enamorados. jSeguimos enamorados! Lo
que pasa que lo que tuvimos entre manos fue ese dichoso fuego de la
musica y de otras cosas también, entonces eso no se apaga. jEso no se
apaga!

e VIAJES
o Muchas vidas

El cine y la literatura junto a mapas y fotos hacen que los viajes sean mucho mas
largos e intensos que lo que dura el ticket de avién. Algo vivido y paladeado con
pasién antes de ser olido y caminado. Viajes como oportunidades para buscarse,
perderse y encontrarse hasta el infinito. Una identidad en construccion constante,
puesta a prueba y dispuesta a otro salto, en cada viaje. Sin miedo a la vida, al buceo

interior, a la sorpresa.

Seran estas experiencias pre-sentidas a través del cine y la literatura, las que iran
abriendo ventanas que en algunos casos, terminaran de tallarse en su cuerpo con la
presencia real en cada lugar. Muchas vidas que en uno y otro caso, de todos
modos, pasan a formar parte del archivo vivencial enriquecido, desde el cual su

experiencia docente y su vida toda se alimentan.

“Eso es una cosa que yo provoco. Junto plata para viajar y terminé de
viajar y empiezo a juntar plata para volver a viajar. Realmente como dice
Marguerite Yourcenar: ‘yo quiero conocer esta jaula’. Quiero ver antes de
morirme, dar una vuelta por esta jaula, llamada tierra... Entonces
verdaderamente, como le pasa a mucha gente por supuesto, pero a
través de los libros, como dicen muchos escritores, he vivido muchas
vidas. Como dice Umberto Eco: ‘se puede vivir una vida sola o 5000 vidas
a través de los libros.” Entonces cada lugar al que he ido, ya lo habia
paladeado a través de historias, que como son historias artisticas, no es
mirar el mapa solamente. Historias de la literatura o en el cine. jLos he
vivido con pasion! No sdlo...las fotos de... jSino que he estado ahi!
¢Entendés? He estado... con el alma, con el protagonista, por esas

calles, con esas dificultades, con esas cosas... Entonces después
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cuando vas, no sélo vas porque viste lindas fotos de Paris. Sino que vas y
son calles que han tenido una vida adentro tuyo y no las habias visto y
ahora las estas viendo. Y se juntan puntas que te llevan a eso. Entonces,
eso es lo que a mi me gusta. Sabiendo eso, cuando voy a ir a algun lugar
ya meses antes estoy leyendo literatura de esos autores. Por ejemplo
desde el afio pasado estoy leyendo a Doris Lessing y bueno, también a
Virginia Woolf que me encanta pero ahora especialmente metida con D.L.
Y bueno, es todo Inglaterra y Londres y esos lugares que ella describe y
todas las cosas que pasan en sus libros tan profundas y tan sentidas. Y

bueno, me encanta acercarme por ese lado. jMe encanta acercarme...!”

10. Personalidad creativa

Hemos introducido ya los marcados rasgos de personalidad creativa de Alejandra.
Agregamos algunos mas. Por un lado, la apertura al aprendizaje permanente
ejemplificado con el aspecto musical en particular, pero probablemente no termine
alli. Nos referimos a escuchar y aprender manteniendo un permeabilidad dispuesta
absorber todo lo que pueda y enriquecer la propia tarea sin atarse a ninguna verdad.

Sintiéndolas a todas relativas y por lo tanto abiertas al cambio.

Se agrega la marcada dificultad con las rutinas. Vivida asi, no como reivindicacion,
sino como imposibilidad. Esta supuesta incapacidad, la fue llevando a no aceptar
recetas y por ende ir construyendo sistematicamente, vaya paradoja, sus propias
herramientas. Prueba y error, vivencia y experiencia, labrando en el dia a dia, cada
reto al que la profesioén la fue enfrentando.

Por ultimo, como broche de oro, una perfecta definicién del concepto de Flujo:

“Es un estado mental, concentrarse, que se me produce cuando estoy
ante una cosa que me motiva mucho y eso no se me produce con las

cosas muy rutinarias.”
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Lo descripto nos habla de una independencia de criterios guiada por una profunda
motivacion que, a su modo, le han permitido concentrarse y asi sortear cada una de

las encrucijadas personales y profesionales a las que le tocé o eligio enfrentarse.
e Aprendizaje Permanente

“Una vez que uno sale de los maestros, de los conservatorios, de los
cursos y todo eso, uno aprende todo el tiempo de los compafieros. jPero
todo el tiempo! Te lo digo muy seriamente. Uno escucha ese solo de
clarinete y dice ‘eso es lo que yo tendria que estar haciendo’ o ‘eso me
gustd’, 'eso no’. Y escucha la flauta, y escucha el chelo y mira cémo vibra
un violin y escucha... o sea todo el tiempo estas dando y recibiendo. Es

asi, no hay manera de ser impermeable a la musica que suena.”
e Dificultad con las rutinas

“No sé, en casi ninguna cosa me puedo.... No, mentira, me puedo sentar
a leer horas, horas, horas y horas. Pero... a mi me cuesta mucho asi, lo
muy sistematico, lo repetido. Me cuestan las rutinas. jMe cuestan mucho
las rutinas! Entonces, en mi estudio personal... Y por eso es que a
ciertas cosas no llegué, porque hay ciertas cosas a las que se llega con

un machaconeo de rutinas que yo.... bueno, no pude hacer.”
e Estado de Flujo y creatividad

‘A cada avance lo produje creando mis propias herramientas. Siempre
creando herramientas, creando herramientas. Como instrumentista, como
musica en general. A través de la curiosidad, del probar cosas Pero no
tanto por la aplicacion de recetas porque... jLo bien que me hubiera
hecho! Pero simplemente no pude. Porque me distraigo, porque me voy
para ofro lado, me desconcentro... jNo me puedo obligar a

concentrarme!”
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11. El presente

El presente de Alejandra, en el que no faltan dificultades muy importantes, la
encuentra con entrega y confianza en el devenir. Un momento en el que le hace

espacio a algo de lo trascendente.

Confiando, haciendo lo que le toca, dejandose llevar por lo que surge, desde una
perspectiva no utilitaria ni esperando resultados inmediatos. Aparece también aqui

la fluidez mencionada, en este caso como pauta existencial.

Desde el yoga, la meditacion y el teatro, como continuacién de los mundos
personales en la casa de tios y abuelos, y la nifia detective para quien en cualquier
lado y en todo puede estar la respuesta, deja que el mar de la vida la arrulle y le

susurre, en algin momento, sus verdades.
e Meditacion

“‘Empecé a meditar por mi cuenta, antes de ir a yoga ni a nada. Por una
serie de dificultades muy graves en la familia y entonces necesitaba...
juntar los soldaditos del interior. Empecé a meditar todas las noches y
encontré que eso me daba como una fortaleza interior desde la cual yo
después podia enfrentar las dificultades del dia a dia. Asi que lo empecé
a hacer sistematicamente para eso, para poder encontrarme luego bien

parada. Bien parada en lo personal y saber qué hacer.”
e Yoga

“Después, ya cuando empecé a hacer yoga, que la meditacion forma
parte de todos los encuentros, o sea que es por lo menos dos veces por
semana, la empecé a aplicar en mi casa también. Ya no es sélo como una
cuestion hasta casi defensiva que era al principio, sino también por una
conexién digamos con espacios personales y no personales. Estan fuera
algunos, creo, me parece. Que no se da de otra manera. Yo creo que de
otfra... mejor dicho, con ofras técnicas se dara de otra manera pero me
refiero a que de este modo sélo se da meditando. Es como una especie
de viaje de ida, donde realmente es muy placentero también. Entonces lo
buscés por ese placer, por ese descanso, por esos momentos. Cada uno

es unico, nunca se repiten.”
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Confianza en el camino

“El tiempo me ensefiod, con el tiempo aprendi... duramente, si se quiere,
pero ahora es dulcemente; en ese momento fue duramente, que los
caminos no se pueden manipular. Que uno por algo lleg6é a esos caminos
y esta bien. Y hay que dejar que ese camino haga su camino y vaya a
saber a donde te lleva. Y si vos querés a ese camino, usarlo de un modo
utilitario y decir: ‘yo voy a hacer esto, para lograr esto’. ‘Yo voy a meditar
para concentrarme en esto.” ‘Yo voy a hacer tal cosa para tal cosa.’
iOlvidate! Porque la verdadera riqueza del camino en realidad te la estas
perdiendo porque lo estas queriendo forzar, como un tenedor, como una

pala.

(...) En definitiva estoy haciendo un montén de cosas que las empecé a
hacer por un sentido utilitario y luego abandoné la idea y dije bueno, cada
cosa tendrd su cauce, sera para lo que tenga que ser y solamente
pasando tiempo con estas actividades voy a ir sabiendo para qué son.
Entonces si me acerqué a teatro y me acerqué a yoga es porque es lo que
tengo que hacer. ¢Para qué? No puedo saberlo. Por supuesto que si la
vida fueran solamente los designios que pueden pertenecer a mi pobre
cabeza, seria una vida realmente muy pequefia. Esto es mucho mas
grande. jMucho mas grande! Y en todo caso, uno tiene que ir dejandose
llevar. Dejandose llevar por las cosas, dandoles tiempo, porque a veces
uno se enoja con tal o cual actividad, le parece que en realidad no sé qué,

pero hay darles tiempo y confiar. Y bueno, después se vera...
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SINTESIS

“El maestro deberia viajar. E invitar a viajar. Dejar pasar lo que
ya sabe. Atravesar lo que no sabe. Pasar un signo, una
palabra, que pueda atravesar a quien lo reciba. Salirse de si.
Irse de excursion al mundo. Dar un signo de ese mundo.
Pasarlo. Pasearlo. Construir la travesia del educar. Que el
tiempo no pase como pasa el tiempo. Educar es el tiempo de
la detencion, de lo que se detiene para escuchar, para mirar,
para escribir, para leer, para pensar. Donde unos y otros salen
a conocer y desconocer qué es lo que les pasa. Mas alla de
desde donde venimos. Mas alld& de hacia donde
vamos.” (Skliar, 2015)

Resulta de gran interés tomar contacto con tantos detalles de una parte de la vida
de GT, dado que estamos analizando aspectos vinculados a la creatividad en
general, la educativa en particular y dentro de la misma, el dispositivo pedagoégico

aplicado por ella.

Destacan la cantidad y calidad de experiencias musicales, deportivas, artisticas en
general y algunas otras, que poblaron su infancia y primera juventud. Una familia,
con un marcado interés por la mdsica, especialmente por parte de su padre, y en la
gue los juegos eran moneda corriente. También surgen como influencias
importantes el clima de época de los afios 60 y 70 en los que se desplego su
primera infancia, asi como el colegio con formacién integral, donde recibid

educacioén primaria y secundaria.

Estos estimulos no cayeron en saco roto. Por el contrario, fueron terrenos mas que
fértiles para una nifia inquieta, curiosa, sensible e inteligente (y disciplinada, a su
modo) que fue desplegando una muy interesante personalidad como musica y

docente.
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Aquellas experiencias musicales gozosas de la primera infancia y juventud, por
contraste, la llevaron a padecer los entornos formativos tradicionales en educacion
musical. Tal vez esa disonancia, junto al pasaje por MUSODOMOS, una suerte de
isla perdida en lo que hace a la formacion de musicos, dieron la materia prima para
una mirada original, del mundo de musicos y docentes. Sin embargo, a fuerza de
coraje y teson ha transitado con éxito la vida profesional, adaptdndose activamente
a entornos toxicos y sufrientes y cambiando de piel cada una de las muchas veces

en las que fue necesario.

Su personalidad creativa la lleva a una permanente apertura para construir con lo
que hay y dejarse sorprender cada vez con lo que aparece. Precisamente porque es
nuevo. Conectada con el aqui y ahora en su hacer como musica y en la tarea
pedagdgica. Rasgos destacados que se enmarcan en lo descripto como tercera
generacién de los estudios sobre creatividad, el denominado Vivir Creativo en donde
la adaptacion activa a la realidad y la busqueda de autorrealizacion ocupan un lugar
central. También la blsqueda de la salud. En este caso tomando decisiones muy
personales, a pesar de las caracteristicas del entorno y teniendo clara conciencia de
lo que no le gusta o no le hace bien, y en funcién de ello procurando acciones de
autocuidado. En su caso, salida del agobio del mundo oboistico, explorando otros

terrenos en el vasto campo de la masica.

Desde la perspectiva de la creatividad, surgen componentes que caracterizan a la
Primera y Segunda Generaciones. Nos referimos puntualmente al Pensamiento
Creativo y a la Solucién Creativa de Problemas. Especialmente el vivirlos como
oportunidades en las que puede sumergirse, apoyada en la sistematica blsqueda
de identificacion de los mismos, la fluidez para dejarse llevar por la situacion, la
flexibilidad de perspectivas para abordarla y, sin duda, la originalidad de los
resultados. La curiosidad, la fascinacion por lo nuevo, la apertura a descubrir y
aprender, el disfrutar de la exploracion, el aprovechamiento sistematico del error,
hablan de un grado de motivacidon remarcable. Estas cualidades, unidas al
compromiso con la tarea, conforman un coctel potente, desde el cual

indudablemente pueden esperarse productos creativos.
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La actitud y aptitud creativas que Alejandra pone en juego en la tarea pedagdgica,
pero también en otras areas de su vida, nos hablan también de su Vivir Creativo. Se
refleja con claridad, una aproximacion que haciamos al concepto de creatividad,
caracterizdndola como: una particular manera de pensar que permite solucionar
problemas o generar ideas, desde una vivencia de gozoso abocarse a la tarea,
ligada a una actitud vital creativa.

Desde esta perspectiva, en cada tarea que aborda, ya sea la gestion institucional o
la investigacién logra encontrar algo verdadero con lo cual resonar y sentirse sincera

y coherente en ese hacer.

Estos rasgos personales se expresan ademas en una busqueda de autonomia,
tanto en su propio proceso de aprendizaje, como en la relacion que establece con
sus alumnos, impulsandolos a hacer lo propio, siendo respetuosa de las decisiones,
deseos y posibilidades de cada uno. Una perspectiva, que le permite tomar lo bueno
de cada situacién, buscar sus propios modos y, sobre todo, no dejarse llevar por la
corriente. Aspecto que también recalca en el aula: es lo que yo creo, lo que me

parece a mi.

Tanto la autonomia como la motivacion resultan cruciales en una profesion en la
que el estudio en solitario y a largo plazo conforman la columna vertebral. Se
incluyen en el caso que analizamos, una disposicion hacia el aprendizaje

metacognitvo, fundado en conocimiento, control y regulacién de estrategias.

El conjunto de inquietudes y experiencias con cada uno de sus maestros se tradujo
en una atencion muy aguda en torno a como ensefar. IniciAndose tempranamente
en la docencia y, luego de mas de treinta afios de recorrido, encara la tarea
pedagdgica con la clara conciencia de que tiene entre manos nada menos que el
fuego del arte, y de la vida. Procura desde alli crear inquietudes entre sus alumnos,
proponiéndose motivarlos y entusiasmarlos tanto como ella lo hace, para descubrir
algo nuevo en aquello que tienen por delante. En este caso entender la musica y
descubrir modos respetuosos de interpretar lo escrito, pero manteniendo fidelidad

CoNsigo mismos.
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Retomando las palabras de Skliar, es de su Viaje en donde GT abreva para
implementar estrategias en el dia a dia del aula. Suma de herramientas que si bien
tienen una l6gica y estructura interna claras, no las usa como tales, apoyandose en
lo conocido para transitar por cada sendero que logr6 empedrar y hacerlo
transitable. No busca cristalizar ni institucionalizar lo logrado, sino seguir buscando y
sorprendiéndose. Camino que de manera natural la lleva a crear un clima de trabajo

estimulante, sin el cual, no logra encontrarle sentido a la tarea.

Pone el andlisis del discurso musical en el centro de sus inquietudes como docente.
Que el alumno pueda entender qué quiere decir para luego encontrar las aptitudes
técnico- instrumentales que se lo permitan. El estudio de este aspecto musical,
unido al disfrute de la poesia, la llevan a trabajar de manera sistematica lo que una
de sus maestras denominaba paso poético. El lugar exacto para acentos, pausas e
innumerables relaciones formales que hacen estéticamente coherente el mensaje.
Un mas alla poco frecuente en la pedagogia de instrumentos sin el cual, para ella, la

mera ejecucion pierde fuerza.

Reconoce que la actividad deportiva le aport6 capacidad de reaccion y
fundamentalmente el ritmo interno, insumos de su experiencia previa que entre

muchos otros, estructuran su modo de comprender e interpretar la musica.

La conciencia corporal enriquecida por todo tipo de actividades desde las informales
de la infancia hasta la practica sostenida de distintas técnicas en la adultez, junto a
la actividad teatral, conforman un capital de gran riqueza y complejidad, desde
donde aborda tanto su ejecucién como la tarea docente. Procurando que quien

aprende se interne en un recorrido similar.

La sensibilidad y la sutil percepcién de Alejandra tienen otra vertiente que alimenta
su s6lido mundo interno, con el cual se traslada, ya no a la casa de tios y abuelos,
sino a la vida y al aula. El profundo contacto con la literatura y el arte en general, la
ayudaron desde el primer acercamiento al oboe, a los diez afios, en sus palabras, a

tocar bonito.
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En el presente, la confianza en lo que el camino tenga para decir, la encuentra en
una bonita madurez vital con la que llega a clase cada dia, a jugar muy en serio con

quien esté dispuesto a abrir sus sentidos y zambullirse en la musica.
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6. CONCLUSIONES GENERALES

6.1. INTRODUCCION

"El arte es lo que hacemos para impulsar a los otros a
recordar la fuente original, a tomar conciencia de su deseo de
encontrarla. Es lo que hacemos para plasmar lo huminoso - la
emocion de la experiencia directa, el despertar de la
conciencia- en algo visible, tactil, conocible para los demas"
(Pinkola Estés, 1994:36)

Luego del largo desarrollo desplegado, en este momento de cierre y articulacion,
surgen algunas ideas generales en torno al caso estudiado. Hacia el final,

afinaremos la mirada para considerar los temas puntuales.

Desde el punto de vista de la educacién y la creatividad, al analizar la perspectiva
pedagdgica de Alejandra y los resultados de la misma, se impone afirmar que las
personas creativas logran contagiar a quienes las rodean, atrayéndolas a su area de
interés, pero también estimulandolas a llevar esa actitud a otras espacios de su
vida. Del mismo modo que la rutina, el achatamiento, la descontextualizacion, en
definitiva la burocratizacion en cualquier tarea, provocan abulia, cansancio, y
aburrimiento, la inteligencia, la chispa, el espiritu inquieto, cuestionador, arriesgado
de docentes o lideres en cualquier espacio, mucho mas alla del objetivo especifico
buscado en cada caso, activa otros resortes en las VIDAS de quienes se acercan a

ellos. Y por lo tanto hacen una diferencia.

El aporte social, cultural y educativo tiene resonancias inesperadas. El simple
hecho de generar un contexto en el que quienes participan se sientan invitados a
probar, abre un enorme portal. Los propios intereses, los saberes informales y los
deseos, conforman una sélida y potente trama, en la cual el riesgo, la equivocacion
y fundamentalmente el registro de logro y el disfrute del proceso, atan a la vida con

la vida. Exactamente a la inversa que en los &mbitos en donde esto no sucede...
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A partir de la data procesada, encontramos grandes coincidencias con la mirada
de la educacion como un proceso que transforma a las dos partes que se exponen
al encuentro. El trabajo sobre las emociones, la profundizaciéon de la percepcion, el
estimulo sostenido del pensamiento divergente, la experiencia interior como
contexto de aprendizaje y en definitiva un espacio creativo para que todo esto
pueda jugar, demandan una particular presencia de la docente. No hay modo de
hacer esto cotidianamente sin estar conectada y con toda la atencion abierta y

disponible:

“Es como un iceberg: la punta es lo que aparece sobre la superficie,
pero en la clase sale lo que hace falta. (...) Uno pone en juego sus
propios cruces y expone al otro a los suyos. (...) Tenés que amar
mucho lo que hacés para tenerlo vivo. De lo contrario hay un reflejo de

tu renuncia a vivir, una muerte.” *®

Cuando como docente se tiene la mirada puesta en la busqueda de autonomia
del estudiante, estimulandolo a mantener una actitud critica y a la vez autoreflexiva
para no perder de vista cudl es el lugar que decide ocupar y cOmo se para ante la
realidad circundante, para desde alli conectar con su voz, lo que resultara sera

indefectiblemente arte. No sélo ejecucién correcta.

En el caso que analizamos, se confronta a quien se encuentra con el
instrumento, en cada uno de los niveles del aprendizaje, con su sentir, saber y
qguerer. De eso tal vez se trate el compromiso artistico. Tener la agudeza como
docente para modelar y acompariar esta materia elusiva como pocas, representa un

desafio exquisito que a nuestro entender, Alejandra aborda con placer y eficacia.

*8 Comunicacion personal de GT.
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6.2. CARACTERIZACION DE LA PERSPECTIVA PEDAGOGICA
ANALIZADA

“Comprender que una obra no es tocarla y nada mas,

sino que es masticarla, disfrutarla, entenderla. “*°

Los afios de actividad como musica profesional, la indagacion teodrica, las
experiencias realizadas con alumnos y con profesores, articuladas con la tarea
cotidiana en la catedra, dan el marco para el decantado que resulta la modalidad de

trabajo desplegada por GT, que se sintetiza en su libro.

Contribuyen a dar cuenta de ella, ademas del analisis de dicho material, el
resultado de las encuestas y la entrevista realizadas. Vinculando la informacién ya

reseflada destacaremos los aspectos salientes de este dispositivo pedagogico

En términos generales resaltamos que el enfoque analizado se orienta a generar
ademas, de resultados musicales, interés, motivacion y apertura de miras en
relacién a la musica y al hecho artistico en general, autonomia en el estudio y el
pensamiento, todo esto sélidamente entramado en la consciencia corporal. Invita a
los estudiantes a transitar un estudio autbnomo, placentero y participativo en el que

se estimulan la curiosidad y la creatividad.

Desde el punto de vista de los alumnos, los criterios y herramientas aplicados por
la docente resultan efectivos. No sélo porque se arriba a los resultados buscados,

sino porque generan sorpresa y entusiasmo.

El aspecto creativo en el hacer cotidiano de GT, fruto de su pensamiento
divergente, ocupa un lugar de relevancia procurando no caer en repeticiones ni

rutinas vacias tan frecuentes en estudio de la musica.

49 Comentario de un alumno encuestado.
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Uno de los recursos principales en este sentido, tiene que ver con el estimulo
para hacer musica todo el tiempo, aun con los escasos elementos iniciales. Dentro
del mismo, el enfoque en torno al discurso musical ocupa un lugar de privilegio. El
hecho de entender lo que se esta diciendo con cada nota, en un determinado pasaje
y su sentido en relacion a la estructura general de la obra que se interpreta. Al igual
que en el discurso hablado, los matices, acentos, pausas, tonos, etc., tienen su
sentido en cada palabra y en relacion a la oracion, el contenido del discurso y el
contexto de emisién, por nombrar sélo algunos aspectos. Ese nivel de analisis
musical en donde ademas se habla de lo que se siente, piensa y realiza, es otro

aspecto poco frecuente en la cultura de la ensefianza musical.

APRENDIZAJE METACONGINTIVO Y ESTUDIO AUTONOMO

Alejandra pone en juego en la tarea docente su manera de procesar la
informacién, junto con la riqgueza de sus experiencias vitales, lo que traduce como su
candombe. Se refiere a una permanente articulacion entre vivencias, imagenes,
personajes de la literatura, peliculas, etc. Desde esa dinamica personal, procura
construir puentes de mediacion pedagoégica para que sus alumnos lleguen a
determinados lugares. Proponiéndose para ello, conocerlos para poder tirar
anzuelos en sus respectivos recorridos y asi motivarlos a un aprendizaje
sélidamente soportado en sus saberes, intereses y experiencias, tendiendo hacia la
integracion analégica entre lo nuevo y lo conocido. Se busca de este modo,
construir andamiajes validos para cada uno, segun los bloques de vivencias y
conocimientos acumulados como experiencia previa. Este camino lo que recorre A.
buscando anclar lo nuevo en la propia vida de quien se entrega a este estilo de
aprendizaje. No en teoria ni en abstracto, sino articulando con alguna vivencia asible

para quien esté aprendiendo.

Desde la perspectiva cognitiva, sabemos que es este el modo en que el cerebro
aprende, es decir ligando lo nuevo a lo conocido. La particularidad de esta

mediacion pedagogica es que hace consciente y sistemético el uso de la analogia.
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Como deciamos al analizar los resultados de las encuestas, la docente logra
articular de manera efectiva estrategias metacognitivas (metéforas y analogias en
particular) y conciencia corporal. Es precisamente en el cuerpo donde cada vivencia,
la mayoria de las veces transformada en informacion, deja su huella. ¢Donde sino
alli, residen la vitalidad de cada recuerdo significativo, el repertorio sensorial, las
aptitudes perceptivas y el modo en que cada quien logra contactar y expresar con
sus emociones? Por nombrar sélo algunos: los registros de distancia, velocidad,
ritmo, intensidad, textura, forma, color, afectivos, en todos sus matices y
combinaciones. Apelar a este capital para construir un aprendizaje motriz como
podria ser un deporte, es ya de una gran originalidad. Pero si ese aprendizaje
incluye de manera nodal la expresividad que el arte musical requiere, el aporte se
hace aun mas valioso. Se trata entonces no solo de trabajar sobre las necesarias
destrezas motoras que la ejecucion requiere, sino de ponerlas al servicio del qué
decir y el como. En este punto, quedan fuertemente imbricados, el aprendizaje
metacognitivo en general y el corporal en particular, con la actividad artistica. La
meta consiste en dominar el instrumento pero no como fin en si mismo, sino como
via para viabilizar un discurso musical masticado y digerido. Estar ahi, saber qué
decir y como hacerlo. Los recursos didacticos que despliega la docente, van en la
direccion de que el alumno desarrolle una autonomia que le permita aprender a
aprender. Requerimiento basico en una practica que, como se dijo, se sostiene en el
estudio en solitario, no solo en las etapas iniciales sino en el resto de la vida

profesional.

Otra de las herramientas a la que apela de manera sistematica es a lo que ella
denomina mirada oblicua, asimilable al pensamiento lateral, para permitirles a sus
alumnos tomar contacto con lo nuevo que intenta transmitirles y también para la
resolucion de problemas. Persiguiendo por esta via, un aprendizaje significativo,
aguel en donde los saberes previos se reajustan y reformulan a partir de los nuevos

desafios.

Al llevarlos por el camino del analisis musical y en funcion de él, entender y
decidir qué se quiere decir y como lograrlo técnicamente la docente logra un estilo
de mediacion en la que el estudiante no puede quedar pasivo, esperando que se le

diga qué hacer o qué sali6 mal en su ejecucion. Por el contrario, es en un
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permanente didlogo donde la tarea del aprendizaje se hace realidad. Es asi como el
alumno acumula aptitudes para el estudio en solitario y para lograr un fundado
criterio propio como intérprete. En direccion a esa autonomia se orienta el trabajo

en el aula.

Retomamos expresiones vertidas por los alumnos en las encuestas en relacion a
este punto cuando destacan entre otros aspectos de la practica docente: “andlisis
critico de los problemas”, “reconocimiento de las diferentes partes que constituyen
el error”, “las diferentes opciones que nos brinda para trabajar simplifican y hacen
mas rapida (la) resolucion (de problemas)”, “no es necesario preguntar para

escuchar la fundamentacion de cada actividad o ejercicio propuesto.”

METACOGNICION EN EL PLANO CORPORAL

Esta propuesta pedagogica considera el aspecto corporal como estructurante del
acto de tocar el oboe. Esto incluye lo que se refiere al registro postural general, los
movimientos especificos de la técnica oboistica, el sentido ritmico y muy
especialmente los registros sensoriales, perceptivos y afectivos, como deciamos en
el punto anterior. En estrecha relacién con el citado concepto de corporeidad, el

cuerpo que sostiene, ejecuta e interpreta el sentido musical y logra comunicarlo.

La experiencia previa psicomotriz vinculada a campos musicales y
extramusicales, relacionados al cuerpo y al movimiento se torna entonces en
bisagra principal del enfoque, considerando que es a través de él que el mensaje

estético se emite; a partir de una resignificacion de aprendizajes previos.

Tal como se expresa con claridad en la entrevista, Alejandra considera el
discurso musical y dentro de él, al trabajo sobre el paso poético como la columna
vertebral de su quehacer docente. Se refiere a la sutil integracion entre la vivencia
estética y artistica de la obra musical; la coherencia entre lo que se quiere
comunicar y la posibilidad de contar con las herramientas técnicas para lograrlo.
Explicita este concepto como: “Una manera de moverse por el tiempo que no es
reticulada (...) Plasticidad del tiempo en relacion al discurso.” Aludimos a una

complejizacion del sentido del ritmo, vivencia esencialmente corporal, a la que se
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suman habilidad técnica y la sutileza estética que anida en un refinado registro

sensorial.

La dificultad intrinseca de resolver tanto la parte técnica del oboe como la
expresiva, queda englobada en un espacio de apertura, criterios en torno al
discurso, las formas y los estilos musicales. Ademas de una reflexion en torno a la
cultura y las dinamicas humanas que los producen. No se trata entonces sélo de
aprendizaje técnico, sino de un espacio de trabajo en donde el contexto musical, el

sentido de la obra y el propio deseo, se ponen en juego.

Se busca que el alumno ingrese a la tarea con todo su ser, con todo el bagaje de
conocimientos, vivencias, recuerdos, etc. Es a esa cantera a la que se remite todo el
tiempo para encontrar ese algo que calce con el algo que se esta tratando de hacer
comprender. Los dominios de referencia son de los mas variados; lo que tienen en
comun es que son familiares y afectivamente cercanos para esa persona. Ligados
estrechamente a sus experiencias y gustos. Los confronta con la insistente pregunta
de “;Qué quieren decir con su musica?”. SoOlo teniendo eso claro, las herramientas
técnicas tendran sentido, segun ella. Este dispositivo que logra articular de manera
continua los aspectos técnicos con los artisticos, contrasta fuertemente con los
estilos docentes tradicionales en los que, segun lo expresado en la entrevista, “se

obturan las miradas personales.”
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CREATIVIDAD EDUCATIVA

“Estd en nosotros como docentes, el ayudarlos a
adoptar una actitud lidica y curiosa, que vaya dejando
de lado las inhibiciones para entrar de lleno en el
juego. Para aprender cualquier cosa, hay que estar

dispuestos a jugar” (Garcia Trabucco, 2013:15)

Desde el punto de vista de la creatividad, resulta claro que explorar alternativas,
jugar, arriesgar, probar, buscar asociaciones inusuales, ir del todo a las partes,
proponer armados alternativos, entre otros recursos, como pauta cotidiana de la
relaciébn docente-alumno, necesariamente hace que quien aprende incorpore esta
modalidad no sélo para el estudio especifico del oboe. Ademas del ya descripto uso
de analogias, se utilizan recursos como: separar pasajes, comparar unos con otros,
hacerlos mas lentos, cambiar algin aspecto, trabajar con desplazamientos en el

aula, cantar, leer en voz alta, e incluso improvisar, acotando determinados criterios

Alejandra expresa en su quehacer docente el ‘“instinto de juego que actua por
necesidad interna (Jung en Nachmanovich, 1991:57) y aquello de que “la mente
creativa juega con el objeto que ama" (idem). Es a lo que invita a quienes la

acompanfan en el dia a dia del aula.

Las herramientas de analisis confirman que , entre otros, los siguientes rasgos

de su personalidad creativa, se traducen en sus planteos didacticos:

Aprendizaje permanente

— ldentificacion del problema
—  Verdades relativas

—  Aburrimiento con las rutinas
— Independencia

—  Autoestima

—  Confianza en el proceso
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— Juego
—  Motivacion
—  Flujo

Estas caracteristicas personales, unidas a su profundo conocimiento de la
masica y su pasion docente se traducen en un dispositivo en el que es posible
distinguir con claridad los aspectos mas significativos de la creatividad educativa, en

este caso, en el area de la educacién musical. A saber:
e Fluidez: expresada en la cantidad y variedad de recursos ofrecidos

e Flexibilidad: se verifica en los distintos ambitos a los que se apela
para la mediacion educativa a partir del conocimiento y uso de la EP de los

estudiantes

e Originalidad: se habla de sorpresa, curiosidad, diversion, lo que
remite a un abanico de propuestas poco frecuentes que atrae la atencion de

los destinatarios

e Viabilidad: los alumnos, receptores directos de la propuesta
educativa y los docentes, usuarios del libro que la comunica, la valorizan
como efectiva tanto en relacion al proceso, los resultados y el ambiente de

trabajo que se ofrece

Todo es posible en un clima creativo que permite el juego, el intercambio, la

duda, la experimentacion.

Los alumnos reportan especial motivacion a la hora de abordar la tarea, debido al
enfoque que se pone en juego en clase, manifestando un grado de disfrute,
involucramiento e incluso diversion, no habituales en espacios de ensefianza de
instrumentos. Por su parte, Alejandra afirma que: “Puede o no ser divertido, pero

seguro no es rutinario y es imposible pasar por ahi sin involucrarse.”
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El resultado de esta investigacion permite afirmar que los lineamientos didacticos
analizados emparentan con lo descripto en torno a la Tercera Generacién en los
estudios de la creatividad, denominada Vivir Creativo. La docente sintetiza estos
conceptos afirmando que tanto su busqueda personal y como su principal objetivo

pedagdgico apuntan a lograr: “Coherencia con lo que uno es.”

No dudamos en afirmar que el estilo personal de Alejandra, que tifie su quehacer
diario en el aula, no solo se aleja de la cultura téxica en la ensefianza musical
tradicional, donde lo excluyente es el sonido, y la persona pareciera ser un estorbo,
lo que seria ya bastante. Ella ademas fertiliza el espacio de aprendizaje con
insumos que, en tanto ayudan a pensar, a resolver problemas, a crear, a sutilzar la
percepcion, a cuidarse, a conectar con los propios deseos y hecesidades, a
disfrutar, en definitiva a apreciar la vastedad de la creacibn humana, exceden ese

marco. Celebramos que esto ocurra y ojala se siga enriqueciendo y multiplicando.

“Cuando el docente ensefia se expone, no s6lo ensefia un saber
sino la propia relacion con el saber, con ese saber que lo constituye y
de ese modo puede considerarse como un creador y no como un mero

administrador de conocimientos.” (Molinari, 2016)

En funcién de los interrogantes y objetivos iniciales, entendemos que el estudio
de caso desarrollado ha conseguido dar respuestas, siempre parciales, acotadas y
provisorias, a los Objetivos y Preguntas de Investigacion establecidas en el Disefio

Metodolégico.

Creemos haber podido dar cuenta del enfoque epistemoldgico que enmarca la
perspectiva didactica analizada, a través del desglose del recorrido tedrico-practico

a través del cual se fue consolidando.

La metacognicion en el plano corporal como eje estructurador, se ha ido
recortando con claridad al haber recabado opiniones de alumnos y docentes,
analizado el libro Oboe para Descubrir, profundizado lineas de andlisis y articulado

facetas complementarias a partir de la entrevista en profundidad a Garcia Trabucco.
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Estimamos que se ha alcanzado también, el objetivo de establecer criterios
desde de los cuales afirmar la validez de la propuesta en términos de creatividad
educativa en el area de la educacion musical, especificamente en la mediacién de la

ensefanza inicial de instrumentos musicales.

Surge del estudio realizado que uno de los pilares de la mediacion pedagdgica
de Garcia Trabucco consiste en el énfasis en el aprendizaje metacongnitivo. Su
criterio pedagogico advierte el lugar clave del mismo para sustentar el estudio
auténomo y a largo plazo, asi como la motivacion que requiere la carrera del musico
para llegar a buen puerto. Aparece este aspecto como resultado emergente y como

tema no valorado en su real magnitud en el disefio inicial.

6.3. DISCUSION

6.3.1. Relacion con Estudios Previos

Estimamos que este estudio, como continuidad de la linea de investigacion en la
que se enmarca, permite confirmar la efectividad de los lineamientos planteados

como hipotesis en aquéllos.

La concrecion del libro Oboe para descubrir, como material didactico de calidad,
aprovechado y resignificado por otros docentes y alumnos més alla de la catedra en
la FAD-UNCuyo, implica una manifiesta consolidacion y trascendencia de la
propuesta.

En el mismo sentido, entendemos que es un indicador importante el haber
logrado obtener informacion positiva sobre el estilo pedagdgico resefiado, a través
de las encuestas respectivas, de alumnos que han llevado adelante toda su

formacion bajo estos criterios (con o sin el libro, segun las etapas de inicio).
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6.3.2. Relacién con estudios posteriores

Tal como se mencion6 en Antecedentes, el trayecto de investigacion del que este
trabajo forma parte, tendra continuidad a partir del estudio: Nuevas aportaciones de
la investigacion a la formacién del intérprete musical, revisadas desde el paradigma
enactivo. (SECTyP-UNCuyo- 2016/18) dirigido por la Prof. Garcia Trabucco. *°

6.3.3. Recomendaciones para otras investigaciones

Consideramos que podria ser de interés para futuras investigaciones poner a
prueba algunos aspectos de esta modalidad pedagdgica en la ensefianza de otros
instrumentos musicales e incluso en relacion a la pedagogia del canto (en linea con
Alessandroni, 2014) y la danza, no sdlo en el nivel universitario sino también en los

demas niveles educativos.

Seria de interés también explorar articulaciones con el trabajo de Kemelmajer
(2000), en relacion a la inclusion del cuerpo en la ensefianza de las matematicas y
extender la mirada hacia otras areas de la curricula escolar. También en espacios
ligados a la inteligencia emocional especialmente en lo que refiere a la prevencién
del bullying, en particular en relacion con las nuevas técnicas aplicadas
originalmente en Finlandia, y luego en otros paises a partir del método KiVva.
(Rodriguez Castro, 2016)

También seria factible considerar la aplicacion de estos lineamientos en la

ensefianza de deportes e idiomas.

0 Anexo lII.
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6.3.4. Propuestas

¢ Vinculadas al trabajo en el aula, con el objetivo de enriquecer el espectro

de experiencias sensoriomotrices de los estudiantes

o Intentar complementar la tarea con una aproximacion frecuente a
diversas técnicas corporales. Podria ser con una de manera sistematica
o alternando varias, procurando profundizar las vivencias en dicha area,
ademas de trabajar sobre aspectos posturales y en la prevencién de

lesiones.

— Proponemos en particular: Técnica Alexander, Feldenkrais,
Chi-kung, Tai-Chi, Eutonia, Yoga, Esferodinamia, Biodanza y

Contact.

o Podrian sumarse también experiencias directas de observacion vy
actividades en la naturaleza, particularmente en la montafia, como

trekking vy bicicleta.

o Tal como se utiliz6 en algunos talleres, seria factible aprovechar las

actuales facilidades que brinda la informética:

— Para incluir estimulos como fotos, cuadros, esculturas, textos,
imagenes de video, escenas teatrales, etc., que permitan
abordar el andlisis de composiciones en otros lenguajes, asi
como la aplicaciébn de matices en colores, formas, encuadres,

intensidades, texturas, etc., todas asimilables al trabajo musical.
— Idem con actividades deportivas.

o Podria resultar de utilidad también incluir el contacto sensorial directo,
en clase, con diferentes texturas o materiales: seda, piedra, algodon,
agua, tierra, madera, etc., para avanzar sobre las analogias musicales

gue las mismas proponen.
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Con respecto al libro
o Con relacién a los docentes usuarios del mismo:

— Sugerimos intentar espacios de trabajo con docentes para
afianzar algunos criterios teoricos, optimizar el uso del
cuestionario sobre EPP, pero fundamentalmente para
introducirlos en las experiencias vivenciales que respaldan la

propuesta.

— Con relacién al citado cuestionario, abundar en ejemplos para

hacer mas clara su funcionalidad.

o Incluir en el repertorio:

— Mdasica mas cercana a la realidad de los jovenes.

— Piezas de mayor complejidad, para alumnos avanzados, en el

caso de reediciones.
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/7. GLOSARIO

Andlisis Musical: “Se llama andlisis musical a la disciplina que estudia las
distintas obras musicales, desde el punto de vista de la forma, de la
estructura interna, de las técnicas de composicién o acerca de la relacion
entre estos aspectos y cuestiones interpretativas, narrativas y dramaticas.
...y (Recuperado 20 de agosto de 2016.
https://es.wikipedia.org/wiki/An%C3%Allisis_musical.)

Articulacién: “La articulacion en musica alude a la forma en que se produce
la transicion de un sonido a otro (...). Hace referencia al conjunto de
elementos que definen las diferentes posibilidades en las que se pueden
conectar entre si las notas (...) o por extension los acordes que conforman
una sucesién de acordes en un pasaje o composicién homofénico. (...) En su
conjunto la articulacién tiene uno de los efectos mas importantes sobre la
expresion de la musica.” (Recuperado el 23 de septiembre de2016.
https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Glosario_de_terminolog%C3%ADa_music
al#N)

Disponibilidad Corporal: “El concepto de disponibilidad corporal se refiere
a la capacidad de utilizacion intencional del cuerpo y a la calidad de la
realizacién motora y gestual en cuanto a precision, armonia, habilidad y logro
del proyecto.” (Chokler, 2005:50)

Flujo: “El flujo es el estado mental operativo en el cual una persona esta
completamente inmersa en la actividad que ejecuta. Se caracteriza por un
sentimiento de enfocar la energia, de total implicacién con la tarea, y de éxito
en la realizacion de la actividad. Esta sensacion se experimenta mientras la
actividad esta en curso. El concepto de flujo fue propuesto por el
psicélogo Mihdly Csikszentmihdlyi en 1975 y a partir de entonces se ha
difundido extensamente en diferentes campos.” (Recuperado el 16 de junio
de 2016. https://es.wikipedia.org/wiki/Flujo_(psicolog%C3%ADa)
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Inventario: Instancia de registro profundo a partir de una autoexploracion
guiada en la que se va tomando contacto con las diferentes partes del
cuerpo y con las sensaciones que ellas traducen. Se recurre a él en general

al comienzo y al final de cada clase de Eutonia.

Ligadura: “Linea curva que colocada sobre las notas, éstas deben
interpretarse  muy unidas.” (Recuperado 3 de octubre ce 2016.

http://glosarios.servidor-alicante.com/terminos-musicales/ligadura)

Musicalidad: Capacidad de comunicarse a través del lenguaje musical, ya
sea a través del canto, los instrumentos o la composicion, de modo
expresivo, creativo y personal. "Aunque la musica pueda ser algo fisico en
una partitura, la musicalidad arranca esos matices que no se perciben a
primera vista y que hace llegar al musico a un momento de cohesion total
con los sonidos, siendo éstos una extension de si mismo. Es por lo tanto ese
algo mas que hace sentir escalofrios a quien toca y al que escucha haciendo
gue el concepto de musicalidad no sea algo que se pueda aprender de una
manera explicita, sino de la necesidad de expresarse y sentir." (Bartolomé,
2015).

Praxia: “Entendemos por praxia a un sistema de movimientos coordinados

en funcién de un resultado o de una intencién” (Tallis y Soprano, 1991: 198)
Pasaje: Los musicos suelen llamar pasajes a fragmentos breves de obras

musicales que, por lo general, tienen caracteristicas bien definidas que

hacen que se los perciba como unidades.
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ANEXO Il

TRABAJOS DE INVESTIGACION QUE
ANTECEDEN AL PRESENTE ESTUDIO

PROPEDEUTICA DE LA EJECUCION MUSICAL
Estrategias Didacticas para guiar la Ensefianza Inicial de un
Instrumento
Proyectos Bienales de Investigacion SECTyP — UNCuyo: 2002/04

e Directora: Mgter. Alejandra Garcia Trabucco
e Equipo:

— Magter. Andrea Yurcic
— Lic. Beatriz Plana
— Prof. Maria Alejandra Silnik
— Prof. Maria Estela lervolino
— Mgter. Horacio Nelson
— Lic. Omar Arancibia
— Lic. Susana Venditti (egresada)
— Graciela Guifiaza (alumna)
— Ancelma Rosales (alumna)
e Abstract

La ejecucion de un instrumento musical es un procedimiento complejo que, con
un fin de expresién artistica, conjuga habilidades provenientes de una diversidad de
campos que exceden lo estrictamente musical. El individuo que se inicia en el
estudio de un instrumento puede reducir la complejidad de la situacién a la que se
enfrenta aprovechando su experiencia personal en los diferentes dominios
involucrados. Tomando como marco tedrico estudios cognitivistas que analizan los
mecanismos de apropiacion de conocimiento nuevo a partir de la reposicion de
conocimiento previo, trabajamos sobre su transferencia al campo de la ensefianza
inicial de instrumentos musicales. Nuestro propdsito es conocer el uso que los
principiantes hacen de su experiencia previa en la resolucion de los problemas

inherentes a la iniciacion den la ejecucion de un instrumento musical.
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METACOGNICION Y EJECUCION MUSICAL
Un Estudio Longitudinal sobre el Uso de Experiencia Previa
en Instrumentistas Principiantes
Proyectos Bienales de Investigacion SECTyP — UNCuyo: 2005/07

e Directora: Mgter. Alejandra Garcia Trabucco
e Equipo:

—  Mgter. Jovita Kemelmajer
—  Mgter. Andrea Yurcic
—  Prof. Maria Alejandra Silnik
— Lic. Irina Gruszka,
— Lic. Lars Nilsson,
— Ancelma Rosales (alumna)
—  Victor Masnu Ré (alumno)
— Féatima Barrio (alumna)

e Abstract

La ejecucion de un instrumento musical es un procedimiento complejo que exige
la conjugacion de habilidades musicales y extramusicales. Observamos que el
alumno principiante posee una cantidad variable de experiencia previa en campos
afines a la ejecucion, y herramientas cognitivas para su recuperacion y utilizacion,
pero que suele desaprovechar este capital. Se han hallado correlaciones entre esta
situacion y el contexto de clase (Garcia Trabucco, Silnik, 2004). Nuestro estudio
enfoca uno de los aspectos principales de la ejecucion instrumental, la motricidad,
para investigar la incidencia de la recuperacion y resignificaciéon de experiencia
previa en esa area, durante el primer afio de estudio, proveyendo un contexto
estimulador de la misma. La metodologia consiste en un trabajo cuasi experimental
en forma de taller anual con instrumentistas principiantes, complementado con
entrevistas de seguimiento a sus profesores. El propdésito general es valorar la
incidencia del uso fluido de la experiencia previa corporal en la resolucién

psicomotriz de la ejecucidn de un instrumento musical.

245



LA REFLEXION METACOGNITIVA EN EL PLANO CORPORAL.
Un Estudio sobre el Aprovechamiento de Experiencia Previa
en la Enseflanza de Instrumentos Musicales.
Proyectos Bienales de Investigacion SECTyP — UNCuyo: 2007/09

e Directora: Mgter. Alejandra Claudia Garcia Trabucco
e Co-Directora: Mgter. Silvia Mercau
e Equipo:

—  Prof. Maria Alejandra Silnik
— Lic. Silvia Pérez
— Mgter. Andrea Yurcic
—  Lic. Julio Lonigro
— Mgter. Hugo Cerusico
— Lic. Maria Ancelma Rosales
— Lic. Fatima Barrio
—  Mgter. Jovita Kemelmajer
o Abstract

La presente investigacion tiene como objeto de estudio la recuperacién de
aprendizajes corporales previos en la etapa inicial del estudio de un instrumento
musical. Observamos que en la mediacién del docente instrumentista, aparece
como poco frecuente la inclusion de estrategias que posibiliten al alumno
principiante la recuperacion de aprendizajes de campos musicales o extramusicales,
relacionados al cuerpo y al movimiento. Esto limita el desarrollo de sus recursos
metacognitivos, insumo fundamental en el estudio de un instrumento. Se empleo
una metodologia afin al caracter cualitativo de la investigacién, con encuestas a
alumnos y entrevistas a profesores de instrumento como principal herramienta de
recoleccion de datos, para dilucidar el modo en que la tematica corporal se hace
presente en el espacio aulico. Asimismo, se disefié un instrumento para ayudar al
profesor a recabar informacién sobre las experiencias previas de movimiento de los
alumnos, y una guia de observacion su desempefio corporal, material que fue
puesto a prueba por un grupo de docentes de la Universidad Nacional de Cuyo,

Mendoza. Los resultados indicaron que si bien el aspecto corporal es abordado en
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las clases de diferentes modos y con distintas intensidades, no suelen disefiarse
estrategias  pedagOlgicas  especificas para su  mediacion, quedando
insuficientemente trabajados, especialmente en lo que respecta a aprendizajes
corporales previos de los alumnos, que podrian ser aprovechados y transferidos

eficazmente al nuevo dominio.
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ANEXO 111l

SIGUIENTE PROYECTO DE INVESTIGACION
VINCULADO

“Nuevas Aportaciones de la Investigacion a la Formacion del
Intérprete Musical, Revisadas desde el Paradigma Enactivo”
Proyectos Bienales de Investigacion SECTyP — UNCuyo: 20016/18

e Directora: Alejandra Claudia Garcia Trabucco
e Co-Directora: Beatriz Elina Plana
e Equipo:

—  MELJIN, Mariela
— ROSALES, Ancelma
— MENDEZ, Lourdes Virginia Inés
— DONATE, Leandro
—  MONASTERIO, Florencia
—  SILNIK, Maria Alejandra
—~ GIMENEZ CABALLERO, Maria José
—~  PAEZ, Laura
— GERICO, Yanet Hebe
e Abstract

Este proyecto se propone explorar, seleccionar y analizar un conjunto de
investigaciones recientes sobre la formaciéon del intérprete musical, cuyo punto en
comun es la mirada cognitivista enactiva sobre el acto de ensefar y aprender a
ejecutar musica a través de un instrumento. Estas investigaciones, que dan cuenta
de estudios y practicas en instituciones de ensefianza de la musica de diversas
partes del mundo, se caracterizan por evidenciar un enfoque que pone a la
experiencia en el centro de la escena pedagogica, y entienden la cognicibn como
indivisible del cuerpo y la accion. El propésito es seleccionar un corpus de
investigaciones relevantes en los términos descriptos y analizar sus hallazgos,
puntos de convergencia y divergencia y posibles aplicaciones concretas en nuestro

ambito de pertenencia académica. Para tal fin, se toman tres ejes tematicos que

248



enmarcaran la busqueda y posterior andlisis: 1) Cognicion corporizada, enactiva y
experiencial en la construccion de la ejecucion instrumental; 2) Reflejo de este
enfoque en las préacticas de ensefianza; 3) Instancias de vinculacion desde la
perspectiva descripta, como compromiso con el entorno social. El proposito de este
trabajo es colaborar en la renovacion de la pedagogia de los instrumentos
musicales, a la luz de un nuevo paradigma, el de las ciencias cognitivas de segunda
generacion, que se abre paso en diferentes campos cientificos y educativos, y
puede enriquecer y transformar también el ambito de la construccion de

conocimiento en la musica ejecutada.
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ANEXO |V

SINTESIS TESIS DE MAESTRIA:
“Eutonia y Creatividad en la Formacion de

MUsicos Profesionales”

Master Internacional de Creatividad Aplicada Total.
Facultad de Ciencias de la Educacion.
Universidad de Santiago de Compostela

Autora: Maria Alejandra Silnik
Director: Dr. David De Prado Diez
Junio de 2002

SINTESIS

El objetivo basico de esta Tesis apunta a desarrollar el Ser del musico
profesional, de tal manera que pueda convertirse en un canal adecuado entre el
texto y el publico. Se parte de la base de que el buen intérprete, es decir un musico

con gran destreza técnica, no siempre es buen comunicador

Proponemos una alternativa pedagdgica en la formacién del musico, que incluya
a la persona toda, en el entendimiento de que uno toca o canta con todo su Ser y
gue es justamente eso, casi mas que el texto de la partitura, o que se expresa, o en

definitiva lo que llega a quien escucha.

La idea central, consiste en utilizar estrategias Creativas y Corporales que,
permitiendo el desbloqueo general, den lugar al surgimiento de avances en el plano

lo musical. Hablamos de un componente emocional y espiritual en la educacién

El cuerpo del musico es tan importante en el resultado final, como el instrumento
que interpreta, ya que es su caja de resonancia. Es el instrumento con que toca su
instrumento. Desde ahi es que nos planteamos la necesidad de una suerte de

afinacion de este cuerpo - sonido.
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Las destrezas motrices que requiere la ejecucion musical, guardan una
vinculacion directa con el equilibrio psicofisico del ejecutante. En relacion a ello se
explicitan en este trabajo, las estrechas relaciones entre capacidad intelectual, vida
emocional y motricidad propiamente dicha.

Desde una profundizacion de su conciencia corporal, el musico podra ademas
prevenir o evitar las frecuentes patologias que aparecen debido a sobre esfuerzos
y malas posturas.

La Eutonia como Técnica de Trabajo Corporal Consiente, tiene por objetivo
fundamental el conocimiento de si mismo a través de la conciencia corporal. Plantea
la recuperacion de la flexibilidad del tono muscular, entendiendo que este es el
resultado del equilibrio entre el sistema nervioso simpatico y parasimpatico, lo que
determina el tono vital de cada persona. A través de la Eutonia puede accederse
ademas, al control y conocimiento del tono muscular adecuado para los diversos

movimientos que la ejecucion requiere.

El proyecto se propone la integracion de la perspectiva de trabajo Creativo-
Corporal a la Curriculo de las licenciaturas y profesorados de la Direccién de

Carreras Musicales pertenecientes a la Universidad Nacional de Cuyo.
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ANEXO V

RESENA EDITORIAL DEL LIBRO:
“Oboe para Descubrir: Propuesta
Pedagodgica para el Estudio del Oboe.

Nivel 7”5

Es un manual destinado a estudiantes iniciales de oboe. La obra da relevancia a
la exploracion de los alumnos de cada aspecto nhuevo que se va presentando en el
conocimiento del oboe, tendiendo puentes entre lo cotidiano y las particularidades
de la ejecucién del instrumento. Se propone establecer una relacion informal con las
lectoras y lectores, presentando los temas con preguntas que estimulan la basqueda
de respuestas propias: «¢cOmo te sostienes a ti mismo?»; «¢algo te suena raro?».
O bien con frases que remiten al lenguaje coloquial: «nos vamos con la musica a

otra parte», «la formula del éxito», «ja usar el aire, que es gratis!».

Mediante una comunicacion directa y amistosa con el estudiante, el libro ha sido
pensado para acompafiar los muchos momentos de estudio individual y solitario que
caracterizan el aprendizaje de todo instrumento musical. El texto se hace complice
de los chicos y chicas a través de palabras de aliento, preguntas, propuestas de
juego, chistes y comentarios, que leerdn no necesariamente en clase sino
principalmente cuando estén estudiando en sus casas. No obstante, no se trata de
un manual de auto-instruccién, en el que se deja de lado al docente real para

remplazarlo por la docente autora.

Por dltimo, en sus dos apéndices, aporta por un lado partituras de obras para
oboe con acompafiamiento de piano y guitarra y, por otro, un cuestionario de

experiencia previa a completar por los estudiantes.

*! Tomado de la contratapa.
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ANEXO VI

EL CUERPO Y LO CORPORAL

ESQUEMA CORPORAL

“Lo corporal esta en la creencia de que es posible despertar la
sensibilidad de todos nuestros oidos internos y afinar los diapasones de
los sentidos ocultos para consonar, sintonizar, ser contagiado, ser

movido, ser vibrado, ser inspirado.” (Kesselman y Volosin, 1993: 219)

El cuerpo, en tanto constitucién anatbmica altamente especializada que permite
las acciones en el mundo cotidiano, sin relacion con la afectividad, la inteligencia y

la voluntad, dista notablemente de esta, tan musical, afirmacién de Kesselman.

La informacién sensorio motriz y las experiencias ténico emocionales se
incorporan al capital de experiencias disponibles, ajustando la vida del sujeto al
mundo de manera cada vez mas especializada, desde los primeros dias de vida,

conformando asi lo que se denomina esquema corporal.

Este concepto ha sido definido de maneras particulares por los diversos autores
gue se han ocupado de él. El punto de coincidencia es que este esquema es el
resultado de las impresiones visuales, tactiles, cenestésicas y laberinticas que
conforman el marco de referencia del individuo y con respecto al cual las diferentes

percepciones cobran sentido.
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Chokler aporta su ajustada definicion desde una perspectiva dindmica y

contextualizada.

“El esquema corporal aparece como una entidad psico-
neurolégica en transformacion, indisociablemente marcada por
los determinantes emocionales, histéricos y sociales. Se
constituye como una forma de integracion de datos sensibles
actuales y pasados, del devenir afectivo y cognitivo del sujeto, en
una sintesis, construccion activa, permanentemente destruida y
reconstruida que elabora el sentimiento del yo corporal vinculado

estrechamente al sentimiento de identidad.” (Chokler. 2005:120)

Este esquema corporal, expresion de la identidad del sujeto y vehiculo de su
historia se constituye en una suerte de ndcleo duro en relacion al cual las nuevas

integraciones posturales, motoras y gestuales seran posibles.

“El esquema corporal es un proceso subconsciente y el
“escenario”, la base desde la que todos los movimientos son
ejecutados.(...) Es un determinante importante del patrén del
movimiento.” (Vishnivetz, 1994:161)

El dinamismo de este esquema corporal y los determinantes de la propia
biografia hacen que en ocasiones se vea empobrecido, de manera transitoria o
permanente. Las adaptaciones requeridas por ejemplo, ante el uso de un yeso, el
cambio de raqueta de tenis o el manejar un modelo nuevo de auto, y los contextos

en que éstas ocurran, haran que resulten mas o menos plasticas.

En la medida que se generan experiencias de movimiento, se activan los
receptores (cutaneos, viscerales, vestibulares, articulares, etc.) y la corteza motora

recuerda o graba informacion que queda disponible para nuevas instancias.
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TONO MUSCULAR

Al hablar de experiencias tonico afectivas cobra relevancia el concepto de tono

muscular.

Se lo define como la tension que tienen los musculos tanto en reposo como en
movimiento, que varia de unas partes del cuerpo a otras. Esta configuracién tonica
es individual y variable. Constituye el sostén de la postura, a la par que acompafia

y da soporte al movimiento (Sassano, 2003)

“La actividad fundamental, primitiva y permanente del musculo
es la actividad ténica que constituye el telon de fondo de las
actividades motrices y posturales, fijando la actitud, preparando el
movimiento, subtendiendo el gesto, manteniendo la estética y el

equilibrio.” (Mamo y Lager, en Le Boulch, 1978:111)

El concepto de tono muscular cobra sentido en relacién a nuestro desarrollo del
gesto musical, por una doble via, que en definitiva representa dos caras de una
moneda. Mas alld de toda otra consideracion, se trata de un movimiento. En
segundo lugar, importa por la cualidad expresiva del mismo. Esta relacion tono —
movimiento — emocioén, ubica a la accion de ejecutar un instrumento musical en el

campo de las disciplinas corporales.

El cuerpo sostenido por el tono, “el tejido del que estan hechas las emociones”
(Wallon, 1965), es el que ira incorporando los diferentes automatismos vinculados
al hecho de tocar, de maneras mas o menos ajustadas. El modo en que ese
proceso de aprendizajes se desarrolle, ademéas del entorno y las matrices de
aprendizaje del alumno, dependerd precisamente de esta distribucién del tono

muscular.

“Las habilidades motoras, la manipulacion y las praxias, la
utilizacion del espacio real, la organizacion entre el espacio
representado y simbdlico, del espacio grafico, por ejemplo,
estan en relacion con las mas profundas vivencias donde esta
presente una intensa implicancia emocional que se expresa
entre otras cosas por el tono muscular (‘tono y emocién son las

dos caras de una misma moneda Wallon) , la mirada, el gesto, la

258



distancia y la velocidad se cargan de significados, entrando en
interjuego con los instrumentos bioldgicos funcionales y

emocionales que se influyen mutuamente.” (Chokler. Op. cit.: 26)

Desde esta perspectiva, el tono muscular, uno de los modos mas significativos
en el que se expresan las emociones, afecta en forma permanente la postura
corporal y la calidad de los movimientos. Es decir que mas alla de la capacidad
instalada a partir de las experiencias motrices que forman parte del esquema

corporal, el factor emocional ocupa un lugar central en la actividad motora.

“El tono muscular que mantiene la actitud, prepara y guia el
movimiento, es también, y al mismo tiempo, expresion de
fluctuaciones emocionales y de una toma de contacto con el otro,
conformando (...) desde sus origenes la funcion mas primitiva,
durante mucho tiempo la Unica, de comunicacién con su grupo

social, inicialmente familiar.” (Ibid.: 112)

“La emocion es para Wallon una manera de adaptarse al
mundo y especialmente a los demas. Esta adaptacién emocional
es de origen esencialmente postural y su nucleo es el tono

muscular’. (Ibid.: 16)

La corriente emocional afecta en particular a la musculatura profunda, cercana a
los huesos y encargada del soporte de la postura. Por eso se habla de un tono
postural, diferenciandolo del tono dinamico. Esta tonicidad profunda es inconsciente

y circula con enorme velocidad.

“El tono postural utiliza las mismas vias sensoriomotrices que el
tono psicoafectivo. Las modulaciones de tono son el resultado de
un compromiso entre las tensiones de origen postural y las de

origen psicoafectivo.” (Lapierre y Aucouturier, 1977: 90)

El trabajo corporal consciente permite que el individuo logre penetrar y
reconocer los contenidos alojados en hombros caidos 0 mentdn excesivamente
alto, por citar algunos ejemplos, que pueden aparecer en forma eventual o hallarse

instalados como pauta habitual.
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“El tono interno vegetativo no se puede separar del tono
afectivo a causa de su estrecha relacion con el sistema
cardiovascular y los aparatos endocrinos ya que ambos se
inducen reciprocamente  con el grado de tensibn de la
musculatura involuntaria, es decir la postura corporal y la motérica

de la expresion.” (Kretschmer en Moccio, 1986:70)

La inadecuada fluctuacién de la musculatura profunda en el sostén postural,
demanda la colaboraciéon de la musculatura dinamica que, como su nombre lo
indica, esta vinculada al movimiento. Es asi como se provocan alteraciones en

ambos sentidos: postura y movimiento. Alterando la melodia cinética.

“En la medida en que los 6rganos del pensamiento, del sentido
y del control no se encuentran preparados para una accion
coordinada, continla, suave y eficaz — y por lo tanto también
agradable- hacemos intervenir partes del cuerpo sin
discriminacién alguna adn si no son necesarias para la accion de
que se trate e incluso si interfieren en ella.” (Feldenkrais, 1980:
71)

La dependencia entre la habilidad motora y el estado del tono postural y cinético
es absoluta. Aun en el aspecto mental de la misma, es decir entender qué hay que

hacer e imaginar como lograrlo.

“El cerebro puede concentrase en el fin a conseguir cuando estan
dadas las condiciones necesarias de estabilidad postural.” (Sassano,
Op. cit.: 253)
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EXPERIENCIAS TONICO AFECTIVAS

El concepto de experiencias tonico-afectivas mencionadas al definir el esquema
corporal, hace referencia en particular al contexto en el que ocurrieron las
experiencias motrices. Es decir pensamientos, sentimientos, imagenes, lugares y

personas relacionadas que se inscriben como una totalidad en este sistema.

“La corteza motriz del cerebro donde se establecen las pautas
y patrones que activan los musculos, se encuentra sélo a pocos
milimetros por encima de la capa cerebral donde se operan los
procesos de asociacion. Todos los sentimientos y sensaciones
gue un hombre ha experimentado, se vincularon en algun
momento con los procesos de asociacion mental (...) En cada
ocasion, el sistema entero consuma una suerte de integracion
general que el cuerpo expresara en ese momento. La postura, la
sensacion, el sentimiento y el pensamiento, asi como los
procesos bioquimicos y hormonales se combinan de modo tal
gue forman un todo que no puede dividirse en sus distintas

partes. (Feldenkrais, Op. cit.: 48)

Es por ello que los entrenamientos meramente mecanicos, que no consideran la
historia del cuerpo involucrado y sus particulares modos de enfrentarse a las
demandas, suelen ser poco efectivos. Lejos de todo psicologismo, la memoria de
placer, miedo o dolor estara activa -més alla de que se opte por no considerarla- ,

afectando la calidad de realizacibn motora.

“Con el tiempo, nuestros cuerpos acaban convirtiéndose en
autobiografias ambulantes, que van contando a amigos y extrafios
las tensiones mayores y menores que hemos padecido en
nuestras vidas. Algunas alteraciones funcionales sobrevenidas a
consecuencia de accidentes, como por ejemplo, una movilidad
limitada en un brazo herido en otro tiempo, entran a formar parte
del propio comportamiento corporal de forma permanente. Nuestra
musculatura es un reflejo no s6lo de nuestras antiguas heridas,
sino también de nuestras viejas ansiedades. Actitudes depresivas,

de timidez, de osadia o de estoicismo, adoptadas tempranamente
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en nuestra vida, quedan inscriptas en nuestros cuerpos como

pautas del propio sistema sensorio motriz.” (Ferguson, 1989: 292)

La profundizacion de la conciencia corporal permite por ejemplo, registrar el
exceso de tension en las mandibulas, en los pufios, los gluteos, etc. Al liberar estas
zonas es posible que circule correctamente la informacion tanto para la postura
como para el ajuste motor. Un miembro rigidizado o con bajo tono responde torpe y
desorganizadamente. El trabajo sensoperceptivo promueve un despertar de zonas
que por falta de estimulo, exceso de tensidén u otros factores se ven impedidas de
cumplir con su funcién de agente de comunicacién. Con datos escasos y/o pobres,
las respuestas tiene menor plasticidad y precision, lo que reduce el ajuste con el

objetivo propuesto.

Dado el lugar central que ocupan las tramas armadas en torno a tono-
movimiento-emocion, las consecuencias de adaptaciones poco exitosas pueden ser
graves. Tanto desde lo perceptivo como en cuanto a la accion en si, expresandose

en dificultades vinculadas a ritmos, velocidades, ajustes espaciales, etc.

“Un Esquema Corporal borroso o mal estructurado es un déficit
en la relaciéon sujeto-mundo externo, que se traduce en el plano
de la percepcion (en la estructuracion espacio temporal), de la
motricidad (torpeza, incoordinacion, mala postura), de las
relaciones con los demas (inseguridad en este universo en
movimiento que origina perturbaciones afectivas las cuales
perturban a su vez las relaciones con los demés.” (Le Boulch, Op.
cit.: 47)
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MOVIMIENTO

Si bien se ha aludido al movimiento de diversos modos al hablar de esquema
corporal y tono muscular, conviene ajustar conceptos para poder llegar a una

mirada enriquecida sobre el gesto musical.

En una breve sintesis, podemos decir que el conjunto de experiencias vividas por
un individuo determina el modo en que se ha ido conformando su esquema corporal
y el estado de su tonicidad. Si bien ambos son fluctuantes, hay una identidad que se
sostiene en el tiempo, expresada en una determinada postura y un estilo de

gestualidad y movimiento.

“Los diversos musculos agonistas y antagonistas, articulaciones y
tendones participan en las formas motoras mas directas. Nuestro
sentido cinestésico, que inspecciona la actividad de estas regiones, nos
permite juzgar la oportunidad y medida de nuestros movimientos y
hacer los ajustes necesarios como consecuencia de esta informacion.”
(Gardner, 1995: 239)

Esta particular organizacion de la motricidad puede tener niveles muy diferentes
de calidad y efectividad. Ademas, esta ligada estrechamente al objetivo, que
determinard la motivacion hacia determinadas expresiones motrices y el &mbito en

gue tienen lugar.

DISPONIBILIDAD CORPORAL

El concepto de disponibilidad corporal permite evaluar el modo en el que este

complejo sistema se expresa.

“El concepto de disponibilidad corporal se refiere a la capacidad de
utilizacion intencional del cuerpo y a la calidad de la realizacion motora y
gestual en cuanto a precision, armonia, habilidad y logro del proyecto.”
(Chokler, Op. cit.: 50)

Una persona que tiene miedo a caerse o a hacerse dafio al interactuar con una
pelota, por ejemplo, no logra ajustar sus movimientos en términos espacio -

temporales como para lanzarla, atajarla o desplazarse con ella picandola. Al no
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lograr seguridad en su postura, el resto de las expresiones se veran afectadas, ya
sea en la manipulacién de objetos o en desplazamientos y ajustes del propio cuerpo
en el espacio. De hecho es probable que cuente con una historia de experiencias
dolorosas o al menos displacenteras en términos de golpes o caidas. El registro de
frustracion ante esta dificultad, retroalimenta negativamente, interfiriendo en la

habilidad de logro motriz general.

Distinto es el caso de otro individuo que confia en su cuerpo como para
adecuarlo a distintos proyectos motores con regular rendimiento en la coordinacion
ojo-mano o en el desplazamiento armonico de los distintos segmentos corporales.
Habra un registro de autosatisfaccion ligado al disfrute y la entrega, que

precisamente alimenta un circuito potenciador de las capacidades

La disponibilidad corporal esta ligada de forma directa al manejo del equilibrio.
La posibilidad de realizar movimientos con comodidad y evitando tensiones
innecesarias, dependera del modo en que se haya estructurado esta vivencia del
cuerpo en el espacio, expresada en el control del equilibrio. Una flexibilidad de tono,
con posibilidad de ajustarse a cada proyecto, con la intensidad requerida, sera
determinante en la estructuracion y desarrollo de las praxias y en el tono vital en

general.
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ANEXO VII

EUTONIA COMO HERRAMIENTA DE
METACOGNICION CORPORAL

La Eutonia (Gerda Alexander, 1908 — 1992: Alemania-Dinamarca) es una
Técnica de Trabajo Corporal Conciente que tiene por objetivo la regulacion del tono
muscular. El eje alrededor del cual trabaja, reside en que los distintos estadios de la
escala tonica conllevan respuestas psiquicas y emocionales especificas, las cuales
en general no llegan a ser reconocidas dado que no hay un entrenamiento sensible

en ese sentido.

En palabras de su creadora, esta técnica “permite al hiperténico (tono alto, tenso)
descubrir la vivencia de un estado de calma, y al hipoténico (tono bajo, muy relajado)

la vivacidad y la soltura que brinda un tono mas elevado” (Alexander, G., 1983: 145).

Como se ha dicho, con frecuencia estas modulaciones ténicas pierden su
flexibilidad adaptativa, comenzando a disponerse lo que cominmente se denominan
bloqueos. Los mismos, leidos desde la dinamica neurofisiolégica serian respuestas
fisicas a dificultades afectivas. El punto de inflexion es de qué manera esta clase de
trabajo sobre el cuerpo puede afectar esos patrones de respuesta. Hablariamos

entonces de flexibilizar el cuerpo para adquirir nuevos matices emocionales.

Se habla de regulacion ténica o de grado de tensién muscular 6ptimo, y no de
relajacion, dado que el grado de tensién o esfuerzo que requiere cada actividad, se
corresponde con puntos diferentes de una escala ténica que se extiende entre la
maxima relajacion y la maxima tension.

“Eutonia: tonicidad armoniosamente equilibrada y en adaptacion

constante, en justa relacion con la accion que se va a vivir.” (Ibid.: 16)

La Eutonia cuya etimologia refiere a eu: bueno, correcto, armonioso, y tonus:
tono, plantea la recuperacion de la flexibilidad del tono muscular, entendiendo que
este es el resultado del equilibrio entre el sistema nervioso simpatico y parasimpético

lo que en definitiva determina el tono vital de cada persona.
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“La Eutonia es una pedagogia y una terapia corporal que sitda al
individuo en una situacibn de investigacion sobre su propia
individualidad. Es una accion objetiva que permite a la persona liberar
energias latentes, descubrir y reforzar su identidad y experimentar su
unidad psicosomatica.” (Brieghel — Muller y ot. en del Blanco, 1999: 11)

Tanto la regulacion ténica como el trabajo de autoconocimiento que la misma
conlleva, convierten a la Eutonia en una herramienta que tiene incidencia directa en
el acceso y despliegue del propio bagaje intelectual, emocional y expresivo.
Hablamos de un tono vital armonioso que permite recuperar la posibilidad natural de
adaptarnos a las situaciones con el esfuerzo fisico, la apertura emocional y la

capacidad de pensar requeridas.

“La Eutonia es un estado gque consiste en mantener todas las partes
del cuerpo en un grado tension muscular 6ptimo con respecto a la
accion que el sujeto se propone realizar y, al mismo tiempo, ser capaz
de observar la accidon mientras transcurre, lo cual necesita de la unidad

del cuerpo, y del contacto con el medio circundante.” (Digelman, 1981: 48)

EUTONIA EN LA CONSTRUCCION DEL GESTO MUSICAL

La propuesta de esta técnica mantiene estrecha relacibn con el enfoque
desarrollado, en relacion a la necesidad del alumno principiante de cobrar autonomia
en las destrezas vinculadas a la construccion del GM. La posibilidad de mantener un
contacto permanente sobre los registros sensopercetivos, propioceptivos y
exteroceptivos, brinda al ejecutante la informacion necesaria para realizar los ajustes

necesarios en el curso de la accién de tocar propiamente dicha.

“La practica de la Eutonia permite concienciar los habitos errébneos
en el funcionamiento del cuerpo habitual (...) y convertir las actividades
automaticas en actividades realizadas en forma conciente.” (Vishnivetz,
Op. cit.: 229)

El entrenamiento que propone esta técnica ayuda a profundizar la percepcion
corporal, fundamentalmente la discriminacion de los registros y la posibilidad de

conocerlos y nombrarlos. Aprendizaje significativo en el caso que nos ocupa. Dado

266



gue la dificultad en la resolucion de la complejidad del momento inicial del
aprendizaje instrumental suele provocar una suerte de desconexion del cuerpo y de

su movilidad natural, cbmoda y eficaz.

“El pianista, correctamente sentado, con buenos apoyos y el cuerpo
energéticamente orientado hacia el teclado, experimentard libertad,
comodidad y economia de esfuerzo, para realizar el sutil y a la vez
exigente trabajo que el toque instrumental requiere por parte de dedos y

manos.” (Gainza y Kesselman, Op. cit.: 91)

El desarrollo de la conciencia kinestésica en las personas que realizan
actividades con su cuerpo, de manera sostenida y con alto nivel de exigencia,
permite un mejor aprovechamiento de las competencias desarrolladas, a la vez que
favorece la prevencion de dificultades que suelen aparecer debido a un mal uso del

cuerpo. Posturas forzadas, excesos de tension, habitos posturales erréneos, etc.

La construccién de nuevas praxias asi como la rectificacion de automatismos
requiere de esta conciencia corporal que permita registrar y diferenciar las
sensaciones en las distintas partes del cuerpo, en quietud, en movimiento y en la

manipulacion de objetos.
“El trabajo con Eutonia provoca como resultado:

o Ampliacion de la autopercepcion, del alineamiento de las
diversas partes del cuerpo en posicion estética, en

movimiento y en locomocién.

o Mayor percepcion del espacio circundante y de la
ubicacion del cuerpo al moverse en el espacio.”
(Vishnivetz, Op. cit.: 156)

La regulacion del tono postural, mas alla de las ventajas en cuanto al equilibrio y
la soltura en el movimiento, provoca una armonizacion psicofisica a partir de la
estrecha relacion entre la musculatura profunda y el sistema nervioso. Se favorece
de este modo la capacidad cognitiva y emocional haciendo mas fluida la expresion.
Al reducirse las restricciones del movimiento y los desajustes posturales que
provocan las crispaciones y tensiones localizadas, la disponibilidad corporal se ve

notablemente beneficiada.
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Otro tanto ocurre en relacion a la melodia cinética, concepto que se trabaja bajo

la denominaciéon de movimiento euténico.

“Toda definicion del movimiento euténico reside en la realizacion de
esta melodia cinética. En esta justa relacion de intensidad, de ritmo, y de
relacion topoldgica. Es movimiento es eutonico cuando estas diversas
relaciones y sinergias son lo que deben ser en la optimizacion del
movimiento, sin contraccion inutil, ni demasiado larga, ni demasiado
corta, ni demasiado poco intenso, y ello en el momento en que es

necesario.” (Murcia, 1997 en Murcia y Roca Martinez, 2000: 21)

Esta clase particular de movimiento, econémico y eficaz podria relacionarse con
la idea de movimiento global expresada por Wan y Huon (2005). En este caso la
regulacién de tensiones permite que fluyan con naturalidad los automatismos

aprendidos, dandole soltura a la accioén.

Si bien la conciencia del movimiento implica un monitoreo, se refiere a la accién
en si misma como unidad y no a los detalles de la misma. Se aclar6 en su momento
que esa clase de desagregacion de las partes que componen cada praxia compleja
es necesaria en la fase de aprendizaje o rectificacion. Justamente la incorporacion a
la corteza motora como automatismo la convierten en un recurso disponible, sin

necesidad de ser estructurada en cada ocasion.

Esta ampliacion de la cognicién en torno a la vivencia psicofisica permite la
adecuada evaluacion y adaptacion del cuerpo a las necesidades de cada tarea,
evitando esfuerzos innecesarios y optimizando el capital de habilidades y destrezas
con que se cuenta. Consiste en un entrenamiento cuyo eje central es la permanente

retroalimentacion, herramienta determinante en el desarrollo del musico.

“La Eutonia trabaja para que las tensiones innecesarias
desaparezcan gradualmente o sean reducidas, de modo que el alumno
participe activamente en el proceso de modificacion de sus conductas.
El alumno contribuye para que los cambios se efectien en su
organismo (...). Se da el tiempo que necesita para explorar. Asi va

descubriendo qué necesita modificar y como hacerlo (encuentra las
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respuestas a sus preguntas al observarse), respetando su propio ritmo.”
(Vishnivetz, Op. cit.: 229)

El trabajo de exploracion permanente se realiza a través de uso sisteméatico del
inventario, que como su nombre lo indica propugna una exhaustiva auto-

observacion para tomar contacto con lo que hay.

“Es un recurso que propone a la organizacion corporal, una manera
(...) de desglosar la simultaneidad de vivencias, de ordenar las

percepciones, las regiones del cuerpo.” (Gainzay Kesselman, Op. cit.: 37)

La Eutonia demanda del alumno concentracion, observacion detallada de
la acciébn mientras ocurre, y jerarquizacion de la informacion recabada.
Entendemos que esta clase escucha se trasforma en un recurso de

metacognicién corporal de suma validez en el campo que nos ocupa.

“Tanto la practica de la musica como la de la Eutonia requieren por
parte de la persona, un alto grado de sensibilidad, concentracién,
imaginacién, percepcion interna, equilibrio, sentido del silencio,
impulso, ritmo, etc. condiciones estas destinadas a encarnarse en las

producciones personales que contribuye a gestar.” (Ibid.: 119)
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ANEXO VIlII

(:ENSENAR O ENSANAR?
La Ensefianza del Piano hace Interseccién con el

Psicoanalisis

por Miguel Erglis: Licenciado en Psicologia,
Psicoanalista y Profesor de Piano

“¢ Existe la posibilidad de una interseccién entre dos supuestas heterogeneidades como
son el psicoanadlisis y las clases de piano? ¢Habrd una relacién posible, un
encuentro?

Desde ya voy adelantando que si, que la experiencia del andlisis abre un campo
de multiples posibilidades, una nueva aventura, tal vez un poco insélita en la
ensefianza. Y nombro al piano y el psicoanalisis como supuestas heterogeneidades
porque son eso: supuestas. Hay todo un campo donde el piano y el psicoanalisis
son muy afines. La masica es pura subjetividad en el hecho de la creacion, y el
psicoanalisis es la ciencia de la subjetividad.

Voy a decir algo que repetimos los que nos analizamos cuando intentamos
explicar algo de esta experiencia inexplicable: el andlisis, si es que es una
experiencia, no deja nada igual.

A mi me pas6 también con la docencia. Llegué al psicoandlisis a quejarme -
como todo neurético que se precie de tal- de mis desgracias, y de lo incomprendido
que era, yo, tan buen profesor, pero que los alumnos le duraban tan poquitas
clases. Todo iba muy bien. pero de pronto los alumnos desaparecian y no venian
mas. Y se me terminaron subvirtiendo la mayoria de mis creencias con respecto a la
ensefianza del piano. Todo comienza cuando uno se pregunta "¢Y qué pasaria
si...?"

Todo me hacia pensar que era un buen casamiento, que algo interesante tenia
gue suceder. Es simple, muy simple; pasé de ser un profesor que creia que la
escena de la enseflanza era esa que se veia y que todo era cuestion de
voluntarismo y de romperles la paciencia a mis pobres alumnos
"mandoneandolos”, para que pusieran las manos "asi 0 asa"; a comprobar que la
ensefianza del piano era un posible encuentro entre dos subjetividades, la del
profesor y la del alumno. Hasta el momento no se refutd aun esta idea: el proceso
funciona mientras haya transferencia. El aprendizaje es un "entre", un espacio
transicional, un lugar donde nos ponemos a jugar, pero a jugar en serio.
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Lo que quiero presentar en este texto es una modalidad de la ensefianza del
piano. Esta modalidad tiene por marco tedrico al psicoandlisis y lo vengo
desarrollando desde hace diez afios. Como todo enfoque desde el psicoanalisis,
esta sometido a continua revisién. Pero antes que nada, me quiero presentar, y
contarles un par de anécdotas, porque creo que lo mejor que puedo hacer es
confrontar, pero no con supuestos enemigos externos, de esos que solemos tener
los neuroticos por doquier. Quiero confrontar con el peor enemigo que he tenido
como profesor, que he sido yo mismo. Quiero mostrar como era ensefiando. Creo
gue esto va a posibilitar que se entienda por qué fue necesario un profesor de piano
con formacioén psicoanalitica. Aca va.

Sefioras y sefiores, les presento el paraiso de la violencia secundaria®

Soy profesor de piano desde hace veinte afios. Comencé casi por accidente, como
sucede con la mayoria de los que nos dedicamos a la musica en este pais. Es una
carrera "equivoca", ya que todos los que empezamos somos preparados para ser
pianistas y vivimos la docencia como una profesion de segunda (o, si se me permite
la expresion, de cuarta). El que se dedica a la docencia, en el imaginario, es porque
"no le dio para mas", por lo tanto ante las caras de sospecha de algunos
comparfieros musicos, uno debe justificarse continuamente que es docente por
eleccion. En el gremio, un docente es virtualmente un pianista fracasado.

Tan poco somos preparados para ser profesores, que la gran mayoria de
nosotros sentimos como una pavada innecesaria tener las pocas materias de
formacion docente que tenemos en el Conservatorio, que suponemos que es un
Instituto de Formacion Docente... ¢Para qué aprender "psicologia evolutiva" si
uno quiere tocar el piano? ¢Qué tendra que ver la fase anal con la musica?

En el ambiente hay una frase acufiada que es repetida sin ser cuestionada que
dice que "para ser buen profesor es suficiente con ser buen instrumentista". La
dltima vez que la escuché fue proferida por el director de un Conservatorio, que
pensaba eliminar las materias pedagogicas de la curricula de los profesorados,
porque "con ser buen instrumentista basta", y "la psicologia esta para los locos".

Ahora bien, la formacién pianistica, salvo unas pocas excepciones suele ser de
una rigidez casi intolerable. Est4 naturalizado que debe ser asi y por lo tanto no se
cuestiona. La gran mayoria de los que se someten a las lecciones de piano esta
resignado a que esta es la Gnica forma de aprender. Hay una aceptacion implicita
de que el profesor debe decidir por el alumno lo que "es mejor para él". Asi
empiezan dando consejos sobre todo lo que le debe interesar al alumno: con un
poco de suerte se extienden los consejos a toda su vida privada.
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Muchos profesores dedicamos clases enteras a "domesticar" a los alumnos, al
mejor estilo de la aparatologia de papa Schreber % cémo hay que poner la mano en
el teclado, como sentarse; exigiendo una sumision absoluta al piano (y al profesor,
claro esta). Pareciera que imaginariamente se produce la ecuacion profesor = piano,
a modo de esos padres que producen esa confusién tan nociva "si no hacés lo que
yo quiero, es porque no me querés". Y de ahi a apropiarse de la subjetividad del
alumno no hay méas que un paso.

Cada minuto que uno no le dedicé al piano lo vive con una culpa insoportable,
porque si algo no sale es esperable un reto del maestro. Como si aprender a tocar el
piano y someterse a una sesion de torturas fueran casi sinénimos. Ni hablar de no
estudiar o desafiar al "maestro”; el alumno es amenazado con su expulsion. ¢No
suena todo esto un poco a que el alumno es una propiedad del profesor? Y se hace
otra lamentable sinonimia: cuanto mas salvaje es el maestro, mejor profesor es.

Yo me pregunto, sefiores: estos profesores ¢ensefian o ensafan?

Es mas facil acceder a los testimonios de quienes sobrevivieron a la experiencia
que quienes no pudieron tolerarla y tal vez dejaron una carrera en el camino. Y
cuando uno, desde la experiencia de profesor, accede a estos testimonios, los
alumnos no los registran como traumaticos, pero si los viven con la culpa de
no haber satisfecho al profesor. Yo también empecé mi carrera docente creyendo
gue era "un elegido" para ser pianista. Y terminé eligiendo la docencia por vocacion.

Y con este bagaje en mis espaldas empecé.

Ahi estaba mi primera alumna. Habia que explicarle todo. Asi me habia dicho mi
maestra que tenia que hacer, porque ella también lo hizo conmigo.

Entonces descerrajé una ametralladora de conceptos, porque, no sé si les
conté, pero hay que explicar todo de movida, porque si no después los alumnos se
envician. Hay que corregir todos los problemas antes de que aparezcan: postura
de la mano, como sentarse, las notas, cuantas miles de horas por dia hay que
estudiar, etc. Después de todo eso, la alumna, estoicamente toca y todo. Y cuando
toca, algo hay que decir porque para eso estamos: para corregir lo que estd mal. Y
algo seguro que estard mal. En una clase uno tiene que dejarle en claro al alumno
que uno sabe. Y mucho. Hay que deslumbrar.

Acto seguido. me recuerdo diciéndole a esta pobre martir de mis primeros palotes
en la ensefianza que tenia que bajar mas los nudillos de los dedos al tocar. Cosa
absolutamente imposible de lograr. Es como pedirle a una persona que camine con
sus rodillas al revés. Y como no lo podia hacer entonces me dediqué esta primera (y
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ultima) clase, a decirle que bajara los nudillos, que bajara los nudillos, que bajara los
nudillos. Y a dejarlo como tarea para el hogar.

Después de una larga charla con una mama que me estaba pidiendo clases de
piano para la hija, recuerdo que la conversacion giraba en torno a la exigencia.
Seguramente yo ya habia dejado en claro lo que todo profesor de piano se ve en la
necesidad de aclarar, por no decir la obligacion de decir: que aprender el piano era
muy dificil, un gran sacrificio, que habia que estudiar muchas horas. Como mi
maestra de piano hacia mucho hincapié en la relajaciébn y en el buen sonido,
l6gicamente ya habia introducido en la charla también eso porque sentia que lo mas
importante era ensefiar segun los principios que mi maestra me habia ensefiado.

Se hizo un breve silencio, y esta mama me empezé a explicar que la hija queria
nada mas tocar el piano, algunas obras, pasarla bien, disfrutar, pero que no queria
ser concertista. Y entonces yo arremetia otra vez, y todas las veces que hiciera
falta, porque, obviamente, esta mama no entendia nada, que estaba bien, que yo no
le iba a ensefar para ser concertista pero que era importante la relajacion, el sonido,
estudiar todos los dias, porque el piano era muy dificil, también la lectura, todo
habia que hacerlo bien desde el principio porque después era muy dificil corregir.

Supongamos que esta mama ya estaba entendiendo bastante de la situacion
planteada porque me volvié a decir, me parece que de manera mas firme: si, pero
no es para que sea concertista."

Y mi respuesta no se hizo esperar, habia que mostrar quién era uno: "Sefiora,
no importa si su hija quiere ser concertista o no. El piano se toca de una sola
manera: bien."
Se imaginaran que terminé bien pronto la charla y como era esperable la mama
entendié demasiado bien. Que no tenia que poner la educacién pianistica de su hija
en mis manos y no llamoé nunca mas.

Un dia empecé a sospechar que ensefiar no era sélo una cuestion de aprender a
escuchar lo que el alumno tocaba en la clase, ni cémo ponia las manos en el
teclado, ni como se sentaba. Lo importante era cdmo su subjetividad se iba
manifestando en el devenir. Habia mucho mas por escuchar. Empez06 a aparecer
la sospecha, que el tiempo y mis alumnos me fueron confirmando, de que muchas
veces el aprender o no aprender es una cuestion de como esta planteada la
relaciéon entre el profesor y el alumno, lo que en psicoandlisis llamamos
“transferencia”. También comencé a darle importancia a como el profesor plantea el
aprendizaje y con qué consignas.
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Las clases comienzan con un momento, generalmente corto, de transferencia
positiva, donde todo va viento en popa. Pero el verdadero proceso de aprendizaje
comienza ante la primera manifestacion de transferencia negativa, ahi es donde el
profesor y el alumno se tienen que arremangar y ponerse a trabajar.

Fui incorporando una nocién que nos cuesta mucho a los profesores: el respeto
por el alumno. No se le puede decir cualquier cosa a un alumno en nombre del
aprendizaje. Alguien me decia, no hace tanto tiempo: "Ah, si, cuando el alumno no
hace lo que vos querés, entonces usas la psicologia.", haciendo una mas que
abominable equivalencia entre psicologia, psicoandlisis y manipulaciéon. Es mas,
habria que usar la psicologia cuando el alumno hace demasiado lo que uno quiere.
Hubo que empezar a desprenderse de esa herramienta tan destructiva que es la
manipulacion y que es tan tentadora en la ensefianza, no en vano es tan usada.

También hubo que dejar caer otro supuesto espantoso que tefiia mi modalidad
de ensefanza: "si el alumno no hace algo es por mala voluntad".

Descubrimiento: el alumno no es uno mismo, y a veces puede tener
dificultades. Es mas, lo mas probable es que haya dificultades. Pero es labor del
profesor aprender a adentrarse en el mundo subjetivo del alumno. Cuando los
profesores nos enojamos con los alumnos que no aprenden 0 que no estudian,
estamos expulsando el problema de la escena de la clase para no verlo mas, pero el
problema sigue existiendo. Es verdad que nos angustiamos cuando vemos que el
proceso esta atascado, y que realmente da mucho trabajo poder relanzarlo. Con el
enojo uno se evita una alta cuota de frustracion. Porque no hay nada mas
frustrante que un alumno que no aprende.

En muchos alumnos sucede que comienzan manifestando que tienen muchas
ganas de aprender, cosa que es verdad, pero también comienza a pasar que ese
mismo alumno no estudia nunca o falta a las clases. ¢Por qué uno no puede pensar
que ahi el alumno esta resistiendo al aprendizaje? Y el tiempo y la practica me
fueron llevando a pensar que, pueden suceder las dos cosas a la vez : por un lado
el deseo de saber, por el otro no querer saber nada de eso.

Profesor, para lo que guste mandar.

Poco va quedando de ese profesor que fui. Si cuento esas anécdotas es porque
creo que fui un buen ejemplo. De lo que no se debe hacer.

Mi ensefianza se revolucion6. Hoy mis alumnos me convocan a su propia
demanda de aprendizaje. Trabajamos sobre el modelo del juego infantil, creando,
preguntando. Mi método se fue transformando hasta poder ir haciendo de cada
proceso un hecho Unico, a medida. Hay que inventar una modalidad de ensefanza
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apropiada para cada modalidad de aprendizaje. Soy un profesor distinto para
cada uno. Hay una Unica premisa en mi manera de ensefiar : la verdad del método
es que no hay método. Hay un renovarse permanente, ir siguiendo el proceso alli
por donde vaya, un encuentro. Algunas veces les digo a los alumnos que en
realidad cuando se sienten entrampados en cuanto tiempo van a tener que tomar
clases, que el compromiso se renueva clase a clase. Uno toma una clase, si le
gusté toma otra y después otra. Un dia el proceso termina, y hay que ir a otro lado.
Es bueno poder reconocer también esos momentos: lentamente uno se va
destituyendo de su Lugar de Saber. ¢De qué manera? Transmitiendo el saber a los
alumnos y permitiendo que se apropien efectivamente de él.

Que ellos puedan explayarse y que yo pueda escuchar cuales son sus
dificultades. Muchas veces hay que trabajar para que haya registro de la dificultad,
problematizar lo que alumno cree que es una fatalidad. Me siento orgulloso porque
hasta pudo suceder algunas veces que algun alumno lograba remover, casi sin
querer, algun sintoma de aprendizaje. Rescatando lo mas que se pueda el placer de
tocar y el deseo de aprender, con los vericuetos que sabemos que el deseo plantea.

Simplemente esto es lo que les queria contar de cédmo un profesor de piano
puede ir trabajando con el psicoandlisis como teorizacidon flotante y como todo
puede cambiar a partir de eso. COmo se produce una necesaria implicacion
subjetiva. Creyendo en el aprendizaje, tratando de dejar de lado tanta violencia
secundaria y sosteniendo el proceso en el respeto a la subjetividad del alumno y
apostando a que lo mejor suceda.”

Miguel Erglis
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Notas al pie

1. "Violencia secundaria” es un término acufiado por Piera Aulagnier, psicoanalista francesa. Dice [es]
siempre perjudicial y nunca necesaria para el funcionamiento del yo". "si es tan amplia como
persuasiva, hasta el punto de ser desconocida por sus propias victimas, ello se debe a que logra
apropiarse de los calificativos de necesaria y natural."

2. Paul Schreber padre, pedagogo aleman de reconocidisima fama, sus libros sobre educacién infantil
tuvieron gran éxito en la Alemania de fines del Siglo XIX, y principios del Siglo XX. Un detalle: Freud
descubri6 y describié el mecanismo psiquico de la paranoia basandose en las Memorias de Paul
Daniel Schreber, quien desencadené una paranoia luego de ser nombrado Ministro de la Corte
Suprema. Cabe destacar que la pedagogia de Schreber padre incluia desde una sofisticada
aparatologia para mantener derechos a los nifios, hasta la utilizacion de amenazas y castigos
corporales. La nota mas interesante es que Schreber hijo construy6 sus delirios en torno a toda esta
parafernalia pedagdgica de su padre.
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ANEXO |IX

CICLO {ESCUCHATE!:

Cronicas de Alumnos

TALLER DE EUTONIA

“Cada movimiento que hago es una forma de relacionarme con la superficie
terrestre. Es decir, mi cuerpo no es un ente aislado con un espacio circunscrito sélo
a su propia masa, sino que es parte de un espacio gigante, con el cual me relaciono
en cada accion. De esa relacion con el espacio del que formo parte depende en

gran medida mi calidad de vida.” G.B

“He notado que la semana anterior, que fue de locura, logré no contracturar la
zona de hombros, cuello y cabeza, que creo, desde que tengo uso de razon, siento

que contracturo.” A.O.

“Cuando trabajamos los pies y presté atencidn a su estructura, recién pude sentir
gue eran los cimientos de mi cuerpo y me di cuenta de la importancia que poseen
los mismos. Sinceramente cuando volvi a pararme me senti mucho mas equilibrada
y hasta mas elastizada. Como que el hecho de tener una buena base le quitd

esfuerzo al resto del cuerpo y lo impulsé hacia arriba.” R.F.

“Este primer encuentro me sirvi6 para darme cuenta de lo importante de
mantener un equilibrio corporal al interpretar; me doy cuenta que haya partes del
cuerpo donde pongo demasiada tension sin que tenga nada que ver con las partes
de mi cuerpo que tengo que utilizar, y hace que no pueda controlar lo involucrado en
mi interpretacion. (...) Sé que es muy importante el ser consciente de mi cuerpo al
momento de la concentracion, qua al estar comoda puedo prestar mayor atencion a

la interpretacion.” G.R.
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“Después de hacer todos los ejercicios con los pies, los huesos, tomar conciencia
de ellos, cambi6 totalmente mi apoyo. Antes era como si existiese nada mas el
costado o los bordes del pie, pero después era una base mas amplia; eso es muy
bueno para tocar, armar la base desde alli.” E.M

“Ha sido de gran ayuda tomar conciencia del papel fundamental que juegan los
huesos en general y en particular en los pies, para comenzar a descansar el peso
del cuerpo sobre ellos y no tanto sobre los musculos, exigiendo de éstos un
esfuerzo innecesario y evitable. (...) La conciencia de los huesos de las pierna
también ayuda a sostener el cuerpo, como fuertes vigas que dan estabilidad a una

gran construccién.” O.P.

“Al conocer el volumen de nuestro brazo y el trabajar con un compariero para
lograr la pasividad, pude lograr mayor independencia a la hora de tocar ya que se
siente mas el peso del brazo y sus dimensiones sobre el instrumento; aprovechadas
hacia el instrumento, siendo mas consciente de mi brazo puedo manejarlo como

quiero y necesito, dejando caer los dedos con el solo peso de la mano.” B.F.

“El pensar en los huesos y reconocerlos, le dio una mejor calidad a mi pisada, el
resto de mi cuerpo empez6 a confiar en mis pies y se relajé un poquito mas. (...)
Trabajamos las piernas, me impresiond la fuerza que tienen. Justamente estaba en
la busqueda de relajar mis hombros y abrir el pecho (al cantar y “estar” en general)
el hecho de concienciar mis piernas le quité un poco de responsabilidad a hombros

y espalda. M.P.
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TALLER DE MUSICOTERAPIA

“Creo que se me hizo ese click de union entre el cuerpo, la mente y los
sentimientos (...) entendi como funciona esa gran incégnita de la interpretacion, y
gue siempre estan las preguntas: qué es lo que quiero transmitir 0 para quién toco.
Es eso lo que te motiva a buscar algo méas que reproducir notas (...) He aprendido e
interiorizado el escuchate, ESCUCHATE desde adentro. Los encuentros fueron
muy emotivos y me encanto que hiciéramos ese ejercicio de escuchar al otro (en las
improvisaciones) de escucharte y escuchar a los demas. GRACIAS es lo que puedo
decir; es muy valioso trabajar desde este punto (los sentimientos, compartir, dar,

llegar, sentir que somos humanos y no maquinitas...)”.

“(...) De pronto, AHORA, sélo escucho, siento, respiro, sueno, juego, me arriesgo
a SERYO".

“‘Disfruté de todos los encuentros, me senti cémoda y distendida (...)
Pude apreciar como desde el juego, el libre movimiento y el sonido afloraron cosas
que estaban adentro guardadas; luchas internas, bloqueos, necesidades, miedos
(...) a veces los ruidos externos no nos dejan aflorar nuestras emociones y éstas

desde el silencio se hacen presentes.”

“Me resulta muy importante escuchar las experiencias de cada uno de los
miembros del grupo. Me gusta escuchar atentamente y siento que cada experiencia
es un aprendizaje nuevo para mi. Los momentos de meditacion y concentraciéon me
han servido mucho para poder despejar la mente de tantos pensamientos cargados
diariamente en la vida. Las actividades en grupo son algo que valoro mucho y que
ayudan a dejar de lado los jueces y prejuicios que la sociedad y cada uno creamos
en nuestras mentes. (...) Hoy me atrevi a tocar el piano frente al grupo, algo que no

pude hacer en mucho tiempo...”
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(...) Aparte de la confianza, otro punto importante que tocamos en el taller fue la
Libertad; podernos despegar de nuestros prejuicios y miedos para generar arte con
soltura, como jugando. La experiencia del curso fue muy positiva y sus
consecuencias en nuestra formacién como seres humanos que hacen arte son
insospechadas, porque son cambios que se dan a nivel de la “forma de ver’ el
mundo, y por lo tanto posibilitan infinitos otros cambios que se podran dar mas
adelante. Por ende el giro es cualitativo. Lo que me llevo: poder ver al otro como
alguien a quien le suceden cosas similares a las que me suceden a mi, poder
distinguir miedos, reconocer angustias, escuchar el entorno como si alli hubiese
algo sagrado, respetar la expresiéon por la expresion misma, mandar al diablo el
academicismo, habitar el presente, escuchar la propia respiracion, entender que
dinamismo no necesariamente implica apuro, y que quietud no necesariamente es
estar presente. En fin lo mas importante: las ganas de seguir cambiando y

recorriendo estos nuevos lugares, que quizas nunca dejen de ser nuevos. *

“El taller fue una experiencia nueva para mi desde el punto de vista de la musica.
Una especie de “cambio” a lo que el estudio en la Universidad se esta
acostumbrado; esa forma estricta a la que estamos sometidos tanto ante la clase
como ante un examen 0 un concierto, situaciones que, en mi caso, muchas veces
producen un desgaste extra a lo normal. (...) Me di cuenta de lo que realmente me
traba para poder tener un disfrute total de lo que hago (...) También me di cuenta de
la importancia de hacer y jugar con la musica sin un “ensayo” antes, solo hacer y
realizar en el momento lo que se produzca, el volver, de alguna manera, encontrase
con el “nino interior” y conectarse con el “yo interior” para escucharse a uno mismo.
Cosas que por ahi se saben, o se tiene un conocimiento teérico, pero que, como
decia en un parrafo anterior, el ritmo y estilo de estudio en la facultad muchas veces

no nos periten apreciar”.

“La musica y muchas otras cosas me hacen nacer la espontaneidad, me
permiten transportarme al lugar mas deseado, atraen la imaginacion y las
emociones. Me conectan con mi interior encausando la energia y llevAndome a un

estado de armonia muy hermoso”.
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‘A lo largo de los encuentros a los que concurri las vivencias fueron muy
diferentes. En el primer encuentro disfruté mucho la experiencia de tocar un
instrumento que no manejo, y luego, de un momento de “caos” musical que llegé a
una conexion grupal. (...)Me parece genial incentivar el disfrute y el juego en los
musicos, debido a que muchas veces en pos de la técnica se pierde el goce de

hacer musica.”

“El s6lo hecho de exponerme frente a mis companeros fue una excelente practica
para lograr exteriorizarme. Pero puntualmente destaco dos instancias relacionables:
La meditacién de los jueces y la practica en la cual debiamos visualizar un miedo y

una plenitud nuestra (...)".

“(...) Ser consciente de que se habian movido cosas, de las sensaciones buenas
y malas, de que a otros compafieros le habia servido, darme cuenta de la
importancia de jugar!!...en fin todo eso me sirvi6 mucho; y todas esas cosas creo
que sirven para aprender y crecer (...) sigamos proponiendo estos espacios en la

escuela y en otros lugares!!”

“La experiencia de pasar por musicoterapia ha sido una de las cosas que mas me
ha hecho reflexionar sobre qué hago aca, “en musica” (...) Qué loco y qué bueno es

poder vivir de algo que nos llena tanto el alma”

“Cosas como la sorpresa de reconocer en el juego a la posibilidad de liberar los
deseos internos que le pertenecen a mi nifia interior, descubrir en el grupo a un
sostén para estar comodo y mostrarse tal cual es uno, confirmar lo que es la MUsica
para uno mismo que es eso simple pero presente en toda la vida que trae felicidad y

tranquilidad”.
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“El cierre del taller me encuentra transitando el cambio, nos juntamos vy
representamos en una estatua humana lo que sentimos, lo que transitamos, lo que
vivenciamos. Me junto con dos personas que por distintas razones me llamaron la
atencion dentro del taller. Tengo la oportunidad de compartir y de intercambiar
opiniones. Sacamos los frutos positivos y las sensaciones negativas y
representamos una estatua en la cual a pesar de las sensaciones y vivencias dentro
y fuera del taller particulares de cada uno, todo partia y se encontraba en un punto.
Las vibraciones, las intenciones, los deseos, los miedos, cada quien con todo eso
encima era capaz de compartir y darse a los demas. Parte del punto, indicaba un
conjunto de voluntades que podian compartirse. Las demdas estatuas estuvieron
muy bien, increibles, aparecieron imagenes de juego, de transformacioén, transicion,
de apertura, que coincidieron con momentos y sentimientos que atravesé durante el

taller”.

“Creo que lo mas potente fue el trabajo con los jueces. Eso me gustdé mucho
sobre todo porque pude trabajar cosas que yo ya venia trabajando (...) También
pude disfrutar mucho de los momentos en los que podia tomar cualquier
instrumento, el que yo quisiera e improvisar con él (...) Siento también que tengo

una mirada mas amorosa hacia mi voz”.
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ANEXO X

CUESTIONARIO SOBRE
EXPERIENCIA PREVIA PSICOMOTRIZ

FICHA DEL ALUMNO/A

Datos personales:

Nombre y apellido:

Edad:

Teléfono:

Correo electrénico:

Experiencia con el instrumento

¢Cémo conociste el instrumento que has decidido estudiar?

¢Por qué lo elegiste?

e (Tellama la atencién su aspecto? ___
¢Te gusta cémo suena? ____
¢Te lo sugirio alguna persona de tu entorno? ____
¢Pensds que brinda posibilidades de trabajo? ____
Oftros motivos:
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Experiencia Previa Psicomotriz

1} ¢Has focade o tocds otro instrumento ademds del que estds estudiande?

v &Cudl fes?
v {Por cudnto tiem po?
v {Tomaste clases o aprendiste sdle?

2} ¢Participaste alguna vez de actividades musicales distintas o las que realizds

actualmente en la Escuela de Musica? (Mared con una X lo que corresponda)
Corg Grupe Folklérico Bandade Rock

Murga Grupo de Baile___ CHras

3} ¢Hiciste alguna de estas actividades? (Marcd con una X lo que corresponda)
Teatro Dibujo / pintura ___

Escultura / cerdmica Escribir cuentos / poesia

4} (Has practicado algin deporte?
v Cudl fes?
v <Por cudnto tiem po?

9) ¢ Te gusta bailar?

v L tipe de misico? Actual _ Clisica _ Tange ___ JHras
v ‘Tomaste clases?

v éDe cudlfes?

v &Por cudnte tiem po?

6} ¢Hacés o hiciste alguna de estas actividades de movimiento? (Marcd conuna X lo
que corresponda)

Bicicleta Skate / rallers Montafiismo
Correr / caminar Andar a caballe Malabares
Chrros Minguna

7} <éTenés algin hobbie o actividad manual que disfrutes? (Marcd con una X lo que
corresponda)

Artesanios Telar Carpinteria
Jardineria Coser / Tejer Arreglos en general __
CHros Mingune ___ (electriadad )
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8) ¢Cémo calificarias, en términos generales tu manejo del cuerpo? (Marca con una X
lo que corresponda)

Muy Deficiente | Medianamente Muy Excelente
Deficiente Bueno Bueno

Postura

Equilibrio
(controlar el cuerpo
enel espacio)

Fuerza

Resistencia
(mantener una
buena posturadl
tocar por un rato)

Agilidad
(moverte con
rapidez y sottura)

Coordinacidn
(controlary
sincronizar

movimientos)

Habilidad
Manual

9) Tomando en cuenta los aspectos en los que te calificaste como muy bueno y/o
excelente, como creés que adquiriste esa capacidad? ¢Alguna actividad que hayas
hecho te ayudé?

10) ¢Usds alguna de estas habilidades al tocar tu instrumento? Si -No
e En caso afirmativo: ¢Cudl /es?

11) ¢Qué partes del cuerpo sentis que estdn involucradas al tocar tu instrumento?
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ANEXO XI

MODELOS DE ENCUESTAS
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XI.1. Alumnos Avanzados:

Estilos Pedagodgicos en Educacion Musical
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ENCUESTA SOBRE ESTILOS PEDAGOGICOS EN EDUCACION MUSICAL

Estimadfly Esfamas anallzando los dieranies estlos oe ensaflanza o@ Mas Instumenios
musicales, parg el requarimas b colaharackin respondlendo esi encussia

Aclaranmas que 85 andaina

Sa trala 08 Infumackin que sard wHilzads con fines educatias que redundards an fy hansfici
yelde aros com patians

AQragdacamas Qua puadas hrindamas wias minuas o2ty Hampo.

Bdad: ...... SN .. ... Instumama: Cuerosys Wisno S Fercusian & Teclsto
Mival: Preparsionis S CIEWL S Clelo Superior
Adizs g2 sstuda d2 masica an ganaral. ... Afce an esta oisdra: L

1. iEpcominds dirandas ane & modo d2 ensafianza de fu docams aciudl de mstrumeamio y &
d2 afros qua hayas f=nkda? (5] Enla escusia, un deparke, &) S1.. NaO...
En = 380 d2 quas23 3kl

11 ;En qué sanda?

2. En rafackn 3 oras Instandas de aprandizals muskcal (5 Ofra Instrumania o st misma,
cama, =i, ;3goie haresuitado espadial o pooo frecuama? S1 Nao....

&n o350 Ihnmaiva:
21 ;Podrias dar un Samgia?

22 i Cudl fue fu sensackdn 3l comisnzg?
Iindifzrancla [ Sarprasa [ varqlanza [ Abunimiania / Placar f Diwarshan [ Oinos

221 ;Porqua?

Toi0wE e ko ogque omdEs e oguela dd estio d2 emsfanma de W profEsonial
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31 ;Lo quemanas?

32 ;Lo quamas 12 shrve?

33 ;Lo quana 2 rasulta o7

4, Con raspecio 313 manera de ansafiar defu docams, hay Sigoen parboular qua

21 ;Tefaclad aprandizala d2 hos tamas mueves? S1.... Na....
111 Sampa:

42 ;Terasullz adosa? S.... Na....
421 Samga

43 ;Hagamas placamang & aprandizals? SN
131 Semga

=
(e

i Ta ahama Sampa d2 astudia? 5. NO....
441 Samgha

45 ;Teparszca und pardida de Sampa? ... Na...
451 Sempa

|'\.
fal

iTaayude 3rganizar & estudio =n fuc3sa? 5. MNao..
161 Samgia
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47 ;Taganara comusion ouandd csulds Soa7 51 Mo
471 Samga

43 ;Notrmines d2 amandar para quaskva? S Na..
431 Sampia

49 ;Estmalaty crasividad? S.... No....
491 Sampia

410 ;Hay 3gade ==13 manara d2 sstudiar/agrander que iz haya sanido para ora
o354, mas 3l 9 aprandizale 9ol Instrumsamia? Sl o

4101 Sempa

5. ;52 ullizan an clase oiros damanos, mas 313 d= Instrumanto y Las parfiuras, para facitar o
aprandizal=? S1.... Na....

5.1. Sampia:

6 [TefEpEUred U drTE & MEUME SO U SEETE PR (WEE BUha, o) 5o Nao
&.1. En c3=0 alnmate ﬁSE"I'I.E-Ef.E-'."—E|."I'D’.T&.‘-’ﬂ"IEE mem-'_ﬂ“aacaaaa?ﬂ;.xu.-.

6.1.1. Samgia:
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7. Cuandd fu prafesana waa explicaria igon tama:
7.1. ;jHaca refarancia Jiguna vaz 3 shusdionas 92 13 vida colidlana? (5 "Rag ks
Mans Coma 5 maras Uns .'I'nE."I.!'-E."I-ETJ Sl.... Na....
7.1.1. Sampa

8. JEn ganardl, 12 sirvan 25105 stas pantas? 51 Mo,

8.1. jPodrias dar un camgiia de 3qUaas qua 12 Nayan resuitada mas OMas para
gorandar digaarssaver Aiguna dificuitad?

§ ;5= sstaniacan refadionss oon Smodionas, Imaganss, sansadanss, S0 (8- “Cama sl
SEUNVIErSS MmUY engsovEt) Sl No....

91. Sampia

10. ;Samls que Agunas habilidades wuyas (5 Reskstancia fislca, concanirackn, craatvidad,
:_43.]. Son fanidas an ouania a indukdas IZEE.-Q".E'IE manara an diasa’ Bl Na....
101. Sampia

11.  Baglaigonaspacia an o quasianas qua lands mas diicuitad (5] Alaquas arkailadan, ot
11.1. ;Sanls quaastys kagranda resaivarka? S1..... Na....

112, ;Agoparscular d2 quase hizaan clasa 12 Jyudd? Sl Mo,

11.2.1. ;Dequé manara?

113, Comats samiss cuanda na podias resabeeria?
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1.4 ;Y cuanda K lograsia?

12. Qw2 partes dal CuSpa 52 MENCKINaEN oON Mas trecuancla en clasaT (Mancd oon una X odas
I35 qua carmaspandan)

Cabma Tranca Cudla Sspalda
Braros Manzs Dadas Paiis
Flarnas PlEs Oiras {aspacificar)

13. ;Podrias mancionar quna frasa Npica da fu profasar an ralackan A cuarpa? (5]°[o5 osohs
Va1 &N fnha o hovsns '-_|

14, ; 52 ragiza an cias2 30N 1pa 92 acondicionamisma fisico para 1ocar? (Mancs conuna Xia
qua camaspanda)

Ganral localizadd
Amas Durama D

141, iTerssuia (W7 5. No...

142 En casoalrmatva: ;Para qua?

143, Lo hacss cuanda sspydias saba? Sl.... ND....
1431 En c3so nagatva: Mo ko Dagss porques (Margy con una X ko que
CHTSEpaNIa)

MotaresutaOM_ Tedaflny _ Tequitatampo  Toohidas  Owos
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13, i Camasan 135 di3ses oon U profesania?

2 et Sarrpaa

121 ASFECTOS TECHIZOS

. 2T mxpdhos oo st sinne cade ajencicho
o v L=t

o, 2T ailants & crmer b peoplios & srcicios
bacmlicos?

12 2 ANTEURS DRCULTAD. .

. 2T expdhos Olend psolnads pesc s pesoT

i 2T dia ey eplloecite gemeral v b dioe oo
sdio e hadlando mds, podds. psolveda?

i i T pecmome Opcicmes. diemenies T

il ;T da o dnlics solinchde?

= T peeguenks Odend e pesoliesiss. paor vos
s e

L 2T dhce opoe s prsmede oo Prammenbs
epldendc bos pese)es. ks oo salgan’

gL ZLe Imbapes i saires o0 FIOSOR Do PRSCHET I
pesele am by casa’

b ;Omenies Clases gropeles. pors b enbe
bodios,, cliemfos bames. bomloosT

125 DESEMPERD

. 2Te dice clammmenhe Ccmiles som s penios
feries ¥ Olilles al Booas?

o, JCoimcide exha oom o peogda oplndon T

124 BENTOS [(CoriariTE aciTHNE, SO, i |

&, ;T dice sim oplnldn sobe= b eendiemieeboT

o, ;T plde bo pecipda opdinlde Solbes B
i lay ety

o, 2T pregunts om0 i senfishe an ese
SimechonT

SAunhas gracins par marre o 0empd Dars FESpOnger ) Dor LS aparres
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X1.1l. Alumnos Principiantes
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ENCUESTA PARA ALUMNOS PRINCIPIANTES

Estim .II'E. Eslamas anallzandn los obfzranias estias gz ansafianrs o= nsumatios musicakls
Fara ella =2 varisias fy calgharackdn n -E-S,:lﬂ.'ll'&m 25ig ancuesia

En eslz cas0 pas concanirarsmas &1 3w aas e wilizan el thra “0bpe @para gessybrr |'EE'E
T I

Aclaranas QA2 25 L3 QNS ulta andalma

Sa trala o= Informackin que sard ullzan3 con Mnes eaucalivgs Que reduadardn en i hensfich y
alda giras oom paiens

AQradecamas que pusdas hrindamaos wias @ inuwas o2t Hampo.

Edads ...... S&0oc ...
Bvrels Prsasedosa © CIEREL Y Dhoho Sopesior
Aflcm de axbodlo de rrlslon an gemeal ... Afox ey mmte cdtedras .

1. En o uso qu astis hackanda de asta Miwa, hay a0 que 2 Raya resuitado espadaimana
OH7 S Mo

1.1 En caso pesiiva: ;Podrias dar un sjamgia?

2 jHay3goquana 12 hay3 sandday ko hdyas descanada? S Na..
21 Sempa

211 ;Lo hicsia porqua 12 resully GNCE? 51 Mo
212 ;Parquang ko amandias? . Mo,
213 ;OWos motvos? Sspacificar:

3 iTegusias modoan que esta dsafiada? (iolos, dibules, 245 B Na...
3.1 En ¢3s0 nagathva, nas gustarla canocar fu apinkdn:

295




i Tarasuta ciaro y agradabie < lnguale quawsa? 1. Na...
41 En cas0 nagatva, espadificar:

i Ta shrvan hos clampios que brinda? 51 No....
5.1 5 es 3zl ; Podrias mancionar Aigung an parbioular?

i T2 gusta = repariaria qua propana? Sl Na....
4.1 En &l casar jus maadias [2o0ndys espadlaimamar

jTasanks comodai oon 13 manara an qua 53 UTiiza & Woro an 13 cl3sa? 5., M.
7.1 En 350 negatva: ; Podriss mandionar qué 2 desagrada’?

Cuanda s & Wong 2n U G353, kB pacss an forma diferamia 3 oEnd 52 5 smipiaa an & 3ula
.. N

31 Sampa

i Harlas Biguna sugerancia para maorada? S No...
9.1 Sampia:

Mushas graclas por LS SDOMTeEs 3 0or amarke «f fempd Dera respander
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XI.1ll. Docentes
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ENCUESTA PARA DOCENTES

Edad: Sexe: Afiosen i3 docancla de oboe:

Nival an que 83 depampafia: NiCia — Madio — SUDZION. suorays s cootn oue comemponcs.
Organismo o Establacimisnto: Sscu=a Primana/ Sacundana / Consarvalona /

Univarsidad / Orquasiss infamiias / En & ¢330 02 "OWos”, 25paCifiCar. suraya s cootn cue
corescoa

1. {Como Nago a tus manos el IDro ObOS Para UBSCUDIIT? rwcs con s X s =ootn oo
corerooncs.
1.1. Lo conocist2 an un Congraso

12. Lo visi2 an una Mrarla

13. Teloragaaron

1.4, Aiguian 12 ko racomandd

15. Conoclas 3 laaukxa

15. Lo enconrasta an lawsd

1.7. £n o c330 02 "Olros”, espacificar.

2. ¢ Estabas buscando aigun texto sobre pedagogia del obos? Si - NO
2.1. En ¢330 IWrm3tvg, 10 N3CI3s PONQUS: Marce con wm X s potn pue comesgoea

21.1. ;N=acssiadas repariono 3320U3d0 para principgiamas?

212. ;T2 nhaclan t313 racwrs0s para rasoivar 12mas 2spaciticos o2 13 2t3pa
nica?

21.3. ;5uscabas 300 3Vacivo y acceeiie para s Iumnos?

21.4. ©n &8C330 02 "Oros™, aspciicar.
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3. (Conocas otros libros de pedagogia del oboe? Sl - NO
3.1. En €330 aWrMInvo:
311, ;Los usds an frmaragquixr? Sl - NO

3.12. ;Qua 35paci0 d2 05 12 rasuta Om?

313, ;Qu2 Ies 1313 0 rasuita Insulciama?

4. 1 Que terasulto atractivo, en primera Instancia, del libro Obos para descubrir?

5. JQué ss convirtio en significativo cuando empezasts 3 usario?

6. (Lo us3s an forma completa? Sl-NO

6.1. Bn ¢330 02 qu2 5230 s0I0 Iqunas d2 sus pares: ; Cudas?

§2. ;Porquaesas pariss?
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7. Considerando los temas qus no utiiizas, No 0 NACEE POTQUS: Mece con um X s cpstn

o8 CoTeEIpoCE
7.1. (Taparaca compiicads 13 apicacion?
72, (NO® resufia eflacihvo?
73. N0t quada o 9030 Claro 3 danda apuman?
TA  jTeowidas?
75. (Teparaca poco racive: para Wos7?7 / para 1os 3umnos?
75. ;Raquiarauna raacion conios IUMN0S QU2 por & momanta No 2513 dads?
77. ¢Now da & sampo?
75, Enacaso g2 "Ovos”, espaciicar.

8. En cuanto 3 acceso al libro por parts de 108 UMNOSE: mecs con s X s wocin oo
SOTEDOER
3.1 ;Lo comprasizy 52 I0s 13003s an Ci3se?

82 ;Les padiste quzlkocompran?
33. ;S2 fowocopa?

9. ¢ Te parace qus a8 Importants que cada alumno cuants con su proplo libro para
poder trabajar an 13 c3ea? Sl - NO

10. { Has solicitado 3 13 Institucion a3 13 que partanacés qus lo compren? Si - NO

10.1. ;Lo compraron? SI-NO
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11. 81 tuvleras que recomandaris al libro 3 un/a colega: ;qua razonsas 9 darias?
1.
2

3.

12. pUtiizas ol Cusstionano ¢s Regisro de Expenancis Previa? Sl-NO

12.1. £n c3s0nAgaBva; ;Por qua?

122 En ¢330 d2 usi0 en frma3 pIrca: ;Qua parks o mismo 12 rasuts
comvaniama?

123, En ¢330 d2 Usari0 42 rma ComPista: ; Para qua i resuita om?

123.1. ;jTan3s 253 Infrmacion hadiiumeanms presams Cuando rabalas con
un Bumna? Si - NO

123.2. ;Podrias dar un Sfampio d2 COMO Jo UMEZ3ste para resoiver Jiguna
@fcutad 25pacifica d2 un Fumno?
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13. Tomando an cuenta &l mode an que los alumnos 8 vincuian con &l libro, te
Paracs qQUA. marce con une X is podn gue comemponce.

131
132
133.
134
135
135
137.
1335,

Lo anandan
L2s resuta compiicadn

Les resuita indifarams

L2z gusta

Lo shaman amigadie

Les aburre

Lo valoran como $3cEtador o Sprandzye
En & c3s0 d2 OYos”, espaciicar

14. Conslderando o sstudic en casa: Jte paracs que ai material ofrecide cotabora
an aigun santido? S! - NO

14.1. En €350 SMMINV0, SSpCINCar

15. Considsrando 13 evolucion en ol procsso de aprendizaje: Jnotas diferencias
antre aqualios aumnos qua Iniclaron ol aprendizaje del oboe con &l y los qua
no? Si-NO

15.1. En €330 3afrmatvo: ; Cuas?
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16. Sl tomae an cusnt3 ol medo an qus ts aneafiaren 3 tocar &l oboa y &1 qus 83
propons an aste matertal, qua diferanclas obsarvas?

17. Dapcribs brevamants ol clima de claea qus 83 genara a partir dsl ueo dal libro.

18. ( Qua sugarancias hariae para majorar ol HDro? rmarcs con e X s potn pue comegoa.

18.1. Rapartaria
132. Graguacion d2 dfoutades

13.3. Tamas riavamas no considrados

13.4. E5180 02 ComuUnicacion

13.5. Tipa d2 Sampios

135. Dtsaho

137. En = €350 02 “Oros”, 23paciica cudlss.

|Muchas graclae por tu colaboracion|
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