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El objetivo esencial de todo estudiante de misica deberia ser la ob~
tencidn dptima de una preparacidn Tedrica y Practica, que le permitan continuar,
ya baJo su muy personal y exclusiva responsabilidad, por el eterno y bell{simo

sendero de la mbsica.

Es entonces cuando el bagaje acumulado a través de los ahos escola--
res: Teoria, Técnicay la Cultura en gral, aunados a nuestra propia sensibfli=-

dad e iniciativa, nos dardn la pauta para llegar a las metas deseadas.

Es por ello que decidi realizar la traduccidn de la presente obra, -
ya que los temas que trata: Memorizacion y Lectura a primera vista, los consi-

derc de vital importancia en nuestra formacidon musical.

La fluida lectura a primera vista y la capacidad de memorizar una -~
obra en un corto periocdo de tiempo en todos sus detalles, no son patrimonio -
exclusivo del virtuoso, por el contrario, pueden y debieran ser adquiridas y -
desarrolladas & su maximo grado de efectividad por todos los estudiantes, ya -
que de este modo, no stle ampliardn su conocimiento de la literatura pianisti-
ca sino que reduciran Ostensiblerente la cantidad de horas de practica dedica-
das a cada obra que sc estudia, pudiendo asi enriquecer el repertorio y contar

con mas tiempo para el desarrollo cultural y espiritual.

La lectura a primera vista no $0lo nos evita pérdida de tiempo en la
exploracidon de una obra, sino que su practica constante ayuda a desarrotlar en
alto grado la audicidn interna asociada a la topografia del tecladoy a la es-

critura musical.

Por otra parte la practica constante de la memorizacidn consciente -
nos obliga a profundizar en la estructura de las obras, en la funcidn de cada-
parte dentro del todo, desarrollando nuestra capacidad de andlisis y sintesis,
condiciones sin las cuales seria imposible una interpretacidn inteligente y -
personal.

En lo posible se tratd de hacer una traduccidn literal del texto de-

Rubinstefn tratando de no deformar o hacer obscuras las ideas contenidas eh el



texto original, sin embargo, en algunas frases &sto fue imposible, ya que uti-
liza algunos modismos cuya traduccidn literal camblarfa el sentido, por lo que

tuvieron que ser adaptados a nuestro idioma.

Por Ultimo, sdlo quiero agregar que no debemos limitarnos (nicamente
a la misica de nuestro propio instrumento, pues éste es $0lo uno de los tantos
meaios que tiene la musica para expresarse, sino que debemos empaparnos de -
otras formas de expresion, ya Sean vocales 0 instrumentales ya que todas ellas
tienen una relacidn muy estrecha y esto nos dard un conocimiento mas profundo-
del estilo de cada conpositor y de su manera de expresarse a través de diferen
tes instrumentos, pues esto nos ayudara enormemente en la comprensidn de las -
obras para el nuestro.

Tengo la esperanza y el deseo de que estas iTneas lleguen a las ma--
nos de mis compaferos y futuras generaciones de estudiantes que phdieran bene~
ficiarse con la traduccidn de 8sta obra, que entrego como un agradecimiento a-
la Escuela Nacional de HMusica por los conocimientos adquiridos en ella los --

cuales me han permitido afianzar las bases para iniciar el camino hacia las -

metas profesionales en el arte que forma la mayor parte de mi vida: La Misica.



EL ACERCAMIENTO DEL PIANISTA
A LA

LECTURA A PRIMERA VISTA

MEHORIZACION

UN MANUAL:

A) Para lectura a primera vista, comprendiendo una serie de expli
caciones y anflisis planeados para ayudar al pianista en el de
sarrollo de la fluidez en la lectura a primera vista.

B) Para memorizar, comprendiendo una serie de observaciones y ani
lisis pertinentes a los problemas de memorizacifn y a los pro-

cesos f£isicos y mentales mediante los cuales la habilidad para
memorizar puede ser desarrollada.

por

BERYL RUBINSTEIN



EL ENFOQUE'DEL PIANISTA-SOBRE LA LECTURA A PRIMERA VISTA.

51 valor de 'la fluidez en la lectura y un an8lisis de sus partes
vinﬁegr§ntes: 7

Los propdsitos de este manual son los de enfatizar, al alumno me
dianamente dotado, la gran importancia de la fluidez en la lectura a-
primera vista, y proveerlo de una serie de explicaciones sitemiticas,
andlisis y ejemplos, los cuales le ayudardn a cultivar esa fluidez si
no es que ya la posee.

La importancia de la lectura a primera vista para un pianista, -
es comparable a la importancia que implica para un alumno de literatu
ra poder leer palabras a simple vista con facilidad. Facilidad de leg
tura, ya sea con palabras o con notas, es el resultado de la familia-
ridad con grupos de estas mismas y no con palabras o notas sueltas, -
porque en grupos, los miembros se utilizan tan consistentemente en el
mismo orden, que forman relaciones facilmente reconocibles. La rela -
cibn entre las palabras o las notas se conoce como idioma. El conoci-
miento y la familiaridad con el idioma, facilita la tarea del lector-
y le ayuda a proceder sin vacilacidn, Si fuera necesario para el lec-
tor de palabras ligar cada palabra de una oracién a la siguiente sin-
proceder al reconocimiento automftico de la relacifin entre ellas, su-
lectura no s6lo no alcanzaria fluidez, sino que tambi&n en su preocu-
pacidn por decifrar, extraerfa sdlo una parte del sentido de lo que =
lee, y el progreso hacia un mayor conocimiento de la literatura serfa
limitado automiticamente. Por ende, si una persona desea adquirir fa-
cilidad en la lectura de palabras o de notas, debe llegar a tener -
cierto dominio de dos cosas: conocimiento del idioma, lo cual signifi
ca conocimiento de secuencias comunes de palabras o de notas y la me-
cédnica del reconocimiento ocular de estas secuencias, de tal manera -
que aporten un sentido. La mecfnica de la lectura de palabras ecs me -
nas complicada que la de notas, ya qgue ¢l logro de un resultado final
en la primera, requiere sd8lo del uso de los ojos y del cerebro, mien~
tras en el segundo, si se trata de la ejecucidn, los ojos y el cere -~
bro sirven s8lo para crear un impulso cuyo resultado debe ser realiza
do por medio de la accién muscular de brazos, muhecas y dedos, por lo
tanto, un grado mdsg elev?do de coordinacidn mental y fisica es regue-
rido para la fluidez de la lectura de la mfisica.

Huchas personas estin dotadas por la naturaleza con una alta efi
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clencia Eisica para responder a estimulos mentales y sensoriales. Sus
reaccicnes musculares parecen tener lugar automiticamente y sin es -
fuerzo conscxente. Es posible para gente asf deJstacar en deportes. En
el'tanis, su” ‘raqueta hace contacto con la pelota en el momento correc

€b en el Sngulo adecuado; en el beisbol, corren a la velocidad adecua

iq‘en_el sentido correcto para recoger la pelota gue tiene gue estar-

gh:un lugar determinado en el momento preciso; en el hockey sobre hig
lo, patinan de manera que mantienen su equilibrio para cumplir cier -
tos objetivos con la minima interferencia posible; etec. Realizan es -
tas cosas de tal manera, que el pensamiento parece ser la accién en -
si. En realidad lo que sucede es que el pensamiento dirige la accidn-
con tanta armonfia, que el ritmo de cada una y la relacibn ritmica de-
una con otra, procede sin interrupcidn ni obsticulos. El procedimien-
to para leer misica a primera vista, requiere del mismo tipo de coor-
dinacibn que el gue se requiere para jugar tenis, beishol o hockey, -
s8lo que en mayor grado ya que es mds especifica y compleja y requie-
re de un impulso mental mds refinado y a la vez, una reaccidén muscu -
lar mAs rdpida y detallada.

Aquellos a los que la lectura a primera vista les es fdicil y na-
tural son afortunados. Esto no significa sin embargo, gqgue la eficien-
cia en la lectura est& limitada solamente a los que tengan aptitudes-
naturales. Inteligencia y educacidn pueden a menudo lo mismo que el -~
talento. Un conocimiento exacto de los detalles gque dan paso al logro
es muchas veces una herramienta mids efcctiva que un logro que se ob -
tiene sin pensamiento ni anflisis.

ta inteligencia y suficiente prdctica deberfan de dar como resul
tado a una persona con menor facilidad, obtener el mismo grado de ha-
bilidad y facilidad que el que poseen los pianistas que tienen el don
por naturaleza.

La lectura a primera vista, un proceso altamente complejo, puede
ser dividida en partes componentes las cuales se reconstruyen de tal-
manera, que la persona inteligente, aunque no tenga un talento espe -
cial, puede conscientemente unir las diferentes partes y por medioc -
de esto conseguir un resultado satisfactorio.

Aungue toque una pieza que se ha practicado y aprendido o aunque
lea una pieza por primera vez, hay una idea fundamental y que se tie-

ne que aplicar -se le tiene gue tocar de principio a ffn sin romper -



la linea. ritmica. Si se cometen errores en la lectura de una pieza, =
gstos estinhechos'y no se pueden corregir. Nada 'se logra y sélo es -
dafiino ‘el Qe:enerse a corregir una nota falsa o cualguier otro error;
la secuencia no debe romperse aunque se enrede agqui o alld y el movi-
»mientp del pensamiento, ofdos, ojos y dedos debe ir hacia adelante =~
sin-titubeos., El lector sin experiencia se encuentra frecuentemente -
.en"un estado de confusidn tal por un error de alglin tipo, que no pue-
de decidir si proceder o hacer 1la lucha por corregirlo. Cuando ésto -
sucede, estd confuso consigo mismo, hace un intento desesperado y sin
'esperanza por sequir adelante y a la vez regresar; las notas le brin=-
can por todas partes y su confusidn resulta un cacs parcial o total.

Un an&lisis de los pasos tanto fisicos como mentales que inter -
vienen para una lectura eficiente nos revela lo siguiente:

1.- La percepcidn y el reconocimiento por medio de los ojos, de-

lo que estd impreso en la partitura.

2.- La comunicacifén al cerebro de lo gue ha percibido y reconoci

do;

3.- la comprensién por el cerebro gue vitaliza y hace claro el

4,~ impulso gue manda a los nervios;

5.- la reaccidn muscular, impulsada por los nervios y la traduc-

cifn consecuente en accién por medio de los dedos.

Los cinco pasos del proceso ocurren con una rapidez tal, gque uno
no es consciente de ellos mientras ocurren. Ser correcto en el primer
paso es indispensable para ¢l resultado correcto del @Gltimo. Una de -
las principales metas de este manual, es la explicacidn de las funcip
nes del reconocimiento y analizar estas funciones de tal manera, que-
desarrollen el incremento de la fluidez en la lectura.

Uno de los principios fundamentales de la eficiencia en cual -
quier accidn fisica, es que tiene‘que ser ejecutada tranquila vy deli-
beradamente., Todo movimiento fisico se imagina primero en el cerebro.
La realizacidn fisica que resulta de la imagen mental debe ser sin -
precipitacién. Para lograr un objetivo perticular en un momento dado,
es necesario que el movimiento & realizar sea antes imaginado con la-
suficiente anterioridad a la ejecucidén, para que &sta resulte sin pri
sa ni angustia y con un minimo de csfuerzo.

La lectura a primera vista de la miisica tiene cinco factores que

son ecsenciales para tomar ©n cuenta y tenex siempre en mente:



1.~La clave en: 1a cual esta escrita la plC 3 ecLa tiene que es =~

tat tan fija en 1n mente que no quepa la menor duda en cuanto a-

la tonalidad, n1 de qué teclas negras 1e pettenecen por naturale

za.

~El tiempo (o medida) en el cual estl escrita —tan importante
es 8sto, qke si uno tuviera que escoger entre perfeccidn de no -
tas o perfeccidn de ritmo, el iltimo definitivamente debe tener-
preferencia,

3.~ El tempo (o velocidad) que estd indicado para la ejecucidn -

de la pieza -la verdadera comprensidn del significado de una pie

za y la comunicacién de los valores emotivos, sin tocax el tiem-
po aproximadamente correcto, es imposible de lograr.

4.- Obediencia sin prejuicios ni predisposiciones de lo que los~-

ojos perciben y reconocen -la tendencia de muchos alumnos es la-

de leer la mlisica bajo la suposicidn de cuil sonido debe seguir,
en vez de basarse por entero en la realidad ofrecida por los o =
jos.

S,- Movimiento hacla adelante a pesar de los errores cometidos.

En la lectura a primera vista no se espera ni supone una ejecu -
cién acabada en todos su detalles; por ende, una ejecucidn perfecta -
no deberia ser el objetivo del lector. De hecho, uno puede creer razo
nablemente gue un intento de perfeccidn en detalle, 1o cual se espera
de una obra que ha sido estudiada, seria contraproducente para la lec
tura a primera vista y resultaria con menos fluidez de la que realmen
te posee el ejecutante. E1l objetivo del lector debe ser el de darse u
na idea general de la obra que estd leyendo. La atencidn a los deta -
lles musicales es importante, pero no se debe sacrificar el esquema -
general, sSe debe recalcar que el dominio del objetive principal re =~
quiere la habilidad de seguir adelante y quedar sin confusidn ante e-
rrores que se hagan en ¢l camino. No es posible tocar una pieza a pri
mera vista como después de haberla estudiado por muchas horas. El in-
tento de hacerlo resulta ean balde e inefectivo,

Lo gue pudiera ser paradfjico es que el acto de leer a primera -
vista no es el de tocar lo que se ve, sSino lo gue se vid; porque uno-
no toca las notas en el momento en el que el ojo las perxrcibe. En este
sentido la lectura a primera vista es tocar de memoria; los ojos ven-
y recontcen y los dedos actilan con las impresiones gque resultan de la

percepcifn y el reconocimiento. Hientras los dedos tocan lo que ya ha



sido-visto porflos'ojoﬁ,'ehto&'estﬁn*vian&ofln‘qﬁevsé va a tocé; en -
seguida. o R 5 o

Si:se pudiera dibﬁjé: una grEfiéé‘dé la relacién, paso por paso,
entre ojos y dedos, serfa éproximadamente as¥:
PR PP S R - R
dedos l....2¢0.03000ebae. B0 ibuian

ojos 1...,2..

S5e debe entender que esta relacidn cambia con la velocidad reque
rida por la obra. En los tiempos lentos, los ojos deben de ir sbleo un
poco adelante de los dedos; no existe la necesidad de reconocer rdpi-
damente para dirigir 155 dedos a las teclas indicadas. Un tempo m&s ~
ripido, naturalmente requiere que los ojos vayan mis adelante que los
dedos. Si los dedos deben avanzar con fluidez, los ojos tienen gue ha
cerlo de la misma manera y con regularidad, siempre manteni&ndose lo-
suficientemente adelante para asegurar que los dedos van a estar di-
rigidos a las teclas correctas sin prisa ni angustia, y con una consji
deracibn debida a los valores musicales.

"Anfilisis y Ejemplos de los Factores Musicales Necesarios para

el Mejoramiento de la Lectura a Primera Vista"

La seric de ejemplos y anilisis que a continuacién se presentan,
estin disenfados para clasificar los problemas de la lectura a primera
vista, desde los fundamentales hasta los de un grado de dificultad -~
que corresponde a material que se ve en el quinto o sexto aiio de estu
dio del pilano.

E)l problema mds fdcil de resolver, es el que contiene un niimero-
pequefio de partes integrantes. El ejemplo uno, presenta un problema -

ficil de lectura:

El anZlisis del ejemplo uno revela tres cosas, cada una debe ser

Ejem. 1

reconocida y realizada consccuentemente -primero las claves; despuds-—
el tono y luego las notas en si. La habilidad para leer el ejemplo u-
no s6lo indica el reconocimiento de una imagen fija. La accién de los
dedos cuyo resultado es el sonido, se debe realizar solamente después
de la deliberacidn precisa gque dicte la necesidad ff{sica. La dificul-

tad se reduce al minimo va que la esencia primordial de la lectura a-



Algunos elementos ya se han mencionado, pero a -

‘reconocimiento de las notas
“Eraseo :
matiz

movimiento hacia adelante
: ~__J

Ejem. 2

Antes de empcza;_z toca;, uno fija en su mente las claves, la to
nalidad (ya sca mayor o menor), el tiempo (o medida) y el tempo (o ve
locidad), en ese orden. La aplicacidn inteligente de los pasos cinco-
y ocho -reconocimiento de las notas y movimiento hacia adelante- estd
basada en la comprensién de los primeros cuatro. Los procedimientos -
fisicos esenciales de la lectura a primera vista se aplican al ejem =
plo dos de la sigquiente manera: los ojos reconocen las notas del pri-
mer acorde ~-con sus valores y su tasa de velocidad hacia el siguiente
acorde-, y mientras se est8 tocando, los ojos siguen sin esfuerzo y -
constantemente hacia las siguientes notas que se van a tocar, y asi =
sucesivamente hasta el acorde final. El matiz y el fraseo se mencio -
nan hasta el filtimo, no porque no Sean inportantes, sino porque se -
puede ser un tanto flexible en cuanto a su aplicacidn en una pieza -
gue nunca se ha visto. De hecho ¢l fraseo y el matiz son elementos -~
importantes de la lectura a primera vista de un mlisico experimentado,

ya que sin &stos, la mdsica pierde su sentido real. En cuanto a la -



flexibilidad anteriormente menqiongdd; es unaic ncesién que solamen:e
pueden aprovechar aquellos:cuya falta

fxciencxa 10 hace necesa . -
rio.

Uno no ‘puede’ asp;rar a ser un-lector: experto sin tener una buena

base como misico, y ciertamenbe uno e‘los acributcs de “un buen miisi~

co es su respeto y. atenc;on a 1os_e1ementos musicales, siendc los dos
_is,elementalgs las notas Y- sus valores.qualquiera de estos 5in el o
_tro . no tiene sentido. Es igual de esencial conocer ta relacidn en va-
lor entre un cuarto Y- un oc:avo o entre cualguier 'valor con otro, co-

mo el nombre de las notas en sus. 1£neas y ‘espacios en el pentagrama,-

Y cuales son las teclas que les cor:esponden en el piano. El valor de
las notas es ‘el ropaje excetior del ritmo, asi como la corteza es el-
topaje,de‘dn‘ﬁfbol} La zopa se txene que mantener intacta para que el
cuerpo 'no Ee«deteriore. El xitmo es; el ‘alma ‘de la miisica, y como tal,
tiene una- gran: impottancla enla’ ejecuci&n, tanto como en la lectura-
a priﬁera vx;ta.

E1l ejemplo tres es una simple ilustracifn de la diferencia de -
los valores; darles la duracifn precisa es tan importante como tocar-
las notas correctas:

T T
Un ejemplo mis complicado pero con la misma base matemftica se mues -

‘tra en el ejemplo cuatrn:

A= e

Ejem. 4 » A r_ |
L

Lo primerc y esencial para el aprendizaje es tocar las notas de los -~
tiempos del compds, &stc c¢s, tocarlas en el momento exacto aungue los
valo;es secundarios (aquellos entre los tiempos principales) pueden -
ser ejecutados sin tanta exactitud como las matemiticas lo dictarfan.
Puede ser gue el tiempo no corresponda a la nota que sea articulada,-
sino a el puntillo como en el primer compds del ejemplo cuatro, o a-

un silencio como en el ejemplo cince:

gg;——r—*-— e e
Ejem., 5 hd
12 2 N == ==
A 1 v




o 'a una nota ligqada como en el ejemplo seis:

{ 1‘-‘_ =

Aquellos tiempos no artxculados {los liéados gue no suenan), son tan=-

importantes ritmicamente como los que se marcan con notas. El ritmo -
(pulsé¢16n ordenada) es emotivo y se puede y debe ser sentido tan vi-
vamunﬁé cuando hay silencio como cuando hay sonido, porque uno es i -
gual ide -importante que el otro. Cuando hay inseguridad en cuanto al -~
valor?de‘los silencios o notas con punto, o cuando la respuesta fisi-
caa‘ellos es tentativa, negativa o incorrecta, el hilo importantisimo
del ritmo se rompe y la continuidad, la cual es esencial para una eje
cﬁciSﬁ légica, se destruye por consecuencia.

: * Notas con valores de unidad, mitad, cuarto y octave, son los gque
mds frecuentemente se encuentran en la literatura de la misica elemen
tal, por ende,son estos valores los que mejor maneja el alumno por tg
ner una mayor familiaridad con ellos. En la medida en que vaya progre
sando, va a ir conociendo los dieciseisavos, generalmente en patro =
nes bdsicos de acompafiamiento o en pasajes como escalas y arpegios -
{no necesariamente ripidos), Tales figuras o pasajes { en literatura
elemental o temprano nivel intermedio) con dieciseisavos, raramente -
son interrumpidos por notas con otros valores, asi es que una vez em-
pezado el movimiento, s8lo hay gue mantenerlo constante para que el-
ritmo salga correctamente. S5in embargo, aunque no se mezclan una va -
riedad de ritwos en un pasaje donde predominan los dieciseisavos, -
cuesta mucho tiempo para que el alumno los maneje de igual manera gque
los ritmos anteriormente aprendidos. Es cuando el alumno se encuentra
frente a algo poco familiar y teniendo que actuar sin titubeo,que se-
confunde, perdiendo asi la fluidez de pensamiento y movimiento. El re
medio obvio es el de hacerlo con tanta frecuencia que se vuclva fami-
liar, dejando asf de producir miedo. Muchos estudiantes en sus prime-
ros afios desarrollan la idea de que los dieciseisavos se tienen que -
tocar rdpidamente, y por ello son mds dificiles que los octaves, cuar
tos, etc. En realidad, los octavos en algunas piezas se tocan tan ra-
pido como los dieciseisavos en otras, o estos Gltimos pueden ser tan-
lentos coma los octavos en otras. En cuanto a los treintaidosaves o -

sesentaicuatroavos, el alumno ecsta convencido de que su ejecucidn re-




quiere un virtuosismo que afin no posee y tal vez ‘nunca lo tenga. Esta i
dea tan palpablemente errénea, no»requieté ninguna contradiccién. (Pare
ce apropiado repetir aqui.el cuente dekuﬁ‘hbmhte, nueve rico y afin no -
muy culto que fue invitado. a un recital privado. El programa lo tocS un
cuarteto de cuerdas con un cardcter excepcionalmente brillante, Después
del Gltimo movimiento del {iltimo cuarteto, el cual exa muy ripido y es-
pirituoso, y después de la apreciacién del pliblico con el aplauso, el -
caballero se dirigid al primer violin y le pidid permiso para ver su -
partitura. Obtenido el permiso, el caballero la mird fascinado y admira
do porque la pSgina parecfa selva negra de notas. Sefialando una de e -
llas preguntd: "¢Qué son esas?", son treintaidosavos, fue la respuesta.
"¢Son dificiles?" preguntd, pero la repuesta fue vaga. Su filtima pregun
ta fué: "éMe podrfa tocar una de ellas?", pero no se sabe cual fue la -
respuesta). Es sumamente recomendable para el alumno y el maestro que -~
trabajan juntos, tranquilizar de una vez por todas el temor a los dieci
seisavos, treintaidosavos, ectc. Esto puede hacerse por medio de senci -
llas y l1ldgicas explicaciones matemiticas y haciendo que el alumno se fa
miliarice con ellos lo mis pronto posible mediante la prdctica de los =
patrones ritmicos que le puedan confundir o intimidar.:

En el ejemplo siete tenemos una formidable variedad de valores:

. v Itaydn
a_ - : , ;

Ejem. 7 e e e e
v H EjfT [\‘~————~”E£§ EI ﬁr

.

1) Ijaal J
e Wit e

BESEEsSE K :

El andlisis del ejemplec siete nos revela once diferentes valores:
cuarto, cuarto con puntillo, octavo con puntillo, dieciseisavo, octavo,
blanca, cuarto ligado a dieciseisavo, treintaidesavo en tresillo, dieci
seisavo con puntillo y treintaidosavo. Es poco comiin que el alumno pue-~
da resolver un pasaje de semejante complejidad sin consejo del maestro.
Sin embargo, si los tiempos o valores utilizados en este ejemplo le fuge
ran mis familiares, le serfa menos dificil el trabajo de decifrarlos. =
Si las notas se tocaran a la misma velocidad y en las mismas proporcio-
nes unas con otras, pero traducidas a una apariencia mds conocida como-

en el ejemplo ocho, verfia el problema mids fdcil de solucionar:
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Al hacer mis grandes los valoresS y tener menos notas por compds
debido a la extensidn del indicador del pulso (J =69 en vez de  =69)~
y como estos valores son mis reconocibles por el contacto mds frecuen
te con ellos, el problema tan complejo y molesto del tiempo en el e -
jemplo siete, viene siendo claro y facil en el ejemplo ocho.

El miedo, una barrera espinosa en cl camino de los logros, casi-
siempre es causado por la falta de familiaridad. Las dificultades que
engendra son cn genexal ilusorias. El dominio del miedo es el resulta
do del dominio de lo extrafio o poco familiar: lo Gltimo se consigue -
solamente por contacto frecuente y por la flcil comprensifn que &ste-
produce. '

La miisica como una emanacidn es inspiracidn. En su estructura es
arquitectdnica y formal, y por ende, en cicrto sentido matemitica. -
Siendo asi, el elemento de f8rmula figura mucho enh su estructura. Es-
por el reconocimiento de férmulas que se desarrolla la lectura y se -
mejora. El diccionario Groves define a la "forma" como una serie de =~
repeticiones inteligente y sistemdticamente planificadas. Esta definj
cidén es prictica y aclaratoria. La misica de los compositores clési -
cos y romdnticos, desde Bach hasta Brahms, estd construida simétrica-
mente, &sto es, que consiste en la aparicidn y reaparicidn de cierto-
material en intervalos mis o menos regulares previamente planeados. -
Estas constantes repeticiones son inherentes a las formas com@Gnmente-~
utilizadas por los compositores anteriormente mencionados. La mayoria
de nuestras formas aceptadas, como las formas de cancidn binaria y -
ternaria, el rondd, el minuet, el allegro~sonata, etc., estan cons =~
truidas en lineas tan bien definidas y preconcebidas, que el conoci =
miento de algunos ejemplos de ellas, deben facilitar el reconocimien-
to de otros., En la medida en que el reconocimiento se va facilitando,
la lectura a primera vista obviamente se facilita mas.

Los compositores de la &poca clisica y romintica no tan s8lo son
razonablemente semejantes en cuanto a sus formas, sino gque son funda-
mentalmente parecidos en su manera de utilizar las estructuras arméni

cas, y por lo tanto, también los dibujos melddicos. Lectura a primera



vista; en el gsentido mis puro del idioma, quiere decir leer cosas que
no son familiares, que proviene de sonidos que no se han escuchado an
tes. Por lo tanto, como hay mucha semejanza entre las piezas de un -
compositor clisico o romintico y como su idioma musical cs tan pareci
do'y a veces casi idéntico al de otro, entonces la lectura a primera-
vista de una pieza de Bach, Mozart, Beethoven, Schubert, Chopin, ete,
no se puede considerar c¢omo tal.Tan sélo el pensar en alguno de estos
compositores, conlleva a la mente secuencias de sonidos particulares-
e identificables con &l por el hecho de haber escuchado cosas suyas =
anteriormente. Por lo tanto, la pieza de alguno de ellos que sea lei-
da, ha sido (con variantes) escuchada, tocada o vista previamente.

ElL idioma musical convencional como el empleado por los cldsicou
y rominticos, €std construido sobre una secuencia de sonidos conoci
dos como escalas mayores o menores y sobre acordes o progresiones gue
se derivan de ellas. Lo m8s importante ocular, auditiva y digitalmen-
te, es el reconocimiento de las tonalidades y de las secuencias de so
nidos o escalas gue resultan de esta tonalidad. Es importante para el
lector saber la tonalidad en la que se va a leer, ya que ésta da el =
patrdn de las teclas que se van a tocar. El alumno debe estar igual -
mente preparado para tocar o leer A menor (el modal de A menor armsni
co es el mis comfin, para el otro se utiliza el término de menor meld-
dico) como para A mayor en cuanto a notas y teclas del piano. El estu
diante puede tener la predisposicidn a creer que la pieza que va a to
car esti en una tonalidad mayor. No es necesario decir que esta supo-
sicidn, que estd basada en el contacto mis frecuente con las tonalida
des mayores que con las menores, es falsa. El conocimiento y no 1la su
posicién, es lo que tiene que determinar al alumno si la pieza estd -
en modo mayor o menor. Hay varias maneras en las gque el lector a pri-
mera vista puede determinarlo; una de las mis decisivas en el caso de
las menores es si el séptimn grado de la escala cstd alterado ascen -
dentemente., De modo que si una pieza no tiene ni bemoles ni sosteni =
dos en la armadura, el descubrimiento de un G sostenido en les prime-
ros dos o tres compases , nos indica que lo mds probable es que estd~
en A menor en vez de C mayor (el cual carece también de sostenidos y-
bemoles en la armadura}). E! G sostenido no es un miembro fundamental-
de la tonalidad de C mayor, y €S poco probable que aparezca en una -~

pieza en la que &sta predomina a menos que haya una modulacidn que -~



‘lleve-.a otrh tonalidad. En A menor sin embargo, el séptimo grado as =~
cendido’ (subido medio tono) el cual es G sostenido,es el tono mis dig
tintivo-de la escala y generalmente se encuentra en los primeros com=
pasés de cualquier pieza qgue se encuentra cn esta tonalidad.

En ‘el ejemplo nueve

). 5. Hacn
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el primer compds nos indica definitivamente si la pieza esti en F ma-
yor © en D menor, y aunque la primera nota es D, no hay ninguna prue-
ba concreta en cuanto a la tonalidad sino hasta que aparece el C sos-
tenido en el segundo compis, donde desaparece cualquier duda en cuan-

to a la tonalidad de D menor. En el ejemplo diez

Becthoven

Ejem. 10

D) - 4
el E natural establece la tonalidad como F menor; y en el ejemplo on-
ce;

Chopin

Ejem. 11 7o ek
el A natural nos indica que la pieza estd en B bemol menor. El sépti-
mo grado alterado no siempre ocurre en el principio de la pieza como-
en los ejemplos nueve, diez y once, pexo rara vez va a estar tan meti
do en la obra gque se tenga que hacer una blisqueda minuciosa.

La progresién arménica convencional y ortodoxa ({(refiriéndose al-
procedimiento de llevar un acorde a otro dentro de la misma tonali -
dad) es semejante a los patrones de las escalas, porque los sonidos -
de éstas, determinan los sonidos que forman los acordes Yy Ssus secuen~
cias. Un ejemplo de la relacidn bdsica entre los sonidos de la escala

y la progresidn armdnica, estd dado en el ejemplo doce:
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Se puede observar que sc us;ron tres acordes (los mds bdsicos) en el
ejemplo anterior: 1) la tdnica, que armoniza con la fundamental, el =
tercer y quinto grado de la escala; ) la dominante que armoniza el =~
segqundo, cuarto y séptime grado y, 1} la subdominante que armoniza el
sexto y octavo grado que es la duplicacifn del primero.

Ef cromatismo, seguido se observa en armonizacién del patrdn de-



la escala, asi: C mayor , |
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Tambifn otras formaciones de acordes acostumbrados, que pueden variar -
pero gue no pierden su relacidn a los patrones de las escalas, se mues=-
tran agquf en los ejemplos catorce y auince:

Ejerm.
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Los ejemplos doce, trece, catorce y quince, muestran algunas de las pro
gresiones de acordes mds comunes, las cuales el alumno puede estar segu
ro de encontrar en la tonalidad de C mayor. Sobre ellos est& construi-
do el tejido de la melodfa, acompafiamiento, adornos y contrapunto, gue=
son la flor de la inspiracién que crece de la imaginacién del composi -
tor. El descubrimiento de estos acordes no deberia de ser sorprendente,
sino que deben de ser dados por hecho por el oido y el ojo. Se da por =
entendido ciertamente, qgue en las otras tonalidades el procedimiento de
progresiones de acordes es el mismo, aunque los registros scan diferen-—
tes y las teclas que se tocan sean otras. El procedimiento en las tona-
lidades menores es casi igual que el de las mayores, ya que Sus progre-
siones estfn formadas por patrones igualmente consistentes y es también
f8cil de aprender. La progresidn de los acordes no siempre sigue lite -
ralmente la misma secuencia que la de los ejemplos. El orden de los a =-
cordes puede cambiarse seglin las necesidades individuales del composi =
tor y del significado que quiera expresar. Tambi&n su niimero puede ser-
aumentado de muchas maneras, generalmente cromiticas, de acuerdo con la
costumbre del pensamiento musical del! compositor. No hay razdn sin em -
bargo, para que este tipo de variacifn en la progresidn, o semejante au
mento de variecdad, le cause tropiezos o confusiones al lector, porque-
en la mayoria de las piezas musicales, nada que sea muy raro o irrele -

vante va a ser introducido, y porque cualguier desviaciln que ocurriese



probablemente conservaria las caracteristicas es'encialeé de la .progre =
8idén bésica.

asi como el alumno se va acostumbrando a que las unidades y mita -
des son fdciles, de igual modo, piensa que las tonalidades mids faciles-
son las que casi no tienen sostenidos ni bemoles. La tendencia del maes
tro es la de limitar la literatura pianistica, cuando menos en los pri-
meros afios, a las piezas con menos alteraciones. Hay algo de justifica-
cibn hasta cierto punto para esta tendencia, pero en la mayorfa de los-
casos es llevada fuera de los limites necesarios y es mis dogmatismo ~
que sabidurfa., Esta actitud un poco fuera de razdn, que se deriva en -
parte de la teorfa pedagSgica preconcebida, y particularmente de la ti-
midez, seguido resulta en una sensacién de extraneza y miedo cuando el-
alumno finalmente conoce las tonalidades con mids sostenidos y bemoles; -
una sensacifn que a veces dura afies parxa vencer,

como un asunto de sentido comfin prictico, una tonalidad incluyendo
seis sostenidos o bemoles, no es mds diffc¢il que la que no los tiecne -
(ya sea C mayor o A menor); la base de la facilidad en todas ellas con-
siste en el sentido de la tonalidad y el reconocimiento de ella. Recong
cimiento y sentido de la tonalidad deriva de una expectacifn auditiva -
de la seccuencia de sonidos que forman patrones de escala ya sean mayo -
res o menores. La expectacién en las secuencias de sonidos en las esca-
las de C mayor o A menor, e¢s exactamente la misma en sus modos respecti
vos, en la de F sostenido mayor o E bemol mecnor o cualgquiera de las su=
puestas tonalidades diffciles. Las complicaciones para los ojos y los =
dedos en estas Giltimas pueden scr mayores, pero ciertamente eso no se a
liviaria con evitarlas y podemos estar sequros de que la costumbre va a
ir eliminando los puntos claves de dificultad gque la falta de contacto-
frecuente y de familiaridad mantienen, El reconocimiento de la tonali -
dad y las secuencias de sonidos y la sensacidén de estar como en casa en
todas las tonalidades mayores y menores es de indispensable importancia
porque ello induce a un ajuste natural y espontineo a la progresidn ar-
ménica y a la modulacidn., (Lo filtimo se verd en el siguiente pdrrafo).-
sin la facilidad ocular, auditiva v tdctil para ¢l reconocimiento de la
progresidn armGnica y la modulacidn, la lectura a primera vista sdle -
puede proceder de manera insegura e inconsistente. Con la prdctica se -
puede aprender a tocar una pieza en cualguier tonz2lidad, pero la buena-

lectura a primera vista implica una comodidad mental en cuanto a lo ocy



lar, auditive y tdctil al conectar un acordc a otro y una tonalidad a g
traj; €sto implica  que la accidn se reéliza correctamente sih un esfués
z0 consciente y sin vacilaclén.

El proceso de la ejecucidn implica el progreso de la tonalidad bi~
sica en la cual esti escrita la pieza y lo cual puede verse como el ca-
mino principal del trfinsito tonal a otros tonos relacionados a &sta por
la 18gica musical y sus leyes. El procedimiento es anflogo al de la -
constyuceibn de oraciones, en donde el sustantivo crea un impulso ha -
cia el verbo, el adverbio y la prepesicidn, en un orden sistemdtico lla
mado modulacidn. La tonalidad de una pieza determina la tonalidad funda
mental ya sea mayor o menor. La modulacidn mids comfin es la que procede-~
de la tonalidad fundamental a la de la quinta superior. La siguiente -
mis usual es agquella que se dirige a la quinta inferior, Ambos procedi-
mientos son tan comunes,es decir, tan convencionales en la literatura -
cldsica y romidntica, que justifica la expectacidn de su ocurrencia ine-
vitable. La advertencia de la modulacidn de una tonalidad a otra que se
encuentra a una quinta superior o inferior, se da por medio de las altg
raciones (descendente o ascendentemente) del sonido del caial depende la
modulacidén. Una modulacidn a una tonalidad que .se encuentra a una quin-
ta superior (ya sea mayor o menor) necesita gque se suba el cuarto grado
del tono original de la escala para conformar el patr8n de la siguiente
escala a la que esti modulando. {(La modulacidén de menor a menor, gene -
ralmente se logra al subir el sexto grado, con la misma razén por la -
gue se sube el cuarto grado en la anterior). As{ como en los ejemplos -
dieciseis y diecisiete:

C mayqa ..G mayoar

Eiem. 16

B

. ‘,LC! menor .
Ejem. 17 AN

axiy
ATy
el

A

ER E
1 1 -y 4
" = =
PEZ“; (SN ST e e e B

También para conformar el patrdn subsecuente para modular de una tonali

dad mayor a la subdcninante, reduiere gue se baje el séptimo grade; y -
en las tonalidades menores, que se suba el tercer grado de la escala o-

riginal, como en los ejemplos dieciocho y diecinueve:




Ejem.18
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La modulacidn de mayor a menor y viceversa, y modulaciones afin mds com-
plejas que las que van a la gquinta superior o inferior, estin basadas -~
en el mismo principio que se muestran en los ejemplos dieciseis, dieci-
siete, dieciocho y diecinueve, es decir, el subir o bajar sonidos espe-
c{ficos de una escala para conformarla al patrén siguiente al cual se =
est8 modulando., Ejemplos adicionales se dan aqui en los nGmeros veinte-

y veintiuno:

£EP mayor....i-8® mayor;.F menar.,
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*)Menor melddica

*%*) @l D ya es natural por proceder al menor melddico de F

Chopin
C menor.. . ... - ..,.A mayor.
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*) C menor esperado pero no realizado

Como se ha indicado previamente, el cromatismo viene siendo mis y més -
importante, en tanto gque el idioma musical va exte eandiendo sus contorneos
diaténicos Ciertos acordes, como la séptima disminuida, (segundo, ter-

cero y sexto acorde del ejemplo catorce) no necesariamente modulan a o-



tra tonglidad aunque sus altefaciones aparentan que asf sea. Afin cuando
ocurre una‘mcdula¢45n, no se .puede determinar infaliblemente a gue tona
lidaq se va a modular antes de que ocurra. Sin embargo, el lector a pri
mera vista puede estar seguro por medio del conocimiento de que hay 1i-
mitaciones en cuanto a las progresiones y modulaciones de acordes, y la
observacifn cuidadosa de estas limitaciones, traerf consigo la flexibi-
lidad de expectacidn, la cual le preparari para la mayorfa de las exi =~
gencias musicales que surgirdn en el transcurso de su lectura.

Un acorde es un grupo de notas que se tocan simultfineamente para -
crear una totalidad eufdnica. Sin;emba:gu, un acorde puede ser sobreen-
tendido, esto es, en vez de escucharse las notas simultineamente, se egs
cucha una despu@s de otra. A esto se le llama arpegio o acorde roto y =
gse utiliza comfinmente en patrones de acompafiamiento para suplir la fal-
ta de sostenimiento del sonido, la . cual es la carencia principal del -
piano. El lector a primera vista debe traducir de inmediato mentalmente

'un'arpegio a un acorde, lo cual debe ser traducido literalmente para -
ser tocado como la partitura indica, siendo los pasos la percepcibdn y -

el reconocimiento como en el ejemplo veintidos:
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fy : arfa
Ejem. 23 g? f = =,—°:1:t=
traduccién -
mental a 4 fa z 43 ]
acordes E*E_.v

despuds la traduccidn a la versidn original como en el ejemplo veinti -

dos., Otro ejemplo se muestra en los niimeros veinticuatro y veinticinco:

Hecthaven
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% luego se re-traduce como se mostrd en e! ejemplo vecinticuatro. El des
glosamiento de un acorde debe ser comprendido cuando un patrSn melBdico
o un adorno es utilizado. El término "adorno", aparentemente tiene un -
significado superficial; sin embargo, sin adornos la misica se irfa a =
rrastrando por un camino bastante tedioso. El lector a primera vista en
contrard que la comprensidn de la base arménica (o base de acordes) del
patrén melddico, seri de incalculable valor para &1 en el momento de la
percepcidn y reconocimiento de las notas:
0 = -
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su ejecucidn y memorizacibn serd facilitada por pensar en ellas en rela
cidn con el acorde bisico:
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otras instancias nos da el ejemplc veintiocho:
J 5. Hach
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para entenderse armBnicamente asi:
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vy en el ejemplo treinta:
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para entenderse armSnicamente asi:
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3e hace notar entonces, gue el ojo inteligente e¢s comparable al estend-
grafo gue al escuchar las palabras, las escribe en taquigraffa y final-
mente las transcribe a maquina tal como las escuchd, La habilidad del -
cerebro para comprender la taquigrafia musical gue se inicia en los o =
jos, determina en alto grado la fluidez con la cual los dedos podrin re
producir en el teclado los sonidos qur primeramente son impresiones ocu

lares,



Cuan@o el diccionario Groves define a la forma como una serie de -
repeticiones sitemiticamente planificadas, se refiere:-al uso del mate -
fial de ‘tal ‘manera que tenga coherencia sin monotonia 'y variedad sin- -~
caos. La repeticifn del material es inhcrénte en todas las formas con -~
vencionales de la miisica. El an8lisis del rond8, el minuet, el allegro-

sonata, ‘etc., revela la repeticidn como un diseiio preconcebido bien de-

finido. El reconocimiento de la repeticidn es un factor muy importante-

para facilitar la lectura a primera vista. La repeticidn puede seguir =~

varios procedimientos; puede ocurrir con variaciones ritmicas, con dife

rencias armdnicas, con inversiones, con diferentes voces, eén otras tona
lidades -este dltimo qﬁe recibe el nombre de transporte, es por lo uni-
versal de su empleo la herramienta mds importante con la cual hay gue =
estar bien familiarizado.

Las obras de Bach son resplandecientemente ilustrativas de diferen
tes tipos de repeticibn. Un caso que contiene el ejemplo treintaidos, =
en el cual la parte entera de la mano derecha de la primera Invencidn a
dos voces, estd mostrada con la notacifn analftica:

MTP -material del tema principal

SMTP -tratamiento secuencial de NTP

SMTPI -tratamiento secuencial de MTP invertido

MTPTI =-MTP transportado e invertido

MC -material de contraste

FTPPI -fragmento del tema principal en progresién invertida
MTPT -MTP transportado

FMTPTA -fragmento de MTP transportado y en aumentacidn

MTPTMM -NTP transportado a modo menor

1.8 Hach
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El transporte y la progresidn son los medios mas comunes de la re-
peticién; por ende, es importante cultivar la eficiencia para transpor-
tar, Con ese fin, la familiaridad con las progresiones de acordes y las
modulaciones en todas las tonalidades es esencial. Es esencial para re-
conocer lo gue se presenta al ojo; es esencial para facilitar la expec-
tacidn auditiva; y es esencial en la ejecucidn tdctil de la imagen pro-
ducida por los dos primeros,

El conocimiento de los intervalos es de gran importancia para desa
rrollar la facilidad para el transporte y la lectura a primera vista en
general. Sin embargo, su valor es real solamente cuando las tres partes
componentes ~ocular, lo gue se ve e¢n la partitura; auditiva, lo que se-
oye por nedio de lo que se ve; y t8ctil, gue es el resultado de los dos
primeros- estén coordinadas para una integracidn completa. El lider en~
la lectura a primera vista deberfa de ser los ojos, ya que toda la ac -
cibn que sigue tiene su arigen en la vista. El liderazgo en el transpor
te del tema, ¢ue se tiene que ver y escuchar en otra tonalidad diferen-
te a la original, deberia ser compartido por igual entre el oido y los-
ojos. El liderazgo al transportar un pasaje o una pieza que tiene que =
ser tocada en otra tonalidad distinta a la que s¢ ve en la partitura, -
pero que ya es familiar para el oido; debexria ser tomado por #ste, ya -
yue las notas que ¢ van a tocar no son las que se ven. En estos casos,
las impresiones tonales preconcebidas son la fuente original de la cual
emana la accidn de los dedos., El transporte a través de la vista Gnica-

mente por medio del conocimiente ocular Jde los intervalos, serfa compli



cado, pesido/‘torpé y cansado mentalmente.

Paiéiiograrlla perfecdién de cualquier habilidad, es necesaria la-
préctica, y la brictica inteligénte es la Gnica manera de perfeccionar-
agquellas fases de. la habilidad en las cuales existe debilidad. Tocar el
piano:esrﬁna habili¢ad, y la lectura a primera vista es una fase amplia
de ésga habilidad. El'tfansporte es una fase particular, pero muy impor

'ténté enflq fase tpgal. Se fecomienda que se le de una atencidn espe -~
cia; a‘la,lecﬁﬁraia p?iﬁéra vista en el tiempo de estudio, dedicdndole-
uﬁjeééac;bfpéfa”;ﬁ pr&é:icé.’Se recomienda igualmente que se dedique u-
na atencisn éépec;hl%él t;anspozte; la manera mis practica y con mejo ~

,rés resultados, es hacerlo con material ya conocido.

Anflisis y Explicaciones de los Problemas Fsicos Conectados
con la Lectura a Primera Vista

La eficiencia en la lectura a primera vista en el piano, implica

e

na fluidez en general en la traducci8n de las impresiones auditivas y o
“culares en una realizacifn muscular, lo cual significa un dominio yene-
ral del teclado de tal manera que los dedos, estimulados por el oifdo y-
los ojos, procedan con facilidad y correctamente a realizar sus tareas.
La habilidad para tocar bian una pieza no es en s una indicacifn de ~
que por iqual hay un dominio general del teclado. Demasiados alumnos a-
prenden a tocar piezas en el piano sin aprender realmente a tocar el -
instrumento en si. Por medio de una interminable y laboriosa repeticién
ensefia a sus dedos ciertos patrones de movimiento, asi como podria a -
prender como perico, por medio de repeticiones, unas frases en un idio-
ma cxtranjero sin un conocimiento gencral del idioma. En el Gltimo ca -
so, las palabras no significan nada, y solamente la memoria mefanica, =
-de la cual uno no puede fiarse mucho- previcne errores., La comparacidn
es apta en el sentido de que el meollo de un inteligente resultado fisi
co, ya sea al hablar o al tocar el piano, es gue &ste necesita ser pre=-
cedido por una inteligente causa mental.Cuando el resultado estd aisla-
do de la causa ~-o sdlo conectado nebulosamente con ella- y cuando el -
primero no estd dominado por el @iltime, &ste se encuentra sin timdn, di
reccidn ni sentido. El conocimiento que se relaciona con lo particular-
y no es suficientemente amplio para incluir generalidades, es de un va-
lor negativo. La carencia de conocimiento general, tanto musical como -

pianistieco, implica que el tocar el piano tiene que ser reaprendido en-



cada piczaVQue se esté,"machegeando". Este proceso dénsume;mucho'més -
tiempo del necesario y no hay"jusgifigaciﬁn,para e11o-excepto,en el ‘ca-
so-del alumno cuyo interés en tocar ‘en pdﬁlico no excede a lo ligero. y-
superficialy - : ) o

. De pafticu;ar'iméc;Céncia para adquirir una facilidad digital en -
elrﬁacla&o,%eé el conocimiento prictico de la técnica bdsica del piano.
fse?conbcimiento consiste en el dominio de las distancias fisicas entre
los sonidés, ya sea en posicidn cerrada como en las escalas, o abierta-
comﬁ'an los arpegios, o en grupoes, cuyos miembros se tienen que tocar =
simultdneamente. La facilidad para tocar las notas enh una posicidn ce =
rrada, requiere un conocimiento profundo de las escalas; la facilidad -
para tocar las notas en posicién abierta, requiere un conocimiento pro=-
fundo de la triada, séptima de dominante, s&ptima disminuida, y otros a
cordes de séptima en estado fundamental y sus inversiones. Esta facili-
dad es el resultado no tan s3lo del conocimiento de las tonalidades, si
no también de su contraparte fisica esencial: la digitacidén. Sin la «
reaccidn correcta y automitica de los dedos, el dominio tonal queda sus
pendido en el aire por un tenue hilo. Los intervalos tonales y las dis=-
tancias entre las teclas, estdn conectadas por una relacidn gque hace a-
uno indispensable para la otra. El conocimiento musical sin conocimien-
to pianistico no tiene ninglin valor en lo que concierne al piano. El co
nocimiento pianistico se puede adgquirir solamente aprendiendo cuales de
dos pertencecen a cuales teclas en ciertas tonalidades, siendo consisten
te en la aplicacién de este conocimiento.

Los ojos al ver un objeto, perciben no tan sdlo lo que est8 en 11~
nea directa a ellos, sino cierta porcidn de lo que le rodea, consecuen-
temente, los objetos dentro de esa area. La percepcidn del objeto que -
estd directamente en la lfnca de visidn es primaria, y la de los obje -
tos que le rodean es secundaria. La facultad de la yoluntad es tal, gue
puede mover a la concentracidn en una direccidn o en otra. En la lectu-
ra a primera vista, la voluntad puede hacer que la concentracién de mis
atencidn por medic de la direccidn visual a las notas que siguen a las-
anteriores -para reconocer uds claramente lo que va a sonar de lo que -
ya sond. Mientras los ojos estdn reconociendo totalmente a una nota o a
un grupo de ellas, en forma simultinea estin reconociendo parcialmente=
a las que se tienen gue tocar enseguida. Por ende, el reconocimiento to

tal es solamente la realizacidn de una accidn ya empezada, v entonces -~



el elemento de sorpresa de las notas-que siguen se anula.,

) Es esencial en la lectura a primera-viﬁta, que los ojos puedan per
cibir y reconocer no s5lo las notas que se suceden unas a otras de mang
ra horizontal, sino que sean conscientes a la vez de la lfnea vertical-
que se tiene que tocar por las dos manos simultineamente. Eso también =
puede ser logrado por medio de una concentracifn conscience cuando sea-
necesario. Una de las ventajas de experiencia y hdbito en la lectura a-
primera visia, es la de dar al reconocimiento secundario el mismo grado
de efectividad que el que es concedido al reconocimiento primario. El e
jemplo treintaitres ilustra el reconocimiento primario y secundario; el
tamafio de las notas indica el grado de reconocimiento de la secuencia -

entera cuando los ojos estdn sobre las primeras notas:

Ejem. 33

Una ojecada informa al lector que el movimiento hacia adelante de las -
dos voces asciende paralelamente; una atencidn mis especifica le dard u
na imagen precisa de las notas mientras las lea. El reconocimiento pri-
mario es necesario solamente para una voz; el reconocimiento secundarioc
informa al cerebro que la segunda voz procede junto con la primera co-

una sombra. En semejantes circunstancias el mismo principio estd invusu
crado cuando se tienen que tocar ma§ notas como en el ejemplo treintai-
cuatro:

Beetnoien

Ejem. 34
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y con una ligera variacidn como en el ecjemplo treintaicinco:
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Afin cuando las voces proceden en direcciones. cpuestas,’la labor de per-
cebcién no ea'tan grande mientras el movimientq;én‘cnaléuiep direccibn-
sea consistente. El ejemplo treintaisels, oftec?;uﬁa complicacién no ma
yor que los ejemplos treintaitres, treintaicuatro y"trsint&icinco, por-

que el movimiento hacia adelante es igualmente consistente afin siendo -
diferente en las dos voces:
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y en los ejemplos treintaisiete y treintaiocho:
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-La‘independencia en el movimiento de las voces viecne siendo aparente en
el ejemplo treintainueve:

Ejem. 39

sin embargo, esta independencia es sflo aparente, ya que hay una consig

tencia dentro de lo opuesto del movimiento de las voces. Mis verdadera~

mente ilustrativo de la irregularidad e independencih ae las voces,
¢l ejemplo cuarenta:

eg-

Ejem. 40

En el cjemplo anterior, las voces seé mueven irregular e -independiente

mente una de otra, combinando cl movimiento paralelo y contrario sin -

consistencia de intervalos, requiriende as! una mayor consciencia de



percepcién. Sin embargo, ‘a pesar de las i: gularldades e anons:.sten -

cias en- el mnvimiento de las voces, las notas sobre el pentagrama estén
tan caerca una de otra, y el pentagrnma superior se-encuentra tan prsxi-
mo al inferioxr, que el acto de la percepcidn qculat no.debe presentar -
dificultad, y cuando &sta estd apoyada y adquiere sentido por medio del
conocimiento musical, los obstdculos para la lectura a primera vista de
berdn presentar menos problemas., El problema sin embargo, es dejar la -
mente libre para recibir impresiones oculares sin ninguna predisposi -
cifn y actuar sobre ellas sin miedo ni detenciones.

Se recuexrda que la memoria juega un papel importantisimo en la leg
tura @ primera wista, en el sentido de que lo gue se toca no es lo que~-
se ve, sino lo que se ha visto. Esta idea es también vdlida en el caso~
de recordar cuando pasamos de un pentagrama a otro. Por ende, una ojea-
da al pentagrama les d'i.ce a los dedos lo que se tiene que tocar de éste
y el ojo se vuelve libre para dar una ojeada al siguiente.Las notas del
primer pentagrama se estin tocando mientras las del segundo se estin re
conociendo preparatoriamente a la accidn. La idea no estd aplicada ente
ramente cuando las manos tienen que tocar scecuencias de notas ripidas -~
al mismo tiempo, pero definitivamente se aplican cuando tales secuen -
cias alternan de un péntagrama a otro. Instancias diagramiticas de &sto
estin mostradas en los ejemplos cuarentaiuno y cuarentaidos:

{(R=reconocimiento; T=tocar; R seguido por T se refiere al T que sigue)

Schubert

0

Ejem. 41
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Ejem. 42

La capacidad para la lectura a primera vista, es el resultado de -
la facilidad para relacionar sus partes componentes, tanto mental como-
ffsicamente. Los pasos de comprensidén a ejecucidn deberfan estar tan Ln
timamente relacionados, que se integren g una misma accidn. La experien
cia nos muestra que cl paso de percepcidn a comprensidn, es mis Eieil -
mente integrade que cl paso de comprensidn a ejecucidn. La separacidn,-

generalmente mis grande en el (ltimo paso, [recuentemente muestra en si



uﬁa falta de; facilidad para lograr ‘un resultado final. La actitud men ~
tal del alumn9'promedio hacia el teclado en cuanto a la:lectura es, la=--
mayor parte del ;;ehpo, tentativa. y titubeante; la base de 'su titubeo
reside eh'cqntempl;; la .p8gina y el teclado como entidades separadas: y-
distintas. si el téclédo eé‘contemplado como una serie de teclas sin re
laei8n: tonal hasta que ellas son tocadas, uno permanece sin relacién -
con: 10 utro: es como si un’ hombre ciego estuviera tratando de encontrar
un, objeto cuya precisa locallzacién definitivamente no conoce. Si el e :

]ecutante no.es- ‘consclente de antemano de cual seri el resultado Sonoro

al” accl nar 1as teclas, no estaré seguro de €ste hasta que sea escucha-

Qo v para entonces podria ser demasiado tarde. )

0 Una: qompar;piﬁn de la relacifn de un cantante con su voz puede ser
'pfbvédhﬁgﬁ)'SGLG si &sto ilustra la necesidad de una relacidn similar -

‘entre-el pxanista y el teclado. Ambos usan un instrumento para producir
Vel sonido deseado. La diferencia entre ios dos, estriba en la diferen -
cia del grado y en la clase de intimidad entre el ejecutante y su ins -
trumento f£Isico. Cuando notas errdneas salen de la garganta del cantan-
te ‘es” probablemente porque ha lefdo las notas incorrectamente. Cuando =~
el piani;ta es causante de notas errSneas hay dos razones, las cuales-
pueden ser considerables para su error: la primera, que &l ha lefdo las
notas  incorrectamente, y el segundo, que habi&ndolas leido’'correctamen-
te, no puede encontrar las teclas que les corresponden. El cantante (a-
menos que sufra de algln defecto £Isico) posee la tremenda ventaja de u
narespuesta fisica automitica al estimulo mental, mientras que el pia-
nista .no s8lo debe secr receptivo al estimulo mental, sino que tambi&n -
debe transladarla mis o menos conscientemente en respucsta fisica. El -
pianista debe tratar de cultivar la misma relacidn entre causa y resul-
tado lo cual afortunadamente posee el cantante. Para alcanzar este fin,
es neqesario comprender al teclado no como una serie de objetos blancos
yrneétus disociados del sonido hasta que &ste es producido, sino como u
na #erie de objetos -indistinguiblemente idénticos a los sonidos. Es de-
sonido a.sonidc y no de tecla a tecla como la mente debe concebir este-
procedimiento de los dedos. A través del hdbito, cultivado por la pric-
tica, los aspectos fisicos del teclado deberdn perder su identidad come
una entidad distinta y aparte de los patrones sonoros y deberdn estar -
tan identificados el uno con el otro dentro de los patreones soﬁoros, -

que al pensar en uno, 8ste venga involuntariamente acompafado del pensa



miento én‘él otro.
‘Muchos estudiantes tiéneﬂvel hibito destructivo en la lectura a -
primera-ﬁista, de éstéf mirando constantemente de la pdgina al teclado-
y viceversa, Este: -hibito no es anormal en estudiantes cuyas manos son =
afin ‘inseguras en el teclado, perc &sto puede ser superado con anidlisis-
y fuerza de voluntad. Cualquiera que desee leer fluidamente a primera -
vista, debe desarrollar en los dedos la sensacidn de distancia de una -
tecla o grupo de teclas a otra u otrog. Hacer esto no es tan dificil co
mo aparenta. El1 contacto entre las manos y el teclado, raras veces se -
pierde tan. completamente, que la ayuda visual es requerida para reesta-
blecerlo. Si se le pidiera a un pianista tocar lo suficientemente len -
to, deberfa ser capaz, a través del sentido del tacto, de tocar cual =~
quier pieza en su totalidad sin la mds minima mirada al tecladeo. De he-
cho, muy pocas piezas necesitan ser tocadas muy rd3pido y muy pocas es -
tin escritas con intervalos tan amplios, que los ojos tengan que jugare
un papel mayor como asistente de los dedos para encontrar las teclas.
Puntos fundamentales para ser considerados en el desarrollc de la-
habilidad en la lectura a primera vista son, que
la facilidad fisica para ella es un resultado de la propia funcién
de los cjos, oidos y dedos;
la facilidad fisica sin talento y conocimiento musical es-incomple
ta e inefectivay
el ofdo debe escuchar lo que es visto por los ojos, antes de gue -
los dedos opriman las teclas que producen los sonidos; para este -
f¥n, la mGsica debe poder ser escuchada simplemente al ser vista.
Si se ha observado, la mayoria de las palabras en este manual han-
estado dedicadas a la consideracién de los factores musicales que estin
implicados en la lectura a primera vista, mis bien que a intentar deli-
near mecédnicamente, a través de medios fIsicos finicamente, los caminos-
a lo largo de los cuales la obtencidén de la habilidad en este aspecto -
debiera proceder. Cada una ha sidé dada en esta opinién del escritor, -
con su debida importancia. La experiencia ha probado que el conocimien-
to musical es esencial en el descubrimiento del sentido musical de una-
pigina qgue nunca antes ha sido vista. El conocimiento musical mids el -
conocimiento del teclado, crean la fluidez al producir sobxe &ste filti
mo, el sentido musical por medio de la traduccifn de los simbolos de la

partitura. Se podria decir que el lado interpretativo de la lectura a -



priméra‘y;sﬁ§ hpﬂha sido enfatizada suficientemente. La respuesta es -
que4q0'se;1a prudente: agobiar al estudiante que alin se encuentra en la
etapa elemehtalre intermedia de la materia. Suponemos que una vez obte-~
ﬂido;elyéontrol de ias primeras etapas, los aspectos mds avanzados -~a =
duelios que tratan con el fntimec significado de la mfisica- recibir&n la
,Atencién que merecen.

Es posible que muchos términos hayan sido usados sin haber sido ex
plicados. Debemos recordar que 8sto no es una enciclopedia de informa -
cibén musical, sino un esfuerzo comprometido con toda humildad, a expli=-
car los mecanismos de una fase muy importante de la ejecucidn pianfsti-
ca. Si el uso de aquellos t&rminos tienen como efecto el estimular al -
lector que no los entienda, a un estudio mis detallado y a la investiga
cidn de su significado, entonces un propSsito importante de este mﬁnual
estard satisfecho.

- Materias similares o afines, las cuales serfn de gran valor y asis
tencia para comprender mids completamente las ideas contenidas en este =
manual, son el solfeo (lectura de notas cantando), armonfa del teclado,

forma-y andlisis e historia de la mfsica,

Lista Graduada de Materia) para la Lectura a Primera Vista

La siguiente lista de material para la lectura a primera vista, es
td graduada como se verd, de acuerdo al grado de avance del estudiante.
Obviamente, no puede estar a la medida de cada uno de ellos. Estd esbo-
zada con vista a la necesidad de una persona casi no existente: el alum
no promedio. El autor, por lo tanto, la considera s8lo como una aproxi-
macién, como un punto de partida de la cual, a su discrecidn, ya sea el
profesor o el estudiante, pueden crear su propia gradacién. Es inevita-
ble que haya desacuerdos con el material colocado en diferentes grades.
El autor se conforta asi mismo con la idea de que no importa lec que en-
la lista pudiera figurar, y no importa quién la hubiera elaborado, &l -
mismo podrfia encontrar un idéntico desacuerdo. La lista estd propuesta-
s6lo como una guia, que puede ser cambiada o ampliada scgln las necesi-
dades de cada estudiante. Por lo gue se pudo averiguar, el material 1lig

tado es obtenible.

PARA ESTUDIANTES DE TERCER ARO
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EL ACERCAMIENTO DEL PIANISTA A LA MEMORIZACION

El valor de memorizar y un anflisis de sus partes componentes.

La primera cuestifn bdsica para discutir el problema de la memo
rizacifn es "¢Por qué memorizar?. Si memorizar es tan diffcil, y el-
riesgo de tocar sin partitura es tan grande, &Por qué ir por el te -
dioso proceso de tratar de memorizar, y por qué sufrir las posibles-
tribulaciones de tocar sin partitura, si la ejecucidn con ellas es-
tan cémoda como para no hacerlo asf?.Una rdpida respuesta, dada sin-
mucha consideracibn, serfa "desde luego, el que parece no haber una-
buena razén por la cual se deba memorizar excepto evitar la inconve-
niencia de cargar las partituras a todas partes cuando uno desea to-
car”". Otra respuesta serfa gque es una distraccidn para el oyente ver
al ejecutante voltear las pdginas, o ver a otra persona haciéndolo -
por él. Ambas respuestas son triviales e insatisfactorias porgque su-
validez trata finicamente con condiciones externas, siempre que el -
criterio artfstico demande una justificacidn mids profunda. A la pri-
mera respuesta podrfa ser, que el ejecutante delegue en alguien mis-
el llevar las partituras. Para la segunda, uno puede argumentar gue-
la distraccidn causada por la vista podria evitarse con un auditorio
de gente invidente, o uno que no viera al ejecutante. Por otro la-
do, si el acto de tocar sin partituras es contemplado meramente como
una proeza de acrobacia mental, entonces su valor como un verdadero=-
acto musical es nulo e infitil. E1 objeto de una ejecucidén musical de
be ser el expresar la belleza y el sentido a través de sonidos musi-
cales. Cualguier cosa que interfiera con el sentido que el ejecutan-
te debe transmitir, debe ser erradicado. Toda cosa gque contribuya a-
la integridad de la proyeccidn debe ser perfeccioneda.

No puede haber interpretacidn sin facilidad t&cnica. Es muy im-~
portante que la mecdnica de la ejecucién sea disimulada tan completa
mente como sea posible. E1 oyente debe quedar tan impresionado con -
el impacto emocional de una ejecucidn musical que no dé lugar en su-
consciencia a ningiin pensamiento sobre el instrumento, o alin de los-
elementos musicales tales como fraseo, dindmica, ete. Asf, para im -
presionar al auditorio, es necesario que la t&icnica mental y fisica-
hayan sido perfeccionadas en un altf{simo grado.

La ejecucidn satisfactoria de una composicidn en el piano, vin-
cula dos factores - manejo fisico del instrumento, y conocimiento de

los elementos musicales que conforman la composicidn. Es el Gltimo-



factor el que estd bajo discusidn cuando la pregunta de {Por qué me-
morizar? es expuesta ante nosotros. Puede ser inconveniente llevar -
la m@sica a todas partes, y puede ser una distracci8n ver cambiar -
las piginas. Sin embargo, si la ejecucidn musical puede alcanzar tan
altos objetivos con estos obsticulos o sin ellos, podrfan no ser si-
no las mis superficiales objeciones para ello; hay verdaderas razo -
nes, sin embargo, por lo que no pueden ser, Estas razones estin basa
das en la premisa de que entre m&s atencifn del ejecutante se preste
a los medios fisicos de la ejecucifn, menos podr§i sumergirse en los-
valores emocionales e interpretativos de la pieza gue ejecuta. Mien—
tras menos seguro esté de las notas que toca, menos podri concentrar
se en el significado musical. La satisfaccidn del ejecutante y del =
auditorio es mayor en proporcién al grado de naturalidad y esponta -
neidad que se perciba por ambos. Uno puede comparar ampliamente la e
jecucién de una composicidn musical con la representacidn de un pa -
pel. Si estuviera el actor leyendo su libreto en vez de decirloc de -
memoria, mucha de su fuerza expresiva podria perderse: el auditorio
perderfa la sensacidn de realismo, y su atencibn podria mantenerse -
solamente si las lineas fueran por si mismas lo suficientemente gran
diosas y enérgicas para obligar a escucharlas. Afin asf, y afin con u
na actuacidén de gran dramatismo, es extremadamente dudoso que un au-
ditorio pueda tolerar la lectura del libreto, no importa cufin bella=-
mente sea leifdo, y las razones para €sto son obvias. No importa que-
tan perfecta sea la diccidn o cudn elocuente la inflexidén, la mixima
capacidad de un actor no podria ser alcanzada, puesto que tiene que-—
unir su inspiracidn a la mecfdnica de la lectura y a mantener el ren-
gldn de la pAgina. Una objecidn a esta comparacién entre actores y —
miisicos puede ser realzada diciendo que las dificultades para memori
zar mlsica son mucho mayores que para memorizar palabras; que es mis
natural aprender palabras que notas. Tal objecidn puede ser valida y
podrfa justificar la pereza mental, pero evadirfa el problema princi
pal, el cual no es de dificultad, sino de quere hacerlo realmente. -
La ejecucidn musical puede ser tan personal como lo es un discuxso.=-
Cualquier cosa que tienda a impersonalizar la misica, disminuye su =~
potencial. La misica se vuelve impersonal en proporcidén a la cons =~
ciencia de los aspectos externos percibidos por el ejecutante y con-

secuentemente por el oyente. Es inevitable que la intrusién de una =
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partituraﬂy,lg'atenciéh que debe prestarse a ella, fuerce a una ren=
dicién. de’los objetivos frente ‘a los medios. '

"‘Puéde}ser‘argﬁmantado gue el grupo de cS&mara raramente toca sin
‘éétfitura. Sin embargo, el hecho de que ellos no toquen Sin partitu-
'ra,jno es el criterio con el cual uno podrfa juzgar gue no serfa con
veniente hacerlo asf. Uno podrfa contestar tambi&n, que la ejecucidén
en grupo, usualmente parece menos personal que la de un solista; no-
porque en aquella la razdn para perder la personalidad sea el nfimero
sino debido a la consciente atencién de los ejecutantes a la pigina-
impresa. Uno puede ld8gicamente especular si una mayor sensacibn de -
espontaneidad pudiera resultar si la mlisica de c8mara fuera tocada -
sin partituras, El mismo pensamiento es aplicable a una orquesta sin
f8nica, Puede ser que la cantidad de tiempo necesario para que la or
questa aprenda la miisica de memoria sea prohibitive y no justifique
suficientemente un mayor resultado expresivo, aunque indudablemente-
presenciamos cada vez mids y mds direcciones sin partitura. Estos di-
rectores que conducen sin partitura despreciarin cualquier sugestidn
de que lo hacen para impresionar al auditorio, y ellos mismos conde~
nar&n la reaccién del auditorio que diverja del pensamiento y aten =
cifn de su propio objetivo. Nosotros debemos pensar gue la mayorfia -
de ellos son sinceros cuando dicen que su raz6n para dirigir sin -
partitura es solamente musical, y al hacerlo asI ellos sienten mis -
libertad para entregarse a los valores musicales cuya suma da como -
resultado el mensaje cmotivo,

La suma de las ideas expuestas hasta aqui conducen a la memori
zacién por su conveniencia prapia, o por el bien de evitar alguna pe
queiia inconveniencia fisica, y no vale la pena la labor a través de=-
la cual solamente puede ser llevada a cabo: su valor consiste en la-
emisién fisica y mental designadas a incrementar la expresién musi =
cal.

Vamos a asumir gue el argumento en favor de tocar sin partitura
es corrécto. El problema a resolver es cbmo el pianista debe ir a -
través de los procesos de la memorizacidn, a fin de que la ejecu =
cidn de memoria de una pieza incremente realmente los valores musi-
cales en vez de disminuirlos por miedo y preocupacidn. El pianista -
que no memoriza ficilmente, no memoriza correctamente. Una memoriza-=

cidn errdnea es mds una desventaja que una ventaja. El piani

que
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cncuentra dificil el ‘tocar de memoria, debe mejor hacerlo usando sus
'paiticuras, Laé'pretencioﬁes de .este  autor - son las de demostrar -
'qqé la hemogizaciﬁn, cuando se Hace légica y razonablemente no es di
fi;il,‘y comprobar que cuando la mfisica es correctamente memorizada,
los peligros para tocar sin las partituras son menores.

; El funcionamiento de la mente, de la cual la memoria es una =
parte muy importante, a captado la atencifn de fildsofos y otros se-
res pensantes desde tiempos inmemoriales. La especulacidn sobre los
procesos mentales es un estudio por el cual la fascinacién nunca ha-
disminuido, quizis porque ninguna conclusidén ha sido probada, o gui-
zis porque entre mi3s se investiga sobre el tema, mis hay que apren -
der. No es la intencidn del escritor discutir teorfas generales so=-
bre la actividad mental, sino soclamente la de referirse a factores -~
especificos los cuales forman el tema principal de estas pdginas.

La memoria es traer algo a la mente por medio de su asocia -
¢idn con otras cosas., E& un proceso de pensamiento secuencial por -~
medio del cual una idea o un objeto va sustituido en la mente por o-
tro, otro y otro, etc. Estos objetos o ideas son relacionados unos =
con otros por su grado de similitud, como diferentes tipos de las =~
mismas cosas, o por un tipo de contraste al cual el hibito de pensa-
miento acostumbra a la mente a relacionarlo. Es inconcebible que un
objeto o una idea pueda venir a la mente como un hecho aislado com =
pletamente disociado de la que ha estado en la mente previamente,
Osea, que el autor no estd tomando en cuenta el elemento de lo for -
tuito, que nada tiene qué ver con el procesoc secuencial, cuyos resul
tados por medio de un suceso externo, pueden causar una secuencia de
pensamientc totalmente diferente de lo que estuvo en la mente previo
al evento.

La secuencia de memoria estd bien ilustrada por el juego "Yendo
fuera”. El primer jugador lleva un impermecable con &1l; el segundo un
par de botas de hule; el tercero una bolsa para agua caliente; el si
quiente un frasco de aspirinas; el siguiente un termdmetro; el si -
guiente un botiguin; el siguiente una mochila, y asi sucesivamente -
hasta que el @ltimo objeto sea conpletamente distinto del primecro; -
pere el pensamiunto qua lleva del primero hasta el {ltimn objeto, re
vela . una relacidn natural de uno con otro, Por esta relacién, el ju-

gador gue comienza a nombrar c¢ada objeto en vrden, no encuentra difl
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cultad al hacerlo. I R S ’

No tan 8610 ‘es ficil gééonqcer ohjet65 ° ;deaé ’felacionadas, -
sino gque “es casi 'imﬁosiblevno hacerlo: [Relacionamos is fScilmente
a -un objeto o idea principal estos objetos o ideas: secundarias que -
la consciencia trae a la mente m8s temprano, o.a la cual fue dada -
mis atencidn durante el perfodo de experiencia con el objeto o idea-
principall. Tomando una pieza particular como un ejemplo de idea -
principal u objeto, un pianista puede relacionarlo inmediatamente a-
su tonalidad, otro a su forma, otro puede relacionarlo a un pasaje =-
el cual encontr8 particularmente diffcil y que requirid una cantidad
inusual de repeticiones para poder dominarlo, otro puede relacionar-
lo con una experiencia particularmente intensa la cual pudo haber te
nido en cualquier momento. Es posible llevar a la mente mas lejos y-
decir que, s: 8sta se queda suficiente tiempo sobre un objeto o idea
todos los objetos o ideas relacionados gue la consciencia llevd a la
mente, tarde o temprano van a fluir en ¢l pensamiento.

La mentalidad promedio es perezosa Y no se preocupa por regis -
trar vividamente lo que considera usual; sdlo va a tomar consciencia
de las cosas que por virtud de peculiaridad u otro aspecto extraordji
nario se imponga sobre la consciencia. Es solamente aquella mente =~
que estd entrenada para la labor la que reconogceri los aspectos so -
bresalientes que una mente desentrenada relegarfa al limbo de lo u -
sual, y por lo tanto, de lo inobservado, El pianista que no reflexio
na, encontrard mfis fdcil memorizar un Preludio de Debussy que una So
nata de Mozart. La razdn para &sto es clara: la f£&rmula ténica, sub
dominante, dominante, t&nica,estd tan arraigada en su consclencia ay
ditiva, que una ténica, subdominante, dominante, t&nica, es casi in-
distinguible de otra, y por lo tanto es dificil particularizar. Es a
aceptado por el ofdo sin duda alguna que el factor de pensamiento en
trenado, no estd aln introducido, y la selectividad de impresiones -
es, por lo tanto, escaza. Por otro lado, las progresiones menos comy
nes las cuales son idiomiAticas de Debussy, se imponen sobre su cons-
ciencia, y no es fdcil para €l olvidarlas., Si sus experiencias musi-
cales hubieran estado preponderantemente compuestas del contacto con
la extrafia escuela de Debussy, &1 seria igualmente impreciso para re
conocer un ejemplo de otro; la situacién serfa al revéds, y su cons -

: . . B . P
ciencia serfa igualmente sorprendida por las secuencias de tdnica, -



subdominante, dominante y tdnica.

Mientras el estudiante promedio considera las notas de primor -
dial importancia, un mayor discernimiento y sensibilidad reconocen -
que ellas son solamente un vehfculo por medio de las cuales se trans
mite el sentido y la emocidn. Para este {iltimo, un pasaj)e que expre-
sa tranquilidad es totalmente diferente de uno que expresa un fervor
dramidtico, aunque no haya mucha diferencia entre las notas mismas. -
La particularidad es descubierta tanto a través del significado, co-
mo a través de las notas con las cuales el sentido estd revestido.-
Es lo mismo con las palabras. Uno puede tomar dos estrofas de poesfa
cada una de diferente poeta, y encontrar en ellas una similitud con-
siderable en las palabras, y alin de secuencia de palabras. Tal simi-
1itud, sin embargo, no evitar& el reconocimiento de las diferencias-
entre ellas y , aunque la habilidad para distinguir no puede ser e -
jercitada a menos que existan diferencias ffsicas en detalle de arre
glo, es esencialmente la diferencia del sentido lo que permite la -~
particularizacién.

Para que el lector casual no sea persuadido erréneamente de gque
sin el reconocimiento de imponderables e intangibles !a habilidad pa
ra distinguir es imposible, nos apresuramos a asegurarle que no pue=
de haber diferencia emocional en cosas que son fisicamente similares
Yy que cualquier diferencia en el sentido, debe estar acompafiada por-
una diferencia en su manifestacién fisica. El reconocimiento de ta -
les diferencias y manifestaciones difiere en grado de acuerdo a la -
sensibilidad, percepcifn y educacibn. [La palabra "educacidn" es usa
da aqui para implicar no sblo agquellas cosas que han sido dichas por
un maestro en el salfn de clases, sino igualmente, si no es que més-
importante, aquellas cosas gue han sido percibidas y descubiertas =~
por uno mismo].

Se puede considerar que hay tres etapas o grados de reconoci -~
miento y percepcifn. La primera trata solamente con el impacto de lo
ajeno sobre los sentidos. La mente como resultado de la sorpresa, es
impactada en la consciencia sin la ayuda del pensamiento. De esta ma
nera, en esta primera etapa, la mente, por virtud de un agudo con =
traste, toma involuntariamente consciencia de una sola rosa en un =~
jardin de violetas. Cuando el impacto es creado involuntariamente,-

se ve debilitado por el contacto frecuente. El contacto frecuente-
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origina asf la segunda etapa - que es el reconocimiento gendrico -~
sin particularizacién. A ese respecto, varias rosas son vistas en un
jardin de violetas. Después de la atencidn que ha sido capturada por
la aparicién de las primeras dos o tres, el ojo acepta el resto indi
ferentemente. Al estar agotado el impacto mental a causa de la recu-
rrencia, las rosas son agrupadas por una impresidn general, y una -
descripcidn es incapaz de individualizar cualquiera de ellas. La ter
cera etapa y mis deseable ~la percepcidn y el reconocimiento de lo
particular~ es lograda por medio del entrenamiento. Asf, aunque las-
rosas sean muchas, la mente es capaz de distinguir e individualizar-
las caracteristicas de cada una. Para llegar a esta {ltima etapa, u-
no debe de haber desarrollado la apreciaci8n del valor del detalle y
la comprensifn de la importancia de modificacidn: para esto, solamen
te una consciencia cultivada del detalle y modificacifn capacita a u
no para seleccionar lo especifico de 1o genérico.

Tomemos tres estructuras: primero, una catedral catdlicays segun
do, pinturas de la Madona y el Nifio; tercero la secuencia de la com=
binacidn tonal de t8nica, subdominante, dominante, tdnica. Una cate-
dral es muy parecida a otra. Si el ojo promedic estuviera tan poco a
diestrado como el oido promedio, poedria encontrar dificultad para -
distinguir una catedral de otra o traer a la mente una en particular,
Sin embargo, para el arquitecto cuyo ojo entrenadoc y cultivado por -
medio de la observacidn, es fAcil describir los aspectos que distin-
guen una catedral de otra, como le serfa describir la diferencia en-
tre una cabafia de campo y un rascacielos. Un sin fin de lienzos de -
la Madona y el Nifio fueron pintados durante el Renacimiento. El que
no conoce sobre el tema puede experimentar dificultad al punto de no
ser capaz de reccordar ésta o aquella pintura sobre el tema, mientras
que el conocedor puede ficilmente entrar en detalle al describir una
de Fra Angelico o una de Bellini o de cualquier otro. Mientras gque -
un ignorante retiene s8lo una vaga impresidn de cualquier pintura-
de la Madona y el Nifio, para el artista o el critico de arte gque -
ha aprendido 1las diferencias de estilo, wuso del color, y otras ca
racteristicas de los grandes pintores, una pintura de la Madona y el
Nifio es tan diferente de otra como una caricatura de un mural in -
dustrial, Bl arquitecto y el conocedor de pintura podrian describir-

de memoria un formidable nlmero de ejemplos para ilustrar una obser-
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vaci8n entrenada y una consciencia sensible. Lo usual no existe pa -
ra ellos mds que en un .sentido amplio. En lo aparentemente usual, e
llos perciben lo raro o distinguen aspectos que lo individualizan pa
ra. sobresalir clara y definitivamente de la generalidad, y lo cual -
trae a la consciencia lo mis destacado para crear suficiente impacto
para hacer que las ideas o los objetos sean recordados. Uno podrfa -
desear que el pianista promedio estuviera igualmente familiarizado -
con su estructura de tdnica, subdominante, dominante, ténica, una -
progresidn tonal que es recurrente cn una forma u otra en toda la mg
sica escrita durante un perfodo de doscientos afos, Es la modifica -
cifén y el tratamiento lo que distinguen un ejemplo de otro. Estas mo
dificaciones tienen que ver con el tratamiento de la tonalidad, me =
tro, armonfa, registro v conduccidn de las voces. Cada una de ellas-
combinado con cualquier otro o mis de ellos crean el factor indivi ~
dualizante; y cada factor presenta la posibilidad de muchas varian -
tes cada una de las cuales posee aspectos que les identifica por una
caracteristica inegquivoca. El reconocimiento entrenado de ellos, bo
rra su apariencia habitual y efectivamente agudiza el impacto de la=-
impresién lo cual causa que sean recordados.

seria una perdida de tiempo explicar la falta de observacién -
cuidadosa, que es mds una regla que una excepcidn por parte del alum
no promedio. No se puede evitar la sospecha de que el interds del -
maestro promedio estd mis centrada en su habilidad digital y efectos
superficiales, que en una comprensidn inteligente de la misica. La -
ignorancia de elementos musicales, ya sca inconsciente o no, no pue-
de ser justificada desde ninglin punto de vista; con demasiada fre -
cuencia sin embargo, al alumno se le permite, o &1 mismo se permite-
pasar por encima de ellos sin una efectiva consciencia mental. Cuan-
do &1 estudia, esti propenso a permanecer inconsciente de la 1&gic ~
de los sonidos que sus dedos obtiencn del teclado., Cuando €l escucha
la ejecucidn de otros, solamente escucha las secuencias de sonidos -~
placenteros. Casi nunca Se propone hacer conscientes los procedimien
tos musicales, procesos por los cuales una cosa surge l8gicamente de
otra. Cuando uno considera las oportunidades que est3n ante los o -
jos de los estudiantes; cuando uno reflexiona sobre el hecho de gue-
las oportunidades i.an estado pacientemente y sin éxito esperando ser

realizadas, a veces durante un periodo de afos, gntonces unce se a -




T

sonbra por el -poder de resistencia a aprender lo que esti presente.-
Hay mﬁChos estudiantes gque ni siquiera pueden decir la tonalidad bi-
Si;a‘de una pieza gue ha estado practicando durante semanas y algu -
nas vgces'hasta meses. En la mayoria de los casos, la culpa del estu
diante es solamente secundaria, La responsabilidad primordial por la
ignorahcia o cono¢imiento, recae sobre el maestro. Al mismo tiempo,-
uno encuentra diffcil perdonar 1a falta de curiosidad por parte del-
alumno en cuanto al material del cual esti hecha la misica, y la fal
ta de empefio que no permite que €1 encuentre las cosas por si mismo.

El impacto de lo inusitado pocas veces pasa desapercibido, y =~
por lo tanto, es fdcil retener en la memoria., Rasgos inusuales exis-
ten en cada frase de toda la misica escrita. El reconocimiento de =
las caracteristicas inusuales las cuales abundan en lo aparentemente
usual, es esencial para el pianista que podrfa aprender inteligente-~
‘mente miisica de memoria.

Si a una persona se le pidiera leer las siguientes palabras, -
“Tu arte como una floxr, tan casto, tan bello, tan pure", y lueyc ze-
le pidiera repetirlas de memoria, con toda probabilidad &1 serfa ca-
paz de hacerlo palabra por palabra. Si la misma persona, no conocien
do alemdn fuera a leer "Du bist wie eine blume, so hold, so schdn, -
so rein", es dudoso que, sin muchas repeticliones fuera capaz de de =
cir las palabras correctamente cuando las quitaran de su vista. &Qué
és entonces &sto, tan fAcilmente recordado en la primera instancia y
tan dificil de recordar en la segunda?. E1l hecho de que un grupo de-
sonidos son recordados sin problema, y el otro no, debe significar -
que la memoria no se mantiene s8lo por impresidn de sonidos. iQué o-
tro factor existe gue hace gue las palabras sean recordadas en una =
instancia y en su ausencia hacer su remembranza titubeante e insequ-
ra?. La respuesta no es dificil de encontrar. En la primera instan -
cia las palabras son comprendidas, y en la segunda no. Entendimiento
significa comprensidn del sentido o la idea. De idea-comprensién a-
palabra-expresién no hay sino un s8lo paso. Se puede decir gque el re
cordar es un resultado primario de la comprensidn. Con la misma cer-
teza pucde decirse gque recordar sin comprender es inseguro y sujeto-
a errores,

El lenguaje de palabras - el medio de conducir unas ideas a o =

tras y de identificarse y c¢larificarse por s1 mismas - es el primer-
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paso en nuestro proceso educativo. Los padres comienzan la enseiianza
de palabras a los nifios afin antes de que &stos puedan pronunciar las
palabras correctamente. Las palabras no son enseiadas como sonido sQ
lamente, sino son siempre hechas con el objeto de identificar obje =
tos o ideas. El proceso es continuado al punto donde palabra-identi-
ficacidn del objeto o idea es para todos los propdsitos e¢ intentos -
simultineo con percepcidn y reconocimiento. Ciertamente la relacién-—
entre objeto o idea y expresidn de ellos a través de palabras es tan
cercana, y una ha sido tanto parte de la otra, que ya el pensamiento
no existe excepto envuelto en el vestido de las palabras. En &ésto re
cae la gran falta en la cnsefianza de la mfisica, como se practica ge-
neralmente. La mfisica es con demasiada frecuencia ensefiada o apren=-
dida, no como un lenguaje, sino como una serie de sonidos agradablesx
Contemplar asf la mfisica, es relegarla a la superficialidad, y poner,
la en la categorfa de un perfume -- placenterc para los sentidos, pe-
ro totalmente sin valor en lo concernienteé a nuestros intereses espi
rituales mAs profundos. Con demasiada frecuencia el alumno es ensena
do o aprende a tocar el instrumento sin ser enseiado o sin aprender-
el propbsito de tocarlo, que es el despliegue de belleza y sentido =
por medio de sonidos. La verdadera concepcidn de la ejecucidn en un-
instrumento deberia ser no el hacerlo sonar, sino la ejecucién de u-
na pieza musical por medio del instrumento. La diferencia puede pare
cer vaga y ambigua para gquien no ha otorgade al tema mucha reflexidn,
pero para quien desea ir mis alld de los limites de la satisfaccidn-
sensorial en la mfisica, la encontrard clara y definida.

El lenguaje de palabras es un movimiento de sonidos en secuen -
cia ordenada y con un propdsito. Cada sonido tiene significado a =
causa de su asociacién con, y su tendencia hacia el siguiente. La se
cuencia es hecha de una a otra con la idea hisica de dar significa -
de. A un sonido particular debe sequir otro sonido particular, de o=
tra manera, el significado particular no resulta. La oracibn "el &r-—
bol es largo", lleva un sentido particular no por las palabras de -~
las cuales se compone, sino a causa del orden de su secuencia. Las -
mismas palabras arregladas en este orden "el es irbol largo" nos de-
ja confusos e inciertos para la comprensidn. Esto conduce a la con -
clusifn de que sdlo a través de uha secuencia ordenada y preconcebi=~

da es posible la transmisidn de ideas a través de palabras. La con -
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clusidniasi albaniada'es igual y'¢omp1etamente vélida en el lenguaije
de la msica. El lenguaje . de palabras esti compuesto de partes del i
dioma éomo 1o?son'1os susiantivos; verbos, artfculos, preposiciones,
etc.val lenguaje dela:mlsica’ estd tambidn compuesto de partes del i
dxoma. Este: puede ser’ muy peculiar pero esti tan bien organizado y =
sistematizado como :cualquier otro a los que damos emisidn con la len
gua.

La probosici&n hecha aquf es, que un instrumento no puede ser -
edséﬁado‘o‘aprendido inteligentemente sin tener el objetivo de dicha
habilidad instrumental y que esto, es la ensefanza y el aprendizaje-
de la 'misica.

: La base de la gramitica musical es inherente a la sensacidn de-
tendencia de un sonido o grupo de sonidos al siguiente. La Sensacidn
ée tendencia y el conocimiento de los procedimientcs, fundidos en u-
na sola unidad por medio de la educacidn: juntos resultan en una i -
‘lustradora comprension.

La secuencia armBnica es la base sobre la cual el movimiento de
la mlisica descansa. Estd construida a lo largo de ideas bien defini-
das. El enlace de una entidad armbBnica a otra no es accidental, tam-
poco es el resultado de un antojo o capricho. Es la consecuencia de-
la l8gica y el razonamiento. El sistema es necesariamente flexible;-
el procedimiento no es estrictamente el mismo, pero lleva generalmen
te marcadas relacjones unas con otras. Una vez epntendidas, cualguier
variacidn de ellas ya no puede causar confusidn, La memoria se faci
lita enormemente por el reconocimiento y comprensidn de los procedi
mientos armdnicos usuales. Sin tal reconocimiento y comprensifn, una
memorizacidn inteligente no es posible.

Dos factores estdn implicados en el exitoso funcionamiento de -

cidn organizada, ya sea que la accidn reguiera organizacidén mental
o fisica, o una combinacidn de ambas. Uno es la eficiencia de cada u
na de sus partes componentes; el otro es la eficiencia de la coordi-
acifn entre ellas.

El aprendizaje de memoria de una pieza musical trae consigo el-
empleo de cuatro partes componentes de la memoria, cada una tratando
con una fase particular del proceso general, La primera es la memo -
ria auditiva, la segunda la memoria visual, la tercera la memoria -

tictil y la cuarta , la memoria analitica o intelectual. Un andlisis



de ESC§ idea nos persuade de qﬁe mientras fue es deseable y necesa -
rio para cada una de las cuatro partes de la memoria estar completas
deﬁgrc de 81 mismas, s8lo puede alcanzarse.el objetivo final cuando-
“todas ‘ellas estd3n fusionadas como una interrelacidén completa e inte-
grada. En el paso inicial hacia el aprendizaje de una pieza uno debe
xia ser capaz de emplear cada parte de la memoria individualmente pa
ra los prop8sitos de andlisis y estudio. Asf, &sto puede hacerse des
pués de que la pieza ha sido aprendida completamente, y estf abierta
a la pregunta sobre la consistente relacidn de una memoria con las-
otras, lo cual ocurre natural e inevitablemente, haciendo casi imposi
ble en la iltima etapa del aprendizaje, tratar con cualquiera de e =
llas enteramente por separado, Tampoco esg muy conveniente hacerlo a-
si, excepto en raras ocasiones y excepto también para tales propdsi-
tos de anilisis especifico, como puediera ser necesario para un lo -
gro completo. Para un procedimiento exitoso en la memorizacién, hay-
que integrar muy bien las partes componentes para que la fuerza y e-
ficiencia de una, haga mds segura la fuerza y eficiencia de las o =~
tras. Por lo tanto, cuanto mis consistente y natural sea la coording
cidén de las partes, mids completo serd el logro., Esta afirmacién, su-
pone un alto grado de consciencia del estudiante de que las partes -
componentes existen como entidades semiseparadas, y que ellas pueden
y en ocasiones deben ser tratadas como tales.

Encontramos interesante analizar separadamente las cuatro memo-
rias o partes componentes de la memoria, y discutir su aplicacidn -
exitosa. Especular sobre la importancia de cada una en la operacién
general, serfa tanto como especular en la relativa importancia del -
carburador o las ruedas de un automdvil - en la ausencia de cualquie
ra de los dos, el autom&vil no podria funcionar.

MEMORIA AUDITIVA:

La misica es sonido. Por lo tanta, el oifdo c¢u el finico agente a
través del cual la percepcifn de la m@sica es posible. El don de re
cordar una melodfa y de ser capaz de reproducirla a través de medios
naturales tales como cantar o silbar, es algo cen lo cual estin dota
dos la mayoria de los seres humanos, Existen ciertamente individuos-
que no tienen oido musical v gue por lo tanto, son incapaces de reci
bir o proyectar impresiones de afinaciones mis altas o mds bajas de-

un mismo sonido. Esto no significa incapacidad para pereibir y reprgo
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ducir laé otras partes componentes de la memoria tales como el rit -
mo. ‘Es concebible que un individuo que es incapaz de reconocer la al
ﬁura relativa de los sonidos, pueda ser capaz de aprender a tocar -
mésica de memoria en el piano, pero tendria que confiar completamen-
te en procesos cerebrales, y es dudoso por lo tanto, que su ejecu -
©idn sea algo mds que mecénica y sin musicalidad.

Nosotros no reproducimos sonidos graves o agudos con la voz por
un conocimiento preconcebido de que debemos hacerlo asi. E1 fendmeno
natural de corregir la reproduccién de un sonido con la voz, no admi
te m3s explicacifn intelectual que las que se darfan a las propieda-
des quimicas de un elemento. La razén humana no puede explicar siem-
pre los hechos naturales, Podemos hablar de impresiones creadas por-
vibraciones; podemos hablar de la sensacidn de las funciones auditi=-
vas, porque son vitalizadas por impulsos nerviosos; podemos ir mis a
114 al decir que el funcionamiento normal de impulsos estd condicio-
nado por el funcionamiento normal de otras partes del cuerpo. Pero =~
probar una explicacifn de las causas primarias seria tanto como pro-
bar lo imposible. Debemos aceptar sin razones, el hecho de que la -
sensacidn normal de escuchar nos capacita para recibir y reproducir
impresiones de sonidos graves o agudos, tanto como el intervalo de -
tiempo que los separa.

La memoria auditiva es bisica en el aprendizaje para tocar una-
pieza de memoria. Es ella, la que controla el funcionamiento de las-
otras memorias, aiin en un instrumento tan mecdnicamente construido-
como el piano. Los mecanismos de la memoria auditiva son los menos -
posibles de analizar, por lo tanto son los menos posibles de contro-
lar o dirigir por medio de procesos mentales. El caso es que, en la-
memoria auditiva, es la {nica en la cual menos confianza podemos te-
ner. Afin asf, una picza musical nc puede ser tocada de memoria a me-
nos que el ofdo funcione apropiadamente. Bajo circunstancias donde-
la distraccidn no existe con el resultado de una alteracidn nerviosa
se puede en efecto ser capaz de realizar una c¢jeeucidbn exitosa por-
medio de la memoria auditiva solamente. Tomando en cuenta que estas-
circunstancias son raras, la conclusidn inevitable es, que una mayor
profundidad que la basada en 1a confianza gue proporciona la memo -
ria auditiva solamente, es necesaria para tocar bajo condiciones nox

males. Esta clase de¢ confianza no existe sin seguridad mental, e in-
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dispgnsab;e'pararla seguridad mental, es el empleo inteligente y e -

féctlvo,de,la memoria visual, muscular y analftica,

i El ofdo toma consciencia natural e intensa de una lfnea melddi-
ca. Por esta razén, raras veces una melodfa se olvida. El ofdo perci
“ﬁé una imprgsiﬁn muy distinta de lo tocado por la mano derecha a lo-

tocado por la izquierda. No es ficil demostrar gue lo anteriormente-
dicho se debe a que los registros agudos, que son tocados por la ma-
no derecha, son mis discernibles para el oido que los graves, los -
cuales recaen en la mano izquierda. [Sobre esta conclusidn es intere
sante especular si hay una afinidad anatfmica mds fuerte entre el =~
sentido auditivo y la mano derecha que con la izquierda; y si aque -
llas personas que son zurdas tienen mayor consciencia auditiva de la
mano izquierda que de la derechal. En cualquier caso, parece que el-
ofdo capta mids ficilmente la meledia, que es presentada a &l de mane
ra md3s evidente. Es por las ramificaciones de los procedimientos y -
estructuras musicales, que confiar sclamente en la memoria auditiva-
es una imprudencia. Al tratar con estas ramificaciones, es donde de-
bemos poner mayor atencién de un mejor proceso cerebral para una me-
morizacidn confiable.

El término "tocar de oido" es entendido como la ejecucién sin =
la ayuda de una impresidn visual inicial, estando &sto dentro de la-
capacidad de un individuo que no tiene conocimiento de la notacidn.-
En realidad estd realizada solamcnte por medio de impresiones auditi
vas mds que por la consciencia de las distancias correctas en el te-
clado, Mucho, verdadecramente la mayoria de lo que uno escucha ording
riamente, aiin a pesar de que estd supuestamente basado en el estu -~
dio, es inconscientemente tocado de ofdo. Dicho ésto, el autor no =
quiere decir que cl promedio de los estudiantes no saben leer notas,
sino que en la mayoria de los casos, la memoria de notas sirve sola-
mente como un confuso e indistinguible mapa, cuyas senales y simbo -
los son observados y comprendides a medias, y c¢uya utilidad, por lo-
tanto, tiene un valor superficial. En realidad, la pigina impresa de
berfa servir al pianista como c¢l disefio en tinta azul al arguitec =
to, y su impacto en la memoria deberia ser claro, definido y sin am-
biglledad. La preocupacifn quc es comlinmente puesta en lia memoria au=-
ditiva estd fuera de toda proporcidn con respecto a la labor que se-

requiere para &sta, y la ecjecucidn que resulta de c¢lla es usualmente



tentativa,:incierta y timida.

‘MEMORIA 'VISUAL:

"La ﬁémo:ia visual es el agente mediante el cual las notas son =
transladadas mentalmente en sonidos, y reproducidos ffsicamente al -
tocay las teclas que les corresponden. La parte correspondiente a la
memoria visual en el esquema general de la memoria es menos vital -
que las otras, porque sirve mds para introducir que para participar~
activamente, Decir que no es una parte importante, seria algo absur-
do, ya que es el camino a través del cual las otras memorias deben -
viajar para llegar al punto de eficiente funcionamiento. Percepcifn-
visual inteiiqente implica no sblo una jmpresidén visual de las no -
tas, valores de tiempo, dinfmica, etc., sino que significa upa inte-
ligente comprensidn de todo lo que ellos significan, El vistazo de -
un objeto conocido y comprendido impresiona a la mente no sd8lo con -
su apariencia extermna, sino con todas las funciones gque se sabe gue-
cumple. Mirar un automdvil, no es solamente percibir 1o gue e¢s pre -
sentado al ojo, sino que es al mismo tiempo estar consciente de su u
so, de la manera como funciona, y de las partes componentes de las =
cuales estd hecho. Un claro uso de la visién en la transmisidn de -
la pégina impresa al ofdo, a los dedos y al intelecto, es posible so
lamente cuando la percepcidn visual va mds allid de la impresidén de -
un vistazo a una comprensidn inteligente de lo que es percibido.

Algunos estudiantes han escuchado decir que aprenden de memoria
a través de la memoria visual solamente; al hacer esto, ellos con =~
ffan s8lo en recordar la imagen de la pigina. Creer en tal declara -
cifn, es casi como estar mis alld de los 1fmites de la credibilidad.
indudablemente existen individuos cuya memoria visual es fotogrifi -
ca, y que sblo un poco mis es necesarlo para retener una imagen en -
la mente. Al mismo tiempo, el empleo de la memoria visual para la ex
clusidn de las otras memorias, c¢s relegar en la negatividad los me =~
dios por los cuales la misica deberfa ser mds razonable y lGgicamen=-
te aprendida. Es también otorgar a la memoria visual ciertas funcio-
nes, las cuales en el aprendizaje de la misica no pertenccen a nada-
mds gque a impresiones visuales meramente del exterior de un obkjete -~
que implica comprensidn de su naturaleza y usos. Esto no quiere de -
cir que la momocria visual no funcione, y tampoco que su funcionamien

to es futil una vez que una pieza ha sido aprendida; por eso es in -



concebible que el ojo no imagine la pdgina mientras estd siendo toca
da,afin a pesar de hacerlo involuntariamente y sin esfuerzo conscien
te. Su valor, de hecho, reposa en su facultad de orientar tangible -
ﬁente al oldo, los dedos y el intelecto en el avance gue se hace so-
bre la pigina desde el principio hasta el final de la pieza. Sin em-
bargo, la funcidn primaria de la memoria visual, como dijimos ante =-
riormente, es servir como una guia a las otras memorias; actla por o
tra parte sflo como una capacidad necesariamente subordinada.

MEMORIA TACTIL:

Los dedos son los agentes directos para la obtencién de los so-
nidos en el piano. Podrfa decirse que todos los demds agentes se so-
meten asf{ mismos para la tarea de proveer el soporte que habilita a-

los dedos para funcionar propiamente. No se requiere pensar mucho pa

D
ra llegar a la conclusidn de gue una cuidadosa eleccidn de la digitagee

cidn es de primordial importancia, tanto como lo es la mecdnica pa-:

ra tocar el piano correctamente. Siendo tan importante como lo es eg
te aspecto en la ejecucidn pianfstica y en el aprendizaje de una pie
za musical, es el que recibe menor consideracidn excepto por pianis-
tas cuyo alto grado de perfeccibn en la ejecucidn lo consideran una-
necesidad imperativa.

Es obvio que ciertas secuencias de digitacifn deben ser usadas-
en la ejecucidn de una pieza en el piano. Afin el mis inexperto apren
diz, no puede evitar tocar ciertas teclas con ciertos dedos. Esto no
quiere decir que est& usando consistentemente los mismos dedos en -
las mismas teclas cada vez que toca la misma pieza. Tampoco signifi-
ca que estd consciente de los dedos gque estd utilizando en determina
das teclas. Muy frecuentemente su elecccifn de la digitacidn no es u-
na eleccidn del todo, sino casualidad fortuita, Yy no pocas veces usa
ré una digitacidn una vez y otra en una ocasidn posterior.Y si se ob
tiene consistencia, no serd intencional, sino el resultado del hibi-
to inconscientemente formado, por lo tanto, invalida lo concernien-
te a la memoria tdctil. Debe ser comprendido mis alli de toda duda,-
y ser la profunda convicecidn de todo pianista, ya sea aficionado o =~
profesional, que la consistencia en el uso de la misma digitacibn ca
da vez gue una pleza c¢g practicada o ejecutada, es sumamente necesa-
ria para una confiable y fluida ejecucidn de memorja. Inclusive en -

lo gue respecta solamente a la memoria, no es importante que la digji
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tacién elegida sea la mejor, ya gque podrd ser mejorada después con u
na consideracidn mds madura, Mientras una sabia eleccidn de la digi-
tacidn es esencial para una ejecucidn experta, es la consciente con-
sistencia la que da a la digitacién su importancia como ayuda a la -
memorizacidn,

Es importante aclarar y analizar la importancia de la memoria -
tdctil y discutir el m&todo por el cual la digitacidn puede conver -
tirse en un factor mids trascendente en el proceso general de 1la memo
rizacifn de la miisica de piano,

La memoria es la facultad de retener impresiones e imlgenes las
cuales han sido estampadas en la consciencia por medio de uno o mis-
de los cinco sentidos, y la habilidad para recrear estas imdgenes o-
impresiones cada vez que se requieran y sea necesario que surjan. El
sentido auditivo es ¢l medio por el cual sonido~imagen o impresiones
auditivas son creadas y reproducidas; el sentido de la vista trata -
de la misma manera con las impresiones o imfigenes; el sentido del -~
tacto - especificamente en nuestro caso la sensacidn y uso de los de
dos en el teclado ~ nos habilita para poder recrear un sistema de-
toque-contacto con el cual ha habido previa experiencia, La recep -
cién de impresiones auditivas y visuales es involuntaria. La recep -
cidén de impresiones tdctiles depende de nuestro deseo y eleccibn. La
primera y la segunda son automdticas; la tercera es el resultado de-
un esfuerzo consciente y es la finica de las tres gue puede ser diri=-
gida y controlada. La ejecucidn de memoria de una pieza musical re -
sulta de la combinacidn de impresiones visuales y sonoras, estando -
las dos estrechamente intcrrelacionadas, y en el estudio inicial re-
sultando una de otra. Las impresiones, si son lo suficientemente de-
finidas y claras, son inalterables e inmutables, Los resultados asu-
men tangibilidad s8lc a trav@s de la accibn de los dedos en el tecla
do. Asumiendo como uno debe, que las impresiones auditivas y wvisua -
les deben ser particulares y especificas, y estin para tener valor -
en la ejecucidn, uno debe asumir igualmente, que el tercer elemento-
y fFinal de la ejecucidn =las impresiones tdctiles- deben ser igual -
mente particulares y especificas.

Una pieza musical no puede estar suficientemente aprendida por-
la separacidn de las partes componentes de la ejecucidn y estudiindg

las una despuéis de otra. Tal sistema de estudio requeriria un mayor=-




tiémpo dél nécesario ¥ harfa la integracidn de las partes una labor
engorrosa 'y molesta. Las impresiones t3ctiles, visuales y auditivas
.deben’ ser integradas en una sola desde el momento en dque el estudio
ée la pieza es comenzado. Como observamos antes, estas aseveracio -
nes no significan que para propSsitos de andlisis particular uno no
debe ser capaz de separar, como la ocasién lo demande, cada impre -
sién’ de las demis. En efecto, es altamente deseable y razonable que
uno sea capaz de dar principal atencidn a cualguiera de las tres -
cuando la debilidad de impresiones en alguna de ellas se¢ manifies =
te., Esto es m&s particularmente en las impresiones tdctiles, ya que
estdn mis sujetas a variaciones involuntarias y, por lo tanto, re -
quieren mis esfuerzo consciente hacia el final que lo habitual, de-
biendo ser inculcada y retenida una consciente consistencia de la -
digitacién. Conocimiento consciente y consistencia consciente de la
digitacifén cuando una pieza musical es estudiada, vienen a ser de -
gran valor como elemento de confianza contra las fallas de la memo-
ria durante la ejecucidn. Apoyarse solamente en la memoria auditiva
puede conducir la ejecucidn hacia lugares gque se tornan asperos por
la debilidad en otros aspectos de la memorizacién. Por otro lado, u
na confiable memoria digital hace que un lapso de la memoria auditi
va sea casi imposible.

Indicaciones para la digitacidn se pueden encontrar en cada pd
gina de partituras de buenas ediciones. La aceptacidn irreflexiva -
de ellas sin consideraciones, disminuyen el impacto que tienen so -
bre la memoria, El impacto de las impresiones es ecsencial para la -
memoria. Este es posible s8lo cuando la peculiaridad u otra caracte
ristica sobresaliente de un objeto o idea lo fuerza a entrar en la-
memoria involuntariamente, o cuando la consciencia voluntariamente-
llega a tomar conocimiento de ello. Reconocimiento de la digitacién
no es en si mismo causa del conocimiento de ella. Tal conocimiento~
surge sdlo en el curso del examen andlitico y el estudio concentra-
do. Una irreflexiva aceptacifén de una condicidn existente es propen
sa a impresinnar la mente menos agudamente quec la inteligente alte-
racidn de ella por propdsitos especificos vy razonables. La primera-
y mads improductiva actitud hacia la digitacibn, es no prestarle a -
tencidn, ni siquicra la llamada obediencia ciega a la pdgina; la sg

gunda y un poco mis fructifera aproximacibn, es rcconocer y obede -
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cer sin cuestionamiento la digitaciSn .indicada; la tercera y mis in
teligente aproximacidn hacia la retencidn mental de la digitacién,-
es considerar aquello que estd impreso en la pigina, sopesar su mé~-
rito y usarla como estf indicado o alterarla, la eleccifn siendo he
cha de acuerdo a conclusiones que han sido alcanzadas con serio cui
dado y reflexifén, ya que la conscienzuda asimilacién de una idea, -
lo cual es inevitable en la filtima aproximacibdn, es el {inieco punto-
al .cuval el pianista debe esforzarse mids intensamente por llegar,
Su cualidad creativa tenderd a hacer el resultado particularmente -
propio, y por lo tanto, menos propenso a ser olvidado a causa de su
cardcter extrafio, como podrfa pasar fdcilmente en las dos primeras-
aproximaciones,

No puede negarse que el efectivo uso de la memoria tdctil im -
plica un esfuerzo de la npaturaleza el cual puede resultar aburrido-
y molesto para el pianista que s8lo se conforma con permitirse la o
portunidad de tocar una parte de una pieza en su ejecucibdn, o que -
es demasiado flojo mentalmente para permitir a sus poderes reflexi-
vos un cdlculo mis profundo. Pero para el pianista que desea abox -
dar la ejecucidén con sequridad y tranguilidad, gue estd intercsado-
en todos los medios que resulten en una buena ejecucifn, y que estd
dispuesto a usar un poco de energia mental, la naturaleza del es -
fuerzo no solamente no serd aburrida, sino altamente interesante; =
no solamente no ser3d molesta sino realmente agradable. Para &1, la-
idea de ser capaz de recitar de memoria la digitacidn que usa en -
cualquier pasaje dado (y la habilidad para hacerlo asl es valiosa -
hasta el punto de necesidad que concierna a la memocria) es un desa-
fio, lo estimula agradablenente y le da satisfaccidn a causa de la-
sequridad que encuentra en ello.

MEMORIA ANALITICA:

El t8rmino "analitico" es usado agui para denotar la facultad-
de comprender a travéds de la razén la estructura y encadenamiento -
de sucesos que forman una pieza musical para ser no s8lo una secuen
cia de sonidos, sino formar un edificio de filosofila tonal, La com-
prensidn viene solamente a través de la educacidn, la cual a su ve:x
resulta de una percepcidn altamente intelectual de las relaciones -
sonoras. Tal explicacidn del andlisis intelectual, cuando es aplica

do a la memorizacibn puede parecer que suena muy profundo; por el -



contraric, lo que &sto implica, no es realmente tan profundo del to
do. : : '

~_ La misica es una procesién de sonidés en conformidad con un di-
sefio preconcebido.Esti compuesta de intervalos de tiempo y de altu —
ras, y de combinaciones sonoras que progresan una a otra no por ac -
cidente o casualidad, sino a trav@s de un razonamiento l8gico.Las se
cuencias tonales que son encontradas mis frecuentemente tienen en si
mismas un gran elemento de f&rmula,Inherente al significado de la pa
labra "férmula", es la repeticidén de elementos ocasionada por su fre
cuente empleo en formas mas o menos similares.Asl, escalas mayores y
menores son fdrmulas tonales . Toda la miisica escrita durante un pe-
riodo de mds de doscientos ahos ecstd basada en €stas f&rmulas funda-
mentales y en otras derivadas de ellas.

El conocimiento es la esencia del logro en la memorizacidn como
lo es en todo lo demis.La ausencia de &l, deja toda la carga a las =~
impresiones sensoriales. Las impresiones sensoriales estdn tan suje-
tas a la incertidumbre que confiar sélo en ellas seria temerario. El
conocimiento de la estructura musical se obtiene a través de la cons
cientizacifn y observacidn de sus elementos constituyentes, y €stos-
saltan a la vista de cualquiera que desee verlas y se tome la moles-
tia de hacerlo. El tocar de memoria una pieza musical, implica el em
pleo del oido, los dedos y el pensamiento, (ojos s8lo secundariamen-
te) para reproducir lo que ha sido previamente practicado y estudia-
do.

¢A qu8 nos referimos con la palabra estudio? Significa contem -
placifn, reflexidn y andlisis. Es una palabra que es pocas veces usa
da por la mayoria de leos estudiantes de piano en relacidn con el a -
prendizaje de una composicidn. El promedio de estudiantes conscien -
tes gasta mucho tiempo en practicar. La prictica es entendida por &1l
como repeticidn en una forma u otra. El hecho de que la repeticidn -
en s y por si misma no significa aprender, y que las horas nuecden -
ser gastadas en ella con innecesariamente escasos resultados, es al-
go con lo que pocas veces se confronta &l mismo. Debe ser entendido-
que estudiar, lo cual es una actividad mental, es el elemento que da
valor a la prdactica, y que sin estudio, la prictica que es sdlo el -
aspecto fisico del aprcoudizaje, €s en alto grado una pérdida de tiem
po. Puede decirse con sinceridad por lo tanto, gue menos horas po -

drfan ser requeridas para aprender una pieza si la mente estuviera -
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djspuesta a trabajar tan intensamente cbmo los miisculos.

Es ‘posible para la persona que esti mentalmente alerta y que po
see conocimientos de la estructura musical, aprender una pieza de mE
sica y tocarla de memoria sin haberla escuchado excepto en su mente,
y alin sin haberla tocado previamente poniendo sus dedos en las te -
clas, las cuales son la contraparte fisica de las notas. Para ir més
lejos se puede decir, con la conviceién nacida de la experiencia, -
que &l podria hacerlo con menos desperdicio de tiempo del que impli-
ca muchas horas de prActica y que son indispensables al estudiante =-
que ve y oye sin mirar ni escuchar inteligentemente. Esto na signifi
ca que la ejecucibn podria poseer el alto grado de acabado técnico -
que puede ser alcanzado sdlo a través del uso coordinado de mente y-
dedos, por lo que lo Gltimo puede ser logrado s&loc a través de horas
de prictica inteligente. Una fina ejecucidn requiere en efecto que =
la respuesta de las reacciones musculares a la mente secan tan delica
damente arménicas, que pueda lograrse un esfuerzo coordinado. Para =~
lograr tal reaccidn de los miisculos a la mente, ninguna . .ntidad o -
calidad de pensamiento puede substituirse por pura labor fisica. Sin
embargo, y con todo, la premisa e¢s5 vilida de que los msculos sin la
mente producen resultados sin validez musical o artistica, y que la-
calidad de la labor mental, decide la calidad de los resultados fisi
cos.

El significado de conocimiento aplicado a la memorizacidn de la
miisica de piano, implica una serie de impresiones sonoras y tdctiles
gque existen en virtud de impresiones preconcebidas, Estas impresio =
nes Yy expectaciones pueden estar tan definidamente estampadas en la-
mente, que no solamente no existe el temor de olvidarlas, sino gque =
ésto puede ser considerado casi imposible. Estas aseveraciones estén
hechas con la conviccidn de que un completo conocimiento de una pie-
za musical puede existir y es alcanzable. Por un completo conocimien
to se quiere decir una impresién distinta en la mente de cada factor
y de cada elemento de cada factor de sonido y movimiento gue consti-
tuye la ejecucidn de una pieza musical. El conocimiento parcial sig-
nifica una oscura sombra de ignorancia la cual puede poner la ejecu~-
¢ién fuera de su curso verdadero y predestinado, y causar gue se hun
da entre la confusidn.Una picza de mlsica minuciosamente estudiada y

aprendida y suS elementos constituyentes completamente asimilados y-
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digeridos por la mente, por separado y .en combinaciénrcomd una uni =
dad,nce puede ser clvidada excepto cuando es réleéada por un largo pge
rfodo de tiempo y amontonada fuera de la consciencia y sustituida =~
por otras impresiones de otras piezas.

La palabra "olvido" es usada muy vagamente por muchos estudian~
tes. El pianista que se encuentra a si mismo tropezando a causa de =
la falta de conocimiento preciso de una modulacifn, esti propenso a-
decir posteriormente gue la olvid8. Muy frecuentemente estas asevera
ciones estdn hechas sin una verdadera comprensifn de lo que ésto sig
nifica. Existe el caso de un joven gue tocaba cierto Capriccio de =~
Brahms. El trfo estd escrito en la tonalidad de la dominante del to-
no principal., Hay dos secciones; la primera modula a la tonalidad de
la dominante del trfo; la segunda modula a la dominante de la tonali
dad principal y va hacia un cierre temporal. En su evolucidn hacia =
el final de la primera seccifn, &l inadvertidamente tom& la modula -
cibn que lo condujo al final de la segunda seccibn, omitiendo la ma-
yor parte del trio. Parecia disgustado y desconcertado con el resul-
tado y comenzd la primera seccifn nuevamente, por desgracia con el -
mismo resultado obtenido en el primer intento. Comienza de nuevo -
con el mismo resultado. Despuls del quinto intento se abandona a un-
mal trabajo y continfia con la modulacifn que lo condujo a la conclu-
sifén temporal. En comentarios posteriores expresd su sorpresa al ha
berse podido equivocar en un lugar en el que nunca hablia tenide pro-
blemas de memoria y que hasta ese momento habla realizado exitosamen
te. Estaba sorprendido y no del todo convencido cuando decia que no-
habfa olvidado la modulacidn sino que realmente nunca la habia dis =~
tinguido, pero ahora que fué recalmente identificada no podrd ser ol-
vidada. Wo estaba dentro del alcance de su pensamiento comprender -
que puede ser posible llevar una accidn de principio a fin solamen-
te por medios sensoriales bajo circunstancias donde la semi-conscien
cia no sufre rudas interfercncias de la consciencia; pero que es e =
sencial para un exitoso logro bajo circunstancias gque pueden hacer a
la semi~consciencia incierta, tener el soporte del conocimiento y la
expectacidn preconcebida.

otra ilustracién de los resultados desastrosos del hdbito antes
que el aprendizaje razonado es la del joven vioclinista gque ensayaba-

el primer movimiento del Concierto en Mi mayor de Bach, El movimien=-



to esti estructurado por muchas secciones definidas, cada una comen-
zande con el misme tema principal y llegando a una conclusidn dife -
rente por medio de diferentes tratamientos. El joven tenfa el tema -
principal bien dominado, pero estaba un poco confuso por el orden co
mo iban las secciones. Después de varias repeticiones y rellenos y -
despuds deé que varias secciones fueron repetidas sin indicacibn del-
autor, la ejecucidn vino a concluir no con el final sino con una de-
las secciones intermedias; no con la tonalidad fundamental sino con-
una relativa.

El ejecutante se hizo consciente durante la ejecucidn, de su ig
norancia sobre muchas cosas de la pieza; cosas que durante todas sus
horas de prictica no descubrid por sf mismo. Casos mis extremosos de
la falta de conocimiento son aquellos en los que el ejecutante es in
capaz tan siquiera de empezar la pieza, o en los que la pieza es co-
menzada en la tonalidad equivocada.

El conocimiento y la comprensidén de la terminologfa de la armo-
nfa y los intervalos son un aditamento indispensable de la compren-
sién intelectual. Los procesos mentales efectivos, no son nubes amor
fas de vapor mental sino formas definidas que estin formadas por el
uso de palabras apropiadas. Nosotros pensamos en palabras sélo cuan-
do hablamos con palabras. Pensar en una cosa es darle un nombre. Las
secuencias tonales y sus combinraciones no son meramente sonidos sin-
identificacidn verbal, Cada una se puede describir por un t&rmino y-
la capacidad para describirlo posee mucho mayor valor del que aparen
ta superficialmente. Reconocimiento en términos de lo que una apren-
de e ideas preconcebidas en términos de lo que va a suceder en la e-
jecucién, constituyen los medios concretos por los ¢ue la conscien -
cia de lo gue csti pasando y de lo gue esti a punto de hacer, va mis
alli de la esfera de la especulacidn indefinida y entra al campo de-
la verdadera conviccidn. Conocer una pieza musical es c~er capaz de -
decir verbalmente o pensar asi lo que uno sabe de ella. Si el conoci
miento no puede ser expresado en palabras su existencia es débil. En
la medida ¢n que uno es capaz de decir o pensar verbalmente acerca -
de una pieza musical, en esa medida uno la conoce.

El conocimiento completo de una pieza musical y el conocimiento
completo de los medios fisicos para e¢jecutarla, implica conocimiento

completo de sus partes componentes. Una pieza musical y la ejecucién



de élia, tiene sus limitaciones de alcance, dimensifn, elementos y -
partes.:El conocimiento completo dentro de estas limitaciones es posi
ble' .y en extremo conveniente. El conocimiento es creado a través de -
un esfuerzo mental consciente. ES usualmente en aquellos detalles que
se dan por hecho y sobre los qgue un esfuerzo mental consciente no ha-
sido llevado a cabo donde el desastre puede ser esperado. La tenden-
cia del estudiante promedio es gastar mucho tiempo en aquellas partes
que considera dificiles y dar comparativamente poca atencidn o tiem
po a aquellas que considera fdiciles. No se da cuenta que mientras di-
ferentes grados de dificultad pueden existir en los aspectos fisicos~
de diversas partes de la pieza, la dificultad de la comprensidn musi-
cal de ella como un todo estd en un nivel completamente consistente,~
Yy que por lo tanto, la necesidad de estudiar cualquiera de sus partes
es tan grande para una como para otra. La aseveracidn de que una exi-
tosa ejecucidn requiere comprensidn de la estructura musical en mayor
grado que la facilidad digital, es algo que no requiere pruebas. Si -
la prueba es necesaria, uno debe solamente reflexionar sobzxe la pro -
pia experiencia del pasado, y sobre la observacién de la experiencia-
de otros.

La consciencia mental es el medio por el cual el conocimiento es
adquirido. En el estudio de la misica de piano, ello implica una rea-
lizacién consciente de lo que estd sucediendo en todos los detalles -
de la estructura musical y de la ejecucibn. Ello significa en el estu
dio, que impresiones definidas de cada cosa que la pdgina indica y de
cada secuencia por la que un sonido o grupo de sonidos progresa a o -
tro, junto con las teclas que son su contraparte fisica, estén estam-
padas claramente en la mente. Significa gque en la ejecucidn, las imd-
genes sonoras y las impresiones digitales que han sido creadas y desa
rrolladas en la mente durante el curso del aprendizaje, resuelven por
sf mismas las expectativas de la realizacifn de lo que estd inevita -
blemente dentro de los limites de la capacidad humana.

hs! como es imposible para el ojo posarse sobre mds de un objeto
o para el oido dar atencidn principal a mis de un sonide, asi también
es imposible para el cerebro tomar consciencia primaria de mds de una
idea. El conocimiento y la consciencia, cuando tratan con muchas i -
deas o con una idea que estd compuesta de muchas partes, crean impre-

siones mentales en grado primario, secundario y afin mis remotos, De -



este modo, el reconocimiento que procede a las impresiones, y lu ex -
pectacién de la manifestacidn ffsica que sucede a las impresioncs, -
son registradas en el cerebro con intensidad que varfa en gruado de o-
cuerdo a la necesidad, Al estudiar deberiamos armonizar la conscien =
cia primaria a lo que el estudio requiere; cada elemento constituyen=-
te.y cada parte componente de la estructura musical y de la ejecucidn
deberfan recibir en su momento la luz de la consciencia primarja. El=-
estudic trata con el andlisis, la contemplacidn y la reflexidn. La e~
jecucidn trata con la proyeccidn de valores emocionales, por lo tanto
durante la ejecucidén deberia darse a los valores emotivos consciencia
primaria, y los medios fisicos de la proyeccidn emotiva deberia haber
sido tan minuciosamente estudiados y aprendidos, que requieran cons -
ciencia s8lo en grade secundario.,

Las dificultades de la ejecucidn son muchas, y aguellas que im -
plican el mexo acto ffsico de ejecucidn no son las mayores. Tensidn,-
nerviosismo y exitacifn son los peores factores contra los que el eje
cutante debe luchar. El arma mids potente que pyede ser usada contra e
llos es el conocimiento. Es verdad gue upa pieza deberfa haber sido -
tan minuciosamente anilizada y estudiada durante los perfodos de pric
tica, gquec no se tuviera gue dar intensa atencién a los detalles con -
cretos en la ejecucidn innecesariamente:y que la ejecucidn ideal es a
quella en la gque el ejecutante puede consagrarse Integramente a la-
proyeccién del mensaje emotivo, y alin siendo sumamente esmerado y ana
1itico durante la prictica, pueden surgirle insospechadas trampas con
tra las gque el @inico segquro es el conocimiento y la habilidad para a-
plicarlo cuando sea necesario. Aungque es verdad que la calidad de la-
inspiracién en la ejecucidn musical no puede existir a menos que reci
ba atencidn en primer grado, &ésto no implica que la atencidn secunda-
ria y terciaria a los detalles concretos de 1la ejecucidn deba ser re-
legada a la negatividad. En verdad, las dus lltimas deben formar un -
continuo y consistente apoyo de la primera. La ausencia de este sopor
te podria ficilmente debilitar e}l curso de la ejecucidn y la totali -
dad de la estructura de la reproaucciﬁn sonora estaria en peligro -
constante de desintegracidn si no es sentida y percibida.

Uno deé los grandes peligros gque enfrenta un ¢jecutante inexper =~
to, para quien una pivza musical es meramente una conglomeraci&n de -

sonidos clasificados, ¢s gue comienza a pensar en el momento en el -
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que el pensamiento ‘es estorboso y no deseado, El estudiante gue prac-

tlca sin estudlar, que toca por ofdo y digitacidn solamente, Se puede

encon rar con que el pensamiento inoportuno puede arruinar la legiti-

'ma funcLEn del ofdo y del tacto. Si fuera posible para &1 dominar el-
'gqno;imlento y la consciencia, si pudiera estar seguro gque estos no a
Qistep 5,1a fiesta espontineamente, posiblemente continiie su trayecto
‘fia de ignorancia sin tropiezos ni fallas. Pero ay!, el pensamiento =~
fbﬁede sacar su fea cabeza, puede introducirla completa e inesperada -
'méﬁte en cualquier momento, y entonces, como una serpiente maligna -
que’ es provocada sin intencifn, se levantard y empezari sus explora -
‘ciones diab8licas y satisfard su ira con los colmillos de la curiosi-
dad caprichosa. La curiosidad es un atributo invaluable en la adquisi
ci8n de conocimiento, pero si emerge en el momento equivocado, es al=-
tamente destructiva. El1 ejecutante que no ha utilizado el pensamiento
‘en la prfctica, no puede invocarlo en la ejecucidn con nada mis gue -
malos resultados, porque no hay nada en lo cual &1 pueda asegurarse,-
Un sonimbulo puede seguir un camino peligroso sin problemas, sin em -
bargo, si es despertado durante este camino el desastre puede ocurrir
La ignorancia mental es sonambulismo fisico, s6lo que su existen =
cia es md3s fAcil de interrumpir involuntariamente que el sonambulis =
mo, Si la interrupcién ocurre en circunstancias de estudio es ben&fi-
ca, pero ¢s dafiina en la ejecucidn. El proceso de descubrir inadverti
damente debilidad en la memoria, la cual muchos pianistas inexpertos-
sustituyen involuntariamente por una ejecucidn exacta, crea en &1 un
sentimiento de verglenza e inconformidad similar a la que uno experi-
menta al exponer su propia persona en pliblico. Para muchos estudian -
tes el empleo de la energia mental en el aprendizaje, como se discu-
tid en lineas anteriores, puede parecer complicado y laborioso. Puede
parececr sin esperanza para aquellos que han estado acostumbrades a -
confiar en reacciones sensoriales pasivas como un medic de asimila -
cién y digestifn musical. El procesc en realidad no 'es tan aburrido -
como parece. Sin duda éste no funcionard adecuadamente tan s6lo con -
desearlo asi. Su desarrollo hasta el punto de m3xima eficiencia es5 el
resultade de haber side educado y educarse uno mismo para esto, Exac
tamente como en las primeras ctapas del aprendizaje, uno sicnte torpe
za al expresarse ¢n un lenguaje extrano, y asi como la conscientiza -

ci8n de su gramitica y peculiaridades ideomiticas hacen diffcil el 1i



bre flujo de las palabras asi el estudiante de piano que estd desacos
tumbrado a pensar la m@sica en términos de su gramitica e idioma, ex-
perimenta desaliento cuando por primera vez se vuelve consciente de -
su existencia., Exactamente como un estudiante de una lengua extranje-
ra adquiere mis facilidad, y la sensacién de naturalidad crece en pro
porcibn a la consistencia del uso de é&sta, asi el estudiante de piano
a través del desarrollo del hibito adquirird facilidad y libertad en-
su trato con la gramdtica y el idioma musical. Cuando el hibito es de
sarrollado hasta el punto donde opera sin esfuerzo y casi inconscien-
temente, los resultados se manifiestan y eminentemente adquiere -
valor la molestia tomada en adquirirlos, y es entonces cuando el pia-
nista puede aproximarse a la ejecucifn exitosa con la confianza de =
que el &xito marchard de principic a ffn de la pieza y no seri inte -
rrumpido por un vacio en la sucesién de impresiones e imfgenes auditi
vas, tdctiles y oculares,

Mientras mAyor sea el nfimero de indicaciones secundarias por las
cuales se puede identificar un objeto, mayor serf la facilidad con 1la
que dicho objeto podrd ser identificado y recordédo. Si simultdneamen
te con la aparicién de un objeto dentro de la 6rbita del reconocimien
to son tambi&n reconocidas sus caracteristicas identificables, la 1a
bor para colocarlo en la memoria es ampliamente facilitada, E1 h&bito
gue muchos estudiantes tienen de aprender una composicién fragmentada
es algo que después sec lamenta por su ineficiencia. Por "fragmentado"
se entiende la absorcidn de un elemento constituyente después de otro
en oposicién a su sincronizado surgimiento en la consciencia, como u-
na unidad compuesta por partes integradas. Asi el estudiante prome -
dio ve una secuencia de notas en la pigina, siendo para €1 sdlo una -
secuencia de notas junto con su contraparte fisica que son las teclas
y nada mis, prescindiendo de qué o cémo muchas caracterfisticas identi
ficables son asociadas con ellas. El proceso de absorcidn de una se -
cuencia especifica de notas por la memoria, es grandemente facilitado
cuando un consciente conocimiento considera y registrxa en el cerebro-
si ellas van a ser tocadas forte, con un retardo, con upna serie de 1i
gaduras cortas, con un acento cada tercer nota, coh una secuencia es-
pecifica de digitaci&n o alguna utra indicacidn igualmente definida -
de la manera de ejecutarlas.

Cuando la mente evoca con claridad no solamente las notas sino -




también y al mismo tiempo la consiguiente manera de tocarlas, la memo
ria funciona con un mi&ximo de efectividad., Una ilustracifn de esta i-
dea es la manera como un nifio puede sustituir las palabras faltantes-
de una oracidn que le es lefda, El padre raras veces lee las palabras
sin vida al nifio, mis bien les da un audaz relieve por medio de expre
siones onomatopéyicas, y es en gran medida por medio de estas im§ge =~
nes mentales y palabras que es retenida la oracidn en la memoria. El-
padre leeri "suavemente oscilaban las graciosas ramas del alto drbol"

y el nifio continuard "con el murmullo del viento"; o "suavemente osci

laban " y el nifio dird "las graciosas ramas"; el adulto continuaréi-
hasta el final o preguntarf:"¢Qué oscilaba suavemente?" y el nifo reg
ponder8 correctamente, A través de la repeticidn, el nifio aprende la-
oracién cada vez mejor, hasta que requiere solamente de una indica =~
cidn expresiva para identificarla con una palabra y para asociarla -
con todas las demfs de la oracifn. El proceso es tomar una frase a -
fragmento de una idea o impresifn mltiple y recrearla completamente.
Lejos de ser un proceso diffcil, es uno de los mids naturales a los -~
que la mente se presta. Cada maestro y estudiante son conscientes de-
que las indicaciones interpretativas o maneras en las cuales las no -
tas van a ser tocadas, existen., En general, el maestro trata de incul
car y el alumno de instilar dentro de sI mismo la idea de que ellas =
deben ser obedecidas. Como una regla sin embargo, la idea es inculcar
e instilar de tal manera que la verdadera relacidn con las notas =que
es la integracidn hasta el punto de unidad- no penctra total o efi =
cientemente en la consciencia, Las notas o la manera de tocarlas son
también comiinmente pensadas como entidades separadas. El resultado es
que la memoria estd preparada no para tratar con una idea miiltiple, =~
sino con diversas ideas diferentes cuya relacidn pocas veces asume u-
na unidad real; unidad en el sentido de que el pensamiento de una pro
voque inevitable y simult3ncamente el pensamiento de las otras.

El acto de memorizar debe ser el resultado y no el objetivo del-
estudio. Asi, el estudiante que ha desarrollado un alto grade de ob -
servacidn y consciencia ocular, auditiva y tdctil, y que ha educado a
su mente para la comprensidn de lo que ha sido observado, encontrard-
que memoriza con muy poco esfuerzo consciente. La observacién sin com
prensidn es estéril; y la comprensién no puede existir sin la observa

cidn, ya que la primera es el resultado de la filtima y requiere algo-
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concreto sobre lo cual basarse.

El poder de observacidn es algo natural -algo con lo que cada -~
ser humano ha sido dotado en mayor o menor grado. Cuando es aplicado-
al estudio de un tema especifico hay desarrollado en elloc una facul -
tad para particularizar la cual capacita a uno para distinguir y cata
logar las variaciones en cosas que son fundamentalmente similares. -
Cuando el poder de observacidén es desarrollado insuficientemente, las
variaciones son, o bien indistinguibles una de otras, o los factores~
de cada una son tan vagos y aproximados gque son de insignificante va-
lox

Cuando discutimos la memorizacidn musical como algo distinto de-~
la ejecucién de una pieza que ha sido memorizada, hablamos solamente-
de aquellas memorias componentes gque registran las imdgenes e .impre =
siones musicales en la mente. Estas memorias son la ocular, auditiva=-
y analitica o intelectual. Ellas tratan con el problema del aprendiza
je s6lo en el sentido de que tratan con los problemas de la ejecucidn
Asi como la ejecucidn requiere té&cnica digital, el aprendizaje requig
re técnica ocular, auditiva y analitica. La té&cnica no puede ser obte
nida sin seguir todos los pasos que conducen a su logro.

Parece ser la conviccidn de muchos estudiantes que el s6lo hecho
de repetir, cansard a la mente y asi aceptard captar. Parecen creer -
gque este método de aprendizaje requiere menos esfuerzo que el de razo
nado anilisis. En la prictica ellos sustituyen lo molesto del aprendi
zaje por repeticiones sin fin de patrones de movimiento digital. Van-
directamente de la impresidn repetida de la imagen ocular a la mani -
festacidn fisica sobre el teclado, sin ir a través de las etapas esen
ciales de andlisis auditivo y mental, lo cual crea un resultado inte-
ligible y seguro. La reveticidn digital sin £in en el aprendizaje de-
la misica, podria ser de un rendimiento estéril y la cantidad de tiem
po que necesita gastar en ella, seria eminentemente disminuida si dig
ra la debida importancia al valor del oldo y del pensamiento.

La persona que trata a ciegas de encontrar algiin objeto particu-
lar en un cuarto oscurc sin una descripcién precisa de &l, podrd bus
car indefinidamente y sin €xite., Por la simple conveniencia de encen-
der una luz ¢ esfumar una sombra, €1 veri qué es y donde estd el obje
to y as! lo obtendrd con menos esfuerzo y pérdida de tiempo. Las téc-

nicas auditivas y analiticas en el aprendizaje de la misica constitu-
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ven.la iluminacidn perceptible 'y reconocible y facilitan su aprendiza
je.

Las técnicas auditivas y analiticas son bisicas en el aprendiza-
je y la memorizacidn de la miisica. Ellos implican procesos por los =
cuales el ofido y la mente, trabajando juntos, distinguen y dan un sig
nificado al desarrollo del papel de los sonidos que conforman la com-
posicién musical. Ellos permiten a los dedos ser conducidos de un so-
nido hasta el siguiente de la misma forma en que los ojos capacitan a
uno al progresc de una localizacidén geogrifica a otra, arrivando al -
objetivo final por medio del reconocimiento, entendimiento y expecta=-
cibén de todos los pasos gque intervienen para llevarlo hasta &1. Asi -
como en el Gltimo caso la té&cnica ocular reconcce cbjetos simples y —
les da significado por medio de una asociacidn ordenada y preconcebi-
da, asY las té&cnicas auditivas y analiticas tratan con los sonidos y-
las secuencias de é&stos.

Las tfcnicas para analizar y escuchar son desarrolladas a través
del estudio llamado teorfa -siendo la teorfa un término general, cu -
yas divisiones son entrenamiento auditivo, armonia, contrapunto, for-
ma y anflisis, ete. El término teorfa es algo desafortunado, implican
do como lo hace, un tema semejante pero no esencial para efectos prﬁg
ticos de una comprensidén y ejecucidn inteligentes. Como es entendido-
asf su significado por la mayorfa de los alumnos, y como por lo tanto
su actituyd hacia ella es moldeada, no es una parte integral del estu-
dio de la misica sino una cubierta -una superestructura de cuya indis
pensabilidad no estin completamente convencidos. Con sdlo deplorar es
ta idea como una mala interpretacidn no la alteraremos. Nosotros los-—
maestros debemos de tomar medidas mds positivas. Nuestra propia cjecu
cidn debe enfatizar la cultura musical. En nuestra conviceibn, ese a-—
prendizaje y entendimiento musical sen las {inicas bases verdaderas pa
ra la proyeccidn de valores emocionales en la ejecucifn mugical y las
discuciones y explicaciones a leus estudiantes deben consistir en enfa
tizar lo imprescindible del conocimicnto de los elementos musicales.-
Nada ¢n la pdgina debe ser visto sir ser comprendido: desde el titulo
de la pieza y ¢l tono en gue estd escrita hasts lua progresidn armdni-
ca mis complicada; desde la mis obvia digitacidén hasta el mds inusual
términc o indicacidn interpretativa utilizada, todo debe ser conside-~

rado, estudiado y analizado hasta que se& entendido, y asi el logro =~



serd tan completo como sea posible., Algunos maestros pueden replicar-
que el perfodo de clases no tiene el suficiente tiempo como para dis=-
cutix y explicar cada cosa; algunos estudiantes pueden replicar que -
llegarfan a confundirse al intentar pensar en diferentes cosas al mig
mo tiempo. Para los maestros la respuesta es que no hay tiempo donde-
ellos no puedan discutir y explicar materias que son fundamentales pa
ra la cultura; para los estudiantes la respuesta es que el consisten~
te ejercicio de una pequefia energfia mental pronto los capacitari para
hacer natural y ordenado el proceso de combinacifn para unificar los=-
factores esenciales de la educacidn de la vista, oido, pensamiento y~-
sentimiento, sin los cuales la inteligente y confiable memorizacidn -
nunca podria ser lograda.

El nerviosismo es la plaga de casi todos los planistas inexper -
tos —y de hecho de muchos con experiencia- que intentan tocar ante -
un auditorio. Es una sensacifn de inconformidad aumentada casi siem -
pre hasta el punto de miseria y que no pocas vecesS hace al ejecutante
preguntarse c¢8mo pudo desear verse a sf mismo en tan indeseable situa
cién.

El nerviosismo es un factor de poder destructivo que puede fécil
y frecuentemente estropear lo gue ha. sido aparentemente bien aprendi-
do. Hay una causa para desesperarse cuando todas las horas, dfas y se
manas que han sido gastadas en la preparacidn, dependen de un imponde
rable para el resultado al cual ellos han apuntado. iQué €s esta cosa
llamada nerviosismo? ¢Estd realmente formada por malos espiritus que-
gozan un maléfico deleite en torturar? {Aparece espontineamente sin -
desearlo y sin causa alguna de abajo de la silla, de atrds de las coxr
tinas, de adentro del piano, del piso o del techo en una nube de hu -
mo? Tal conclusidn seria desde luego algo precipitada, y como un he =
cho, seria algo en lo cual no hay ninguna verdad. Cualquier temor de=-
que elementos sobrenaturales conspiran para destruir, podria conforta
blemente ser relegado al reino de lo puramente imaginativo. Igualmen-
te dudosa es la teorfa de que el nerviosismo funciona como una glandu
la ¥y que nada puede hacerse al respecto. El nerviosismo es el resultg
do tangible de causas tangibles. Es una condicién cuya base de exis -
tencia es la falta de confianza, La falta de confianza a su vez, Cstd
basada en una preparacién cuya calidad es superficial, incompleta y -

descuidada. El nerviosismo en su aspecto destructivo no resulta del -



miedo a: tocar unas pocas notas falsas, tampoce a tocar fuera de tiem
po, ni ée no presentar el mensaje de la misica adecuadamente; es el
resultado del ﬁiedo al olvido. Si el miedo fuera removido, el poder-
maléfico de los nervios se disiparfia por sf mismo en formas que pro-
ducixfian 86lo un inofensivo dividendo de indeseable resultado. EL -
miedo al olvido puede existir s6lo cuando hay duda del conocimiento-
y s8lo cuando uno mismo es incapaz de dar una pronta y correcta res-
puesta a una pregunta scbre &ste o aquel detalle,

Este escritor no es de la opinidn que un lapso de la memoria -
sea un pecado capital, o que el dafio que resulta de &ste invalide el
valor de otras excelencias en la ejecucidn. El principal pensamiento
subconsciente que desconcierta al ejecutante cuando elvida, es su =
miedo de inqguietar al auditorio. De hecho, el oyente parmanece com =
pletamente tranquilo e inalterado por un lapso de memoria del ejecu-
tante con tal de que no sienta angustia en las partes posteriores.Es
to no quiere decir que el ejecutante puede permitirse un nimero ili-
mitado de lapsos de la memoria y que puede considerar que ningfin da-
fio a sido hecho ya que el auditorio permanece mentalmente sereno; e-
so serfa dar demasiada atencidn al estado de dnimo del oyente y no -
la suficiente al intrinseco mérito de la ejecucién. Que tal situa -
cidn exista es dudoso si consideramos el instinto natural del ser hu
mano promedio y el deseo de aparecer reconocido ante su préjimo. La=-
ejecucidn debe ser una fuente de gozo y satisfaccién para el ejecu -
tante asi como para el oyente. El florecimiento total de la interpre
tacidn no se puede dar a menos gque los cimientos de caminos y medios
que la respaldan sean fuertes y confiables.

Se puede pensar gue la aproximacidn a la memorizacidn, como se-
delined en las piginas anteriores, mientras es apropiada para las ag
piraciones profesicnales puede ser una labor demasiado ardua para es
tudiantes cuyo interés de tocar el piano puede ser descrito como un-
pasatiempo. Eso serfa verdad si la ejecucién de la miisica permitiera
dos categorfas y si la labor fuera ardua mis alld de las capacidades
del talento y tiempo de aficionado., Este escritor no ve l8gica la hi
pStesis de que la excelencia en la ejecucidn es la prerrogativa del-
profesional y que el destino dec la ejecucidn musical del aficionado-
sea la obtencidn de mediocridad solamente; €l también estd en desa -

cuerdo con la conviccifn de que el aficionade sdlo posee un grado de
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talento necesariamente inferior al del profesional. Respecto a la can
tida§ de tiempo del que disponen el profesional y el aficionado res-
pectivamente de prictica y estudio, la tendencia total de las ideas-
aqui- expresadas ha sido que la calidad de la prdctica es mas impor -
tante que la cantidad, La cosecha del resultado de una hora de préc-
tica no depende del hecho de que cierta cantidad de tiempo ha sido =
gastada en el piano, sino de la manera como ha sido inteligentemente
gastada., Un pianista puede lograr mids en una hora de estudioc que lo-
que otro en cuatro horas. Parece obvie, por lo tanto, que el tiempo-
solamente no es un factor decisivo en el logro, y no constituye una=-
barrera para la excelente ejecucidn de un aficionado. Debe ser enten
dido por supuesto, que un alto grado de destreza técnica es reguisi-
to para la ejecucidn de composiciones fisicamente diffciles y que -
tal destreza no puede ser obtenida sin invertir mucho tiempo. Sin em
bargo, las piezas difficiles no son necesariamente mids hermosasy tam-—
poco dan necesariamente mas placer gque las llamadas faciles. La res~
triccidn de logros para el aficionado, por lo tanto, puede estar en-
la extensifn del repertorio pero no en la belleza del resultado ar -
tistico, y no habri nada sino un fuerte desacuerdo con cualquiera -
que afirme gue lo primero es mds importante que lo dltimo; ademis, =~
la literatura del piano es tan vasta que aln sin incluir composicio-
nes gque exigen un extraordinario grado de virtuosismo, incluye otras
que pueden satisfacer los deseos musicales alin de los gustos mis dai

ficiles de complacer, ya sean profesionales o aficionados,.
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