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ARTE

Teoria para la practica:
desarrollo de las representaciones auditivas musicales
en el marco de las asignaturas tedricas

Alena Krasutskaya

La manifestacion fisica de la musica estd basada en la relacién del fenémeno fisico-
actstico (el sonido) con el fenémeno psicofisiolégico (la percepcion del oido humano).
Sin embargo, diversas actividades musicales pueden ser realizadas en ausencia del sonido
real. Beethoven, por ejemplo, componia a pesar del impedimento de la percepcién auditi-
va real, también Artur Rubinstein aprendfa complejas partituras orquestales a través de la
lectura visual. Asf mismo, existen muchos ejemplos que son parte de la practica cotidiana
de los musicos profesionales e incluso aficionados. Esta capacidad humana de tener repre-
sentaciones mentales del sonido se relaciona habitualmente con el fenémeno del oido in-
terno y a gran escala con el concepto del pensamiento musical. Mientras en un aficionado
este desarrollo demuestra un alto grado de musicalidad, en un misico profesional es una
condicién indispensable para su desempefio y por lo tanto debe estar sujeto a un intenso
entrenamiento durante el ciclo de educacién profesional.

En la actualidad, la formacién profesional de un intérprete busca desarrollar tres
componentes principales: el motriz, el auditivo y el cognitivo (tedrico-conceptual). El
objetivo debe ser integrar la asimilacién de los lenguajes y estilos musicales. Sin embar-
go, esto se vuelve relativo en el contexto de cada una de las asignaturas: en la clase de
interpretacién instrumental se da prioridad a la creacién de las respuestas motrices en
relacién con las representaciones auditivas especificas, mientras en las asignaturas tedricas
predomina la conceptualizacién de los fenémenos musicales que se apropian a través de

la experiencia auditiva.

(71




Tal ruptura motiva a los educadores a seguir buscando estrategias y métodos ade-
cuados para brindar una formacién musical completa y eficaz. En Teaching Approaches in
Music Theory de Michael Rogers! la tesis principal es la codependencia entre el razona-
miento y la audicién. Rogers confirma esto citando a William Brandt, quien afirma que:
“Ninguna instruccién en la musica pude ser vilida sin que la comprensién intelectual se
relacione constantemente con la experiencia auditiva™.

De esta forma, la necesidad pedagdgica es la integracién del desarrollo auditivo y la
comprensién intelectual directamente en la practica de la interpretacién. Para satisfacer
tal requerimiento debemos someter a consideracién dos aspectos fundamentales: el psico-

l6gico y el educativo.

El aspecto psicoldgico

Trata la estructuracion del pensamiento musical, su naturaleza y las funciones de las
representaciones auditivas dentro de €. La psicologfa de la misica pone en el centro de
todos los tipos de actividades musicales (creacidn, interpretacién y percepcién) el fend-
meno del pensamiento musical. Marina Starcheus’ en su libro El Oido del Muisico describe
varios significado de este concepto:

1. En el sentido m4s general el pensamiento musical es la forma de emplear y re-
producir el lenguaje musical de un compositor, estilo o época en particular. En la
pedagogia musical, el pensamiento musical del alumno se refleja en el manejo de
los diferentes lenguajes (entender el contenido semdntico de las obras y transmi-
tirlo a través de la interpretacién, la composicién o la improvisacién).

2. También se habla del pensamiento musical en lugar del procesamiento consiente
y direccionado del material musical sonoro con objetivos artisticos concretos
como composicién e interpretacion. Este proceso supone operaciones con imd-
genes proyectivas y creativas. En la pedagogfa musical se evalda en este caso la
capacidad imaginativa y expresiva de un alumno.

Por otra parte, V. Petrushin* clasifica sus tres tipos de pensamiento musical segin

las diferentes actividades musicales. Cuando el proceso de percepcién auditiva relaciona

! Rogers, Michael R. Teaching approaches in music theory. Carbondale and Edwardsvilel: Southern
[llinois University Press, 1984

2 Ibid p.18.

3 Starcheus M.S. Slyj musykanta. Moskva: Moskovskaia gosudarstevennaia konservatoria imeni

P.I.Chaikovskogo, 2003
4 Petrushin V.I. Musikalnaia psijologia, Moskva: Gaudeamos, 2009
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la mdsica con diferentes sentimientos, recuerdos, imédgenes y asociaciones, hablamos de
un pensamiento musical de tipo imagimativo-conctreto. Por otra parte, el pensamiento
musical de tipo activo-concreto surge a través de las acciones practicas relacionadas con
la bisqueda de la mejor forma de interpretar el texto musical. El tercer tipo es el de quien
opera con imdgenes sonoras utilizando las leyes de la 16gica musical (de armonfa y de la
forma), es decir, el pensamiento musical l6gico-abstracto.

Aunque los psicologos afirman que el pensamiento es un proceso extrasensorial, la
importancia del oido en la bisqueda del significado es crucial. Por lo tanto, el pensamien-
to musical con frecuencia es identificado como el oido interno. Sin embargo, es posible
considerar al oido interno como uno de los componentes del pensamiento musical al igual
que la percepcion, la memoria y la imaginacién. Todos estos componentes se relacionan
entre sf y todos tienen como base las representaciones auditivas musicales’.

Las representaciones auditivas musicales. Segin Marina Starcheus, estas:

Generalizan la experiencia auditiva musical de un individuo. En ellas se apoyan todos los tipos de

actividades musicales y el funcionamiento del oido interno. En las representaciones auditivas mu-
sicales se cruzan la memoria y la imaginacién, de lo cual depende el nivel de su claridad y control.®

Las conclusiones de los investigadores sobre la naturaleza de las representaciones au-
ditivas musicales consisten en que no son de origen perceptivo sensorial, sino funcién
de la memoria o de la imaginacién. Su explicacién fisiolégica se basa en la formacién de
los conductos nerviosos, que se convierten a través de repeticién multiple en huellas, las
cuales a su vez son unos substratos de la memoria. La claridad de estas huellas permite con
mayor facilidad la estimulacién de los nervios durante el proceso de la actividad musical’.
Segtin Carl Seashore las representaciones auditivas musicales por el origen de su desarro-
llo pueden ser ocasionales y voluntarias:

Si bien la tendencia que nos conduce a hacernos representaciones de forma clara, precisa e
indispensable es indudablemente una caracteristica intrinseca de las diferencias individuales, es
igualmente vélido mencionar que, dada nuestra capacidad natural de imaginar, estas pueden ser
desarrolladas de forma incidental o por entrenamiento voluntario®.

5 Sinénimo: imagenes auditivas

6 Starcheus M.S. p.371. [Traduccién propial, 2003

7 Ivanchenko G.V. Psijologia vospriyatia musyki, Moskva: Smysl, 2001

8 Seashore, Carl E. Psychology of Music, New York: Dover Publications, Inc, 1938, p.170.

[Traduccién propial
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En su lugar, los tipos de las representaciones auditivas voluntarias, como lo demuestran los
estudios recientes, se desarrollan dependiendo del tipo de estilo musical que prevalece en la
practica musical.’

Por otra parte, a los diferentes niveles seménticos de las obras musicales les corres-
ponden diferentes tipos de representaciones auditivas. Los psic6logos de la musica plan-
tean las siguientes distinciones: las representaciones de las estructuras modales, tonales y
armonicas, -cuya fortaleza y agudeza estan relacionadas directamente con las jerarquias
dentro de estos sistemas-'°, las representaciones de las unidades sintdcticas (motivo, frase,
periodo) y las representaciones de las obras musicales integras. De esta manera, al nivel
del lenguaje musical se distinguen las representaciones auditivas de los estilos concretos,
sin excluir la existencia del pensamiento musical pan-estilistico!’.

Las caracteristicas de las representaciones auditivas musicales se relacionan con sus
niveles de generalizacién, claridad, exactitud, evidencia y control. El nivel de su desa-
rrollo es influido por varios factores: la predisposicién individual, el nivel de desarrollo
intelectual y, finalmente, las necesidades, objetivos y valores profesionales del individuo.

Todas las imagenes auditivas provienen de la experiencia auditiva del musico acu-
mulada en su memoria, es su tesauro musical, el cual se desarrolla y se enriquece a través
de varios tipos de la actividad musical como el canto, la interpretacion, la improvisacién,
la composicién, la transposicién, la armonizacién de melodias y la interpretacién grupal.
Asi mismo, las imdgenes auditivas se forman no solamente a través de la percepcién sino
también a través del pensamiento, la memorizacién y la imaginacién. Dependiendo del
tipo de actividad musical, se combinan y se apoyan en representaciones visuales, motrices
y simbélicas!?.

Consecuentemente, el fenémeno del oido interno consiste en la capacidad de operar
con las representaciones auditivas musicales: concientizarlas, extraerlas de la memoria,
compararlas, controlarlas y transformarlas. Tal fenémeno repercute directamente en los
procesos de percepcién, interpretacion, lectura de partituras, armonizacién, improvisa-

cién y composicion.

9 Peter Vuust, Elvira Brattico, Miia Seppanen, Risto Naatanen, Mari Tervaniemi. Practiced
musical style shapes auditory skills. En:Annals of New York Academy of Sience (The Neurosciences
and Music IV: Learning and Memory), 2012, pp.139-146

10 Dominique T.Vuvan, Mark A.Schmuckler. Tonal hierarchy representations in auditory imagery

En: Memory & Cognition (Vol. 39, 3), 2011, pp.477-490.

11 Mla enovi , T. P. The Processes of Pan-Stylistic Musical Thinking. En: New Sound International
Journal of Music, (30), 2007, pp. 175-178.

12 Peter Keller. Mental imaginery in music perfomance:underlying mechanisms and potential
benefits. En:Annals of New York Academy of Sience (The Neurosciences and Music IV: Learning
and Memory), 2012, pp.206-213
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Los investigadores como James Mainwaring y Boris Teplov resaltan la importancia
del desarrollo de las representaciones auditivas para la formacién musical, destacdndolas

como uno de los componentes principales de la musicalidad.

El aspecto educativo

Comprende la basqueda de los métodos pedagdgicos integrales partiendo del cono-
cimiento de las caracteristicas del desarrollo del pensamiento musical y de las representa-
ciones auditivas musicales.

Segin Rogers?, un programa educativo orientado hacia este modelo debe buscar el
desarrollo de la Musicalidad Integral (Comprehensive Musicianship), una tendencia que
tuvo su inicio en el programa de la Juilliard School y que exitosamente se desarrolla en la
actualidad'. Este tipo de programas incluyen el estudio de todos los periodos estilisticos,
ejercicios con variedad de texturas y detalles estilisticos, andlisis de diferentes pardmetros
musicales, practica de composicién e improvisacién y practica de interpretacion en la
clase de teorfa. El aspecto mds importante en la filosoffa de la Musicalidad Integral es
que todas las actividades estdn relacionadas entre si y llevan a unificar y completar la
comprensién musical. Sobre un principio similar se fundamenta el método de armonia
desarrollado por Yuri Jolopov en el Conservatorio Tchaikovsky de Moscu y dirigido a los
estudiantes de posgrado del drea de Teorfa y Composicién: “La misica no se comprende a
través de las palabras, hay que interiorizarla”®. Asf, el curso combina el anlisis detallado
de los patrones arménicos de los estilos mds destacados de la musica occidental, incluyen-
do los del siglo XX, con una amplia variedad de ejercicios de composicién e improvisacién
en diferentes formatos instrumentales con el objetivo de recrear dichos estilos.

Por otra parte, la psicologfa de la percepcién musical argumenta la razén por la cual
los métodos pedagdgicos integrales se centran en el estudio multilateral de los estilos mu-
sicales. Segin Meyer!'® los estilos musicales son complejos de relaciones de probabilidad
que no son estdticos sino que cambian y varfan segin épocas y culturas nacionales:

Las respuestas a la musica asi como su percepcion dependen de las respuestas habituales apren-
didas. Los sistemas estilisticos a los que se da este tipo de respuestas son, en tltima instancia,

13 Rogers, loc.cit. 1984.

14 Charles E.Norris. Introducing Creativity in the Ensemble Setting: National Standards Meet
Comprehensive Musicianship. En: Music Educators Journal (97), 2010, pp. 57-62

15 Jolopov, Y. Garmonia. Prakticheskiy kurs, Moskva: Izdatelskiy Dom “Kompositor”, 2003, p.7

16 Leonard B. Meyer. Emocién y significado en la miisica. (1era ed.1956, trad. José Luis Turina),
Madrid: Alianza Misica, 2001.
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construcciones artificiales desarrolladas por los musicos dentro de una cultura especifica... Y si
la experiencia de la musica no se basa en respuestas naturales universales, debe estar basada en
respuestas que se adquieren a través del aprendizaje.!”

Posteriormente Meyer aclara:

Parafraseando a Bertrand Russel, podemos decir que comprender la musica no es una cuestion de
definiciones de diccionario, de conocer esta, aquella o esta otra regla de la sintaxis o de gramdtica
musical, sino que mds bien es una cuestién de hébitos correctamente adquiridos en uno mismo
y debidamente supuestos en cada obra concreta.'®

En la prictica pedagdgica, tales -habitos correctamente adquiridos- se logran por me-
dio de la formacién de los tesauros auditivos y la estimulacién de las habilidades motrices
y 16gico-abstractas. Por un lado, los tesauros auditivos permiten registrar, reconocer y en-
tender las relaciones de los elementos de los estilos musicales concretos. A su vez, las ha-
bilidades motrices facultan la reproduccidn de estas relaciones en un instrumento musical.

Una vez considerado el aspecto psicolégico y educativo del desarrollo auditivo y la
comprensién conceptual es posible plantear una propuesta pedagégica que pretenda inte-
grar el componente auditivo, conceptual y motriz, mediante el estudio de la armonia del
estilo cldsico europeo en el piano.' De tal forma, la propuesta metodoldgica consiste en
combinar actividades que permitan acumular en la memoria musical las representaciones
auditivas de relaciones tipicas de los elementos del estilo cldsico con actividades que ayu-
den a desarrollar la capacidad de recrearlas y operar en forma creativa con ellas. Activida-
des que serdn al mismo tiempo de cardcter analitico-conceptual y practico-interpretativo.

El estilo clasico proporciona un lenguaje instrumental auténomo que comprende los
elementos vocales, teatrales, coreograficos y retéricos. Asi mismo goza de gran expresivi-
dad gracias a los principios estéticos y estructurales del canon vy el equilibrio en el que se
basé. No por casualidad, los estudios importantes tedricos de la forma y la armonfa inicia-
ron a partir del estilo cldsico instrumental. La jerarquia y las relaciones de sus elementos
como forma, melodfa, armonfa, ritmo y textura son claras y l6gicas para la percepcién
y conceptualizacién. Esto hace que el estilo instrumental del clasicismo proporcione el
mejor material diddctico para el desarrollo del pensamiento musical dentro del sistema

armoénico tonal.

17 Meyer, p. 77
18 Thid., p.78.

19 T a practica del estilo cldsico se propone como la etapa inicial para el estudio de diversos estilos:
barroco, romanticismo y estilos especificos del siglo XX
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El elemento especifico de un estilo musical en relacién con un instrumento es la
textura. La apropiacién de los patrones tipicos de la textura no serd completa con el
andlisis auditivo o tedrico Gnicamente, se requiere entrenamiento para el desarrollo de
reacciones motrices adecuadas a la variedad de disefios del tejido musical. En la textura
pianistica, principalmente, abundan en gran variedad tales disefios, debido a que una de
las tendencias mds importantes del desarrollo del piano fue la paulatina superacién de
sus limitaciones sonoras a través de la imitacién de caracteristicas expresivas de otros
instrumentos y de diversos formatos vocales, instrumentales y orquestales. Asi mismo,
la textura pianistica del clasicismo no se desliga de la riqueza ornamental del clave, el
virtuosismo concertante del piano, la cantilena operfstica y los contrastes de grupos y
tutti orquestales.

Por otra parte los procesos arménicos del estilo clasico estdn directamente relacio-
nados con la funcionalidad de la forma clésica instrumental. En consecuencia, es con-
veniente ligar el estudio de los patrones arménicos al estudio de las funciones especificas
estructurales, tales como la exposicion de un tema, la funcién estructural de una cadencia,
la funcién de inestabilidad y desarrollo o la funcién conclusiva etc. De tal manera, el te-
mario del método reflejard a gran escala los diversos matices de dos estados principales de
la tonalidad clésica: de estabilidad y de inestabilidad.

Dentro de las actividades de acumulacién de representaciones auditivas se encuen-
tran:

1) Interpretacion de un fragmento de una obra clasica para el piano con el previo
analisis armoénico funcional verbal o escrito: genera las representaciones auditivas en

combinacién con las representaciones simbélicas y motrices (ejemplo 1).

Ejemplo 1.
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2) Memorizacién del mismo fragmento en forma silenciosa e interpretacion de me-
moria: activa y fortalece todas las representaciones mentales involucradas.?

3) Interpretacién del mismo fragmento transportado a diversas tonalidades: fortalece
las representaciones auditiva y motriz, activa la representacién auditiva de la estructura
tonal. La seleccién de las tonalidades para la transposicién se condiciona por diversas
etapas del clasicismo. Asf, en las obras de Haydn y Mozart prevalecen tonalidades hasta
cuatro alteraciones, mientras en el estilo de Beethoven se dan ejemplos de las tonalidades
més lejanas.

4) Interpretaciéon de un fragmento con reduccién de la textura y analisis arménico
previo: ayuda a concientizar tanto la estructura arménica como el disefio particular de la

textura (ejemplos 2 y 3).

Ejemplo 2.
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Ejemplo 3. Reduccién de la textura

20 La memorizacién silenciosa proviene del método de interpretacién pianistica de Leimer-
Gieseking.
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Las actividades que estimulan la capacidad de operar en forma creativa las repre-
sentaciones auditivas son la armonizacién, la improvisacién y la composicién enfocadas
hacia la realizacion estilistica adecuada. Dado que una instruccién completa de todos los
pardmetros y tipos de relaciones de los elementos estilisticos serfa poco viable, se propo-
nen ejercicios basados en la combinacién simultdnea de la induccién y deduccién. La
proporcién de los procesos inductivos y deductivos en cada uno de los ejercicios debe
ir creciendo hacia la deduccién a medida de que se avance en la apropiacién auditiva y
tedrico-conceptual del estilo.

Por ejemplo, un ejercicio de armonizacién en la etapa inicial puede tener definida la
mayoria de los pardmetros (forma, textura y armonfa) y estarfa cifrado funcionalmente.
En este caso, la tarea principal serfa la realizacién adecuada de la progresiéon arménica en

condiciones de tipo de la textura propuesta o incluso de varios (ejemplo 4).

Ejemplo 4.

Andante cantabile
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Mis adelante, las funciones arménicas a completar tendrian que ser deducidas a tra-

vés del analisis auditivo de la melodia en relacién con los patrones arménicos aprendidos,

mientras que el pardmetro de la textura seguirfa siendo inducido (ejemplo 5).
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Ejemplo 5.

Allegro risoluto

L

L)

|

L
34
54

En las dltimas etapas el estudiante debe demostrar la habilidad de crear una textu-

ra apropiada para el cardcter de la melodia propuesta, e incluso continuar tanto la idea

melédica como el acompafiamiento, de modo que culmine la forma que sea propuesta

(ejemplo 6).

Ejemplo 6.
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A pesar de que las practicas de improvisacién y composicién deben ser guiadas por
pardmetros predeterminados, se diferenciarfan en el tiempo de preparacién y por consi-
guiente los mismos ejercicios podrian ser realizados tanto en forma compositiva como
improvisadamente.

Por un lado la improvisacién exige al estudiante crear la representacién auditiva de
acuerdo con la propuesta inicial y generar de manera inmediata la representacién y las
respuestas motrices adecuadas. Sin embargo, en la primera etapa de prictica estas dos
acciones pueden ser separadas por un tiempo corto (varios minutos en silencio), lo que
permitirfa incluir la 16gica y las representaciones simbélicas de los patrones arménicos
aprendidos en el proceso creativo. El esquema general de este proceso serfa pensar-ofr-
interpretar’!, pero en realidad se requieren procedimientos mentales, auditivos y fisicos
bastante complejos en poco tiempo, y por lo tanto la valoracién del resultado puede ser
relativa y no demasiado exigente.

Por otra parte, en la composicién se dedica el tiempo necesario tanto para los proce-
sos légicos y auditivos, como para la seleccién minuciosa de las representaciones auditivas
mas apropiadas y originales dentro del estilo, y para la fijacién de estas en la partitura y en
la actividad motriz. Por lo consiguiente en la calificacién del resultado se incluye el valor
artistico de la idea musical desarrollada.

La proporcién entre la induccién y deduccién en este tipo de ejercicios puede variar
dependiendo del avance del estudiante y de los objetivos de las tareas concretas. La forma
se propone como el pardmetro que siempre estd definido, mientras los pardmetros de la
armonfa y textura pueden ser predeterminados, inducidos o deducidos. Por otra parte,
los disefios ritmicos y melddicos en su gran mayoria seran deducidos a través del anilisis
auditivo de los fragmentos de la idea musical propuesta para completar.

En el ejercicio del ejemplo 7 se requiere que el estudiante complete la preparacion
de las dos cadencias: intermedia y final. Las posiciones de las cadencias en la forma estdn
predeterminadas al igual que la textura. Los patrones arménicos se inducen a través del
aprendizaje tedrico y auditivo previo, es decir, el estudiante al momento de realizar el ejer-
cicio tiene el conocimiento y representaciones auditivas de los acordes tipicos para esta
parte de la estructura. Finalmente, el ritmo y la melodfa seran deducidos del material que

rodea los fragmentos a completar.

Ejemplo 7. (siguiente pagina)

2l Audicién interna.
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Allegro
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En el ejemplo 8 se muestra una de las posibilidades de solucion para el ejercicio

anterior.
Ejemplo 8.
Allegro
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El ejercicio del ejemplo 9 tiene por objetivo el desarrollo de una melodia relacionada
con la armonfa propuesta, es decir, los tonos arménicos de la voz superior se deducen del
analisis auditivo del acompafiamiento y se ornamentan con diversas funciones melédicas

(notas de paso, bordaduras etc.)
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Finalmente, en el ejercicio del ejemplo 10, en la primera frase se proporciona todos

la tonalidad de Dominante hacia la cadencia final.

Ejemplo 10.

Andante sostenuto

los elementos (cardcter, motivos ritmicos y melddicos, textura), de los cuales el estudiante

tendré que derivar la continuacién de la idea musical, generando una tipica modulacién a
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Teoria para la practica
Alena Krasutskaya
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De esta manera, con diversos tipos de ejercicios se brinda la variedad de tareas para
ejercitar los procesos analiticos, auditivos y creativos del pensamiento musical. Este tipo
de practica del estilo cldsico en el piano puede beneficiar el desarrollo de varios tipos de
actividades de un musico profesional, como la lectura a primera vista, en la cual el manejo
de las representaciones auditivas especificas del estilo acelera los procesos de anticipacién
auditiva y motriz, o la memorizacién, apoyada por las representaciones simbélicas creadas
desde el analisis de la estructura tonal, que ademés fortalece la memoria a largo plazo.

En los programas educativos profesionales los elementos del método pueden ser in-
corporados dentro de las asignaturas tedricas, o ser parte del curriculo en forma de la
asignatura electiva, dirigida a los estudiantes de pregrado y postgrado de las dreas de inter-

pretacién del piano, teorfa, composicién y direccién sinfénica.
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