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Un acercamiento a la memoria musical a través de la teoria y la practica

Introduccion:

En la primera parte de este documento se explica teéricamente la memoria humana en
general y la memoria musical en particular.

La memoria humana es la capacidad de retener informacién que posee el cerebro desde
la mas corta de las memorias llamada memoria ecoica cuando se trata de la memoria
auditiva y memoria iconica cuando hace alusién a lo visual, pasando por la memoria de
corto plazo (MCP), la memoria de trabajo y la memoria de largo plazo (MLP). Del mismo
modo se hace referencia a la memoria declarativa, a la memoria implicita y explicita, a la
memoria semantica y episodica y a la memoria procedimental.

En cuanto a la memoria llamada memoria musical, se estudia la relacion de memoria con
la musica en general y con el ritmo, la melodia, la armonia, la forma, la digitacién, el
nombre de las notas en lo particular.

La bibliografia que hay sobre el tema explica teéricamente la memoria musical pero
adolece de la parte practica, es decir no ensefia a memorizar la musica. Cuando se
dialoga con los musicos que tocan de memoria la gran mayoria de ellos no tienen
problema con la memoria y lo hacen de una manera espontanea.

A los musicos, sobre todo a los que inician su proceso de formacién, que se les dificulta la
memorizacién de la musica, esta dirigida la segunda parte de este trabajo que muestra el
cOmo memorizar, en principio, una melodia. Se da el paso a paso a manera de
sugerencia; se tiene en cuenta que la memoria requiere de refuerzo para evitar el olvido y
de este modo se solidifique en la memoria de largo plazo.



Objetivos:
Objetivo general:

Determinar estrategias para memorizar composiciones musicales con diferentes niveles
de dificultad

Objetivos especificos:

1. Diferenciar y clasificar los diferentes tipos de memoria musical
2. Establecer metodologias para interpretar melodias y canciones de memoria
3. Memorizar composiciones musicales por medio del grouping y el chunking

Problema:
Este documento intenta contestar la siguiente pregunta:
¢, Como memorizar melodias con diferentes niveles de dificultad?

Para lograr responder este interrogante se escogieron unas melodias con diferentes
niveles de dificultad, todas con las funciones arménicas en cifrado de tal manera que se
facilitara el proceso de memorizaciéon y se pudiera adaptar a diferentes instrumentos
musicales, tales como el piano, el acordedn, el 6rgano, la guitarra, la flauta, el violin, entre
otros. Del mismo modo se puede combinar la voz como instrumento melédico y el tiple o
el cuatro llanero como instrumento armédnico, al igual que el arpa, un sintetizador o una
organeta.

Es conveniente contar entonces con un instrumento melddico y uno arménico para lograr
el éxito de este proceso de memorizacién de melodias con acomparnamiento.

El lector debe tener conocimientos previos de lectura y escritura musical, al igual que
tenga dominio de los acordes y comprenda el cifrado arménico. Es indispensable poder
cantar la melodia y tocar el acompanamiento arménico simultdneamente.



Propuesta tedrica:



Marco referencial

El marco referencial se divide en tres partes, la primera se dedica a la memoria humana,
la segunda a la memoria musical y la tercera a la incidencia de la memoria musical en el
desarrollo de la competencia auditiva.

Primera parte: Memoria Humana
Memoria de corto plazo (MCP)’

Es también llamada memoria reciente, por lo tanto se pasa al olvido lo aprendido si no se
refuerza por medio de la repeticion, dura unos pocos minutos.

La MCP es el "almacén de memoria, de duracién y capacidad limitadas (como mucho, 7
elementos o items durante unos 20 segundos)".

Memoria de trabajo?

Forma parte de la memoria de corto plazo pero es evocada desde la memoria de largo
plazo con el propdésito de resolver un determinado problema, por ejemplo para realizar
una divisidn se requiere saber sumar, restar y multiplicar; para leer una partitura musical
es necesario tener conocimientos de ritmo, reconocer el pentagrama, el compas y las
figuras de nota, al igual que las armaduras, las escalas, los arpegios, el puntillo, la
ligadura, entre otros signos.

Se aplica a un proceso activo que esta siendo actualizado de manera continua por la
experiencia de un momento determinado.

Memoria a largo plazo (MLP)

Como su nombre lo indica es aquella que hace posible el dominio de un determinado
lenguaje, en ella esta guardada la cultura de los seres humanos, es la que nos posibilita
tener una profesion o un oficio; gracias a la MLP podemos tocar un instrumento musical
porque archivamos en nuestra memoria la técnica para lograr su interpretacion. Cuando
retenemos en la MLP una melodia o una cancién la evocamos para poderla interpretar sin
ayuda de la partitura, eso es lo que conocemos como tocar o cantar de memoria.

La MLP es el "almacén permanente de capacidad practicamente ilimitada. Contiene
nuestros recuerdos autobiograficos, el conocimiento del mundo, asi como el lenguaje, sus
reglas y los significados de los conceptos”.

Memoria declarativa o explicita®: "Parte de la memoria cuyos contenidos corresponden a
conocimientos del tipo 'saber qué'. Incluye a la episédica y a la semantica".

! http://acordeon.eresmas.net/memoria/me.html
Consultado el sdbado 20 de Junio de 2009 a las 11:30 AM
? http://www.hipocampo.org/memoria.asp

Consultado el sdbado 20 de Junio de 2009 a las 12:50 PM




Contiene los hechos del mundo y los acontecimientos personales del pasado que es
necesario recuperar de manera consciente para recordarlos.

Memoria episodica: “Parte de la memoria permanente, se ocupa de almacenar, retener y
recuperar informacién relativa a episodios con una referencia autobiografica, esto es,
contextualizados en tiempo y lugar para su poseedor”.

Memoria semantica: “Trata con informacién de caracter general, con ‘conocimientos’, con
independencia del contexto temporal y espacial en que se adquirieron”.

Memoria procedimental o implicita: La memoria de procedimientos incluye el conocimiento
subyacente a habilidades cognitivas, motoras, etc., y al aprendizaje por condicionamiento,
es decir, el 'saber como™. Se llama también memoria procedural.

Aprendizaje y conservacion de destrezas y habilidades, como peinarse o montar en
bicicleta. Estos procedimientos se automatizan y no precisan de una ejecucion
consciente.

Memoria sensorial*: Visual y auditiva®

o Visual o Icénica: de escasa duracién, menos de medio segundo.
o Auditiva o ecoica: también breve, entre uno y dos segundos de duracion.

El grouping y el chunking®

El Chunking es la manera de agrupar los elementos para facilitar su memorizaciéon por
ejemplo los numeros telefénicos:

248 30 65
01 8000 30 908
31558702 93

Cada uno de los elementos es un chunk, es similar a una cadena que esta conformada
por eslabones, La unién de los eslabones forma la cadena. La uniéon de chunk es el
chunking. Para cantar, tocar o interpretar una melodia de memoria en forma correcta es
necesario aplicar la técnica de digitacién y afinacion para no caer en problemas técnicos
que influyen en la memoria, no por la memoria sino por la técnica. Si Ud. toca siempre con

* http://www.espaciologopedico.com/recursos/glosariodet.php?ld=222
Consultado el sdbado 20 de Junio de 2009 a las 11:40 AM

* http://www.hipocampo.org/memoria.asp

Consultado el sabado 20 de Junio de 2009 a las 13 horas

> http://www.espaciologopedico.com/recursos/glosariodet.php?ld=52
Consultado el sdbado 20 de Junio de 2009 a las 12:52 PM

® http://www.google.com.co/search?hl=es&g=groupin+y+chunking&meta=
Consultado el sdbado 20 de Junio de 2009 a las 12:51 PM




distintos dedos una melodia, la mano jamas memorizara la melodia, es decir no habra
memoria muscular, mecanica o motora, de ahi que es indispensable invertir un valioso
tiempo en digitar correctamente antes de pretender memorizar.

El chunk o nimero magico de Miller’

"La limitacion en torno al cabalistico nimero 7(+2) de la capacidad humana para acceder,
recuperar y/o retener informacion en la memoria a corto plazo ha sido ampliamente
demostrada experimentalmente desde los estudios de Wiliams James (1890) y
especialmente desde las difusiones de George A. Miller (1956) en la Universidad de
Harvard."

Segunda parte: Memoria Musical
Memoria y musica (memoria musical)

Es la capacidad que tiene el ser humano de retener sonidos en el cerebro que ingresan a
él bien sea desde el pensamiento musical por medio de imagenes sonoras o del oido a
través de la memoria auditiva o0 memoria ecoica como la mas breve de las memorias del
sonido la cual dura unos pocos segundos.

La memoria musical hace posible que los intérpretes puedan tocar, sin ayuda de la
partitura, composiciones completas elaboradas para diferentes instrumentos tales como el
piano, la guitarra, la flauta y el canto entre muchisimos otros.

Memoria y ritmo (memoria ritmica)

La memoria ritmica es la capacidad para retener el ritmo o el acompanamiento ritmico de
una composicion musical, es propia de los percusionistas, sin embargo toda musica tiene
como elemento principal el ritmo, el cual es como el esqueleto que da forma y
consistencia a la melodia.

Memoria y melodia (memoria melédica)

La memora melddica nos ayuda a retener los sonidos de una canciéon o de una tonada
musical, la cual es la suma de ritmos y alturas; esta memoria se une a la memoria
nominal, es indispensable para cantantes e intérpretes de instrumentos melédicos tales
como el violin, la flauta o la trompeta entre otros.

Memoria y nombre de notas (memoria nominal)

La memoria nominal facilita la memorizacion de la melodia porque por medio del nombre
de las notas es mas facil retener y encadenar los sonidos de una melodia.

Esta memoria se desarrolla por medio del solfeo o de la entonacion de la melodia.

7 http://www.proyectoweb.org/boletin/organizar-los-menu-de-navegacion-en-7-mas-menos-2-items.html
Consultado el sabado 20 de Junio de 2009 a las 11:55 AM




Memoria y armonia (memoria arménica)

La memoria arménica hace relacion al acompafnamiento de una melodia por medio de
acordes, progresiones y cadencias; para ello es indispensable el conocimiento de los
acordes triadas y cuatriadas y su correspondiente cifrado, ademas es indispensable saber
como se combinan los acordes por medio de los sonidos comunes y la preparacion,
tension y resoluciéon de los mismos cuando son consonantes o disonantes, esta memoria
es muy util para pianistas, guitarristas, organistas y acordeonistas, entre otros.

Memoria y digitacién (memoria muscular o motora)

La memoria muscular, motriz, digital, mecanica o motora hace referencia a la técnica mas
utilizada por los musicos, donde es la mano y los dedos los que se saben la pieza que
interpretan, sin muchas veces no tener ni idea de cuales sonidos estan tocando, de ahi su
nombre memoria mecanica, con ella se corre el riesgo de equivocarse y tener que volver
a empezar para retomar el pasaje donde se produjo el olvido o la equivocacion.

Memoria y formas (memoria morfolégica o analitica)

La memoria analitica ayuda a retener una partitura con mayor facilidad porque hace que
el intérprete recorra la composicion sabiendo exactamente donde va, cual frase esta
tocando, en qué seccidn se encuentra, cudl es la armonia. De este modo esta en
condiciones de explicar lo que toca desde la forma musical, el estilo, la época en que fue
creada por el compositor, determina la estructura de la obra desde muchos aspectos
como el ritmo, la melodia, la armonia y la polifonia. Las emociones, el caracter, la agbgica
y la dindmica dependen de este tipo de memoria; es imprescindible para directores de
coros y orquesta, compositores, arreglistas y concertistas de cualquier instrumento
musical.

Memoria y graficos (memoria visual o fotogréafica)

Es la capacidad que tiene el musico de ver mentalmente la partitura ya que retiene en su
memoria como una fotografia de la musica que esta interpretando. Es un valor agregado
no es indispensable para lograr tocar o cantar de memoria, sin embargo si se tiene este
tipo de memoria ayuda a ubicarse en la interpretacion siguiendo un orden cronoldgico de
la forma en que sucede la obra en el tiempo tanto de estudio como de interpretacion.



Tercera parte: Incidencia de la memoria musical en el desarrollo de la
competencia auditiva®

“El desarrollo de la audicién para los musicos es lo que el
desarrollo visual para los artistas plasticos. La Educacién
Musical para la formacion profesional ha avanzado
considerablemente en los dltimos cincuenta afos. Sin
embargo, el desarrollo auditivo sigue siendo una asignatura

pendiente en diversas instituciones dedicadas a la

preparacion de musicos”. °

Silvia Malbran (2004)

Este marco referencial abordara como eje central el dictado musical entendido como la
capacidad de escuchar, procesar mentalmente lo que se escucha y representar de modo
idéntico, bien sea por grafia musical, canto o silabeo lo que se ha escuchado, se asume
que ésta competencia debe formarse en musicos, ya sea porque estos se dediquen a
lograr unas altas competencias como intérpretes, o como docentes de musica, 0 como
sucede en el contexto colombiano a una mezcla entre estas dos actividades.

Lo anterior abre el camino a una estructura en tres partes: una primera que desarrolla
conceptualmente el fenbmeno de la audicién y las diferencias centrales entre oir y
escuchar; la segunda que aborda el problema del pensamiento musical, la memoria
auditiva y los procesos cognitivos inherentes a lo musical y finalmente una tercera parte,
referida al analisis de la correspondencia idéntica o relativa entre lo que se ha escuchado
y lo que finalmente reproduce el musico después del procesamiento mental.

En este caso particular el dictado esta mediado por un software, disefiado y estructurado
por el autor, que desarrolla la parte auditiva y escritural de modo paralelo. La intencién
final del proceso pedagdgico musical es convertir la experiencia en un proceso de auto
aprendizaje, con guia del tutor y con la posibilidad de acomodacién del estudiante de
musica a sus propios ritmos de aprendizaje y al saber previo acumulado en su vida
formativa.

® Tesis de Maestria en Tecnologias de la informacién aplicadas a la educacién. Lugar y fecha de grado:
Bogotd Julio 25 de 2008, Fabio E. Martinez N., Marco referencial.

Acceso al documento completo en formato PDF:
http://www.monografias.com/trabajos-pdf/incidencia-memoria-musical-competencia-auditiva/incidencia-
memoria-musical-competencia-auditiva.shtml

° Silvia Malbran. El oido de la mente. Editorial 2004 pagina 73



Dictado musical

“Los procesos de desarrollo de la cognicién musical auditiva
se compenetran y solapan con los de la lectura a primera
: »10

vista

Silvia Malbran (2004)

El dictado musical es una herramienta de desarrollo de la cognicién musical que trabaja
de modo simultaneo lectura, escritura, audicién y ejecucién musical con miras a la
construccién de la competencia auditiva dentro de un proceso global de formacién del
oido musical a través de la memoria.

Segun Paney (2007) es un componente de la clase de teoria de la audicién o
entrenamiento auditivo, él hace una asociacion directa entre el oido y el cerebro en el
sentido de la capacidad de entender la musica desde una perspectiva auditiva, se basa en
Hedges para afirmar que la teoria de la escritura envuelve la codificacion vy
decodificacién de la musica conceptualmente, mientras que la teoria de la audicién
envuelve la codificacion y decodificacién de la musica perceptualmente.

El dictado musical, es entonces, un proceso complejo porque el conjunto de sonidos llega
al oido del musico y este, gracias al pensamiento y a la memoria musical, codifica los
sonidos, los clasifica de una manera sistematica y los escribe en el papel pentagramado o
los digita con un software creado para tal fin. “Gary Karpinski (1990 y 2000), citado por
Paney, describe cuatro fases para tomar un dictado: audicién, memoria, entendimiento y
notacion. La primera fase, audicion, se refiere al proceso psicolégico actual de los sonidos
que recibe el oido y los transmite al cerebro. Una vez la melodia es oida, la siguiente fase
que se requiere, en el dictado melddico, es la memoria. La evocacién exacta es un
prerrequisito para todos los pasos siguientes en el proceso. La tercera fase,
entendimiento, es crucial para el éxito de la notacion. La etapa final, notacion, se refiere al
acto de escribir las figuras de nota y el ritmo en el pentagrama, trasladando el
entendimiento de la melodia dentro de la notacién tradicional.” Paney (2007: 9)."

'% |bidem. Pagina 90

"' Andrew Paney. 2007. [On Line] Texas Tech University. En: http:/etd.lib.ttu.edu/theses/available/etd-
03192007-182211/unrestricted/Paney Andrew Diss.pdf Consultado el 1 de mayo de 2008 ala 1:12 PM

2 Ibidem. Dirigiendo la atencién al dictado melédico de Andrew Paney posee una bibliografia muy
actualizada ya que es un trabajo realizado hace tan solo un afo (2007), y es una investigacion que vale la
pena estudiar con cuidado ya que insiste en el proceso sugerido por Gary Karpinski, para resolver un dictado
musical: audiciéon, memoria, entendimiento y notacion. Entre otros.

10



Es hora entonces, de abordar el primer componente de este proceso que es la audicion,
Alfred Tomatis (1987)", investigador del campo médico dedicado a resolver problemas
auditivos delimita la diferencia entre oir y escuchar en los siguientes términos:

"Oir es una accion pasiva que se ubica dentro del territorio de la sensacion,
mientras que escuchar es un proceso activo que se ubica dentro del
territorio de la percepcién. Los dos son totalmente diferentes. Oir es
esencialmente pasivo; el escuchar requiere adaptacién voluntaria. Cuando
el oir da paso a escuchar, la conciencia de uno se aumenta, la voluntad se
activa, y todos los aspectos de nuestro ser se involucran al mismo tiempo.
La concentracion y la memoria, nuestra inmensa memoria, son testimonios
de nuestra habilidad de escuchar".

En el mismo sentido, desde la perspectiva linglistica Rafael Echeverria, en su libro
Ontologia del lenguaje (2002) hace todo un tratado acerca de la escucha como una parte
fundamental de la comunicacién humana y de lo que significan procesos como el oir
atento en la percepcién compleja de los mensajes que llegan al oido, y entonces afirma:

“Escuchar no es oir. Oir es un fendbmeno biolégico. Se le asocia a la capacidad de
distinguir sonidos en nuestras interacciones con un medio (que puede ser otra persona).
Escuchar es un fenédmeno totalmente diferente. Aunque su raiz es biolégica y descansa
en el fenémeno del oir, escuchar no es oir. Escuchar pertenece al dominio del lenguaje, y
se constituye en nuestras interacciones sociales con otros. Lo que diferencia el escuchar
del oir es el hecho de que cuando escuchamos, generamos un mundo interpretativo. El
acto de escuchar siempre implica comprensién y, por lo tanto, interpretacién. Cuando
atribuimos una interpretaciéon a un sonido, pasamos del fenémeno del oir al fenémeno del
escuchar. Escuchar es oir mas interpretar. No hay escuchar si no hay involucrada una
actividad interpretativa. Aqui reside el aspecto activo del escuchar”.

Ser buen escucha es un paso fundamental en ser buen musico, entonces ser buen
musico implica haber desarrollado la competencia auditiva, entendida como la capacidad
que tiene el ser humano de escuchar, en principio y reconocer, por medio de la memoria,
si eso que oye es conocido o desconocido por él. El musico, dentro de su formacion
profesional, entrena el oido con el propésito de que al escuchar pueda llegar a transcribir

'3 E| Método Tomatis debe su nombre al Dr. Alfred A. Tomatis, médico e investigador francés nacido en 1920
y fallecido el 25 de Diciembre de 2001, especialista del oido y psicélogo, miembro de la Academia Francesa
de Ciencias. [On line] http://www.tomatis.8k.com/index.htm
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lo que oye. Sabiendo que transcribir es codificar en lenguaje musical lo que se escucha o
se piensa musicalmente, esto Ultimo es lo que hace un compositor cuando crea la masica
en su mente y luego la escribe. El papel del intérprete es tocar o cantar la musica para
que el oyente la disfrute, es decir es el medio de comunicacién entre el compositor y el
auditorio.

La competencia auditiva se desarrolla por medio del calentamiento y el entrenamiento
auditivo, veamos en qué consiste cada uno de ellos.

Calentamiento auditivo: es adiestrar al oido en los aspectos basicos para poder comenzar
a realizar una transcripcién musical de un dictado. Existen unos operadores para la
solucién del dictado musical como problema que deben ser trabajados por aparte hasta
lograr su dominio. Es asi como el proceso de formacién de un musico debe contar con
espacios de entrenamiento donde construye el dominio de encontrar la tonalidad, el
compas, los intervalos, el ritmo, la melodia y la armonia, el sonido inicial, el tipo de
comienzo, el nimero de compases que tiene el dictado entre otros.

Entrenamiento auditivo: puede iniciarse después de realizado el calentamiento, se trabaja
con base en el dictado corto, que no abarca mas de cuatro compases de longitud,
ademads de tener sentido completo en si mismo. Esta fragmentacién posibilita a mediano
plazo procesos musicales mas complejos de agrupamiento para facilitar la memorizacién.

En esta medida los dos procesos anteriores desembocan en la competencia auditiva, la
diferencia fundamental consiste en el grado de complejidad en la medida en que en este
nivel se puedan realizar transcripciones mas largas, llevar acabo aplicaciones en el
entendimiento y percepcidén avanzada de musicas reales, que a la final significa pensar en
sonidos y escribir la musica demostrando un ejercicio creativo. La creatividad es una
herramienta fundamental para que el musico no se quede en la repeticion de lo que ya
esta hecho sino que busque nuevas maneras de expresarse y de esta forma se llegue a
la evolucién del arte de los sonidos con una mirada prospectiva. Si el musico es creativo y
ademas es un facilitador del aprendizaje, es muy probable que se convierta en un
profesor creativo que no tendra ocasién de ser repetitivo y rutinario. El maestro tradicional
es memorista, mientras que el maestro creativo es innovador y siempre estara en proceso
de cambio.

Es claro para este trabajo de investigacion que el desarrollo de la competencia auditiva
con el apoyo de la memoria tendr4 como consecuencia el incremento de la creatividad
expresado en la posibilidad que tiene el usuario del software de escribir lo que desee
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escuchar, desde un sonido hasta diez combinando valores de duracién de negras y
corcheas, preferiblemente presentadas como parejas, ya que para los dictados no se
utilizan ritmos que contengan sincopa. Ademas se pueden crear melodias desde tres
alturas diferentes conformadas por los sonidos si do re y asi sucesivamente hasta llegar a
siete, es decir los sonidos sol la si do re mi fa, los cuales son posibles gracias al uso del
monograma, el bigrama superior e inferior, el trigrama y por supuesto el pentagrama,
todos con relacion al sonido do central representado por la letra C que indica la ubicaciéon
o clave para senalar donde esta escrito el sonido do en un determinado sistema de
representacion.

Pensamiento musical

El pensamiento musical es la capacidad que posee el ser humano de pensar en sonidos,
da al musico herramientas para discriminar, seleccionar, clasificar, agrupar, diferenciar
sonidos por medio de sus cualidades, es decir la altura, tono o frecuencia, entendida
como dependiente del numero de vibraciones por segundo; la intensidad, amplitud o
volumen de la fuerza con que se ejecute el sonido; el timbre o color del sonido del
material en que esté construido el cuerpo que vibra, la resonancia produce armoénicos o
sonidos puros los cuales marcan la diferencia entre dos voces y el sonido de un
instrumento determinado como el piano o el violin en comparacion con una bateria o una
guitarra; y por ultimo la duracién o tiempo que permanece el cuerpo sonando o vibrando.

El pensamiento musical en este trabajo hace relaciobn al proceso mental de
reconocimiento, a nivel perceptivo, de las caracteristicas acusticas de los sonidos, no se
tendran en cuenta las caracteristicas légico racionales.

Si se tiene un adecuado entrenamiento auditivo el musico podra escuchar en su mente la
musica en la cual piensa y escribirla, tocarla y/o cantarla. Pero esto aunque suene sencillo
es a nivel de procesos cognitivos una complejidad, y requiere de un tiempo pertinente en
su maduracion; en tanto intervienen en ella, la historia previa del que escucha tanto a
nivel personal, en el sentido de la musica que escuch6 en su nifiez y los ambientes
musicales en los cuales crecié y su formaciéon musical propiamente dicha en la academia
o las formas tradicionales de aprendizaje.

Para entender la complejidad de lo que implica el pensamiento musical, retomaremos en
este punto la propuesta de Karpinski citado antes en este escrito, en el sentido que las
fases que siguen a la audicion son la memoria y entendimiento. A modo de listado
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revisaremos los aspectos mas relevantes que intervienen en la configuracion de un
pensamiento musical.

Por ejemplo para el psicélogo John A. Sloboda (1985), pianista, director de coros y autor
del libro: La mente musical, la musica estd hecha de un gran ndmero de pequefos
fragmentos encadenados y que la percepcion de la muasica es simplemente la
concatenacién de una serie de actos perceptuales sobre tales fragmentos. Lo que para el
disefo del software implicd la decisién de que los dictados tuvieran una duracién de cinco
a diez sonidos, como maximo. Esta légica es la misma que utilizan los compositores
cuando escriben para oyentes y no para analistas o criticos musicales. De hecho muchos
oyentes pueden discernir las relaciones de sonidos en una escala compleja que
supuestamente estaria reservada a los analistas." Esto sélo depende de la riqueza
musical que haya tenido en experiencias de audicion musical lldmese conciertos, musica
hecha en familia, los rituales religiosos en los que toma parte entre otros.

Para Edgar Willems en su libro: El oido musical (2001)'° La inteligencia auditiva puede ser
entendida como una sintesis abstracta de las experiencias sensoriales y afectivas, la
nombramos normalmente con la palabra “comprender” la musica. Del mismo modo afirma
que la lectura y la escritura musical son medios intelectuales para fijar y transmitir el
pensamiento sonoro, y que memoria, audicion interior, imaginacién creadora, sentido
tonal, la audicion relativa y absoluta, el nombre de la nota y el acorde son algunos de los
elementos que configuran la inteligencia musical.

Influye también en el pensamiento musical, todo el sistema de percepcion de imagenes
auditivas que ha construido el oyente en su vida. El mismo Sloboda afirma que: Un solo
instrumento puede crear una ilusién de polifonia intercambiando las notas de dos lineas
contrapuntisticas separadas en altura. Caracteristica utilizada por los compositores del
periodo Barroco. (Sloboda, 1985: 152). Ray Jackendoff en su libro: La conciencia y la
mente computacional (1998)'® contribuye a reafirmar este aspecto cuando escribe: “Igual
que se experimentan la percepcion, las ilusiones, la imagineria, y las alusiones en la
modalidad visual, se pueden experimentar todo eso en las modalidades auditiva, tactil u
olfativa. Y en los suefnos se puede oir, sentir, oler y ver.” Para este autor el pensamiento
musical implica procesos lentos que son especificos de las representaciones musicales y
de la estructura conceptual del musico cita como caso clasico a Beethoven en cuyos

'* John A. Sloboda. (1985) The Musical Mind. The cognitive psychology of music. Oxford University Press.
Traduccion libre de Fabio Martinez. Pagina 152.

'® Edgar Willems. Publicado en francés en 1985 y su version espafola 2001. Editorial Paidés. Educador.
Pagina 59 y siguientes.

'® Ray Jackendoff, La conciencia y la mente computacional
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cuadernos de trabajo uno puede seguir el refinamiento de ideas musicales a lo largo de
afios enteros."’

Como es notorio en los parrafos anteriores, el pensamiento musical en su desarrollo
conceptual es bastante extenso y complejo de tal manera que para delimitar el campo de
aplicacién de este trabajo de grado, el autor ha seleccionado como pertinente, profundizar
Unicamente en los temas del paso de la audicidén a la audiacién mediado por los tipos de
memoria que intervienen en la aprehension de un dictado musical.

El papel de la memoria en el dictado musical

La mudsica es un terreno particularmente favorable
para el estudio de la memoria, en tanto la memoria es,
ante todo, un elemento de continuidad; sostiene la
conciencia de la personalidad y, por lo mismo, es
indispensable para el progreso.

E. Willems

El profesor Bob Snyder en su libro Musica y Memoria, publicado por el MIT en el afio 2000
pagina 4 define la memoria desde una perspectiva de la corriente psicoldgica, como una
habilidad de las células nerviosas (neuronas) en el cerebro que alternan la fuerza y el
numero de sus conexiones con cada una de las otras células (sinapsis) en caminos que
se extienden a través del tiempo.

Sara Doménech Pou (2004) en su tesis doctoral: La aplicacién de un programa de
estimulacion de memoria a enfermos de Alzheimer en fase leve, hace un recorrido por los
mas significativos modos de la memoria, en primera instancia afirma que la memoria para
su buen funcionamiento necesita de los siguientes procesos: recepcién y seleccién de las
informaciones que provienen de los sentidos; codificacion y almacenamiento de estas
informaciones; capacidad de acceder a estas informaciones mediante la evocacion y la
recuperacion. Asi pues para ella, la memoria es la capacidad de almacenar y recuperar la
informacion. En esencia, sin memoria seriamos incapaces de ver, oir y pensar. No
dispondriamos del lenguaje para expresar nuestros propésitos y, de hecho, tampoco
tendriamos ningun sentido de identidad personal.

' Ibidem pagina 306.
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En este mismo trabajo se plantea clasificar la memoria desde un punto de vista diacrénico
0 secuencial en: sensorial (ecoica e iconica), a corto plazo, inmediata o primaria, de
trabajo, a largo plazo o secundaria, de los hechos antiguos, consolidada o terciaria. A
continuacion se presenta una breve descripcion de cada una de ellas.

La memoria Sensorial: es un sistema para el almacenamiento y recuperacién de la
informacion que se obtiene por los sentidos, es un registro de percepciones. Los
almacenajes mas breves de la memoria suelen durar sélo una fraccion de segundo y
forman parte del proceso de percepcion. Toma el nombre segun el sentido involucrado, la
de la vista es la memoria visual, o icénica; la del sentido del oido serd memoria auditiva y
su forma mas corta se denomina ecoica. Snyder contribuye con la descripcion de esta
memoria al afirmar que en el primer proceso del modelo de memoria, la memoria ecoica y
el procesamiento temprano, el oido interno convierte los sonidos en impulsos nerviosos
adiestrados que representan la frecuencia y la amplitud de las vibraciones acusticas
individuales; la memoria ecoica decae a los pocos segundos, al igual que un eco. Snyder
(2000: 4).

Memoria de trabajo: Basada en Baddeley (1999), la doctora Doménech (2004) introduce
este concepto de memoria de trabajo como un sistema de capacidad limitada para
almacenar, pero también para manipular las informaciones, permitiendo asi el
cumplimiento de tareas cognoscitivas tales como el razonamiento, la comprension y la
resolucion de problemas gracias al mantenimiento y la disponibilidad temporal de las
informaciones.

Memoria a corto plazo, inmediata o primaria: Mantiene la informacion con capacidad de
analisis en las areas cerebrales especificas para cada sentido lo que determina que su
permanencia es breve (de uno a dos minutos) y su reproduccién inmediata. En
contraposicién con la memoria a largo plazo o secundario donde la informacién se
almacena durante periodos considerables de tiempo. Esta memoria permite la
conservaciéon duradera de las informaciones, gracias a una codificacion, seguida de un
almacenamiento organizado en una trama asociativa multimodal bien sea del tipo
semantico, espacial, temporal o afectivo; facilita el aprendizaje y la consolidacién de las
informaciones en funcidén de su importancia emocional y su repeticién.

Doménech (2004) también cita otros tipos de clasificaciéon de la memoria, como el que
realiza Squire (1991) quien divide la memoria en dos grandes sistemas llamados memoria
declarativa y no-declarativa. La primera que igualmente llama explicita, es aquella que
puede explicarse con palabras y se ubica en la memoria a largo plazo, la no-declarativa,
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es aquella en la que el acto de memoria se activa de manera inconsciente o involuntaria.
La explicita si nos permite responder a preguntas del tipo: ;quién soy yo? toma el nombre
de episbdica y si nos permite responde a preguntas del tipo ;qué se yo? se denomina
semantica.

Para Snyder (2000) estas memorias son especificas de eventos o experiencias ocurridas
en la vida de cada persona y en una Unica secuencia de tiempo y lugar. La episddica es
una memoria autobiografica porque siempre envuelve la presencia del si mismo. Este tipo
de memoria es siempre de cosas que sucedieron en la presencia del recuerdo. Mucha de
nuestra memoria inicial de una pieza en particular de musica puede ser episédica
especialmente si la estamos oyendo por primera vez. La semantica se refiere a eventos o
conceptos, que son los que se expresan en palabras, aunque la evocacion puede hacerse
en otro tipo de informacion como las imagenes. Para este autor la memoria explicita es
usualmente organizada dentro de secuencias de espacio o de tiempo o dentro de
jerarquias de conocimiento, mientras que la semantica como memoria de los conceptos
abstractos o las categorias de los conceptos o eventos, no es necesariamente organizada
temporal o espacialmente. En ese sentido la memoria semantica se refiere mas al saber
acumulado opuesto al simple recuerdo. Para la musica es fundamental este tipo de
memoria porque esta intimamente relacionada con las categorias abstractas del lenguaje
y que influye en saberes practicos como el nombre de las notas, reconocer acordes, los
sonidos de instrumentos y estilos musicales. La memoria semantica a menudo es usada
sin que estemos conscientes.

La no-declarativa a su vez se activa gracias a dos fendmenos: el procedimental y el
priming. La memoria procedimental o del saber que hacer, permite adquirir habilidades
perceptivas, motoras o cognoscitivas mediante la practica y favorece que los actos se
conviertan relativamente en automaticos. El priming por su parte designa el efecto
facilitador del tratamiento de un estimulo como consecuencia del resultado de su
presentacion previa. El priming por repeticién, puede ser verbal o perceptiva segun
Tulving (1982) citado por Doménech (2004:44).

Se citan también otros tipos de memoria como la de las habilidades sensoriomotrices que
son las que posibilitan que podamos manejar un carro, montar en bicicleta o nadar en una
piscina, mientras que la memoria prospectiva o estratégica del futuro que es aquella que
concierne a las capacidades de planificacion y de orden temporal necesarias para la
realizacion de tares mnésicas. La memoria de los hechos (la informacién aprendida) y
contextual, es aquella que reagrupa los atributos espacio temporales de la informacién
aprendida (dénde y cuando) y de las modalidades de la informacion (cémo) mientras la
metamemoria es la consciencia que el sujeto tiene de su propia memoria, es decir la
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reflexion que el sujeto hace de su capacidad de memoria. Las quejas mnésicas son una
manifestacion de la metamemoria.

A modo de ilustracién de lo anterior se retoma del mismo trabajo de Doménech (2004:44)
el siguiente diagrama sobre los tipos de memoria:

—_ MEMORIA_
EXPLiCITA ~ T IMPLICITA
P (declarativa) . (procedimental)
rd N
MCP MLP Condiciona- Friming Habilidades
(memoria de trabajo) . miento sensoriomotrices
/ \ / N
WVerbal Espacial Episodica Semantica

GréficoN° 1

Desde el campo del estudio de la memoria musical y del aprendizaje de la musica se hace
necesario tener en cuenta que Edgar Willems, en su libro Las bases psicoldgicas de la
educacion musical (1984: Capitulo Xl La memoria musical) hace un recuento histérico
sobre los autores que han escrito sobre el tema entre ellos cita a Lucien Lambote quien
fue director del Conservatorio de Luxemburgo y autor del libro L’education de la mémoire
musicale y define que la memoria musical puede ser ritmica, auditiva y mental.

La memoria ritmica, es ante todo de orden fisioldgico, apela a la memoria del movimiento.
La memoria auditiva que, en su conjunto, es de naturaleza afectiva, comprende la
memoria del sonido, la memoria melddica y la memoria arménica. En la memoria mental,
clasificamos la memoria nominal, la memoria visual y la memoria analitica.

“En la memoria instrumental clasificamos las memorias: visual, tactil y muscular”. Willems
(1984: 115).

Rodolfo Barbacci (1965: 57-58) en su libro: Educacion de la memoria musical cita en la
bibliografia el libro Las bases psicoldgicas de la educacion musical de Willems (1961) y
coincide en varios de los tipos de memoria citados por este autor. Barbacci expone: “La
practica musical exige y desarrolla hasta siete tipos de memoria: Muscular y tactil -
Auditiva interna y externa - Visual - Nominal - Ritmica - Analitica o intelectual -
Emocional”.
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Bob Snyder (2000) no utiliza el término memoria musical, él mas bien se inclina a
denominarla como memoria auditiva, al igual que existe la memoria visual, tactil y olfativa.
La memoria auditiva se encuentra, en el campo de la pedagogia musical y muestra una
aplicacion concreta en el efecto que tiene la repeticion sobre el aprendizaje, Snyder afirma
qgue si no se repite o practica un segmento melddico, no se puede llegar a retener en la
memoria a largo plazo, del mismo modo insiste que si la practica se hace
conscientemente o si la informacion es particularmente llamativa o novedosa esta pasa de
la memoria de corto plazo a la memoria de largo plazo y se anade, o causa
modificaciones de manera similar en los otros tipos de memoria establecidos en un
intercambio permanente entre la memoria a corto y largo plazo.

De este mismo autor se retoman los conceptos de memoria ecoica y procesamiento
temprano que siguen a continuacion.'®

Memoria ecoica y procesamiento temprano

La memoria ecoica es la persistencia de una gran cantidad de informacién auditiva por un
tiempo muy corto, usualmente en el orden de 250 milisegundos, y probablemente no mas
larga que varios segundos. Esta informacion se cree que persiste en una forma continua
gue no es aun codificada dentro de alguna clase de categorias discretas.

Un aspecto importante de esta clase de proceso es que la informacion auditiva siendo
procesada llega a ser organizada en un modo muy basico. La entrada de estos procesos
consiste en impulsos de un ndmero extremadamente grande de células nerviosas
individuales en el oido. La informacién representada por estos impulsos persiste
brevemente como memoria ecoica. La sensacion auditiva original consiste en varias
series separadas de impulsos nerviosos cada uno representa una frecuencia y amplitud
particular que esta presente en el ambiente acustico. Cuando estos impulsos nerviosos
han llegado de estimulos acusticos externos que tienen caracteristicas particulares,
alturas fijas o aproximadas, contenido de ruido, o espectro armoénico, y asi
sucesivamente, cada una de estas caracteristicas es extraida por un grupo de neuronas
“sintonizadas” para responder a esa caracteristica, aunque la naturaleza de esa “sintonia”
es probablemente flexible.

'® La traduccion libre y trascripcion de este capitulo de importancia capital en este trabajo fue realizada por
Fabio E. Martinez N y la revision y correccion por Elvira Martinez Navas.
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La delimitaciéon de caracteristicas perceptuales es una forma basica de asociacién. Esto
es, cuando caracteristicas especiales suceden juntas, los grupos de neuronas que
constituyen sus extractores caracteristicos se piensa que sirven para comunicarse unas
con otras (sinapsis). Estas caracteristicas de conexion se convierten en una
representacion de alguna clase particular de evento: una categoria perceptual. Los
siguientes sucesos de esta clase de eventos seran entonces procesados a través de los
mismos grupos de neuronas. Un ejemplo simplificado de delimitacion perceptual puede
ser la combinacion del cambio que indica el comienzo de una nota con su frecuencia y su
color de tono (cada una extraida por diferentes grupos especializados de neuronas)
producir la impresién de una nota coherente que comienza en un tiempo particular con un
color de tono y frecuencia particular. Estos eventos de la nota son el equivalente auditivo
de objetos visuales, los cuales son también formados por la union de caracteristicas
separadas tales como borde, forma, color y textura. Esta formacién de eventos auditivos
coherentes de caracteristicas acusticas separadas es una forma de categorizacion
perceptual. Categorizacién es un agrupamiento de cosas dentro de una unidad de un
nivel més alto y en este sentido une las caracteristicas en un evento musical particular,
convierte ese evento en una categoria auditiva basica.

Los tipos de eventos de ensambles de neuronas son sincronizados para responder vy
volverse méas complejos en la medida en que los nervios se alejan del oido y se acercan a
la corteza auditiva.

Cuando dos 0 mas de estos eventos estan lo suficientemente cerca en tiempo o altura, o
son muy similares, los eventos auditivos individuales se unen para formar un grouping en
un nivel mas alto. Estos agrupamientos de eventos se denominan “agrupamientos
primitivos”

Este agrupamiento ocurre en un numero de niveles de memoria y percepcion. Para
guardar la distincién entre estos niveles claramente, se usa el término evento de altura al
referirse al agrupamiento en el nivel de fusion de eventos, donde los eventos en particular
se forman fuera de la fusion de vibraciones individuales, y se reservara el término
grouping para un nivel mas alto de unidades consistente de varios eventos. Cuando los
eventos se organizan en groupings, estos pueden exhibir patrones que tienen cualidad
meldédica de patrones de altura, derivados de cambios en frecuencia o el ritmo de
vibracion de diferentes eventos y patrones ritmicos que los eventos hacen en el tiempo.
Ambas dimensiones toman lugar en una escala de tiempo mas larga que la fusién
formativa de eventos individuales, aunque por supuesto ambas consisten en cadenas de
recuerdos de eventos individuales que han sido asi formados.
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Se ha establecido que aun los nifios muy pequefos, incapaces de construir niveles mas
altos de groupings aprendidos, estan en capacidad de construir agrupamientos primitivos
de eventos acusticos- justamente como ellos son capaces de ver las formas, limites y
colores de objetos visuales, sin saber lo que ellos son. Desde un punto de vista
evolucionado, este mecanismo de grouping tiene sentido porque los sonidos que se
relacionan de este modo (por ejemplo, cercanos en tiempo, o similares en altura o
cualidad) tienden a venir de fuentes individuales en el medio ambiente, y es en el interés
de supervivencia de un organismo exactamente poder identificar acertadamente las
fuentes de los sonidos. Por lo tanto nuestra percepcion auditiva se optimiza para integrar
eventos separados que provienen de la misma fuente dentro de una imagen acustica
particular de una fuente haciendo varios sonidos. Nuevamente, se observa que esta
actividad es reconstructiva. En estados posteriores en la cadena, aun se pueden formar
groupings contradictorios, basados en un nivel mas alto de aprendizaje y fuerzas
perceptuales mas complejas sobre el tiempo.

Los agrupamientos primitivos melddicos y ritmicos contrastan con los groupings de
esquema conducido, los cuales requieren un procesamiento mas alto e interaccién con la
memoria a largo plazo para su formacion. Esta interaccion es la que sucede en el
procesamiento de experiencia a través de la memoria a largo plazo. Este tipo de
procesamiento se dice venir de la “cima” del sistema cognitivo (memoria a largo plazo),
Obsérvese que el esquema de agrupamiento conducido no seria posible sin el previo
agrupamiento primitivo, la extraccion de caracteristicas basicas que pueden entonces
compararse con los contenidos de la memoria a largo plazo.

Representacion y reconocimiento

La memoria ecoica es un aspecto del procesamiento de informacién sensorial temprano
por el cual una impresion sensorial persiste lo bastante largo como para que pueda ser
codificada dentro de las caracteristicas basicas y se una a los eventos. De acuerdo a
varias teorias recientes, lo que se forma en este punto son representaciones basicas
perceptuales del mundo y de las cosas en él. Estas representaciones se piensa que
existen como “‘imagenes”, no necesariamente imagenes visuales especificas, sino
abstracciones con imagenes parecidas perceptuales, es posible tener una imagen de un
sonido, un olor o un sabor) abstracciones que forman una “pintura” basica del mundo. Las
representaciones pueden también constituir una forma basica en las cuales muchas
memorias de largo plazo son codificadas. Existentes antes del procesamiento del lenguaje
y la linglistica (quizas también en especies animales que no usan el lenguaje), ellos
pueden formar una clase de sintaxis prelinglistica de representaciones mentales.
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Algunas de estas representaciones perceptuales pueden ser dificiles de capturar en el
lenguaje verbal. Efectivamente, algunos de los significados de las convenciones
musicales pueden tomar la forma de tales representaciones, lo cual puede explicarse
porque algunos aspectos del significado musical parecen resistir a la explicacion concisa
verbal. Las estructuras de la memoria verbal pueden ser unidas a representaciones
perceptuales en un estado posterior del procesamiento. El lenguaje es visto aqui como el
que puede ser construido sobre esta antigua, mas directa forma de representacion, una
que es “fundamentada” directamente en la percepcién. Todo aquello implica que al
menos algunas de nuestras memorias de largo plazo (y pensamientos) tomen una forma
gue no es primariamente linguistica.

Las experiencias actuales causan la activacion de representaciones perceptuales en la
memoria de largo plazo. El proceso de competencia de esta memoria de largo plazo
contiene la experiencia perceptual actual llamada “patréon de reconocimiento”. Obsérvese
que todos los procesos descritos arriba, incluyendo la activacién de los contenidos de
memoria a largo plazo, ocurren muy rapidamente.

Habituacion: Una forma especial de reconocimiento

Hemos visto que el reconocimiento envuelve una interaccion entre la experiencia corriente
y la memoria. Cuando esta interaccidén produce continuamente una perfecta competencia,
el fenébmeno de la habituaciéon puede ocurrir. Cuando “reconocemos” completamente algo,
no es necesario procesar conscientemente la informacion porque esta lista y nos es
completamente familiar, lo cual normalmente ocasiona que esta informacién pase fuera
del foco de una alerta consciente y llegue a ser parte de nuestro backgound perceptual y
conceptual. Esto no significa que la informacién no sea procesada en absoluto, sino que
la activacion de la memoria ya no esta al nivel que la pueda colocar en una alerta
consciente. Aspectos de nuestro medio ambiente a los cuales nos hemos habituado se
mueven dentro del background de la consciencia, pero estdn muy aparte de un contexto
inconsciente de experiencia continuada.

La habituacién es un resultado del hecho que cuando muchos tipos de neuronas son
estimuladas repetidamente con un estimulo idéntico, su salida de impulsos no permanece
constante, sino que a cambio decrece con el tiempo. Esta “respuesta de adaptacion”, se
encuentra en cada uno de los organismos con un sistema nervioso (aun los muy
primitivos), es la base psicolégica de la habituaciéon. El fendmeno de la habituacion es
verdaderamente uno de los lugares donde la memoria y la percepcion llegan a ser
indistinguibles.
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Debido a que la habituacién aplica a aspectos de experiencia que son bastante estables y
constantes o repetitivos, aspectos del medio ambiente que son lo mas predecible o
constante (y que por tanto compete a la memoria reciente) tendera a moverse dentro del
background fuera del foco de consciencia. Por ejemplo, imaginese sentado en una
habitacién con aire acondicionado. Cuando el aire acondicionado se prende, notamos el
sonido que hace porgue es un cambio en el medio ambiente. Después de un corto tiempo,
el sonido del aire acondicionado se desvanecera de nuestra consciencia y llegara a ser
parte de nuestro background auditivo. Si el aire acondicionado se apaga, de nuevo
notamos, porque la cesacion del ruido es otro cambio de nuevo en el ambiente. En
musica, los patrones intentan funcionar como background, tales como los
acompanamientos, que son a menudo patrones repetitivos. Un acompanamiento es
después de todo, un contexto para el evento al que se integra. Entonces la habituacion es
uno de los caminos primarios en los cuales la atencion se estructura; la atencién tiende a
moverse hacia aspectos del ambiente que no son estables, constantes o predecibles. La
habituacion se basa en la similitud de lo que esta ya en la memoria, y que esto se aplica a
todos los niveles de la memoria. La habituacion puede ocurrir en relacion con un solo
evento extendido que no cambia (habituacion en relacion con el procesamiento
temprano); patrones de eventos repetitivos (habituacion en relacién con la memoria de
corto plazo); y secuencias mas largas de eventos que son similares a secuencias que
han ocurrido en el pasado (habituacion en relacién con la memoria de largo plazo).
Obsérvese esto ultimo, en el “mas alto” nivel de memoria, las cosas que seran habituadas
en el background seran mucho mas dependientes de la historia personal, por tanto mucho
mas idiosincratico. La habituacién de cada uno de estos niveles de memoria se basa en la
competencia entre la experiencia corriente y el contenido de la memoria; es dificil
permanecer consciente de lo que ya sabemos.

Procesos cerebrales y tiempo musical

Hay limites colocados en nuestra percepcion de eventos y puntos tempranos en el
procesamiento de la informacion acustica. Se ha mencionado previamente que
regularmente la periodicidad de las vibraciones acusticas que ocurren mas rapidamente
por cada 50 milisegundos trae consigo una sensacion continua llamada “tono” o “altura”.
Este es el resultado de las caracteristicas del oido interno; hay un limite definitivo en
nuestra capacidad de resolver eventos acusticos individuales, esto es, como podemos
procesar muchos eventos acusticos separados en un tiempo dado. En el caso del sonido,
este limite es ligeramente bajo, 20 eventos por segundo. Todos los sentidos tienen este
tipo de limite, y la audicion tiene el mas alto nivel de acuidad o agudeza temporal
archivado por cualquiera de los sentidos; la vision, por ejemplo, es considerablemente
mas baja.
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Hay de hecho, tres valores de tiempo diferentes asociados con el proceso de convertir
las ondas del sonido fisico dentro de una percepcion con el sistema nervioso:

La ventana de simultaneidad, o el umbral de un intervalo de tiempo bajo el cual dos clicks
audibles parecen ser simultaneos. Esto ocurre cuando los clicks se cierran juntos en
promedio de 2 milisegundos. Este valor varia un poco en cada individuo y aparece
ligeramente incrementado con la edad. Ademas, la extension de la ventana de
simultaneidad es diferente para cada uno de los sentidos, siendo el intervalo para el
sonido el mas pequefno. Dos estimulos visuales, por ejemplo, seran percibidos como
simultaneos aun cuando estan separados por un intervalo de tiempo de 30 a 40
milisegundos. Asi que dos eventos separados por 20 milisegundos podrian percibirse
como dos eventos separados si eran acusticos 0 como uno si eran visuales. Esto quiere
decir que el concepto de simultaneidad por si mismo no es absoluto del todo, sino relativo,
y depende de cual modalidad sensorial estemos hablando.

El umbral de orden, o el umbral bajo el cual dos eventos diferentes seran oidos como
separados (no simultaneos), pero el orden del tiempo en el cual ocurren no es
relativamente identificable. Esto ocurre cuando los eventos son separados por un intervalo
de tiempo de menos de 25 milisegundos (pero mas de 3 milisegundos). Cuando se
separan por un intervalo mas largo que este, sin embargo, dos eventos pueden oirse
como separados, y en el orden correcto de tiempo. La extension del umbral de orden
parece ser la misma de los otros sentidos, implicando que se ha establecido en los
centros mas altos del cerebro, y no en los nervios periféricos de los diferentes sentidos.

El umbral de fusion de altura, o el intervalo de tiempo bajo el cual cadenas de eventos
acusticos similares (no justamente pares de eventos) se fusionaran para formar una
sensacion continua. Esto ocurre cuando los eventos individuales de una cadena son
separados por menos 50 milisegundos (1/20 segundos). Obsérvese que el umbral de
fusion se aplica a largas cadenas de eventos repetitivos muy similares que forman
alturas, y no a pares de eventos solitarios, como lo hace la ventana de la simultaneidad.
Rapidamente las cadenas de repeticiones de eventos similares se procesan de manera
diferente que las parejas de eventos solitarios. Por ejemplo 100 clicks todos separados
por 2 milisegundos (1/500seg) no sonarian simultdneos (formarian una altura con una
frecuencia de 500 ciclos por segundo), considerando que solamente dos clicks separados
la misma distancia de tiempo sonarian como simultaneos. Dependiendo de la frecuencia,
puede tomar més de un cierto numero de vibraciones o, una minima duracion de tiempo
para que la altura sea oida.

La atencion en la escucha musical

La atencion es un componente de la escucha en términos de disposicién consciente hacia
el dictado; en el caso de este trabajo de grado, los experimentos de Dowling (1973),
citado por Sloboda (1985: 166), que consistieron en hacer oir dos melodias familiares
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simultaneamente y pedir a los oyentes que las identificaran, el efecto inicial que se
produjo en los participantes del experimento, es que la mezcla de las dos melodias se
hizo incomprensible y casi imposible de reconocer. Modificando el proceso se pidi6 a los
oyentes prestar atencién, Unicamente, a la melodia del oido izquierdo. En la mayoria de
los casos esta fue reconocida féacilmente. Posteriormente se atendié la del derecho y
también se determind cual era. Un efecto en la vida cotidiana de esta distincién de
acciones mezcladas, es que se puede conversar mientras se conduce un automovil, o
escuchar musica mientras se llevan a cabo los oficios del hogar, pero no se puede
escuchar una conversaciéon de radio mientras se lee un libro, en tanto son acciones que
implican el ejercicio de una atencion elaborada.

En el experimento de Dowling (1973), las dos melodias no estaban relacionadas una con
la otra, caso contrario a lo que sucede en la mayoria de la musica contrapuntistica, donde
la variedad de lineas son interdependientes. Ellas estdn construidas con destreza y
cuidado para que sean relacionadas una con otra. Cada una posee no solamente su
propia identidad melddica “horizontal”, sino que también tiene una funcion “vertical”
arménica con relacion a las otras lineas concurrentes. (Sloboda, 1985: 167). Mas adelante
el Doctor Sloboda describe un experimento realizado por él en 1981, junto a Edworthy que
consistié en hacer oir dos melodias en forma simultdnea donde se presentaban primero
en la misma tonalidad (do mayor), luego una en do mayor y la otra en Sol Mayor y por
ultimo una en do mayor y la otra en fa sostenido mayor. Se pidi6 a los oyentes determinar
errores presentados en alguna de las dos melodias, los resultados fueron un 80 % para el
primer caso, un 74 % para el segundo y un 67 % para el tercero, es decir que a mayor
coherencia arménica mayor facilidad para discriminar y aumentar la atencion para
encontrar los errores. Propone el Doctor Sloboda que solamente se puede poner atencién
a una melodia, a esto lo llama atencion focal. La atencién focal permite reconocer una de
las lineas melddicas, la otra linea o las otras lineas pasan a formar parte del
background'®; hay dos tipos de proceso hablando de lugar, el proceso melédico de la
linea focal y el proceso armonico de las otras partes. Ademds, cada nota de la melodia
siendo focalmente procesada tiene una funcién armoénica, la cual se confirma por las
notas de las otras partes, asi ambos procesos melédico y armonico contribuyen a edificar
una representacion estructural unificada de toda la pieza.

Memoria y atencién configuran el fenémeno de la audiacion definido por Gordon (1997)%
en tanto posibilitan la representacion mental de la musica en ausencia del sonido fisico.
Mara Dierssen (2001)?' reafirma que: “Existe una cualidad musical especialmente
relevante para determinados sectores de musicos profesionales, como los directores o los

% En este contexto musical background se asocia al fondo arménico, melddico, contrapuntistico o ritmico

2% Término propuesto por Gordon en 1997 cuando era profesor de investigacion en el Carl E. Seashore in
Music Education at Temple University in Philadelphia. Actualmente (2008) trabaja en University of South
Carolina/Columbia http://www.giml.org/mlt_audiation.php

?! hitp://www.agenciaelvigia.com.ar/mente.htm, consultada Abril 20 de 2008 a las 9:37 AM
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compositores. Se trata de la memoria tonal, 0 memoria para configuraciones secuenciales
de tonos, y de la imagineria auditiva o audiacion, entendida como la representacién
auditiva musical en ausencia de sonido fisico”.

Llegamos al punto de poder presentar la audiacion como la construccion de la
competencia auditiva producto de los procesos de audicién, codificacion mediada por la
atencion y la memoria y definida como la capacidad que tiene el musico de escuchar la
musica en general o sus elementos en particular y poder codificar por medio de la
escritura lo que escucha; en otras palabras es oir la musica y transcribir, por medio del
dictado musical, lo que se escucha. Cuando el compositor piensa en sonidos, en
estructuras sonoras y configura imagenes mentales de la musica, hoy en dia llamadas
imagenes sonoras o auditivas, esta haciendo uso de esta competencia y esta poniendo en
juego lo que atras hemos definido como pensamiento musical, posteriormente, escribe la
musica con el propésito de que los intérpretes se conviertan en el medio de comunicacion
entre el creador y el oyente. Lo que se ha configurado es un proceso de cognicién
consciente en el plano musical. Que se hace evidente en el momento de la interpretacion,
como afirma Rafael Echeverria en su libro: Ontologia del lenguaje (2002:146)

“El factor interpretativo es de tal importancia en el fenémeno del escuchar que
es posible escuchar aun cuando no hay sonidos y, en consecuencia, aun
cuando no haya nada que oir. Efectivamente podemos escuchar los
silencios...También escuchamos los gestos, las posturas del cuerpo y los
movimientos en la medida que seamos capaces de atribuirles un sentido.
Esto es lo que permite el desarrollo de lenguajes para los sordos. El cine
mudo también es un ejemplo de como podemos escuchar cuando no hay
sonidos”.

Al respecto Clemens Kuhn (1988: 10) en su libro La formacion musical del oido, aboga
por la complejidad de este proceso cognitivo cuando afirma: “La audicién sin ciencia, por
expresarlo de una forma facil, es inconcebible”. Lo que esta queriendo decir es que este
proceso no es intuitivo sino que requiere el dominio de algunos campos, él los define
como cuatro campos de la “ciencia” de la formacién del oido musical: el dominio de la
escritura de las notas, los conocimientos de la composicidn, la colaboracion de la practica
musical y la influencia de los conocimientos del repertorio”. Sin el dominio de la escritura
de las notas no puede realizarse la audicion de la musica porque la relacién entre el
proceso auditivo y la representacién de la escritura musical, entre la lectura y la audicion,
es reciproca: la lectura muda de una partitura hace que las representaciones de sonidos
cobren vida, al menos parcialmente; y viceversa, la audicion por ejemplo, de una melodia,
aunque sea de un modo igualmente parcial, incluye la representacién intelectiva de su
imagen escrita.” Del mismo modo la ciencia de las reglas, férmulas o particularidades de
la composicion puede apuntalar la comprension auditiva relacionada con la practica de
hacer musica en el oido musical y no solamente con el oido, porque también segun Kuhn,
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los dedos también “oyen” lo que define que la audicién se concretiza — también — en
representaciones practicas instrumentales que a su vez retroalimentan en cambios en la
audicion en un ciclo de refuerzos constantes; por ese motivo tiene una importancia
maxima reproducir en el instrumento los ejercicios del oido vy, viceversa, acompanar la
ejecucioén instrumental con lecciones de audicién. Finalmente, La capacidad auditiva no
puede ser muy amplia con un repertorio escaso, la persona que haya hecho suya mucha
musica de tipos muy diferentes y la haya elaborado, le sera mucho mas facil su captacion
auditiva. Posteriormente explica que la audicion de acordes solos, por ejemplo el de
séptima de dominante si el oyente no lo puede relacionar con musica real, concluye: “esto
se convierte en un adiestramiento muerto”.

Aqui entonces la Audiacién se puede tomar como el fundamento de la habilidad musical
porque tiene lugar cuando oimos y comprendemos la musica y al poder interpretarla bien
sea desde la notacion, tocando de oido, improvisando, componiendo o escribiendo
musica en partitura. Audiacion no es lo mismo que percepcidén auditiva, es un proceso
cognitivo por el cual el cerebro da sentido a los sonidos musicales.

La audiacién es el equivalente musical del pensamiento en el lenguaje. Cuando
escuchamos a alguien hablar debemos retener en la memoria los sonidos de su voz lo
bastante largo para reconocer y dar un significado a las palabras que los sonidos
representan. Del mismo modo cuando escuchamos musica estamos en un momento dado
de organizar en audiacion los sonidos que fueron recientemente oidos. También
predecimos, con base en nuestra familiaridad con lo tonal y las convenciones ritmicas de
musica que se oye, que vendrd en seguida. La audiacion entonces es un proceso de
multiples etapas.

De este modo los musicos gracias a la audiacion pueden imaginar todos los aspectos del
sonido musical, incluido el timbre, volumen, y estilo, el aprendizaje de la teoria de la
musica es concerniente especificamente con las dimensiones de la musica tonales y
ritmicas. Los métodos de ensenanza son disefiados para ayudar a los estudiantes a
desarrollar su habilidad de audiacién de los contenidos tonales, incluida la tonalidad, los
sonidos suaves, y las funciones tonales y el contenido ritmico, incluyendo el compas, las
unidades de compas y de pulso y el ritmo de la melodia. A través del desarrollo de la
audiacion los estudiantes aprender a entender la musica. El entendimiento es el
fundamento de la apreciacion de la masica, el fin dltimo de la ensefanza de la musica.

Cuando enuncia los fundamentos para la formacion del oido Clemens Kuhn explica la
importancia de lo que él llama la representacion de imagenes intelectivas, lo cual
demuestra que existe lo que se denomina competencia auditiva. Otra vision sobre este
mismo tdpico la tiene el ya mencionado maestro Edgard Willems (1985: 67) en su libro El
oido musical, referida en este caso a la preparacién auditiva del nifo, y dice en el capitulo
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7 sobre las consideraciones generales para un buen desarrollo auditivo de un nifio o nina
no es otra cosa que: “recurrir a su imaginacion auditiva y despertar en él el deseo de
crear, de improvisar” a modo de ejemplo cita la relacion pedagégica de Juan Sebastian
Bach: “El gran maestro exigia que el alumno realizara mentalmente (por audicién interior)
el pensamiento musical, antes de escribirlo. Si el alumno no lo conseguia, le desanimaba
por completo diciéndole que estaba claramente destinado a otra cosa en la vida”. Esto
afortunadamente ha evolucionado con pensadores contemporaneos como la ilustre
maestra argentina Violeta Hemsy de Gainza (1964: 186) en su libro La iniciacién musical
del nifio, insiste “en la importancia de reconocer y respetar los conocimientos previos de
lecto escritura y sobre todo hace hincapié en la memoria para poder escribir
correctamente el dictado musical, como una actividad que consiste en anotar melodias o
ritmos que el maestro, u otro alumno de la clase ejecuta vocal o instrumentalmente... Solo
le realizamos, pues, un dictado escrito, con nifos que ya conocen la ubicacién de las
notas en el pentagrama. Lo ideal seria, entonces, que el alumno se dispusiera a anotar
una melodia o un ritmo sélo después de haber deducido y también memorizado - ¢ por
qué no? — las notas, el ritmo y toda otra caracteristica saliente o digna de ser considerada
de antemano”.

Los doctores Andreas C. Lehmann, John A. Sloboda y Robert H. Woody (2007) en su libro
Psicologia para musicos describen claramente el concepto de imagen sonora y este
escrito complementa lo expuesto anteriormente sobre la audiacion.

Representacion mental como la esencia de una destreza

Musicos y profesores de musica en cualquier cultura musical estarian de acuerdo en que
hacer musica no es primeramente una destreza fisica sino mental, en la cual las manos,
los dedos, el aparato respiratorio, y asi sucesivamente, solamente siguen direcciones de
niveles mas altos. La destreza para escuchar musica es solamente una actividad mental.
Nosotros por lo tanto proponemos que los mecanismos comunes que intervienen en la
ejecucion de destrezas son representaciones mentales internas y los procesos auxiliares
que actldan en esas representaciones.

¢, Qué es exactamente una representacion mental? El concepto de representacion mental
es omnipresente en sicologia y se refiere a la reconstruccion interna del mundo exterior.
Aqui hay un ejemplo de la vida diaria: Estamos de pie al final de una habitacion amoblada
y deseamos ir a la puerta al lado opuesto de la habitacion. Para esto, tenemos que evitar
los obstaculos en nuestro camino. Ahora, si fuéramos a intentar esto en una habitacién
oscura con nuestros ojos cerrados, tendriamos que re-crear la ubicacion aproximada de
los objetos de la habitacion en nuestras cabezas e intentar calcular nuestra propia
ubicacién mientras nos movemos alrededor. La imagen interna que generamos, diferente
al color de una fotografia, es mas reducida, una versiéon simplificada de la imagen externa.
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Por ejemplo, el techo seguramente no esta representado, tampoco el patron exacto de la
tela de los asientos. No solamente tenemos que representar el mundo exterior, sino que
tenemos que manipular la informacién en forma conveniente, a fin de imaginar, resolver el
problema, anticipar, ensefar, recordar, aprender, practicar y crear. Todas estas
representaciones estan construidas y manipuladas en la creacion de musica y escuchar
no es polémico desde el punto de vista de un sicologo (Weisberg, 1992) asi como de la
perspectiva de un musico.

El famoso profesor de piano Neuhaus (1967) llama a esto la “imagen artistica”, el
educador de mdusica Gordon (1987) habla de “audiacion” y algunas personas usan
“audicion interior” o términos similares®

Para finalizar con el tema de la audicién se presenta el texto completo de la pagina WEB
del profesor Gordon:*®

Audiacion es el fundamento de la habilidad musical. Toma lugar cuando oimos y
comprendemos la musica por la cual el sonido no es mas largo o puede nunca haber
estado presente. Uno pude hacer uso de la audiacion cuando se escucha musica, al
interpretarla desde la notacién, tocando de oido, improvisando, componiendo o
escribiendo musica en partitura.

Audiacion no es lo mismo que percepcion auditiva, la cual ocurre simultaneamente con la
recepcion del sonido a través de los oidos. Es un proceso cognitivo por el cual el cerebro
da significado a los sonidos musicales. La audiacion el equivalente musical del
pensamiento en el lenguaje. Cuando escuchamos a alguien hablar debemos retener en la
memoria los sonidos de su voz lo bastante largo para reconocer y dar un significado a las
palabras que los sonidos representan. Del mismo modo cuando escuchamos musica
estamos en un momento dado para organizar en audiacion los sonidos que fueron
recientemente oidos. También predecimos, con base en nuestra familiaridad con lo tonal y
las convenciones ritmicas de musica que se oye, que vendra en seguida. La audiacion
entonces es un proceso de multiples etapas.

De este modo los musicos gracias a la audiacién pueden imaginar todos los aspectos del
sonido musical, incluido el timbre, volumen, y estilo, el aprendizaje de la teoria de la
musica es concerniente especificamente con las dimensiones de la musica tonales y
ritmicas. Los métodos de ensefanza son disefiados para ayudar a los estudiantes a
desarrollar su habilidad de audiacién de los contenidos tonales, incluida la tonalidad, los
sonidos suaves, y las funciones tonales y el contenido ritmico, incluyendo el compas, las
unidades de compas y de pulso y el ritmo de la melodia. A través del desarrollo de la

?2 Sloboda, J. (2007) Psychology for musicians. Oxford USA, pagina 19 Traduccién de Elvira
Martinez Navas realizada el 9 de Junio de 2008

% http://www.giml.org/mlt_audiation.php Consultada junio 9 de 2008 6:51 AM. Traduccién libre de
Fabio E. Martinez N. realizada el 9 de Junio de 2008
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audiacion los estudiantes aprenden a entender la mdusica. El entendimiento es el
fundamento de la apreciacion de la musica, el fin ultimo de la ensefanza de la musica.

Tipos y estados de audiacion

Tipos de audiacion

Los tipos de audiacion no son jerarquicos. Algunos de los tipos, sin embargo, sirven como
preparacion para otras.

Tipo 1

Tipo 2

Tipo3

Tipo 4

Tipo 5

Tipo 6

Tipo7

Tipo 8

Escuchar a

Leer

Escribir

Evocacion
interpretacion

Evocacion
escritura

Creacion
improvisacion

Creacion
improvisacién

Creacion
improvisacién

musica familiar o no familiar

musica familiar o no familiar

musica familiar o no familiar desde
el dictado

de memoria de musica familiar

de memoria de musica familiar

de musica no familiar

de musica no familiar mientras se
lee

de musica no familiar mientras se
escribe

Tabla 1
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Etapas de la audiacion

Como teorizado, las seis etapas de la audiacion son jerarquicas — una etapa sirve como
preparacion de la siguiente. La tabla de abajo estructura las etapas de la audiacion como
ocurren en el tipo uno de la audiacién (escuchar patrones tonales familiares o no
familiares y patrones ritmicos de musica familiar o no familiar).

Etapa 1 Retencion momentanea

Iniciacién y audiacion patrones tonales, patrones ritmicos
Etapa 2 y reconocimiento e identificacion de un centro tonal y
unidad de compas

Establecimiento objetivo o subjetivo de la tonalidad y el

Etapa 3 .
compas
Etapa 4 Retencién consciente en audiacion de patrones tonales y
P ritmicos que nosotros tenemos organizados
Evocacién consciente de patrones organizados y que se
Etapa 5 . . . . .
han trabajado con la audiacion en otras piezas de musica.
Etapa 6 Prediccion consciente de patrones

Tabla 2

Como parte final de estructuracién del pensamiento musical desde la memoria, Bob
Snyder en su libro Musica y memoria (2000: 3) se refiere a que los procesos de la
memoria son mas funcionales que estructurales y que ésta depende de tres aspectos
fundamentales: la codificacién (encoding), el almacenaje (storage) y la recuperacion
(retrieval). En el sentido musical la codificacion de los sonidos depende del nivel de
conocimiento académico que posea la persona, alguien que conoce de grafia musical,
puede guardar los sonidos y la notacion. La complejidad de los sonidos y la organizacion
de los mismos dependen del bagaje musical que la persona tenga; a continuacién se van
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a presentar los dos modos principales en que los sonidos pueden ser organizados para su
almacenaje, el grouping y el chunking.®*

El grouping

Uno de los principales problemas que el sistema auditivo tiene que resolver es los
cambios en la presion del aire que recibe el oido por cada uno de los sonidos que
provienen del emisor (o de la fuente de origen). Esto es un verdadero logro digno de
mencién. Escuchamos muchos niveles de patrones organizados en el habla, la musica y
los sonidos del medio ambiente no son tan obvios en las ondas del sonido fisico por ellas
mismas. (Bregman, 1993: 13-14), citado por Snyder (2000: 31). Mas que oir sonidos
completamente solitarios o una continua diferenciacion, oimos fonemas, palabras, frases,
melodias, ritmos, y frases musicales, todo eso consiste en partes que parecen estar
relacionadas a pesar de que toman lugar en diferentes frecuencias y en diferentes
tiempos. Se puede escuchar simultdneamente el viento, el canto de los pajaros, el
arranque de un automovil, y a alguien conversando como cuatro sonidos presentes en un
mismo momento. Estos niveles de representacion son el resultado de ciertos aspectos de
nuestra propia percepcion, cognicion y memoria. Snyder (2000: 31).

Snyder define grouping como la tendencia natural del sistema nervioso humano de
segmentar la informacion acustica desde el mundo exterior en unidades, cuyos
componentes parecen estar relacionados con alguna clase de totalidad. Snyder (2000:
31). Puede ser ritmico o melddico, aunque suceden simultaneamente; la unién de
grouping de grouping forma las frases musicales. Snyder (2000: 33). En este trabajo
dentro del dictado musical, configuran lo que metodolégicamente se denominan
antecedente y consecuente, a modo de ejemplo en la audicion cotidiana de la musica, la
memoria no separa la letra de la melodia de una cancién en un efecto que Crowder llama:
integracion (Crowder, 2001:133). Del mismo modo cuando al memorizar ritmos musicales,
patrones o células ritmicas especificos el proceso se facilita si se agrupan en repeticiones
de elementos similares. El grouping puede tomar lugar en diferentes niveles. Notas
musicales, frases, secciones, movimientos, y piezas cada una define un nivel diferente de
grouping, y cada uno de estos niveles son a menudo creados por los compositores para
gue se acomoden dentro de las limitaciones de la memoria a corto plazo, esto da a su
musica mas claridad y una estructura mas memorizable. El nivel del grouping musical que
esta mas relacionado con la memoria de corto plazo es la frase (Snyder 2000: 36 - 37).

2 Estas dos palabras no seran traducidas porque no se encuentran en espanol sus equivalentes. Grouping:
se refiere al agrupamiento de la informacion y chunking: a segmentar la informacién acustica en unidades.

32



El Chunking

El aprendizaje de un numero telefénico depende de la manera en que se agrupen cada
uno de ellos, en la practica casi nadie memoriza diciendo, por ejemplo, mi nimero de
teléfono es seis millones trescientos cuarenta y cinco mil setecientos veintitrés
(6'345.723); tampoco se acostumbra agrupar de la siguiente manera: seis, trescientos
cuarenta y cinco, setecientos veintitrés, 6.345.723, lo que se usa es agrupar asi: seis,
treinta y cuatro, cincuenta y siete, veintitrés, 6.34.57.23, esto es lo que se conoce por
agrupamiento o chunking, la anterior elaboracion del autor de este trabajo se sustenta en
la practica pedagogica cotidiana y el la siguiente afirmacién de Doménech con relacion al
chunking:

“Para un buen recuerdo de la informacién numérica es importante poder
integrar los digitos en una unidad de informacién (chunk). Aunque la
capacidad de memoria a corto plazo es de 4 — 5 digitos, es posible
aumentarla si se agrupa la informacién que se ha de recordar, pues se
recuerda mas facilmente.” (Doménech, 2004, p.47)

Recordar los nimeros 1776149220011984, se convierte en un ejercicio mas sencillo si se
agrupan en cuatro fechas: 1776, 1492, 2001 y 1984 de esta manera los cuatro nimeros
se asocian entre si. Cada fecha tiene cuatro digitos, estos elementos llamados “chunks’,
de ahi que se ha llamado “Chunking” a la consolidacion de pequefios grupos de
elementos asociados en la memoria, una referencia que no puede ser fragmentada es
mas dificil de establecer en la memoria de largo plazo. Cualquier grupo de elementos que
se puedan asociar estd en condiciones de llegar a ser un chunk. De algin modo se
puede inferir que Chunk® quiere decir trozo cuyos sinénimos son: pedazo, fragmento,
porcion, segmento, entre otros.

El principio que hace funcionar las agrupaciones a modo de pegamento son las
asociaciones coherentes, que permiten que las memorias de corto y largo plazo
interactlen y trabajen juntas asi una melodia es un ejemplo perfecto de chunking porque
con solo 12 sonidos se pueden elaborar un ndmero casi infinito de melodias. (Snyder,
2000:54) asi como en la matematica, la combinacion de tan solo 10 digitos puede llegar a
formar trillones de niumeros posibles.

% hitp://www.spanishdict.com/translate/chunk consultado el 20 de abril de 2008 11:29 AM.
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El chunking se convierte en una técnica sustancial para extender la memoria y puede
ocurrir en niveles mdltiples. De ahi que un chunk puede por si mismo llegar a ser por
medio de asociaciones consolidadas elemento que configure un chunk méas grande. De
este modo, el chunking guia la creacion de jerarquias estructuradas de asociaciones.
Todos los chunk de niveles mas bajos en la jerarquia pueden llegar a ser elementos de
chunks de niveles mas altos. De modo que al recordar secuencias ordenadas el ultimo
chunk puede actuar como sefal o indicio para evocar el siguiente chunk. Una secuencia
de chunks mas cortos hace que la memoria se consolide de manera consciente llegando
a formar chunks mas largos. De este modo es muy dificil evocar chunks en diferente
orden al cual fueron consolidados en la memoria. La secuencia como un todo no existe en
la memoria — solamente existen sus elementos (chunks) y sus conexiones. Entre mejor se
aprenda la secuencia, se vuelven mas grandes los trozos, y por tanto mayor el nivel
estructural de los trozos importantes limitrofes (que marcan los bordes o contornos).
(Snyder, 2000:55)

El nimero de elementos de un chunk es el mismo que el numero de elementos de la
memoria de corto plazo (7+/- 2). Porque los chunks se pueden abreviar reagrupandolos
jerarquicamente, podemos recordar teéricamente un promedio de siete chunks cada uno
a su vez con un promedio de siete elementos cada uno. ;Qué tan lejos se puede extender
este proceso de comprension jerarquica?, ¢cuantos niveles de memoria se pueden
establecer de este modo?; tomando el numero de mayor conservacion, el cinco (7 — 2), se
sugiere que este proceso tenga un limite final de cinco niveles. Esto crearia una jerarquia
de 5 elevado a la 52 potencia lo que da un total de mas de 3000 elementos, un nimero
que parece coincidir con el nimero de elementos en por lo menos varias clases de
vocabularios basicos (Mandler, 1967, citado por Snyder, 2000:55).

De este modo la organizacion jerarquica de materiales optimiza el almacenaje y la
evocacion en la memoria. Esto tiene implicaciones importantes para la construccion de las
memorias de largo plazo de la informacion secuencial como es el caso de la musica. La
musica que se construye de esta manera tiene una estructura jerarquica mas clara y es
mucho mas facil para un oyente formar una representacion en la memoria de largo plazo.
(Snyder, 2000: 56).

“Hay acuerdo general entre los cientificos acerca de la importancia del
agrupamiento estructural para la percepcion y retencion de informacion. El
concepto de agrupamiento fue desarrollado por Lerdahl y Jackendoff
(1983:14). Postula que ante series de elementos o secuencias de hechos, la
mente los segmenta y agrupa de acuerdo a principios internos e
inconscientes fundados en experiencias previas”. (Silvia Malbran, 2004: 65).
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Un estudiante sin conceptos tedricos basicos y sin el conocimiento del cédigo utilizado
para leer y escribir musica no esta en condiciones para resolver correctamente un
problema de dictado musical, ya que sus experiencias previas pueden estar asociadas
con cantar o interpretar un instrumento musical de oido, como es el caso de quien canta y
se acompana con una guitarra. Y aunque parezca increible también hay estudiantes que
nunca han recibido entrenamiento auditivo y sin embargo llevan tocando un instrumento
musical como el violin, la guitarra, el piano o la flauta, por citar algunos, durante cinco o
mas anos. Se hace relacion a este aspecto por manifestacion directa de los mismos
estudiantes en el momento de ingreso a sus estudios superiores en la Universidad
Pedagogica Nacional, programa de Licenciatura en Muasica. El examen de admisién lo
aprueban alumnos que no superan la parte de la prueba que tiene que ver con el dictado
musical, gracias a los otros pardmetros como la teoria, la lectura ritmica, el solfeo, el
canto y la interpretacién instrumental que nivelan los promedios requeridos.

En este trabajo y atendiendo la sugerencia de la doctora Silvia Malbran, la estructura
métrica de los dictados facilita su percepcién y/o su retencién en la memoria ecoica y se
estructuraron con figuras que Unicamente incluyen negras y parejas de corcheas.
Buscando inicialmente lograr la atencién del usuario del software.

“Prestar atencion a un patron temporal y aislarlo del resto de componentes
del contexto musical supone atencion selectiva y una suerte de
abstraccion... El prestar atencion es considerado como un proceso activo de
recepcion y seleccién de informacion”. (Silvia Malbran, 2004: 10). [...] Para la
retencion de un dictado musical “se pone en juego procesos de codificacion,
representacion y organizacién de los datos acusticos... En tal sentido, el
agrupamiento de componentes musicales funciona como un eficiente recurso
de almacenamiento de informacion, al retener paquetes de acontecimientos
sonoros en lugar de eventos discretos.” (Silvia Malbran, 2004: 11).

Para facilitar la percepcion y a su vez la retencion de los dictados musicales se crearon
cinco patrones ritmicos de cinco sonidos cada uno que se constituyeron en la base, para
armar los antecedentes y consecuentes de los dictados de diez sonidos®. Aunque los
dictados disefiados para el presente trabajo son Unicamente ritmo - melddicos todos
tienen en forma implicita una armonia de fondo que combina principalmente las funciones
de tonica y dominante séptima. En uno que otro dictado se percibe la funcién de
subdominante. Este disefio hizo posible generar mezclas aleatorias de antecedentes y
consecuentes a manera de pregunta y respuesta, por ejemplo se elaboraron doce
antecedentes con armonia tdnica dominante y doce consecuentes con armonia

% La Doctora Silvia Malbran gentilmente reviso el disefio inicial del presente trabajo de grado en Noviembre
de 2006, en la ciudad de Bogota.
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dominante tonica, al combinarlos, gracias al random, se generan 144 dictados posibles
con armonia tdnica dominante, dominante tdénica. Los dictados de antecedente y
consecuente pueden considerarse dos dictados de cinco sonidos que al sumarse
configuran una pequena frase musical de diez sonidos. Asi se aplica en el software la
teoria antes mencionada del agrupamiento buscando un incremento significativo en la
memoria del usuario, con la particularidad de considerar también de modo integral lo
relativo a la audicion arménica. En tanto se tienen en cuenta los referentes armonicos
desde los primeros pasos de formacion sistematica que en la voz de la antes mencionada
doctora Malbran implica prestar debida atencion a los procesos de tensién, distensién y
contra-tensién entre melodia y armonia.

Retener implica entonces desarrollar, la capacidad de asociar, porque cuando una nueva
relacion es semejante a las disponibles en la memoria que ya esta consolidada, es mas
facil su asimilacién, se aplica en la escucha de un fragmento cuando se repite, y se
analiza buscando llenar los vacios que completan la estructura hasta configurar un
discurso coherente, si difiere por sus caracteristicas acusticas o temporales, la secuencia
serd segmentada segln las caracteristicas de superficie?”, buscando lo que Malbran
define como atencion focal. Para el caso de esta investigacibn se tuvo en cuenta
Unicamente la altura y la duracion.

Aparece como otro elemento fundamental el del contorno melddico, entendido como el
trazado del movimiento ascendente o descendente de las alturas de una melodia, bien
sea que se grafiqgue o se evoque mentalmente, se deben tener en cuenta los sonidos
repetidos que generan lineas horizontales y los que reciben cambio en sentido
ascendente generan lineas oblicuas desde abajo hacia arriba de izquierda a derecha y
en sentido descendente desde arriba hacia abajo también de izquierda a derecha, asi
entonces el disefio de un contorno podria entenderse como un bosquejo “a mano alzada”
y en “grandes trazos” que facilitan la retencién de la informacién tematica.

Un tercer elemento integrador en este juego de pensamiento musical es el priming®®,
proceso integrador por el cual el llamado o evocacién de una memoria en particular causa
la activaciéon de bajo nivel de otra memoria asociada en contexto, sin que este proceso se
vuelva necesariamente consciente. (Snyder, 2000: 262), esto hace posible que algunas
de esas memorias semiactivadas puedan ser llamadas de nuevo.

27 timbre, altura, intensidad, duracion, pausas entre otras

La palabra priming se usa aqui, en el contexto que se usa en el libro Masica and Memoria de Bob Snyder,
quien da a entender que es una forma de evocar otras memorias y se hace referencia textual de la palabra
priming del glosario del citado texto.
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El proceso de memorizacion de una melodia, o de cualquier tipo de composicion musical,
se consolida si se analiza, la obra, desde diferentes puntos de vista: ritmico, melédico,
arménico, entre otros de tal manera que si en la memoria, se encuentra almacenado cada
chunk correspondiente a los componentes ritmicos, melddicos o armonicos el priming
funciona como elemento integrador, asociador y unificador de toda la estructura De esta
manera se desencadena un efecto de evocacion, llamado o recuerdo de la melodia, o la
composicion musical, para su correspondiente interpretacién o performance. (Barbacci,
1965; Willems, 1984; Snyder, 2000)

Todo lo anterior genera que los esquemas en musica se memorizan en clases y 6rdenes
de eventos musicales en armazones para la memoria, que permiten su agrupamiento y
ayudan a formar representaciones en la memoria de largo plazo. Hay una clase de
relacion reciproca entre los esquemas y algunas clases de experiencia musical. Mientras
mas consistentes son los esquemas de las experiencias musicales, previamente vividas
mas complejas y estructuradas pueden ser las nuevas construcciones de la memoria
musical que se pueden integrar y mas facilmente se integran estas a los sistemas de
almacenamiento de las mismas. En el nivel mas alto se incluiria poder articular formas
complejas que implican la evocacion de estructuras mas evolucionadas, a modo de
ejemplo: la sinfonia, el raga, la improvisacién en el jazz sobre cambios de acordes, y
variaciones. De ahi que, la version clasica de la forma europea conocida como tema y
variaciones es un modelo perfecto de como un esquema trabaja: En la primera seccion se
introduce el material musical basico, luego se varia de diferentes formas en secciones
subsiguientes, usualmente se conserva una relacién reconocible con el original, seccién
prototipica. (Snyder, 2000: 101).

A manera de conclusién se comparte la opinion de la Doctora Silvia Malbrdn cuando
expresa:

“Un alto desarrollo de las potencialidades auditivas debiera considerarse
patrimonio necesario a todo musico. Para alcanzar la meta es necesario
revalorizar el lugar a conceder a la comprensién y cognicion musical desde
la escucha. Ensenar para estos fines impone acortar la brecha entre
investigacion y educacién musical’

(El Oido de la Mente, 2004: 74).

Como resultante de todo este proceso de audicién, codificacién y procesamiento, el
musico, el estudiante de musica o el melémano esté en condiciones de decodificar y de
algun modo reproducir mediante la voz, la grafia, un instrumento musical o un sistema
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computacional, lo que forma parte de su memoria. Es equivalente al factor interpretativo, o
la recuperacion de un trascriptor

Chomsky (1957), sefala que el uso creativo del lenguaje entendido como — la capacidad
de entender y producir oraciones que uno nunca ha oido antes — es la cuestién
fundamental que debe afrontar quien se ocupe de la implementacion psicolégica de la
estructura linguistica; advierte que el dominio de la lengua materna no puede requerir que
uno haya memorizado el conjunto de oraciones posibles, porque eso supondria tanto una
capacidad de memoria infinita como un plazo infinito para la exposicién a ese conjunto.
Por tanto la capacidad de identificar y producir oraciones nuevas debe ser atribuida a la
interiorizaciéon de un conjunto de principios, 0 reglas, que caracterizan conjuntamente lo
que supone la oracionalidad. Jackendoff (1998:61).

Parafraseando la observacion de Chomsky en el dictado musical o en la creaciéon de
melodias y canciones sucede exactamente lo mismo, el musico profesional esta en
condiciones de transcribir lo que escucha sea conocido (familiar) o desconocido (no
familiar) para él, de tal modo que debe tener interiorizado un conjunto de principios y
reglas que caracterizan conjuntamente lo que supone, para crear 0 para reconocer, una
frase musical, en este caso llamada dictado musical, el cual puede ser una melodia o0 una
cancion que necesariamente cierra el ciclo cuando la escribe o interpreta.

En el caso del dictado musical, en tanto mas se parezca la trascripcion a lo que se ha
oido, mas consistente ha sido el proceso de la audiacion, Lucia Tob6n de Castro en su
libro: La linglistica del lenguaje (2001:102) escribe que: “Es posible asegurar que los
ninos de todas las culturas comienzan a hablar entre los dieciocho meses y los dos afos,
y solo logran el completo desarrollo de la abstraccién linglistica al entrar en la
adolescencia”, esta complejidad del proceso implica que una vez que se aprende la
lengua materna, solo comienza el proceso lecto-escritor hacia los 5 0 6 afios de edad y se
madura durante toda la vida. Del mismo modo para llegar a leer y escribir mdusica, hay
primero que conocer el codigo propio de este lenguaje.

En muchas ocasiones se ha buscado encontrar el parentesco entre el lenguaje y la
musica, llegandose a la conclusién de que la musica es el lenguaje de los sonidos. Un
método que articula de manera consistente estos aspectos es el Suzuki donde se
ensefa, a tocar los instrumentos de modo similar a como sucede el aprendizaje de la
lengua, inicialmente desde la audicidén y la memoria de lo que se escucha para que varios
anos después se aprenda a leer y a escribir la musica de lo que se ha estado tocando al
menos cuatro anos antes, es decir que si el nifo comienza a estudiar a los cuatro afnos de
edad cuando tenga ocho se preocupara por aprender a leer y a escribir musica.
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Lengua y musica dependen del sonido bien sea de las palabras o de los patrones ritmicos
y melddicos, de las frases u oraciones como de las canciones y las melodias. Reproducir
la musica o la materia prima de ambas por algin medio de transmision, el aire, el agua,
los metales, una grabacion, un libro, una pelicula, la radio, la televisién, el internet o las
ondas electromagnéticas (musica en vivo - grabaciones - MP3 - WAYV), la vista
(partituras — videos - peliculas — multimedia — lenguaje de sefas para los sordos) o el
tacto (sistema Braille disefiado para invidentes). Lo que se quiere enfatizar aqui es que
“Todo acto de comunicacion abarca dos procesos: El de produccion que implican la
intervencion de los niveles superiores del individuo y supone el entendimiento que genera
el conocimiento que luego pasa a ser codificado” Lucia Tobén de Castro (2001:168).

La escritura del lenguaje requiere de un cédigo como medio para representar las
palabras, estas a su vez estdn conformadas por silabas o fonemas; el lenguaje musical
demanda para su representacion también de un cddigo ya universalmente aceptado, el
cual consiste en siete figuras llamadas: redonda, blanca, negra, corchea, semicorchea,
fusa y semifusa las cuales sirven para determinar la duracion de los siete sonidos
musicales llamados: do re mi fa sol la si. Estos sonidos se ubican en el pentagrama y para
fijar el nombre y la altura de los mismos se coloca una clave; clave de sol para los sonidos
altos, clave de do para los sonidos medios o clave de fa para los sonidos graves. Los
intervalos, determinados como la distancia entre dos sonidos, equivalen a los fonemas o
silabas y son llamados sonemas.

Se configura entonces un entendimiento completo del fenémeno musical cuando el
estudiante 0 musico esta en capacidad de comunicar por cualquier mecanismo lo que ha
comprendido mediante la audiacién. En un error frecuente los docentes hacen dictados de
intervalos sueltos y fuera de contexto, esto es equivalente a dictar silabas, o fonemas
sueltos, en vez de dictar palabras o frases a un nifio que esta aprendiendo a escribir su
lengua materna, en un ejemplo clasico el profesor dicta do sol sostenido y el estudiante
escribe do la bemol, suena igual pero la respuesta puede ser quinta aumentada o sexta
menor, lo mismo sucede con la sexta mayor y la séptima disminuida, la tercera disminuida
y la segunda mayor y la segunda aumentada y la tercera menor entre muchos otros. Por
lo anterior se infiere que conviene trabajar primero los intervalos dentro de un
determinado sistema (pentaténico, modal, tonal o atonal) y luego fuera de él, es decir el
intervalo suelto sin ninguna relacién. El contexto armonico ayuda a resolver las dudas de
la clasificacion de un determinado intervalo dentro de un dictado musical, de una melodia
o de una cancién. Silvia Malbran (2004: 58 - 59).

Por lo anterior se dice que escribir equivale a codificar y la lectura del lenguaje requiere de
la decodificacién de los signos y simbolos utilizados en la escritura con el propésito de
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descifrar o traducir el contenido de los signos y obtener un significado o un sentido, como
es el caso de la musica. La lectura requiere del sentido de la vista o del tacto para su
percepcion. Para leer tanto el lenguaje como la musica se hace necesario conocer
primero el codigo en el cual esta escrito lo que se pretende leer para poderlo, por decirlo
asi, descifrar, traducir o decodificar. Se parte del signo y se llega al significado o se halla
el sentido.

“Es un proceso con mayor grado de abstraccion, porque supone transformar
sonidos, signos graficos o representaciones en conceptos y estructuras
conceptuales que, al ser analizados coincidan con los esquemas cognitivos
que cada quien tiene en la mente, gracias a los cuales es posible descubrir
la informacion transmitida, el objetivo y la intencién de lo que se esta
escuchando o interpretando.” Lucia Tob6n de Castro (2001:168).

Finalmente como incidencia de la memoria musical, después de seguir un proceso de
escucha, almacenamiento, decodificacion y codificacion; el musico o estudiante de
musica llega a escribir correctamente el dictado musical que se evalua por medio de la
lectura o del solfeo. Esta evaluacién puede hacerse de modo mental o a través de la
interpretacion vocal o en un instrumento musical con el propdésito de comparar lo que se
escuché con lo que se transcribié o se pensd, cuando estos dos eventos son idénticos se
ha llegado al nivel ideal del desarrollo de la competencia auditiva.
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Analisis de la Melodia N° 1: Nivel muy facil

Tonalidad: Do Mayor

Compas: 2/4

Numero de compases: 4

Ritmo:

Marcha

Elementos ritmicos: Negra, pareja de cocheas y blanca

Tipo de comienzo: Tético porque comienza en el primer tiempo del compas

Armonia: Subdominante, Ténica, Segundo relativo, Dominante séptima, Tonica

Una frase o periodo musical conformado por cuatro compases

El antecedente y el consecuente de dos compases cada uno

Por ser una melodia muy sencilla se puede memorizar después de una o dos lecturas
maximo. De no ser posible siga el siguiente proceso:

Lea el antecedente, o los dos primeros compases y memoricelos, cantelos y
téquelos de memoria

Lea el consecuente, o los dos ultimos compases, memoricelos, cantelos vy
téquelos de memoria

Lea el antecedente y el consecuente, cantelos y tdquelos de memoria

Escriba la melodia completa de memoria, es decir sin mirar la partitura.

Cante la melodia y toque la parte de guitarra simultdneamente, si le es posible.
Memorice la parte de guitarra

Cante la melodia de memoria y toque la parte de guitarra también de memoria
Toque la parte del piano N° 1 (acompafamiento arménico de la melodia)

Toque leyendo la parte del piano N° 1 y cante la melodia de memoria

. Memorice la parte del piano N° 1

. Toque de memoria la parte del piano N° 1 y cante la melodia también de memoria
. Toque la parte del piano N° 2 (acompafnamiento arménico de la melodia)

. Toque leyendo la parte del piano N° 2 y cante la melodia de memoria

. Memorice la parte del piano N°2

. Toque de memoria la parte del piano N°2 y cante la melodia también de memoria
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Melodia N° 2:

Whispering Hope

Vals Alice Hawthorne
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Analisis:

Cada pentagrama o sistema esta conformado por ocho compases, dos grouping de cuatro compases c¢/u.
Una frase musical, en esta melodia tiene 16 compases, por lo tanto hay tres frases musicales.

La melodia tiene 48 compases, divididos en 12 grouping de cuatro compases cada uno.

La técnica de memorizacion consiste en trabajar cada segmento (Chunk) de cuatro compases por separado
Dos Chunk forman un antecedente (ocho compases) v 1os siguientes dos un consecuente.

Cuatre Chunk forman una frase musical.

Grouping y Chunk son sindnimes, son técnicas de agrupamiento para facilitar la memorizacion.

Tenga en cuenta la armonia y, por supueste, el ritmo. Cante y toque la melodia varias veces antes de
iniciar el proceso de memorizacion, Ud. debe conocer la melodia muy bien antes de memorizarla
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Analisis de la Melodia N°2 Whispering Hope: Nivel facil

Tonalidad: Do mayor

Compas: 3/4

Ritmo: Vals

Tipo de comienzo: Tético

Numero de compases: 48

Proceso de memorizacion:

1.

2.

o

© o~

10.

11.

12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.

21.

Cante la melodia, solféela o en su defecto téquela en un instrumento musical. Ver
grafico N° 3

La melodia esta dividida en segmentos de cuatro compases cada uno, es decir
tiene 12 grouping o chunk (trozo o segmento) de cuatro compases cada uno.
Memorice el chunk N° 1, compases 1 al 4, observe que el ritmo de cada dos chunk
es idéntico, ademas el chunk N° 2 es parecido al N° 1 solo cambia el final, esto en
cuanto al ritmo.

Memorice el chunk n°2, compases 5 al 8.

Una el N° 1 con el N° 2, compases 1 al 8, es decir el primer sistema, es el
antecedente de la primera frase, es también llamado pregunta.

Memorice el chunk N° 3, compases 9 al 12.

Una los tres primeros Chunk, compases 1 al 12.

Memorice el chunk N° 4, compases 13 al 16.

Una los chunk N° 3 y 4, compases 9 al 16, es decir el segundo sistema, es el
consecuente de la primera frase, es también llamado respuesta.

Una los dos primeros sistemas, compases 1 al 16, primera frase musical
conformada por un antecedente o pregunta, compases 1 al 8 y un consecuente o
respuesta del 9 al 16.

Siguiendo el mismo proceso memorice la segunda frase musical, compases 17 al
32, divida la frase en cuatro segmentos (Chunk) de cuatro compases cada uno.
Memorice el chunk N°5, compases 17 al 20

Memorice el chunk N°6, compases 21 al 24

Una los chunk N° 5y 6, es decir el antecedente de la segunda frase musical
Memorice el chunk N°7, compases 25 al 28

Una los chunk N°5,6y 7

Memorice el chunk N° 8, compases 29 al 32

Una los chunk N° 7y 8, es decir el consecuente de la segunda frase musical

Una los chunk N°5, 6, 7 y 8, es decir la segunda frase musical

Ahora una las dos frases musicales, compases 1 al 32; estas dos frases forman la
primera parte de la melodia.

Memorice los 16 ultimos compases, observe que el ritmo cambia, por eso se
puede considerar como una segunda parte; es una frase conformada del mismo
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modo que las anteriores, es decir de 16 compases, divididos en dos segmentos
(chunk) de cuatro compases cada uno.

22. Memorice el chunk N°9, compases 33 al 36

23. Memorice el chunk N° 10, compases 37 al 40

24. Una los chunk N° 9y 10, es decir el antecedente de la tercera frase musical

25. Memorice el chunk N° 11, compases 41 al 44

26. Una los chunk N°9, 10y 11

27. Memorice el chunk N° 12, compases 45 al 48

28. Una los chunk N° 11y 12, es decir el consecuente de la tercera frase musical

29. Una los chunk N°9, 10, 11 y 12, es decir la tercera frase musical

30. Una las tres frases musicales, es decir cante y/o toque de memoria toda la
melodia N° 2. Esta melodia tiene dos partes, la primera estda conformada por dos
frases musicales semejantes, en cuanto al ritmo y la segunda parte por una frase
de 16 compases.

Conclusiones:

Para la memorizacion de una melodia es indispensable dividirla por partes, cada parte
esta dividida a su vez por segmentos (chunk); de este modo se conforman las frases
musicales hasta llegar a lo que los tedricos del analisis musical llaman motivo, inciso o
urzat, otros lo denominan también célula ritmica, estos elementos ayudan a la
composicion de patrones que caracterizan a la melodia, es lo que algunos denominan
ritmotipos, es decir células ritmicas que se encuentran con cierta frecuencia en
determinadas musicas, por ejemplo la guabina, el pasillo, el bambuco, la cumbia, el porro,
el bolero, el pasaje o también la giga, el bourré, la polonesa, el vals, la marcha, la polka, o
cualquier otro aire, ritmo o danza tradicional del mundo, pasando por lo clésico, lo popular,
lo moderno o lo folklérico.

Por lo dicho anteriormente podemos concluir que para memorizar una melodia la
debemos analizar desde diferentes aspectos, tales como, el ritmo, la armonia, las partes,
las frases o periodos musicales, los antecedentes y consecuentes, los semiperiodos, las
preguntas y las respuestas.

La memoria depende de la atencion, el andlisis, la repeticion y el refuerzo. Para poner en
practica el proceso de memorizacién explicado seleccione una melodia, analicela desde
el punto de vista morfolégico, es decir determine cuantas partes tiene, cuantas frases
musicales conforman cada parte, cuantos compases tiene cada frase y si estan divididos
en antecedentes y consecuentes o en periodos y semiperiodos, y, por ultimo, cual es el
motivo, inciso, urzat o célula ritmica caracteristica de cada uno de los chunk. Comience el
proceso de memorizacion.

Melodia N° 3: Vals El Emperador de Johan Strauss: Nivel mediana dificultad

Escuche la melodia de comienzo a fin; solféela completa o en su defecto téquela en un
instrumento musical. Cantela y/o téquela con acompafamiento armonico.

Esta melodia esta conformada por cuatro frase musicales de 16 compases c/u.
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Analisis ritmo meloddico del Vals El Emperador de J. Strauss

Frase N°1

Esta conformada por los primeros 16 compases, es decir los primeros 8 chunk, ver grafico

N°5.

1.

s

11.

12.

13.
14.

15.
16.

17.

18.
19.

20.
21.

Cante y/o toque el chunk N° 1 con acompafiamiento arménico en ritmo de vals,
ténica: Do mayor (C) y dominante séptima: Sol 72 (G7)

Memorice el chunk N° 1 con y sin acompariamiento armonico.

Cante y/o toque el chunk N°2 con acompafiamiento armoénico, ténica: Do mayor
(C) y dominante séptima: Sol 72 (G7).

Memorice el chunk N° 2 con y sin acompafiamiento armonico.

Una el chunk N° 1 con el N° 2, cantelos de memoria con acompafnamiento
armonico; ahora cantelos de memoria sin acompafamiento. Toque la armonia y
piense en los sonidos de la melodia, esto es audicion interior, sienta la melodia en
su cerebro. Al pensar en sonidos se desarrolla tanto la Inteligencia como el
Pensamiento musical.

Cante y/o toque el chunk N°3 con acompanamiento arménico, dominante séptima:
Sol 72 (G7) y tonica: Do mayor (C).

Memorice el chunk N°3 con y sin acompafiamiento armonico.

Cante y/o toque el chunk N°4 con acompafamiento armonico, dominante séptima:
Sol 72 (G7) y tonica: Do mayor (C).

Memorice el chunk N°4 con y sin acompafiamiento armonico.

.Una el chunk N° 3 con el N° 4, cantelos de memoria con acompafamiento

armonico; ahora cantelos de memoria sin acompafnamiento.

Una los cuatro primeros chunk, compases 1 al 8, cantelos de memoria con
acompafnamiento armonico; ahora cantelos de memoria sin acompafnamiento.
Estos ocho compases son el antecedente de la primera frase musical.

Cante y/o toque el chunk N° con acompafiamiento arménico, ténica: Do mayor
(C) y dominante séptima: Sol 72 (G7).

Memorice el chunk N°5 con y sin acompafiamiento armonico.

Cante y/o toque el chunk N°6 con acompafamiento armonico, dominante séptima:
Sol 72 (G7) y Segundo grado relativo: Dm

Memorice el chunk N°6 con y sin acompafnamiento armanico.

Una el chunk N° 5 con el N° 6, cantelos de memoria con acompafamiento
armonico; ahora cantelos de memoria sin acompafamiento.

Cante y/o toque el chunk N°7 con acompafiamiento armonico, subdominante: Fa
Mayor (F) y dominante séptima: Sol 72 (G7)

Memorice el chunk N°7 con y sin acompafnamiento armanico.

Cante y/o toque el chunk N°8 con acompafamiento armonico, dominante séptima:
Sol 72 (G7) y ténica: Do Mayor (C)

Memorice el chunk N°8 con y sin acompafnamiento armanico.

Una el chunk N° 7 con el N° 8, cantelos de memoria con acompafamiento
arménico; ahora céntelos de memoria sin acompafnamiento.
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22.Una los chunk N° 5 al 8, compases 9 al 16, cantelos de memoria con
acompafnamiento armonico; ahora cantelos de memoria sin acompanamiento.
Estos ocho compases son el consecuente de la primera frase musical.

23. Una el antecedente, compases 1 al 8 con el consecuente compases 9 al 16. Cante
la primera frase musical con acompafamiento armoénico de memoria; ahora
cantela y/o téquela de memoria sin acompanamiento.

Frase N°2

Esta conformada por los siguientes 16 compases, desde el 17 al 32, es decir los chunk N°
9 al 15, ver grafico N° 5.

Observe que el chunk N° 15 es mas largo que los anteriores por las caracteristicas del
ritmo y la melodia, no conviene romper un segmento musical si no hay un reposo, por

ejemplo:

Grafico N° 4
La corchea necesita apoyo y no debe quedar en el “aire”.
Siga el mismo proceso explicado en el aprendizaje de la primera frase musical.

Una las dos primeras frases. Cantelas con acompafnamiento arménico de memoria; ahora
cantelas y/o téquelas de memoria sin acompafamiento.

Frase N°3

Esta conformada por los siguientes 16 compases, desde el 33 al 48, es decir los chunk N°
16 al 19, ver grafico N° 5.

Siga el mismo proceso explicado en el aprendizaje de las dos primeras frases.

Una las tres primeras frases. Cantelas con acomparnamiento arménico de memoria; ahora
cantelas y/o téquelas de memoria sin acompafnamiento.

Frase N°4

Esta conformada por los siguientes 16 compases, desde el 49 al 64, es decir los chunk N°
20 al 23, ver grafico N5.

Siga el mismo proceso explicado en el aprendizaje de las tres frases anteriores.

Una las cuatro frases. Cantelas con acompanamiento arménico de memoria; ahora
cantelas y/o téquelas de memoria sin acompafamiento.
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El Emperador

Vals Johan Strauss
Fabio E. Martinez N.
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Grafico N°5

El compas 65 tiene razén de ser Unicamente para el final, si el vals se va a repetir se debe
eliminar este compas y la correspondiente ligadura.
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Actividades de refuerzo de la memoria musical

Como ya se vio en la propuesta teérica del presente trabajo en el cerebro del ser humano
existe la memoria de corto plazo, la memoria de trabajo y la memoria de largo plazo.
Cuando se utiliza la memoria para una accién especifica, cualquiera que ella sea, por
ejemplo hablar, leer, escribir, cantar, tocar, bailar, comer entre muchas otras, se le llama
memoria de trabajo la cual se encuentra entre las memorias de corto y largo plazo.
Cuando se memoriza una melodia y el proceso estd terminado hay que pasar de la
memoria de corto plazo (MCP) a la memoria de largo plazo (MLP) y para ello es necesario
del refuerzo. En otras palabras el olvido de una melodia se debe a que se dej6 la melodia
en la MCP, es decir memoria reciente y no se consoliddé en la memoria duradera y para
toda la vida que es la MLP.

1.

10.

11

13.
14.
15.

16.

Lea, cante y toque una melodia que ya tenga de memoria; al leerla, cantarla y
tocarla recuerda, es decir evoca o llama a la MLP para que ponga en la memoria
de trabajo la melodia que Ud. tiene “archivada”.

Cante de memoria la melodia, en caso de olvido de alguna parte, lea, cante y
toque Unicamente el segmento olvidado.

Cante de nuevo la melodia y procure recurrir a la partitura lo menos posible, pero
eso si es muy importante tener a mano la musica y ojala un instrumento musical
con el fin de afianzar el proceso de memorizacion de una melodia.

Si el proceso de memorizacion de la melodia tuvo éxito es muy probable que Ud.
ya haya recuperado, después de esta actividad de refuerzo, la melodia, aprendida
de memoria en su totalidad.

Procure repetir las actividades de refuerzo de la memoria musical llevando a cabo
el siguiente proceso:

Memorice al menos tres melodias diferentes

Cante y toque cada una de las melodias aprendidas

De ser necesario léalas de nuevo hasta que las recuerde bien, es decir sin dudas
o0 errores provocados por el olvido.

Cante o toque al menos unas dos o tres melodias diferentes a las que tiene de
memoria

Cante y toque las melodias que tiene memorizadas pero en distinto orden: A, B, C;
B,A,C;C,AB

. Deje pasar unas horas sin tocar ni cantar las melodias memorizadas
12.

Cante y/o toque las melodias memorizadas, en caso de olvido realice actividades
de refuerzo

Al dia siguiente repita el proceso

Aprenda otras tres melodias de memoria y realice las actividades de refuerzo
Cante y/o toque las seis melodias de memoria, en el mismo orden en que se las
aprendio.

Cambie el orden de interpretacion en forma aleatoria hasta llegar a no equivocarse
en ninguna de ellas, en caso de error u olvido realice actividades de refuerzo hasta
llegar a superar el problema presentado
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17. Deje pasar un dia de por medio sin cantar o tocar las melodias aprendidas de
memoria, es decir cada tercer dia repita el proceso anterior.

18. Ahora deje una semana sin cantar o tocar las melodias memorizadas y luego
repita el proceso.

19. Deje un mes sin cantar ni tocar las melodias memorizadas y luego repita el
proceso.

20. Si el proceso queda afianzado en la MLP pueden pasar anos sin cantar o tocar y
se evoca 0 recuerda como si se acabara de aprender de memoria una
determinada melodia. En caso de olvido se realizan actividades de refuerzo y se
recupera muy rapidamente lo que se tiene en la MLP, por esta razén un
concertista puede tocar un repertorio variado sin temor a equivocarse.

Palabras finales:

Se espera que este trabajo haya llenado, en parte, sus expectativas en cuanto a lo que es
la memoria humana en general y la memoria musical en particular. El propdsito principal
era acercar al lector a encontrar un camino desde lo teérico y lo préactico para la
memorizacién de melodias con diferentes niveles de dificultad.

Descubrimos que los chunk ayudan al proceso de memorizacién ya que es mas facil de
retener la musica con el encadenamiento de segmentos que van uniendo cada una de las
partes de la composicion musical conformada por frases musicales y estas a su vez por
antecedentes y consecuentes.

Invitamos al lector a continuar profundizando en el proceso de memorizacién de melodias
y canciones teniendo en cuenta los pasos explicados en el presente documento.

Para contacto con el autor escribir al correo electrénico:

fabio1951@gmail.com

Fabio E. Martinez N.
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