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			Prefacio 

			La música forma parte de toda cultura y su presencia cotidiana  se ha instalado con fuerza insoslayable a partir de la multiplicación de medios de reproducción. Sin embargo, la música como objeto de conocimiento escolar, y su enseñanza, aún se encuentran en grandes dificultades. La autora, intentando abordar esta problemática, se propuso indagar en la música como objeto de estudio en la formación de los docentes de música. Y lo hizo con una óptica original y sorprendente, al aplicar en su investigación herramientas de estudio propias de las ciencias sociales al ámbito específico de un conservatorio de música, combinando una diversidad de fuentes y niveles de análisis, sin perder de vista la necesaria rigurosidad en su aplicación y tratamiento. De allí que la información para abordar la problemática en cuestión provenga, fundamentalmente, de entrevistas tomadas a actores claves, de encuestas y de análisis de documentación institucional. Y como medio para auscultar las vivencias dentro de los conservatorios de música utilizó también registros anecdóticos de reuniones de personal, charlas informales de profesores y alumnos, discusiones en foros abiertos en la Web, y de trabajos de cátedra de los alumnos.  

			El análisis de los datos relevados pone en evidencia los múltiples prejuicios y supuestos que operan, con la complicidad institucional de docentes, funcionarios y alumnos, en la definición de facto de este arte, disciplina y lenguaje, que resulta insospechadamente mutilado, cercenado a los límites de una expresión canonizada según los dogmas de una época. Un resultado notable, ya que nadie que se dedique a la música o a la enseñanza de la música admitiría espontáneamente tal situación. Del mismo modo que difícilmente se haya percibido hasta el momento las consecuencias que tiene sobre los estudiantes del profesorado y sobre el rol docente para el cual se preparan, la elección de la música clásica como el género preponderante en el cual se forman. 

			No se propone la autora responder aquí los múltiples interrogantes que abre su análisis, conciente de que es un trabajo que las instituciones formadoras y cada músico, en su rol docente, deberán ir desentrañando. Pero sienta las bases para que ese camino sea realizado conforme a un criterio no sólo pedagógicamente adecuado, sino, y más importante, humanamente incuestionable.

			Los editores

		

	
		
			Prólogo

			S  iguiendo la huella abierta por los estudios de Lucy Green en Gran Bretaña, de manera inédita en nuestro país, este libro proporciona un análisis detallado, consistente y crítico sobre los modos en que quienes tienen a su cargo la tarea de enseñar música en las escuelas son formados en el ámbito de los conservatorios. El análisis combina la vasta experiencia de la autora en la preparación docente, su propia formación universitaria en educación, una investigación rigurosa que adopta diversas estrategias de búsqueda al modo de la etnografía, y perspectivas de análisis derivadas de los estudios de la conversión desde las ciencias sociales. La orquestación armoniosa y la síntesis creativa de variados puntos de mira e itinerarios de indagación permiten que la lectura del libro devele ante nuestra mirada algunas raíces en absoluto evidentes de las dificultades que docentes y alumnos encuentran para establecer un diálogo fructífero en las clases escolares de música. Estas limitaciones se encuentran bastante arraigadas en la postulación de la música clásica como modelo incontestado, incontestable, universal y permanente para la evaluación de la multiplicidad de ritmos y melodías que rodean, envuelven y atraviesan las vidas de alumnos y docentes. Se observa que, en una abrumadora proporción, la consagración de un único modelo musical conduce paulatinamente en los Conservatorios al silenciamiento o al olvido, a la negación, a la depreciación y/o a la exclusión de vastos segmentos de aquellas otras muchas formas musicales que se entretejen con las trayectorias personales, los afectos y las relaciones que los futuros docentes han establecido fuera de las aulas. El cercenamiento en la formación de los futuros docentes se traduce generalmente en dificultades posteriores para establecer diálogos pedagógicamente significativos y productivos, acordes a la sensibilidad y el gusto musical de sus alumnos en las aulas escolares.

			Para evitar esto, los docentes de música que se resisten a la imposición de un único modelo legítimo desarrollan sus criterios fuera de los conservatorios, sin gozar de los beneficios que proporcionan los ámbitos educativos institucionales. Marginados de lo público y soslayados dentro de las instituciones, estos docentes cristalizan el resultado de su labor, sus diálogos y síntesis musicales, en prácticas privadas que no se comparten con otros docentes en formación, que no circulan y que, por lo tanto, encuentran dificultades para reproducirse.

			Asimismo, estas páginas responden a una cuestión más general: los mecanismos mediante los cuales la escuela se constituye a menudo en una institución que excluye de la interlocución pedagógica a buena parte de la población a la que se propone educar. Cuestión que resulta imprescindible analizar toda vez que se plantee el objetivo de alcanzar una educación más democrática, con una  disposición al diálogo igualitario entre los saberes y sensibilidades que la institución ofrece y los socialmente adquiridos. Esta nueva aproximación hacia el objeto de estudio se constituye en un requisito imprescindible para transformar las escuelas en instituciones capaces de trabajar, como afirma la autora “más allá de las declamaciones, con un otro que ha sido socializado en parámetros diferentes a lo que la institución formadora considera como adecuados”.

			Este trabajo es también un punto de partida para otras contribuciones en la búsqueda de respuestas pertinentes que exigirán un similar despliegue de síntesis creativa. Al estar basado en un trabajo de investigación responsable y apasionado, abre nuevos interrogantes e inesperados caminos para la indagación.

			María Julia Carozzi

			Buenos Aires, julio de 2008

		

	
		
			Introducción
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			“Si bien hablamos de música,

			 este trabajo no busca reflexionar

			 sobre la música sino sobre la formación docente.

			 Una formación específica que,

			 sin embargo, no deja de compartir

			 con otros profesorados la dificultad

			 por construir aprendizajes desde

			 las experiencias vitales de los alumnos.”

		

	
		
			E  n los últimos 20 años intervine en la formación de docentes de distintas modalidades: maestros del nivel inicial, maestros de primaria, profesores de Economía y Gestión, profesores de Lengua, profesores de Música y profesores de Teatro, pero sea por las dificultades que se hicieron presentes al intentar poner el saber pedagógico al servicio de un objeto de conocimiento tan complejo como lo es la música, agravadas por un considerable vacío bibliográfico y la inexistencia de capacitaciones específicas para resolver estas dificultades, o quizá por agradecimiento a los alumnos del conservatorio que desde 1989 me obligaron a buscar herramientas teóricas que les permitieran ejercer la educación musical con soltura en contextos culturalmente heterogéneos, o tal vez por la necesidad de demostrar a mis colegas músicos que la pedagogía puede y debe alcanzar la comprensión del objeto de estudio del que se trate en cada caso, que la formación de los educadores musicales alcanzó el grado, podría decirse, de una obsesión personal. 

			Al reparar en la forma en que mis alumnos hablaban de música me llamó la atención en primer lugar que, cuando debatían, aún informalmente, en los recreos, aparecía obligatoriamente la necesidad de distinguir entre música clásica y música popular. En segundo lugar, noté que esta diferenciación iba más allá de una distinción estilística. El hablar de música clásica o de música popular implicaba poner en juego toda una gama de categorías de análisis y valoraciones que mostraba la existencia de dos universos musicales en tensión, dos mundos, en el mejor de los casos, paralelos. 

			El profesorado de Música tiene mucho en común con el resto de los profesorados que se ofrecen en las instituciones públicas de la provincia de Buenos Aires y, a su vez, posee características y una complejidad que le es propia. Para ingresar al mismo se requiere haber finalizado la educación Polimodal o Secundaria, pero a este requisito regular se agrega otro: el de haber aprobado previamente el Ciclo de Formación Básica que se cursa en los conservatorios y que implica entre tres y seis años de estudio, según el plan1 por el que se haya ingresado al conservatorio. 

			Ahora bien, la música que circula en los conservatorios es casi con exclusividad la académica o clásica. Antes de avanzar sobre esta idea es imprescindible realizar una acotación que nos permita comprender la terminología utilizada en este trabajo. Si bien sería más adecuado utilizar el término “música académica”, en tanto la música clásica hace referencia estrictamente a la periodización musical propia del siglo xviii, hemos optado por hablar de música clásica por la influencia que este período ejerce en la conformación del campo musical posterior y, también, y quizá como consecuencia de lo primero, por la familiaridad y recurrencia con la que se emplea el adjetivo “clásico” en el común de la gente y aún en el ámbito del conservatorio para hacer referencia a la música erudita, como una gran categoría que se opone, en forma global,  a la música popular. En el mismo sentido, respecto de la idea de música popular es muy amplia la bibliografía que recoge los debates sobre su definición y que incluye, también, la discusión en torno a si el folklore, por ejemplo, debe o no incluirse en esta categoría. Igual que para la música clásica,   en este trabajo nos referiremos a música popular en su sentido amplio, como una gran categoría que incluye géneros y subgéneros diversos, desde el jazz, el tango, el rock y el folklore, hasta otras expresiones difíciles de etiquetar, propias de la llamada música comercial. En definitiva, designamos como música popular una categoría sencillamente distintiva respecto de la música clásica o académica. 

			Hecha esta necesaria acotación volvamos sobre lo que planteábamos. Decíamos que la música clásica es la que circula casi exclusivamente en los conservatorios. Esto podría entenderse simplemente como el recorte que realiza una institución que se especializa en un género musical2 determinado, así como habría otras instituciones dedicadas al jazz, al tango, al folklore, etcétera. Sin embargo, la manera en que se habla de la música en las aulas y pasillos del conservatorio da cuenta de toda una serie de “atributos” que aparentemente poseería la música clásica con respecto de la música popular y que dejaría a esta última como un género de menor valor frente a la erudición académica, cuando no absolutamente desacreditada. Quizás alguien podría justificar estas categorizaciones musicales como parte de la pasión y del gusto por cierta música, del mismo modo que alguien podría sostener acaloradamente que el jazz es la mejor música del mundo. Pero en este caso lo que detectamos es la existencia de un elemento que en la formación de un profesor de música resulta al menos preocupante: el que se sume a la distinción entre géneros musicales el supuesto de que la música clásica es superior a la popular, y que por lo tanto la enseñanza de la música clásica en las escuelas tiene como una de sus funciones primordiales la de “elevar culturalmente” a los alumnos.  

			¿Por qué resulta cuestionable y preocupante que esta asociación entre la música clásica y la “elevación cultural” forme parte del discurso habitual de un docente de música? Básicamente por dos razones. La primera, de índole filosófico pedagógica: si entendemos la educación como un diálogo, si adherimos pedagógico a la idea de que la educación debe ampliar horizontes y no restar, si consideramos que todo aprendizaje debe apoyar y enriquecer los conocimientos previos de los alumnos, sostener la superioridad de un saber por sobre otro implicaría promover la supresión o el reemplazo de uno por el otro, lo que no puede entenderse como enriquecimiento sino como suplantación. La segunda razón tiene que ver con que no sólo esta concepción va a contramano de toda didáctica crítica, sino, más aún, sustenta una concepción del hombre que parte de la desvalorización de experiencias culturales diferentes a las “esperadas”; una concepción que se permite pensar en términos de déficit o devaluación cultural, con todo lo que ello implica en la conformación de la subjetividad de los niños provenientes de contextos culturalmente heterogéneos. 

			Pero por otra parte, ¿no provienen también los futuros docentes de contextos culturalmente heterogéneos? Al observar a muchos de estos jóvenes, vestidos con remeras con los nombres de sus bandas de rock preferidas, o con sus carpetas o mochilas decoradas con inscripciones de los grupos musicales de moda, me preguntaba si estarían ya “elevados” o en proceso de elevación, o si esas remeras y mochilas serían un signo de rebeldía y resistencia contra la “elevación cultural” que pregona la institución académica. Me preguntaba qué había sucedido con todas sus experiencias musicales previas a la entrada al conservatorio. ¿Sentirían que debían deshacerse de ellas? ¿Lograrían resignificarlas y ampliarlas? ¿Se habrían sentido “menos” como personas, al ver cercenada su identidad musical?  ¿De qué modo estas experiencias afectarían la configuración de su futuro rol profesional como docentes de música?

			Si bien hablamos de música, este trabajo no busca reflexionar sobre la música sino sobre la formación docente. Una formación específica que, sin embargo, no deja de compartir con otros profesorados la dificultad por construir aprendizajes desde las experiencias vitales de los alumnos, sean estos los del profesorado de Música o sean alumnos escolares. No interesa si el profesor formado en el conservatorio sólo escucha música académica, o si el músico de orquesta o el director de coro desconocen gran parte del abanico de la música popular. Lo que sí importa es tener la mirada atenta sobre quienes van a estar al frente del proceso de enseñaza en un jardín de infantes, en una escuela primaria, en una escuela secundaria, no formando futuros músicos, sino acercando el objeto de conocimiento música a todos, con el convencimiento de que todos tienen derecho a apropiarse de este saber para incorporarlo, seguramente enriquecido, a su propio capital cultural.  

			
				
					1	Al plan de formación básica para niños se ingresa entre los 9 y los 14 años inclusive, su duración estipulada es de 6 años; el plan de formación básica para jóvenes y adultos recibe a los jóvenes desde 15 años y tiene una duración de 3 años.

				

				
					2	Sabemos que el concepto de género musical presenta controversias y que hay numerosos debates en torno a los límites de su definición en los ámbitos académicos musicológicos. En este trabajo, siguiendo a la etnomusicóloga Ana María Ochoa, tomaremos el concepto de género como una categoría amplia, construida socialmente, que reúne a determinadas músicas por su afinidad en sus características formales, estilísticas y en sus condiciones sociales de producción y recepción. Así, la noción de género, tal como la estamos tomando, nos permite, por un lado, manejar un vocabulario que si bien puede pecar de reduccionista, facilita la comprensión de quienes están en el campo de la música y, fundamentalmente, de quienes no lo están. Por otro lado, nos permite mantener la coherencia con los términos amplios que hemos definido como música popular y música clásica, superando toda discusión taxonómica que no responde al objeto de esta investigación. 

				

			

		

	
		
			Uno 
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			“La transcripción en partituras (a diferencia de otras

			 formas de transcripción, como rituales, leyendas y ceremonias

			 de transmisión oral), colaboró en gran medida

			 con la posibilidad de analizar las obras disociadas

			 de todo lo que las vincule con una historia 

			o una sociedad determinada.”

		

	
		
			Pensar la música y su enseñanza 

			Si queremos desentrañar cómo se forman los maestros y profesores de música, cómo se vinculan con la música, qué piensan sobre la música que, en general, se escucha en los medios de comunicación, en las casas, en las calles, entendemos que el primer paso es tratar de identificar el modelo cultural que rodea la formación de estos docentes. Dado que la mayoría de quienes ejercen la enseñanza de música en jardines de infantes, escuelas primarias y secundarias se forman en los conservatorios de música, consideramos que es ésta la institución clave en el modelo de formación de los docentes, ya que es la encargada de generar el sistema de significaciones y representaciones respecto de la música y su enseñanza que se impondrá en los futuros docentes. 

			De todo el extenso y profundo análisis que Bourdieu realiza sobre la función reproductiva del sistema de enseñanza, y que ha sido ampliamente difundido, especialmente en su obra La Reproducción (1977), interesa detenernos en algunos aspectos de su enfoque teórico que resultan centrales para la presente indagación. Pierre Bourdieu entiende que lo social tiene un doble modo de existencia: el que atiende a las estructuras sociales objetivas y externas al sujeto, lo social hecho cosas, o campo,3 y las estructuras sociales internalizadas en los actores, lo social hecho cuerpo o habitus.4 Así, la vida social se estructura en esta perspectiva alrededor de un conjunto de campos (científico, educativo, religioso, artístico, político, económico, etc.) que a lo largo de la historia han adquirido una autonomía relativa, lo que quiere decir que se los puede estudiar aisladamente, pero que, sin embargo, por formar parte de la estructura total de la sociedad, se relacionan en mayor o menor grado unos con otros. Desde que nacemos somos parte del espacio social, es decir, vivimos en la ciudad o en una zona rural, nuestra familia es obrera, empleada, industrial, artista, indigente o aristócrata; crecimos en un país dependiente o imperialista, vivimos en democracia o bajo regímenes dictatoriales… sea cual sea el lugar que ocupemos en el cruce de todas estas coordenadas, vamos incorporando esquemas básicos de percepción, de pensamiento, de valoración. Estos esquemas, o habitus, son producto de la historia colectiva y nos permiten conocer y actuar en el mundo en el que vivimos. El mundo, así, no se nos presenta como caótico, sino que este habitus, como interiorización de las estructuras objetivas del mundo social, nos posibilita dar un sentido coherente a nuestra existencia y accionar desde allí de manera “razonable”. 

			El habitus, según Bourdieu, es producto de un complejo proceso de aprendizaje en el que intervienen múltiples instancias de inculcación, como por ejemplo, la institución educativa que, para el autor, es una instancia de privilegio en este sentido. ¿De qué manera la escuela contribuye a conformar el habitus? A través de la inculcación de lo que Bourdieu llama arbitrario cultural. El arbitrario cultural es la selección, justamente, arbitraria, de significaciones, conocimientos y actitudes, consideradas como dignas de ser transmitidas y que expresan, de manera más o menos exhaustiva, los intereses materiales y simbólicos de los grupos dominantes, contribuyendo así a reproducir la estructura de las relaciones de fuerza en una sociedad. Dicho de otra forma, la escuela, a través del trabajo pedagógico, de lo que enseña y de lo que calla, de lo que estimula y lo que reprime, tiende a imponer un arbitrario cultural. Para Bourdieu, esta selección que el sistema educativo transmite como cultura legítima va de la mano del correlativo proceso de excluir o desvalorizar significaciones consideradas como no legítimas, como no dignas de ser transmitidas. Así, la escuela contribuye a garantizar la asimilación de esta selección, a producir  un habitus que actúa como organizador de prácticas y representaciones y, por lo tanto, contribuye también a la reproducción de la cultura, que para Bourdieu no es neutra, sino que traduce una visión del mundo en particular: la legitimada por los sectores dominantes. 

			Asumir esta perspectiva teórica nos permite pensar en los conservatorios de música como instituciones que forman parte del complejo juego de inculcar y reproducir un arbitrario cultural. Comprendido de esta forma, los conservatorios son instituciones educativas que transmiten un saber, valores y actitudes en torno de la música que directa o indirectamente influyen en sus alumnos, otorgándoles un cuerpo común de categorías de pensamiento, un código común desde donde comunicarse con los demás, desde donde organizar, clasificar y calificar las prácticas musicales propias y ajenas. 

			La especialista británica en educación musical Lucy Green denomina este código común que circula en los conservatorios como discursos sobre la música, es decir, conceptos que se instalan como verdades o ideas de sentido común. Green afirma que el discurso arquetípico sobre la música clásica sostiene que ésta es portadora de atributos de universalidad, autonomía y originalidad, y que tales atributos surgen de sus aspectos formales, es decir, de la relación establecida entre los sonidos, combinados en forma armónica y rítmica según las normas de la teoría musical, y de su significado intrínseco. De allí que el valor de este género resulte de alguna manera encapsulado en la estructura formal de los sonidos, independientemente del contexto social y cultural en el que se hayan producido. Al mismo tiempo, y en contraposición, Green sostiene que estos atributos son prácticamente inexistentes en la música popular. La idea es que la música popular queda “presa” de lo que Green llama significados evocados, aludiendo al contexto y a los elementos simbólicos con los que se experimenta y se comprende la música dentro de un contexto social e histórico determinado, a las “connotaciones o asociaciones que se derivan de la postura y el uso de la música en un contexto social”, como las vestimentas y peinados de los intérpretes, en dónde se presentan, qué rituales implica la escucha, el mensaje de sus letras, etcétera. 

			Desde luego que para Green ambos tipos de significados, los intrínsecos y los evocados, interactúan dialéctica e irrevocablemente en la experiencia musical, si bien reconoce que cada cual opera de forma diferente o en grado diferente dependiendo de la experiencia musical de cada sujeto y también de la particularidad de cada género musical. Pero lo que la autora enfatiza es que en el discurso dominante asociado a la música clásica los significados evocados tienden a ser pasados por alto o sencillamente ignorados, así como en el discurso asociado a la música popular se tiende a poner en primer plano los significados evocados, a expensas de los intrínsecos. Si unimos esta mirada con los conceptos de Bourdieu a los que hacíamos referencia, podemos decir que estos discursos presentes en nuestra sociedad y reproducidos a través de diversas instancias, como las escuelas de música, en forma de arbitrario cultural, contribuyen a conformar un habitus que, obviamente, influye en la experiencia de audición musical, en la construcción de expectativas en torno a lo que se va a escuchar, en los vínculos que se establecen con cierto tipo de música y no con otra, y en la forma de percibir los significados intrínsecos, entre otras cuestiones.

			Ahora bien, si coincidimos tanto con Green como con Bourdieu en que todas estas categorías, presentes en el pensamiento de la música, lejos de ser naturales y ahistóricas, son, por el contrario, históricas, construidas y aprehendidas; creemos indispensable detenernos un momento en su génesis, en cómo surgieron y cómo fue constituyéndose y volviéndose dominante un lenguaje específico para hablar de música, de qué es música, hablar de sus artistas, de quiénes son los auténticos artistas, definir el valor de las obras, etcétera. A continuación, entonces, abordamos esta génesis.
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