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PREFACIO

- Lia Grecia antigua, el mas alto centro intelectual del mundo,
consideré la Memoria como un don privi]egiado y la deificé en
MNEMOSINA, Diosa de la Memoria, hija del Cielo y de Ia
Tierra.y Madre de las 9 Musas, simbolo de que sin memoria no
habria artes ni ciencias.

Se menciona a Siménides (3! siglo A. de C.) como el primero
que recurrié a un artificio mneméaico para recordar. Fue en [a
ocasién en que, habiendo sido uno de los comensales de un ban-
quete y tnico sobreviviente al caerles el techo encima, para recor-
dar los nombres de las victimas apIastadas bajo los escombros e
irreconocibles por lo desfigufadas. recurrié a un empirico encade-
namiento de recuerdos referentes a ingresos, saludos, conversacio-
nes, etc., que él mismo iba recordando, enlazando y encadenando
hasta formar la lista complefa de las victimas.

Este procedimiento inusitado causé gran admiracién y sirvid
de precedente a Pitagoras para su conjunte de reglas para la
memoria, que mas tarde fueron ampliadas y perfeccionadas.

El “Sendero de las ocho ramas” (de Ia religién Budista)
comprende en sus puntos 7° y 8: “La memoria perfecta” y “La
concentracién perfecta”. La doctrina budista arranca. coetdnea

-a Siménides, cinco siglos A. de C.

Los mas ilustres personajes, desde la antigiiedad trataron de
desarrollar siempre mas la memoria, como una de las més impor-
tantes cualidades; y se recuerdan militares que en las paradas
nombraban a cada uno de sus soldados, emacionandolos por el
aprecio y deferencia que éstos veian en ello; Funcionarios que
podian dictar hasta cinco cartas simultidneamente a otros tantos
secretarios que se esforzaban en seguir c] vertiginoso hablar de
su jefe; de eruditos que sabian colocacién y contenido de todos
los libros de importantes bib[iotecas; de gobernantes que recor-
daban fisonomia, nombre y problemas personales de los ciuda-
danos que gobernaban; sabios que hablaban mas de 50 idiomas:
re[igios‘os que recitaban de memoria muchos voltmenes del texto
de sus cultos, asi como cronologias extensisimas de hechos y per-
sonas que interesaban a su teIigién; ajedrecistas que jugaban Yy
ganaban varias partidas simultineas con los ojos vendados, recor-
dando sin mas ayuda que su perfecto sistema mneménico todas
las jugadas realizadas en cada tablero v la jugada preferible
para cada situacién; ¥. en,nuestro tema. concertistas con cente-
nares de obras en permanente repertorio: directores de orquesta
que»podl’an. como Toscanini, dirigir ¥ ensayar sin partituras re-
pertorios inmensos cuyos 'so_Ios titu[‘os‘representan un esfuerzo
mneménico para muchos misicos.

Los clasicos tratadistas de [a memoria cuyos textos se conm-
sultan ‘atn con provecho so';i: Raymunde Lullio .(1225-1515);
Fray Bartolomé¢ de San Concordio (“fray Bartolomé Pisano”)
{(1262- ? ); Aimé Paris (1798-1866) coautor’ del Método de
Notacién Musical Modal (numérica); los hermanos Del Cas-
tillo y poco después Tito Aurely (alrededor de 1887) que dirigi6
una Academia de educacién de la memoria, con exhibiciones
ptblicas de sus alumnos, que dejaBan pasmados de admiracién
a los asistentes. .

Ea la profesién musical la memoria es necesidad relativa-
mente reciente, y se desarrollé al paso que [a ejecucidén solistica

-se difundia, ?

Se considera que la primera regla mneménica sea la “Mano
arménica”, dudosamente atribuida a Guido d'Arezzo. El sistema
musical de esa época (Siglo XI) constaba de 10 sonidos, cuyos

%

nombres se ubicaban en las 19 articulaciones de las fa[angcs Yy
puntas de los dedos de una mano (3 al pulgar vy 4 a cada uno
de los otros Jec[os).' Su estudio estuvo muy difundido durante
la Edad Media. '

La profesién musical no exigia en el Renacimiento mas que
una rudimentaria memoria de canciones populares. en las cuales
se podia improvisar o variar libremente. La misica culta se eje-
culaba con papeles a la vista vy la ejecucién solistica, en el sen-
tido moderno era alarde ignorado y casi inconcebido. No se
realizaban conciertos con solistas individuales.

La masica de Camara y poco después la masica Sinfénica se
cjecutaba siempre con papel a la vista y ademaés era tan sencills
que el recordar algﬁn pasaje para obviar vueltas de pégina no
exigia ningidn esfuerzo. Las ejecuciones eran distanciadas segdn
acontecimientos privados y la exhibicién memoristica asi como
fa misma presencia del instrumentista eran cosas sin impartancia.
va que estaban considerados como personal de servicio (un sim-
ple grado superior a la servidumbre del palacio). En tal condi-
cién vivié Haydn, feliz, toda su vida.

En 1843, en Londres, Franz Liszl, el mas grande concertista
de piano de su época lanzé la novedad que se hizo moda, de
una serie de audiciones integramente a cargo de un solo artista.
Llamé a este acto “Recital” y sus programas, cast todos basados
en composiciones y transcripciones propias, despertaron un entu-
stasmo inusitado. Por mas que ‘entonces [a ejecucién de memoria
fue censurada como um alarde “teatral”, algo fanfarrén (Iy Liszt
no Jejaba de teatralizar sus presentacionesl) sus rivales ya no
pudieron cIeiar de seguirlla nueva costumbre. Los que no se atre-
vian a alardear de este don, se aferraban a los pretextos tradicio-
nales y colocaban texto en el atril, amigo al lado del instrumen-
to para vo]t_enr las paginas y asi posaban de artistas y se libraban
de amnesias.

Clara Schumann, en sus primeros afios de concertista no
ocultaba su indignacién cuando la moda impuesta por Liszt se
extendia y algan pianista anunciaba un recital tocado de me-
moria. M4s tarde cambié de opinién y ella misma contribuyé a
difundir la ejecucién memoristica con la ensefianza y el ejemplo.

La direccién de orquesta, que de simple violin “concertino”
o compositor “al cembalo™ pasé, con Mendelssohn, Berlioz. Bi-
low y Wagner a ser una nueva especialidad musical con carac-
teristicas definidas. exigié siempre md&s, una memoria que per--
mitiera dirigir, si no toda la obra, por lo menos los pasajes mas
exigentes, sin consultar la partitura. La complejidad creciente de
las partituras orquestales y el innegable deseo de destacarse,
definiéndose come un verdadero Conductor ¥y ya no un simple
“maestro de capilla”, impulsaron el empirico desarrollo de Ia
memoria musical y se lucieron antes los que la tenian innata,
como Hans von Bitlow, que pudo asombrar al mundo musical al
tocar por primera vez en una serie cerrada de recitales, las 52.
Sonatas para piano de Beethoven y dirigir sin partitora casi
todos los programas de sus frecuentes actuaciones como Director.

Hoy., para un solista o director, la posesién de una perfecta
memoria musical es tanto o més importante que la técnica pro-
fesional. Su carencia impide una brillante carrera concertistica.
y sélo se le concede el limitado campo del masico de orquesta.
Pero atin siendo la memoria una necesidad indiscutible, los Mé-
todos de los diversos instrumentos descuidan con liviandad cen-
surable toda indicacién referente a la educacién de esta facultad,
siendo absolutamente necesario sentar sus bases desde las pri-
meras Iepciones. -
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La educacién de la memoria musical debe comenzar con la
primera clase porque es mas facil hacerlo y su resultado mas
completo. Algunas de las razones que apoyan esta afirmacion
son: )

1) Al aprender “de memoria” por empirico que sea el sis-
tema émpleadb. _el'alumno siempré pone mas atencién a lo que

lee y trata de captar mas detalles para perfeccionar su lectura,
ejecucién y resultado sonoro, que si s6lo estudia sin intencién’

inmediata de memorizar.

2) Los diversos aspectos de la memoria musical deben des-
arrollarse en forma leritamente progresiva. Nada mejor para ello
que los textos de estudio de los primeros Cursos, en fos cuales,
pfogresivamenﬁe, se desarrollan todos los prb'cesos‘ de escritora y

composicién musical, sin ninguna complicacién para la mente.

del nifio.

5) El estudio memorizado no alarga el tiempo. a dedicar al
instrumento, ni el que requieren las clases, pero es garantia
de traBajo més producti’vo y mejor orientado, ademés de diversas
ventajas, (que trataremos oportunamente) en la formacién men-
tal del muasico. :

4) El estudiante que no tiene seguridad ‘en ‘su memoria mu'-“»

sical, pero recuerda bien las lecciones escolares, sefiala en lo
musicaI una précﬁca ingomp]eta y memorié mal entrenada. El
idioma musical le es ‘desconocido‘. y por eso no lo retiene. Es
dificil retener frases de idiomas descondcidos y se arriesga come-

“ter garrafales errores. En el idioma propio Ia memorizacién de

largos parrafos es mncho mas facil, sélo porque se lo comprende.
El idioma:musical se aprende y -comprende mejor si desde las
primeras Jecciones se demuestra. su construccién y se retiene mas
facilmente porque los ejemplos son sencillos. 1.a memorizacién
ayuda a comprendér y es el camino mas sencillo y seguro para
el analisis, cuando el profesor sabe hacer “ver” lo que el alumno
debe retener. El idioma mausical se vuelve ast facil y sencillo
como el idioma materno. : ‘

5) 4Qué es lo que frena el progreso del alumno, haciéndole
repetir siempre los mismos errores? La falta de acertado empleo
de 12 ‘memoria musical destinada precisamente a ese aspecto y el
no recordar o' comprender el sentido de las correcciones dadas
en la ¢lase. * o '

6) .{Por qué estudiantes con muchos afios de précﬁca en un
instrumento no se alreven a dar un recital o simplemente tocar
un par de obras en una reunién familiar? Les falta educacién
de la memoria, que sélo ha permitido retener superficialmente
algunos pasajes o parte de la obra, pero sin ninguna seguridad.

7) éQu'_é es lo que reduce Ta actividad musical de una ciu-
dad? La falta de recitales de los artistas residentcs, que son los
que generalmente forman el ambiente musical del sitio. Estos
se asustan del escenario por el requisito, ya imprescindible, de
lener que’ tocar de memoria; v si se atreven con un fragmcnto
de programa. sufren “trac”? sclamente por esa inseguridad.

8) &Cuél es una de las principales éausas del fracaso de
instituciones- de ensefianza musical? La falta de directivas cla-
ras, precisas y permanentemente aplicadas en la ensefianza ba-
sica de la técnica y de la memoria desde el comienzo de los
estudios; de esa memoria que permite acelerar el aprendizaje.
perfeccionar y' conservar- lo aprendido,

El .ambiente musical de una ciudad no lo forman los oyentes
de los concertistas que. cual- aves de paso’ llenan una sala y
viajan -a- otros: escenarios. Lo forman los profr‘sion'alcs y'buenbs

alicionados residentes. Si entre éstos no hay emulacién. no hay

incentivo para ¢l estudio que resta hor;-xs al descanso o a la diver-
sién. el ambiente musical no mejora. (Por qué el profesional, el
aficionado. no acuden a la sala de conciertos’ para demostrar
innegables méritos de técnica y aciertos interpretativos? Por la
falta de segura memoria wusical. : :

~ Un simple dispositivo de los directivos de la ‘ensefianza ofi-

“cial, imponiendo la educacién de la memoria musical junto con

las primeras lecciones de Solfeo’y Teorfa y practica del instrn-
mento, ¥ su conservacion en el programa de estudios durante
todos los cursos, mejoraria muchos centros musicales que estan
casi en receso por inactividad de sus artistas locales.

1 "Trac” es vocablo Irancés inirducible, que indica el temor, pngustia. nsusca,
malestar de un artista cuando tiene que presentarse cn piblico ‘para un acto en el.
cual &l es parte importante. Aumenta con la expectativa que cree haber desperlado
y por su sentids de responsabilidad.
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NECESIDAD MUSICAL DE LA MEMORIA

Adn ¢l misico de orquesta que siempre toca con su parte a

. la vista y no aspira a ser solista, necesita desarrollar su memoria

para desempenarse eficientemente. Los que tocan insirumentos
grandes (arpa. piano, érgano, cqntrabajo) asi como los de simple
percﬁsién como timbales y baterias, tienen a menudo pasajes que
exigen mirar el instrumento, o bien al Director mientras prosigue
la ejecucién. por lo que necesitan memorizar algunos fragmentos
de sus partes, los cua]es, frecuentemente no pueden ser objeto de
un tranquilo trabajo privado. ]

A veces las partes orquestales no estan copiadas tomando en
cuenta el tiempo necesario para voltear sus paginas; pueden care-
cer hasta de los silencios necesarios a esta vulgar tarea. Algunos
misicos de orquesta, de memoria deficiente, recurren al engorroso
trabaio de adherir algunos pentagramas a la pagina impresa y
copiar alli los compases siguientes hasta llegar a silencios sufi-
cientemente importantes como para dar vuelta la pégina consi-
derando la limitacién de movimientos que el instrumento en ma-
no impone.

En musica de cdmara. si bien el pi'anista puec[e recurTir a un
‘colega ‘que le solucione este problema y realice elicientemente esta
tarea. esto no resulta cémodo para los demés instrumentistas, por
¢l espacio que ocuparfan los ayudantes y por la confusién resul-
tante. Si el instrumentista tiene poca e insegura memoria pasaré
a menudo serios apuros y de todos modos tendra una preocupa-
cién que influirs en Ia calidad de su ejecucién. ’

Un colega que voltea las paginas al pianista no es a mchudo
Ia solucién ideal, porque no siempre es tan habil para saber el
preciso instante en que al instrumentista le conviene la accién. EI
pianista puede necesitar leer hasta el ltimo instante el wltimo
compés de Ia pagina, o bien puede preferir que esta sea volteada
un par de segundos antes porque a la vuelta hay dificultades que
preparar. Esto no siempre lo sabe para todas las paginas el ayu-
dante y basta un instante de inseguridad, atraso o adelanto para
comprometer la perfeccién de un pasaje o por lo menos la tran-
quilidad del instrumentista. Basta una hoja que se desprende y
que requiere un par de segundos para verticalizarse nuevamente,
para comprometer el éxito de una ejecucién. Estas situaciones de
apremio, que parecen nimiedades para el oyente tranquﬂamente
a'nebujado en su asiento, son a vects pequefos dramas que co-
nocen muy dolorosamente por propia experiencia fos instrumen-
tistas que no han educado su memoria.

En los cantantes de épera la falta de memoria les limita el
repertorio y las posibilidades de progreso. La inseguriJad de esta
facultad los obliga a un ambular en escena muy cerca del apun-
tador o a tener la vista fija y mendigante en el director de or-
questa. El apuntador, por otra parte. sélo dicta la letra y no fa
misica, y hay un solo apuntador para todos los que actiian en

. Ia escena.

Al dedicarse el cantante al recital, donde est4 permitido tener
Ia parte en las manos, no se han solucionado todos los problemas
de la falta de memoria, porque si tienen que bajar frecuente-
mente la cabeza para leer, la emisién vacal queda comprometida;
si elevan el papel a los ojos,’ Ja propagacién del sonido se

resiente. Un e;fuexzo vocal para compensar estos inconvenientes,
puede comprometer el matizado de la interpretacidn si ha sido

cuidadosamente dosificado en la diversa situacién del estudio. La
expresién facial que el texto exige al cantante y el deseo del
oyente de ver a: éste en libertad - de accién, se comprometen
cuando la‘escasa memoria hacen a éstos esclavos de Ia parte
impresa.

BENEFICIO ESTETICO Y PSICOLOGICO

El oyente que escucha a un solista que actda con misica a
la vista, experimenta reducida admiracién y placer en comparacién
de Io que goza cuando aqué[ ejecula libremente de memoria.

La eliminacién del atril permite al solista una libertad de
movimientos, que sin ser ~teatrales”, ayudan ‘al oyente a mejor
captar los diversos matices psicolégicos que fa obra puede trans-,
mitir, y fa libertad de accién del solista le permite ademas en-

_graciarse ante el oyente.

El ejecutante quc toca en pl’ﬂa]ico Ieyen'do su parte da la
impresidn cle. un estudiante que no ha terminado de aprehder la
obra. Si esta impresién se atenda mucho, poi'Ncostumbre,, en‘el
caso de los mitsicos de orquesta y conjuntos de cémara, no se
puede evitar en el caso de solistas que actuando con la musica
a la vista nunca podrén dar Ia impresién de dominar su parte.

El pianista que toca de memoria puede moverse libremente,
separar la cabeza del :atril y permitirse {os movimientos que la
expresién requiere; el violinista mostrara su figura desde diversos
angulos y hasta podra a’provechar de movimientos méas amplios
que ayudarén a gran parte del auditorio a captar los momentos
de més intensa expresién; el cantante podré dirigir su mirada al
auditorio v, tentendo libres las manos, podra valerse de ellas para
subrayar discretamente acentos e inflexiones del texto que esta:
cantando; el director de orquesta, mds que fos otros, podra sub-
rayar con toda libertad los movimientos y actitudes’ que consti-
tuyen su labor estrictamente musical; y adn los movimientos, en
parte “teatrales” que, denigrac[os por los puristas, son importantes
para algv.mos oyentes, han sido para muches directores, que no

deseo nombrar, un factor decisivo en sus éxitos. Estos no hubie-
ran podido materializarse si-escasa memoria los hubiera atado
al atril y humilladosu cerviz al obligarlos a seguir la partitura.

[Cuénto pierc{e una ejecﬁcién. en el concepto del oyente co-
mim, cuando el artista no ayuda con recursos fisicos una comu-
nicatividad que conviene dirigir! o o

Todos reconacen que una audicién directa proporciona mayor
emocién que una indirecta. Un disco puede ser mas perfecto en
su captacién sonora y estar a cargo de méjorés aftxfsta’s. pero la
emocién que da la presencia de una orquesta en movimignto es
ciertamente mayor, mas viva. ia atencién del oyente sera mas
intensa. el goce mas profunde. Gran parte de esta diferencia
reside en la presencia de los artistas, sus movimientos sabios y
artisticos v no en wltimo lugar la admiracién’por la proeza del
solista y del director que actdan sin sus partes a la vista.

Ya nadie piensa que el artista que actia sin la misica a'la
vista estd improvisqndo, creando bajo el impulso de una inspira-
cién de la que el oyente es testigo de "excepcién. Pero_si. esta
ilusién concurre en algunos casos y perfecciona el placer auditivo
de algunos_ oyentes o no, ciertamente cuando, .el solista actia con
su parte a fa vista, [a emocién es menor.

Por asociacién de ideas da la impresién de un alumno que
no ha terminado de aprender su parte, que no la domina (y esto
es sin duda cierto), y que fa obra es superior a sus posibilidade"sv
{por lo menos mneménicas). De todas maneras, el fuego inter-
pretativo y el dominio complets que la obra requiere, al ‘oyente
le parccerdn ausentes; el acto carecerd de jerarqufa, pareciendo
una simple “lectura” en la cual el matizado e interpretacién se
improvisan o se leen sin mayor convencimiento al transcurrir-los
compases, sin dominio previo del total de la-obra. En suma. una
lectura y no una interpertacién acabada. Cierto o no.. asi piensa
el oyente comin. v se puede dernostrar que el solista que tiene
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memcria insegura no puede hacer una carrera brillante de con-
certista; un director de orquesta esclavo de la partitura no entu-
siasmara a los oyentes.

Por similitud de efecto. piénsese en el escaso entusiasmo que
producen las lecturas de obras teatrales. en las que los actores
leen sus partes moviéndose en escena, en comparacién con los
ensayos finales en los cuales, aan sin escenarios, telones, luces y
vestidos adecuados, al saber sus partes de memoria, actan con la
libertad del que habla y no del que lee lo que otro les ha escrito.
IImaginese el pobre efecto de dos cantantes leyendo sus partes
en un duo de amor que les. .. dicta el compositor!

Un director de orquesta que puede dirigir de Memoria tiene
mayor y mas completo contacto con sus misicos y éstos estarén
maés seguros de que los ayudara oportunamente. Este director es-
tard mas listo para regular instantaneamente los mas’ diversifi-
cados matices si no estd esclavizado a la lectura de la partitaxa.
La ausencia del atril, que, casi interpone una valla entre el
conduclor y sus huestes musicales, le confiere una libertad de
accién y mas libre elocuencia en sus intenciones interpretativas.
Sus ojos, dirigidos a los masicos y sus manos libres para todas
las indicaciones, transmitirdn mejor su pensamiento, tranquiliza-
rdn a los misicos nerviosos, exaltaran a los flematicos y daran
seguridad a los dudosos. Ademas, el masico de orquesta, frente
a un conductor que domina la obra y la dirige desde los ensayos
con toda perfeccién y profundo conocimiento, de memoria, expe-
rimenta una admiracién, sumisién y acatamiento convencido, mu-
cho mayores que si se presenta a dirigirlo levendo la obra casi
junto a él.

Bitlow, a un colega que hundia la cabeza en la partitura le-
yéndola mientras dirigia, le dijo: “iLa partitura en la cabeza y
no la cabeza en la partitural”.

iCuén escaso poder de conviccién podra despertar un orador
que en vez de hablar con entusiasmo lee su discursol

Los grandes oradores politicos han confiado siempre mas en la
oratoria, mimica y poder comunicativos, que en el fundamento de
los argumentos que invocaban. {Se ha dicho que si Mussolini
e Hitler hubieran leido sus discursos, con toda seguridad no
hubieran podido exaltar a las masas y la historia posiblemente
hubiera tomado otro camino).

OBJECIONES

Ni el genio ni el talento son indis-
pensables a la memoria, en cambio,
ésta lo es para ambos.

Se ha dicho, en forma despectiva v superficial. que “la me-
moria es el talento de los tontos”. Cierto es que memoria no es
inteligencia, pero sin duda alguna ayuda mucho a ésta. Entre lo
que no se sabe y lo que no se recuerda hay poca diferencia.
Tods lo que sabemos lo poseemos y utilizamos gracias a la
memoria.

De nada nos serviria el estudio, si la memoria no lo clasifica
y retiene, Ella a_vuda ala inteligencia sosteniéndola vy ayudén-
dola con los datos anteriormente retenidos y archivados. Sin ella
la inteligencia no podria manifestarse en ninguna actividad su-
perior al instinto (que es de por si la memoria de las células).

La memoria obra como una secretaria que conserva y archiva,
- cuidadosa, los documentos de una oficina para entregarlos de in-
mediato cuando se necesiten. Si su labor es deficiente por haberlos
casificado mal, perdido o estar ausenle, importantes tareas se
veran entorpecidas.

Afortunadamente todos tenemos memoria y ésla se desarrolla
en gran parte sin mas esluerzo que la simple repeticién: pero la
mermoria musical que tiene que conservar millones de datos men-

tales y precisos movimientos fisicos de los dedos y los brazos, y
disponerlos a velocidad superconsciente, automatica, no. puede
limitarse a la precaria seguridacl que’ puede conceder la. simple
rutina de repeticiones sin método ni discernimiento. Es necesario

un plan de entrenamiento para perfeccxonar los sentidos y man-

tener un entrenamiento constante y preciso fanto mas cuanto

- mas elevada es la posicién a que ‘aspira el joven misico.

Se han enunciado (siempre més tlmlc[amente) ob]ecmnes ala
imposicién ‘del tocar de memoria. En parte surgen de jévenes
compositores “modernos” que no encuentran intérpretes para sus
obras entre los sohstas consagrados, porque estos, celosos del pres-
tigio alcanzado no aceptan presentarse al pubhco con su parte
a la vista, y las obras modernas exigen para memorizarlas un
tiempo de estudio superior al que un concertista suele considerar
oportuno conceder. para. una audicién meramente local ya que
preveen una absoluta falta de interés en otros paises por esa
obra. Estos jévenes creen que si se eliminara la ineludible .cos-
tambre de presentar Tos recitales de memoria. sus obras llegarian
maés frecuentemente al piblico a través de la ejecucién de los mas
famosos concertistas. No discutamos la- utépica-posibilidad de que
solistas famosos se decidan por ofrecer lecturas de obras mo-
dernas-de jévenes. compositores. Pero la objecién no ataca a la
memoria y atn los que abogan en tal sentido, puestos a escoger
entre una ejecucién de memoria o con la misica: a la vista, no
vacilarian en preferir aquella. :

Se ha objetado también que un recital cle memoria_es un
alarde superﬂuo a una. ejecucién .artisticamente. concebida, a.lgo
teatral, posiblemente hasta fanfarrén, que nada agrege al arte ni
a la musica en sf, y que el peligro de,fauas de Iz memoria frena
el fmpetu del artista y que es causa frecuente del “trac” del que
padecen muchos artistas. Estas ‘objeciones parten siempre de parte
interesada, de artistas que no. han sabido educar a tiempo su
memoria y deben Iimitarse, pese a otras meritorias cualidades, a
roles segundones sin poder alcanzar el éxito que dan las amplias
p]ateas p]auc[entes. Un artista que posee excelente memoria toca
mejor y- més libremente sin papel que cuando debe. leerlo; . asi
como hablamos mejor cuando sabemos antlcrpadamente fo. que
decir, y convencemos mas que si leemos péarrafos perfectamente
redactados, pero que carecen del calér de la palabra libremente

expresada y valorada con la ayuda de la expresién [facial, la.

mirada. el ademan.

Se ha objetado que la costumbre del recital obligatoriamente
de mernoria limita el repertorio de los artistas que no incluyen
en sus programas las obras ‘tremendamente dificiles de memorizar
de Ia produccién moderna més avanzada, agregandose que el
piblico “desea” oir esas obras Y que esta cansado del reper-
torio tradicional. -

Las estadisticas de Ios conciertos pubhca&as v Ia Ienhlud de
[a venta de las ediciones de esta produccién indican ‘que estd
atn lejos el dia que el piblico comin de conciertos reclame
la produccién mas avanzada de los Boulez, Stockhausen, We-
bern. Nono, Dallapiccola, Schoenberg, Cage. etc.. mezclando
tendenctas y estéticas que pugnan entre ellas pero que el oyente
comin de conc:ertos agrupa en un solo atado y genera[mente
rechaza.

Dejando de lado estos aspectos de ejecucién pub[xca, la me-
moria mus:cal se presenta xmprescmdlble para toda clase de eje-
cucién, desde’ la simple lectura .a primera vista que se vale del
recuerdo de las f6rmulas menta]es que capta la Tectura v las técni-
cas que permiten su ejecucién, hasta el perfeccxonamxento que el
estudio prepara en cuanto mcorpom preclsamente por el meca-
nismo de la memoria, lo que Ia intcligencia, el discernimiento. los
ensayos'y repeticiones, han preparado para quedar grabados en la
mente. En los ensayos de una obra orquesral de repertorio co-
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rriente, va ejecutada varias veces por una orquesla que la dontina
{écnicamente, cuando pasa de un director a otro. su diversa labor
e basa puramente en la memoria de los musicos que debén
recordar las indicaciones del nuevo director que sefala sus inten-
ciones sobre el texto mtangzble y atn sobre matices y tiempos
mamovxbles en sus lineas generafe; Sélo los detalles y- sutilezas
unposlb]es de anotar, constituyen [a diferencia de interpretacién
de los granc[es directores, sélo posibles gracias a la memoria de
los misicos de orquesta.
De todos los instrumentistas, son los plamstas fos ‘grandes”

de la memoria. Los organistas gozan del privilegio de poder dar
audiciones con su parte a [a vista, los arpistas tienen un repertorio

- mucho mas ltmitado. Unicos entre todos los colegas en tener, estos

tres, un minimo de dos pentagramas simullaneos y en éslos, mu-

chas més notas que los demas musicos, necesitan més que todos

- educar esla preciosa facultad desde los primeros estudios.

.La memoria-de Tos Directores de orquesta s de otro tipo. Adn

~los . que dominan realmente todes los detalles de [a partitura

(Toscanini a la cabeza de todos). no dirigen de memoria valién-
dose -del mismo, idéntico, preceso mental que rige para la eject-

- cién. del pianista. En realidad pueden conocer toda la partitura

con sus veinte y tantos penlagramas diversos, pero su direccién
pide menor esfuerzo que al pianista los dos pentagramas de su

- reduccién. La memoria del. director es de control, sin muchos de
". los requisilos de accién. Se basa méas-en el ritmo, sonoridad. ma-

tices, expresion, que en la precisa ejecucién de los sonidos. Podria

- compararse con la de un profesot de instrumento que controla, sin

texto, [a ejecucién de un alumno. No se le escapan errores, prevee
los matices, puede.dominar las dificultades de su ejecucién. pero
no-podria generalmente tocar esa obra sin texto, porque aunque
controla sin él, la ejecucién memorizada de su alumno, ha desarro-

' Hado més eI control que Ia accién.

Este tipo de memoria es el que permite a directores superfl-
ciales dmgu' sin partitura pero con escaso conocimiento de su
contenido. Dirigen de oido y acthan casi como los bailarines de
una accién coreogréfica importaante, de cuya miusica recuerdan
ritrnos, 'temas, cantidades de-compases de cada'frag‘mento. pre-

~ yeen alteraciones de hempo, perc no sabnan tocar o entonar ni
* media docena de compases completos.

~

. Las ventajas del estudio memorizado no se limitan a la faci-
lidad de concentrar la atencién desde. las primeras [ecturas. de

~ampliar. el enfoque hacia los diversos aspectos de la escritura

musical. Tiene una funcién artistica que impulsa al perfecciona-
mlento del instrumentista.

El estudiante que ha Hegado a memorizar una obra y por lo
tanto puede interpretarla sin las preocupaciones de la lectura,

- puede abacarse al perfeccionamiento de su técnica y su interpre-

tacién sin las trabas fisicas y mentales que Ia esclavitud del texto
presente impone.
La concentracién auc[xtxva en el sonido, la previsién del accio-

) nar tecmco la Ioglca C{(‘l maﬁzado, Ia correIacxon de ]OS planos

interpretativos, podran dominarse desde una altura casi fisicamen-
te concebida. Podra ademas valorar con luz interpretativa los

_ movimientos de su accién instrumental. Oira o que toca- desde
. una mayor distancia por efecto de [a libertad que Ia memoria le
conceJe. Estas ejecuciones sise cumpIen con un.-criterio se]ectrvo

de Tas posrbthdades musicales aIcanzadas depurardn su gusto,
coordinaran intenciones mterpretahvas y To pondran en condicio-
nes de valorizar los aciertos mterpretahvos de los ﬂrandes artistas,
de cuyo arte recibirén una leccién y no sélo un deleite.

Todo ese mundo infinito de perfeccionamientos que el estu-
cIlante debe buscar ensayando y crltlcandose para Hedar a ser un

artisla. es incompatible con la lectura del texto. Demasiadas traha
se interponen entre una’ ideal ejecucién Y la ma(’enahdad de
texto que esclaviza la vista y el espiritu. :

Sélo cuando se puecle soltar el lastre material de la lectura de
texto, la mente puéde comenzar a elevarse a las esferas superiore
del perfeccionamiento artistico v alli el artista se siente tal y com
prende porque es un elegido de las Musas.
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MECANISMO DE LA MEMORIA.

La memoria musical se manifiesta cllversa en caractenshcas,
potencm facilidad. tenamdad vo]ubx] dad v ordenamxenl’o. Es ne-
cesario que el estudiante examine estas parhcu[anclades para per-

,feccronar unasy a provechar Ias que la naturaleza le ha conced;do

mas sélidas.
Hay memorias musicales rapidas para retener, pero olvidan
féc;ﬂmente (como escribir en Ja arena); olras';cquiercn mayores

. esfuerzos. pero conservan lenazmente (gra]oan en piedra). Unas,

Vo[ubl_es._ prﬁsenlah impertinentemente, datos ro »requeridos v Tos
empujan a la expresién inoporiunamente (veletas al viento);
otras tienen archivos desordenados v su aporte es Ienlo y cuando

Ta_oportunidad ha pasado.

La educacién de la memoria musical parte del estudio de estas
caractens:t)cas para Hegar a perfeccnonarlae y completar su efi-
ciencia.

ulendo la memona una propxedad fundamental del profo-
plasma de las células corticales, se fortifica y perfecciona con
el ejercicio cuando éste se hace con ‘el concurso de la atencién.

El poder de Ja memoria es directamente proporcional a Ja

‘ mtensxdad de la atencién dxspensada Aumentando intensidad y

" duracién al habito de la atencién apuntada a un o]ajehvo preciso,

se obtendrén mejores resu]tados en todos los aspectos de la me-
moria’ “musical. :

‘Asi como la atencién permite la memorizacién mas clectiva,
en reciprocidad, ]a memonzacuSn favorece una- mayor concen-
tracion. ) : :

PRINCIPIANTES

A los jévenes estudiantes, que no’ conocen el mecanismo “de
Ia memoria ni el de Ta atencién. es conveniente hacerles memo-
rizar la 1 mayor parte de To que estudian (e]erc1cms. estudios, pie-
zas). Al tratar de memorizar, bajo la guia del maestro, dispensan
mayor atencién a la lectura y a la ejecucién. Podria afirmarse
que los nifios sélo ponen atencién en sus_juegos y en Io que

. memonzan POCO Jmporta Sl en IOS prlmeros tlempos oIvndan casi

todo Io memorizado la Vlspera. pues no se trata de almacenar
archivar datos musicales en su memoria, sino comenzar a entre-

) narla v sobre todo hacepfuncionar.durante' el estudio el poder

Je la. atencién.

Por los olvidos y errores que comete el alumno e] profesor que
sabe investigar en la mente, podra apreciar cudles tipos de me-
moria tienen en’el nifio una mayor eficiencia y a cuéles, instinti-
vamente, e independiente de Ia eficiencia que posean, recurre el

- nifio para memorizar misica; cualee tipos emplea aceri'adamente

y cuédndo recurre a una memoria en vez de aprovechar los mejores
Tecursos y oportumdac{ para el caso. que tenga otra.

Es de importancia hacer notar deede el ,principio al nife, la
dtferencxa del recordar por memoria visual o por memoria audi-
tiva, ‘muscular o analitica, etc., porque, d_e la diferenciacién,

. -individualizacién, de cada tipovde. memoria surgird poco a poco

el correcio discernimiento de su aplicacién y el entrenamiento de

", cada una deellas.

Para un principiante’ de piano, es convementc este p]an didac-
tico. Escoger entre las lecciones que no ha leido atun. pero de
dificultad correspondiente a su curso. un corlo fragmento. que se
le delimitara y-definira el propésito de memorizarlo-en pocos mi-
m:\tos.f‘Se le despertara el interés. en-la prueba teatralizando el
acto. Punto de partida. primera cseena: desconocimienlo absoluto

del texto (que atn no se le ha mostrado) tiempo de la prueba
3 minutos para 8 compases muy sencillos (el tiempo debe ser
mayor del necesario a fin de que la- prucha resulte vencida con
facilidad y estimule). Si el fragmento ofrece alguna dificultad
especial puede limitarse a una sola mano. Antes de comenzar
debe solicitarse la atencién mas concentrada vy la exacta observa-

" cién de las indicaciones que se.le dardn. Repito que nada debe

dejarse al azar, v la prueba debe ser absolutamente coronada por
el éxito. El profesor ya conoceré la capacr&ad de su alumno 'y no
debe re_basarla. Seria dccepclonante tener que dxscu]par o lratar
de justificar un fracaso por haber aumentado la dificultad o redu-
cido el tiempo, confundido Jas’ exp]xcacmnes o clarlas en foxma

drficrl de captar "al nifio;

1%7 paso: Hacer leer con Ia sola vista eI texto. No tocarlo.
Antes un recorrido lento del fragmento. despues de nombrar sus
notas (solfeo hablado o si es posib]e entonado, no corrigiendo
problemas secundarios al principa[ de la memorizacién, para no

_desviar al nifio del objetivo principal): ayudarle a analizar el

fragmento, moslrandole repeticiones, inversiones de series de soni-
dos, intervalos repelidos, etc.” Finalmente hacerle preparar sin
tocar -el instrumento y preferiblemente sin mirarlo, el movimiento

- de los dedos que serd necesario para su ejecucién. Alternar algu-
- nas lecturas (memoria visual) con nombrado de notas {memoria

nominal), con esbozo de accién de los dedos (memoria muscular).

- Si es posible, imaginacién de los sonidos que. experiencias ante-

riores hayan grabado en la memoria (memoria del oido interno).
Se senialar a la atencién del nifio los pasajes que pueden tener
dificultad especial o encerrar posibles errores. Se le senalarén
alteraciones propias, ritmos imprevistos, digitacién de observamon
necesaria, etc. Pero de todos modos, las indicaciones, deben ser
hechas suavemente, para no poner nervioso al nifio, para no dis-

traerlo de su labor mental, ayud{mdolo ci.tanc]o se le ve atento a
un punto difiail.

2 paso: Cuando el nifio afirme recordar de memoria el frag-
roénto estudiado mentalmente, se le hara tocar, cuidando que el
tiempo sca mucho mas lento del que atropelladamente suele to-
mar. Antes de tocatlo se le indicara que debe tratar de “ver” la
pégina ocultada (memoria visual), recordar el analisis realizado.
(memoria analitica), el movimiento de los dedos para los cambios
de posicién (memoria muscular), el nombre de las notas, espe-

" cialmente las primeras (memoria nominal), precisién en la dife-

rencia de valores (memoria ritmica). Ejecutado el fragmento bajo
una discreta ayu&si del ‘profesor que indicard con movimientos
uprobalonos las dudas en inminente proceso de superacién acer-
lada, la correccién por movimientos de 1a mano hacia la direccién
debida cuando el nifio intenta irse a otro: lado; un movimiento

para mdxcar repeticién si el nifio busca otra variante; etc.

3¢, paso: Aprobar de todos modos Ia e;ecucxén efectuada,
mdxcarle que abora se refuerza la memoria auditiva interna con-
tro]ando nuevamente el texto con el recuerdo cIe lo que aca]aa de
tocar. Se repite abreviadamente e[ paso 1° recuruendo a la me-
moria retrospectiva.

" 4° paso: Repeticién del 22, con la incorporacién de correccio-
nes y perfeccionamientos que el nifio puede aportar, alentandolo
y felicitandolo por el éxito obtenido, para aumentar su confianza, .

entusiasmo y fe en el sistema y hacerle desear nuevos expe-

rimentos.

5° paso: Un breve descanso; unos instantes de concenlracién
del nifto; repeticién del mismo fragmento después de un Tepaso
visual. P mwgmr con . a[gunas répeticiones de los pasos 3° v 47
hasta cnmpl«lo dominio def f:agmento '
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6° paso: Agregar un fragmento similar. Comp[(m(‘u[ar[o en la
misma forma del anterior.

7% paso: Juntar los dos fragmentos después de haber repasado
el anterior con respecto a los pasos 1%y 29

8° paso: Reﬁeﬁr varias veces los dos fragmento§ agregando ma-
lices, posiblemente poniendo pedal, si esto no confunde al nifio.
Asegurada [a perfecta ejecucion del fragmento. a veces es conve-
niente “dramatizar” el éxito, anunciando que finalmente .tocard
lo memorizado como en acto de concierto: se levanfara del piano

el nifio, se alejara y. después ingresara nuevamente, y volverd a.

“tocar, después de-unos instantes de concentracién (es importante
anteponer siempre un repaso mental antes de repelir un frag-
mento) lo que ha aprendido. ApIausos del maestro y de los com-

- pafieros de clase. -

De todos modos. la prueba debe interrumpirse dandola por
aprobada, antes de que el nifio acuse fatiga-o distraccién.

Previo al 1°7. paso, el profesor debera haber demostrado como
se analiza un texto antes de practicarlo. La terminologia técnica
seré conveniente cuando el alumno Ta domine. de lo contrario es
preferible abstenerse de ella. Térmiros tan comunes como escala,
arpegio, acorde, intervalo, tonalidad, etc., deben evitarse hasta

_ que sean patrimonio en los conocimientos del nifio. Escala sera

cadenita de notas seguidas. como una escalerita; arpegio seran
saltos paséndose una o dos teclas: acorde sera un montoncito o
un racimo de notas que se separan en arpegios y se junfan en

" acordes. Todo esto se demostrara con abundantes ejemplos y sobre

todo, tener presente que el nifio pone poca atencién si se habla
mucho sin hacerle hacer. Se demuestra la “escalerita” ¥y a inme-
dlata continudcién se le pu{e que haga varias escaleritas a su
inspiracién, hasta dominarlas. En este proceso manual se puede
pasar del término “cadenita” o “escalerita” al definitivo de

* escala.

Las frecuentes repeticiones, transporles y demds variantes co-
munes en las Iecciones elementales, deben destacarse y hacerlas
comprencler al nifioc come variadas o repehdas dxsposrcxones de

: oByetos fisicamente tangxb[es.

El analisis del fragmento sefialando la dlreccxon de los soni-
dos, que . “suben” o “bajan”, se )untan. se repiten o supnmen.
etc., despertara la memoria visual, :

La memoria nominal (nombrar calladamente el nombre de los
somdos que se leen o se ejecutan, hasta, que postenormente Ile-
‘guen al oido ast rotulados) es de mucha importancia. El nifio
principiante reconoce antes las tc_fclas que su grafismo, St el pro-
fesor analiza el recorride cl_el prpcéso mental de un principiante
para ubic‘_':u' un sonido encontraré que: mira.el papel, reconoce el
signo y ubicacién (o a veces el ntmero del -dedo) y su corres-
pondiente tecla, mira ésta y finalmente Ia nombra. No ha leido [a
nota escrita sino ha nombrado Ia tecla. Si se le pic{e que nombre
esa misma nota en otro texto, se vera que no la conoce. Eé_to de-

. mora el apr'endiiaje, no desarrolla la importante memoria nominal

.y se incuban los instrumentistas que no sabran leer a primera
vista. Fl estudio del solfeo con’ rapida sucesién de notas, es el
necesario complemento. Tanto el ejercicio de la memoria visual
(leer las notas sin tocarlas). Ia nominal y diversos ejercicios que

- enunciaremos en IOS CBplh.IIOS correspondlentes. cIe]aen reahzarse

desde las primeras clases y constantemente, para evitar la c[qmora
que representa el mal habito, instintivo, de los nifios que aprenden
a tocar “de oido” sin... desarrollar este precioso sentido musical.

Los ejercicios de memoria muscular son también muy impor-
“tantes” para Tos prmcxplantes "Se prachcan I'xacxendoles disponer
Tos dedos,’ fuera del teclado como para. ubxcar una serie de soni-
dos, un acorde, un arpegio. Despues s les Heva [a mano inmévil

9

como un molde y se la ubica en el leclado comprobando la exacta
ubicacién de las puntas de los dedos. [.as correcciones necesarias

‘deben ser Ilechas c[espués de habcrse comprobado Ia imperfec-

cién o el error, y analizada la causa de éste. No se debe corregir
una posicién de dedos mal tomada si la causa ha sido una lectura
descuidada (por ej. olvido de leer alteraciones). Ejercicios- de
preparar la mano como un molde para producir un acorde, fuera
del teclado y después aplicarla para comprobar su perfecta es-

* tructura, es ejercicio que debe pracﬁc}:lrse lo antes posiHe para

despertar el concepto de la memoria muscular. El proceso de rela-

cionar la distancia que media en eI‘pentagrama entre diversos soni~

dos y su concordancia en el teclado, reluerza las memorias visual
y muscular.

Despertar desde el comienzo la atencién auditiva 1nclepen-
diente del control visual. Todas las clases deben tener algunos
ejercicios de educacion del oido. Si desde las primeras lecciones
el nifio aprenc[e a reconocer un sonido llegard a tener oido abso-
luto. Para esto es de mucha’ importancia que pase al oido el
control de su ejecucién, que instintivamente suelen otorgar a la
vista. Hay nifios reacios a escucharse. La leccién’ debe ejercitar
esta fac_ultad. Para eﬂq es conveniente interponer un cuademno
entre los ojos del nifio 'y el teclado. Los primeros minutos serdn
fastidiosos porque alteran habitos. Pero se debera demostrat que
la vista no'puede estar en dos Iugares al mismo tiempo, que no
puede controlar lo que la mano en parte cubre,‘qué la calidad,
fuerza y expresién del somc{o sélo pudré. controlarlo y regular el
oido, y que asi como reconoce las voces cIe sus familiares sin mi-

~ rarlos, debera reconocer todos los somdos que toca, nombrandolos

al momento de producuse

Los ejercicios de audicién, tambxen deben estar presentes en
cada cIase. No hace falta sino aprovechar toda ocasién que se
presente. Para un principiante es bastante ejercxcxo, eI solo escn-
char atentamente, si el profesor bha tocado una o dos notas
simultaneas; si fueron 5 6 4 sucesivas y rapidas; si fueron Fuertes
o suaves; si fueron ag‘udas o graves. Si el nifo sé acostumbra a
escuchar._ todo lo que oye y no sclamente a recibir{pasivo e indi-
ferente las vibraciones auditivas (sonidos, palabras. ruidos) ten-
dra la base para un adecuado entrenamiento dg su oic%o musical.

AVANZADOS .. .

Cuando el mstrumenbsta ha’ memonzado aIgunas obras’ por si
solo y sin sistema. seguramenle recurre a un’ par cle memonas
anditiva v muscular.

“Es necesario, para completar el cuaclro, mdxv:cluahzar cuaIe~
emplea y averiguar si lo hace adecuadamente o si las otras concu-
rren sin que él tenga conciencia de cllo. El sistema (s¢ puedc
asegurar anticipadamente) habra sido estudiar la obra con texto
hasta asegurarla v después a fuerza de repeticiones'generalés c
por grandes fragmentos; memorizarla. Con toda seguridad! salvc
naturalezas particularmente bien dotadas, To aprendidc asi, s
olvida parcialmente con pccas semanas de descanso: y atm‘er
pleno entrenamiento, serén [recuentes las amnesias parcmles C
totales que impiden proseguir la obra. o

El procedzmlento para corregir este sistema, es, naturalmente
el inverso. Aprender la obra leyéndola antes de tocarla: Se escog:
un estucho aIgo mas Facil del que corrcsponde a su grado técriice
v. se procede como se ha indicado para los principiantes. El ang
Tisis sera mas completo y se basard en mayores.conocimientos ted
ricos. La ayuda del profesor versara sobre detalles mas comple]os
pero el sistema serd fundamentalmente el mismo.

La memioria visual, junto con la*nominal se apropiaran de lo
pasajes mas caracteristicos. La memoria auditiva, por “ofdo intern:

(evocacién de précticas anteriores) tratara de retener, ayudad
por la memoria muscular, el posﬂ:ﬂe sonar del frag'mcnto en estu
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dio. La memoria muscular preparara posiciones, accién de los
dedos con impulsos 'y detenciones que provienen de la’memoria
ritmica..Cuando se’ cree que el fragmento se ha captado en todos
sus detalles, antes de tocarlo se procederd a un repaso coordi-
nativo, mental. Con los ojos cerrados se tratara de “ver” el texto.
ILas vaguedades se tratarén dé llenar y afirmar con el aporte de
la memoria analitica. La accién muscular subconsciente preparara
Ja accién de los dedos y la definicién de los ritmos. Sélo cuando
-se esta seguro de dominar el todo, se‘procederé; muy lentamente.
a su ejecucién. No més de un par de repeticiones, hasta recordar
por memoria anditiva externa, y pasar a un repaso visual del texto,
captando errores, y completando Jos puntos inseguros, analizando
el por qué hubo olvide. En este momento, el alumno avanzado
procede a un importante ,trabajo de analisis mental.. que no puede
pedirse a un nifio. Se trata de averiguar cusl memoria ha em-
‘ple‘ac{o .en ,Ver punto donde hubo ammnesia y cuédles en los puntos
bien asegurados.
) No es necesario extremar las lecturas para cvitar una primera
' repehcwon con errores. Podria asegurarse que anticipando algo la
. ejecucién se descubren mejor las causas de las fallas. Asi como la
cuerda se rompe en su punto mas debil. Ia memona falla donde
_no_estuvo bien empleada. Nunca porque si’; siempre hay una
causa pre:Clsa‘ y.ésta cvaedecey a una de estas razones:

a) deficiente lectura, y por cons:gwente 1mposﬂ:»111dad de co-
A rrecta repehcxon.

I)) asxgnacxén a una memoria de un pasaje que ésta no puede
retener por no corresponderle.

c) falta de concentracién - por llevar Ia atencién a un punto

“  secundario, descitidando el principal. Co

EI repaso mental para etammar qué memorias se han emplea-
do, se hace lejos del. 1nslrumento El recuerdo trae al llamado de

" Ia mente los aportes de las diversas memorias en orden inverso a
su preponderancia. Un repaso de estas diversas memorias indi-
caré donde hay debilidad de colaboracién.

AI tratar de recordar con memoria auchhva interna, cémo debe
sonar tal pasaje. se sabra de la seguridad de esta memoria. Si es
débil, se ejecutars el pasaje pomendo especlal cmdado en que

" quede grabado en su sonar.

' S! se trata cIe ver” la’ pagma oculta, se notard con cue.mta

fidelidad ha queclado grabada en la memoria visual, y dénde hay

puntos vagos.

_ Si al cjecutar podemos nombrar las notas, pero los dedos no
encuentran las teclas, habra memoria nommaI pero débil sera Ja

muscular.

" 8i las manos tocan el pasaje sin que se recuerden los nom-
bres, ni se pueda ver la pagina, ni se oiga anticipadamente el
: sonar habra memoria muscular y faltardn las otras.

" La correlacién consiste en reforzar lo que es débil y comple-
'-.tarlo con’ el aporte de otra memoria. Nunca eliminar el .aporte
"de-una memoria ‘que naturalmente se presenta efxmente Yy capaz
de'retener o que no Ie estarfa destinado! -

El pensamlento qué precorre la ejecucién algunos compases,
‘o se deticne en lo transcurrido, produce amnesias sin que sean
"las memorias ‘las verdaderas culpables. El' analisis mental que
debe hacer el cjecutante en el preciso instante del error u olvido,
sefialara la verdadera causa. Este autoanalisis es muy importante
y debe practicarse cn loda ocasién que se produzca tn error, atin
crarido no se trate de memorizar y 'sélo se estudie lectura o téc-
“nicak El'saber la causa de un error €s mds “de la mitad de su
correccién,

MECANISMO DE LA MEMORIA

El complicado proceso de Ia memorizacién de un fragmento
musical consta de cuatro etapas que se suceden, mentalmente, sin
interrupcién y cuyo desarrollo puede cumplirse en un instante, o
durante el tiempo que dure la. impresién original:

a) UVIPRESION: si es fuér{e, clara, favorecers la sucesiva

percepcién que resultard precisa, nitida y penetrante.

b) PERCEPCION: que seré tanto més eficiente cuanto mas
clara y fuerte fue la impresién, y esto resulta cuando la
atencwn esluvo pre-sente y a[erta. ' '

c) COMPRENSION: cuanta mas informacién se tenga del
tema, cuanta més cultura, experiencia y recursos técnicos,
més facil sers [a comprensién de lo que ha sido registrado
por la impresién v la percepczon: con lo cual, la sucesiva
y final -

d) RETENCION: sera més duradera, porque la comprensién
ha dispuesto que la imagen sea clasxflcacla y arc]uvada co-
‘mo corresponde.
El proceso es muy similar al de la fotografia:
Impresién equwa]e a Ja imagen. Cuanto més nitida, mejor
sera la toma,
Percepcion és la toma de Ia imagen. La verdadera m‘xpresxon
de Ja foto.
Comprensién es el revelado, resultado paso del negativo al
positivo, con lo cual el proceso mecénico ha terminado y se dls-

"pone para siempre dela reproduccién de la imagen. -

Retencién es el archive de la folo, tanto mas duradero v de
mmedtato acceso, cuanto mas nitida fue la imagen, mas clara y
precisa la toma, mas amplio el revelado, més ordenado el archivo.

Las impresiones musncales se reciben por medio de la vista,
oido, dedos y pensamiento. Lo que no nos interesa conservar
(algunas impresiones se archivan tenazmente sin nuestro expreso
deseo, como en el caso de melodias o ritmos que afloran a nuestra
mente y canturreamos sin querer, o reminiscencias que se presen-
tan impertinentemente a un compositor que busca persqnal inspira-
cién, llevandolo a plagiar involuntariamente) pasa rapidamente a
través de los cuatro tiempos indicadosvy generalmgnte se pierde
en el inmenso archivo, de donde saldr4, a veces, cuando menos
se piense. C '

La mayoria de las impresiones que los sentidos registran sin
atencién son pasivas. No se clasifican aunque scan de utilizacién
inmediata, porque no seran reclamadas posteriormente. Se borran
y se anulan definitivamente. Las que se registran con el estimulo

.de la atencién, sea ésta voluntaria o no, pueden permanecer en

el “archivo” mucho tiempo y hasta toda la vida. Esto no depende
de la importancia que tengan, sino de Ia que se le ha dado en el
momento de- Ia impresién.

El mecanismo de la memoria en su aspecto volitivo se resume
finalmente ast: Observacién - Concentracién. - Comparacién -
Asociacion.

Cuanto maés puntos de contacto podamos encontrar para una
riueva impresién con hechos va registrados en fucstra mente, mas
facil sers retenerla. Los puntos dé ‘contacto los" proporc:on'\ la
cultura v Io ‘memorizado antériormente, '

Esto explica porqué a més obras registradas en la memoria
con perfect_o sistema, mas facilmente se registrarén las siguientes,
no hlabiendo limite en Ta capacidad del archivo mental. De alli e
fundamento del proverbio: “El saber no ocupa lugar”. -
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LOS GRADOS DE LA MEMORIA

Las memorias musicales, segin el grado de perfeccionamiento
alcanzado por el individuo y especialmente por el desarrollo men-
" tal del artista, pueden admitir cuatro grados claramente definidos:

Memoria retentiva: Cualidad que poseen todos los seres vi-

" vientes (y hasta algunos objetos en su posibilidad de transmitir

vibraciones mds facilmente cuanto mas veces han sido excitados

con ellas). Se limita a recordar, reteniendo, sin necesidad de racio-
cinio, la impresién recibida en su més elemental estado fisico.

Memoria ‘reproductiva: Pertenece a seres mas evolucionados
(hombre y animales inteligentes). Las impresiones recibidas pue-
den ser va no sélo sensaciones fisicas,-sino también ideas'e ima-
genes, Estas pueden reproducirse cuando la voluntad y la con-
ciencia definen la oporlunidad ¥y conveniencia.

Memoria constructiva: Pertenece a inteligencias superiores
donde las impresiones, sensaciones, imdgenes e ideas percibidas
se retienen bien ‘clasificadas y se transforman en nuevas ideas Y
sensaciones obedientes a propésitos de expresar personales aportes.
Lo percibido se utiliza como material de construccién para nuevas
manifestaciones menlales y senscriales propias que transforma en
proceso fisico lo anteriormente percibido y retenido.

Memoria creadora: Sslo se da en la @ltima fase del desarrollo
mental. Lo percibido y retenido se reelabora y transforma en la
mente como a través de un complicado proceso quimico que pro-
duce, partiendo de una materia prima elemental, fas mas impen-
sadas v evquciqnadas ideas en las cuales es ya imposible reco-
nocer la hueHarde. la sensacién original, la materia prima.

Pueden admititsé atn otras memorias ultra mentales, objeto
de estuc{ios esotéricos, que apelan a memorias de vidas anteriores,

similar en su més alto grado, a o que sucede en el primario de¢
las células, que, al transmitir hereditariamente repetidas experien-
cias, constituye _e[ instinto que se da. principalmente en el animal,
“en el hombre primitivo, en las plantas. La memoria creadora del
hombre evolucionado deja recuerdos que forman la intuicién y la
adivinacién artisticas mds excelsas, que serfa una de las teorfas

-que pueden explicar el genio.

- METODOS DE MEMQRIZACION .
Musicalménl'e se practican tres:

- RACIONAL: Analiza, clasifica 'y relaciona lo que se desea
memorizar con lo que- ya se sabe, ya déndole nombre técnico
(escalas, acordes, bajos segin los grados de la armonia, inver-
siones de temas, ampliaciéti_ritmica, etc.) o simplemente con lag
clasificaciones empfricas que igualmente permiten al estudiante
elemental analizar un texto. reconociendo férmulas comunes.

MECANICO: A fuerza de repeticiones, una parte de Io eje-
cutado pasa a la memoria subconsciente y muscular ¥ aunque no
‘.medie un proceso analftico y-selectivo’ ordenado para confiar a
cada memoria Io que mejor le cox'fespon(le, aIgo queda memori-
zado, aunque sin permanente seguridad y valiéndose mas bien
de las cualidades- innatas. Es la memoria que permite a los
aficionados tocar “de oido” y completar [o. retenido, con- facili-

. dad (facilidad ‘que a menudo no poseen misicos de estudios:

serios a los cuales la naturaleza no ha sido préc{iga en esta

cualidad).

ARTIFICIAL: Aplica como recursos mneménicos procedi-
mientos intelectuales diversos, alganos [6gicamente concebidos,
otros aparentemente absurdos, heterogéneos, frecuentes en el cul-
tivo 'y educacién de otras memorias, de los éuales dan amplia

floracién los tratados de la memoria en gencral. En Ia practic
de [a memoria musical se aplica generalmente a la memori
emocional. Algunos han obtenido ventajas provisionales al rela
cionar intervalos con distancias, notas con ndamecros, temas coi
frases. (El orden de los sostenidos: fa, do, sol, re, Ia, mi, st, b
sido artificialmente recordado conecctandolo a la frase: FADC
SOBRE. LA MESA). Estas conexiones artificiales suelen da
huen resultado en algunas materias; poco empleadas en misica
pueden_ sin eml)argo resultar dtiles a quien esté acos_tumbradf
a su empleo. Las conexiones se extraen de las experiencias per
sonales v . raramente suelen ;‘esultar adecuadas y efectivas la
ajenas. ‘ -

LOS FRACASOS DE LA'MEMORIA

Repetie machas veces una obra ru
tinariamente no conduce a tocarla do
memoria perfectamente. X

Los fracasos en la educacién de la memoria no se deber

. nunca al sistema (cualquiera que éste sea, con tal que lo sea)

sino a los antecedentes negativos que han formado hébito y a lo:

" complejos que los fracasos han fijado en el subconsciente.

La mayor dificultad didéctica de Ia educacién de la memori:
reside en la dificil erradicacién de malos habitos de estudio quie
el alumno, atm deseando acatar nuevas directivas, persiste incons
cientemente en practicar como lo ha hecho anteriormente.

Con razén se ha dicho que el hombre es un animal de cos
tumbres, y éstas son lo més dificil de cambiar (“Genio y figurs
hasta la sepultura™).

[Cuéntas veces un alumno, c{espués de haber escughaclo aten-
tamente las explicaciones sobre la forma de estudiar. asegure
haber comprendido y olrece practicarlo asi y en cambio, cor
superficial buena fe, practica de 'cualqui_er manera, ;ic'nsando qu
los “detalles” en que se diferencia lo indicado con lo practicad:
no tienen mayor impbttanéi;a y el resultado serd de’ todos modo.

el mismol -

La importancia de apuntar con precisién al objetivo 'y n¢

) apartarse de ¢l es similar a la ‘hecesidad ‘de un tirador de apunta

exactamente al blanco, tanto mas si'éste es distante. Si el estu
‘diante comienza su tarea descuidando detalles que le parecer
secundarios, al cabo de Ja semana se encontrara a rtnuqha‘aistan
cia del objetivo; asi como el tirador que ha. permitido’ desviar I

* boca de su arma, algunos centimetros creyendo que a 300 metro.

dara igualmente en‘eI blanco como si la trayectoria se regulam
por si sola en su: transcurso,‘o la desviaciéh inicial permaingcics‘
idéntica hasta el impaclo. ’ : R .

Los que creen poder memorizar pecfectamente con solo repeti
muchas veces una obra integraménto. son Ios: que inevitablement
fracasan en [a educacién de su memoria. Cuando deben analizar
no hacen mas que repetir; cuando dcben‘cmpleaxj_la memoriz
muscular intentan recordar con memotia visual ¢ analitica. Expli
cadas y vcomprendidas las fundamentales Jiferenciaslque mediar

entre [as diversas memorias musicales, generalmente el problem:
desaparece, pero hay alumnos increiblemente aferraclos a sus viejo:
habitos o deséprensivos ¥y ociosos, o tan superficiales que festingr
‘todos los ejercicios y creen que basta “jnvocar” el sistema par

" que éste actiie. :

"No todos los aImnno§ aprendeﬁ del mismo modo. Los habitos

. .Buenos o malos se les forman desde Ia edad preés«;olar y se afir

man con el aprendizaje de las primeras nociones. Ellos no saber
que son simples hébitos y creen, posteriormente que por natura:
leza son asi y no es posible ni heneficioso variarlos.
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Los hay que aprenden mejor oyendo,- otros hablando (repi-
tiendo lo oido o leido). otros exponiendo {ensefiando a un com-
paiiero presente o imaginario).

Esto debe averiguarse para que no se insista en enseiar .por
diverso procedimiento y se comprueba con inmediatasvy frecuen-
tes interrogaciones. A menudo el niiio, por,timidez, no se atreve

) a pedir nueva y variada explicacién, otras veces cree que por
haber comprendido las palabras ha captado y retenido la idea, y
en vez sélo recuerda vagas palabras. ) v

" La mente del nifio es como un recipiente vacio con una aber-
tura pequefia y colocada no donde nos parece normal. sino donde
la naturaleza v los habitos han dispucsto. El saber que debemos
vertir en esa mente joven no puede ingresar conforme a la canti-
dad de ciencia de que nos sentimos poseedores, sino Gnicamente
de ncuerdo a la capacidad de ingreso segan su abertura v ubica-
cion: Es un error pensar que por ¢l hecho de que hayamos
expresado en frases teéricamente perfectas claras verdades, asi
debe entenderlo el nifio. Hay que emplear Jas expresiones que le
son comunes y no las que sean inobjetables tesricamente. Un tér-
mino preciso pero que no Jo comprende o una encadenacién de
términos que conoce pero que en conjunto necesitan aclaraciones,
haréan ‘inttil toda una doctrinaria exposicién y mos quedaremos

* hablando solos. iCaéntas veces se ha visto a un profesor ha-
blando sntusiasmado como a universitarios y los nifios con la
boca abierta atentamente escuchando el... sonido de las paIa-
. bras!' Al terminar la exposicién, la' mas sencilla pregunta demos-
traré que nada han entendido ni retenido. .

Toda exposicién que se debe comprender perfectamente du-
rante la clase {que no podré repasarse leyendo un texto) debe ser
intercalada con preguntas, y practicado en presencia del profesor
todo - lo que debera hacer por si solo ppsteriqmenté. El nifio
aprende mas haciendo que oyerido.

Otro peligro que conduce al fracaso de Ta memoria es la dis-
traccién: no la completa distracciéon de pensar en nada o en
juegos cuando se esta estudiando, sino de pensar en ofro proble-
ma musical. cuando se debe vencer uno especifico. El poder de
inhibicién que rechaza lo que no _de})e interesar en ese momento.
suele fallar cuando el estudiante practica. Si estd tratando de
vencer una dificultad técnica y se interpone una intencién inter-
pretativa posiblemente no culmine ni una ni otra {como dos
- caballos que halan en diversa direccién); si estd practicando

memoria muscular v se inlerponen aportes de memoria auditiva;
si se trata de reforzar una imagen visual y recurre involuntaria-
mente a la memoria muscular, fracasara. '

Estos fracasos son lamentablemente senialados por el mismo
alumno ‘que comprueba, segn su razonar, que “por méas quc
estudia con atencién no recuerda lo que practica’.

"~ La atencién v el poder .concentrarla voluntariamente en un
- preciso objctivo es la base del estudio y éste del saber. El que

puede concentrarse més facil y duraderamente obtendra mayor
- inteligencia.

Un ‘instructor de monos que vendia sus... alumnos a los
circos, los adquiria a Jos cazadores de los bosques de Sumatra,
pagandolos una guinea si sélo podia escogerlos. dentro de la jaula.
pero pagaba 5 guineas si se- los prestaban' a solas durante
algunos minutos cada uno. Preguntado sobre cuél era la prueba
a que los sometia para poderlos valorizar' cinco veces maés,
expresé que s6lo se limitaba a someterlos a muy sencillas prue}:)as
de atencién. Los que podian concentrarse méas tiempo Tlegarian
a ser buenos alumnos. Sélo los mas atentos Hegarian a triunfar
en los circos.
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LA SALUD DE LA MEMORIA

El érgano donde reside la facultad de la memoria es el cere-
bro. La salud de Ia mente es la salud de la memoria. Mente sana
en Cuerpo sano -es precepto que desde la antigiiedad ha. demos-
trado su solidez. :

Alternar sesiones de estudio con descanso; descanso con dis-
traccién; distraccién con alternacién de estudio u otra ocupacién
de Ja mente; alternacién de estudios con practica de artes
diversas.

A un intelectual absorbide por el interés de un estudic, un
descanso absoluto no Ie es posib[e sin un fuerte poder de inhi-
hicién. El interés de su estudio que lo apasiona no le permitirs

descansar esa parte del cerebro sino empleando otra. Al cerrar

el libro las mismas células de esa parte del cerebro que estuvie-
ron empleadas seguiran meditando los mismos problemas. Por eso
se recomienda alternar actividades. Los médicos, que son los que
mejor conocen estos principios de higiene, practican, més que los
otros profesionales, diversos entretenimientos, especialmente artes
y en primer lugar la masica. En muchas ciudades hay orquestas
sinfénicas formadas exclusivamente por médicos profesionales.

Los preceptos de la higiene mental son:

No exigi:r‘trabajo a la memoria durante enfermeclad o cuando
Ia mente ests cansada. Inconveniente memorizar durante Ia pri-
mera digestién, porque ambas, digestién y memorizacién exigen
fuerte aporte de corriente sanguinea. Trabajo intelectual intenso
y digestién laboriosa no se conllevan.

Evitar los estimulantes (licores, calé, medicinales), salvo casos
excepcionales y sobre todo evitar el habito.y [a frecuencia. (Exci-

" tar la inspiracién, "taquiner la m‘use" es nocivo a la mente como

al cuerpo). Poco alimento por Ia noche y mas nutrido en la

maifiana. Resplrar aire puro y I'lacer con frecuencm mhalacxone: .

profundas. Abrigarse bien en invierno para evitar desperdicio de
calorias. Dormir bien, sin exceso y sobre todo evitar somnife-
. ros*. El organismo sano no los necesita y no se beneficia con

ellos. Mejor estudiar de dia que de noche lo que es bueno tanto -

a la mente como a la vista.

Mantener un ritmo aItemado de trabajo y descanso evitando
excesos en lo uno y en o otro. El Dr. A. Mosso ha demosirado
con las experiencias de su “Ergografo” que después de 30 flexio-
nes musculares muy enérgicas, el masculo necesita un descanso
de 2 horas para reponerse por completo; pero 15 flexiones idén-
ticas, sélo requieren media hora de reposo para su recuperacién
total. La misma conclusién se aplica al h'abajo mental, v ura
simple operacién aritmética demostrara que ademés de ser més sa-
no, rinde m4s alternar normales sesiones de estudio v de Icposo que
eXcesos en uno y otro sentido.,por cuanto si el exceso de trabajo
daiia el cerehro, también el prolongado ocio Io atrofia. Musculos
y mente se entrenan a un mfsmo ritmo. :

Ejexjcicios fisicos y gimnééia moderacfa favorecen los organis-
mos jévenes; menos a los adultos, nada a los ancianos, a los cua-

les solo el tranquilo caminar favorece. La mente tiene una vida

mucho mas larga que el misculo. Un cuerpo decrépito puede
sostener un titan de la mente.

El cerebro se desgasta poco en cuanto a pérdida de peso, pero
puede sufrir rrreparab]cs lesiones si no se usa higiénicaniente.
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Salo pocos gramos de pécdida de peso acusan generalmente lo
cerchros de muertos por consuncién. mientras qué sus cuerpo
perdieron muchos kilos: El cerebro, ademas, en su maravillos:
perfeccxon. se reintegra rdpidamente cuando no ha sido ma
tratado. ) o ’ ) '

Avisa ademé&s con sefiales inequivocas cuando su salud s
resiente. EJ "surmenage" (fatiga menlal ‘permanente) es el peli
gro que primeramente amenaza a los que trabajan con la ment.
sin observar su debida higiene. Esté mal afaca a los que no saber
estudiar y se debe a excesos en el empleo de un reducido camp:
del cerebro. Suele presentarse en los estudiantes en visperas di
examen, cuando dedican una intensa semana a una misma ma
teria. Cinco horas de operacionés aritméticas agotan la ment
por muchas horas, pero no la agotan una hora de aritmética, un:
de traduccién, una de practica de un instrumento, una de orde
nacién de archive o blbhoteca otra de redaccién de cartas, y as
hasta 8 o mas horas de traba;o mental

El estado en que nos encontramos-al levantarnos a la madane
serd un buen indice de nuestra salud mental: mente despeiada
ganas de estudiar o 'trabajar, buen humor, indican buen Tepos¢
reparador y permiten un sano y eficiente estudio. Mente embo
tada, dolor de cabeza, desgano, dificultad en concentrarse, fas
tidio por el estudio y aburrimicnto por el tema que antes no:
interesaba, son sefiales que no deben desoirse. Mejor, en esto:
casos, hacer trabajos manua[es. dar un paseo, Que tomar un esti
mulante, un mechcamento que dmmulan el mal pero no eliminar
la causa.

Si el tiempo apremia para un estuclxo largo v dificil, dividirle
segtin las conveniencias de ambiente, disposicién fisica y carac.
terfsticas del estudio, reservando la parte mas dificil para Ia mejoi
situacién: mente fresca para anahzar y memorizar. Cuando pidc
reposo puede practicarse la tecmca v la memoria muscular quze
exigen 'menor esfuerzo mental. Un buen plan evila desperchcxaz
esfuerzos y valoriza més nuestras fuerzas fisicas y mentales.

El estudiante latinoamericano es diferente del europeo. Los
problemas que alla son. frecuentes (vehemencxa por superarse,
complejos y tensién nerviosa) aqui casi se Jesconocen en.cambio

“aqui hay que Juchar contra [a pereza, Ho;edacl mdoIencta, hara-
-ganerfa, apatia, negligencia, inercia; inanicién, holganza, adina-

mia, laxitud, indecisién, enervamiento, inconstancia, etc. (ique
para esto no faltan en castellano términos y matices!...). Alla
las obras de. pedagogia y didactica préconizan 4 horas diarias
de estudio y aconsejan no pasar.de 5 diarias; aqui tenemos que
rogar para que practiquen por lo menos una interdiaria. Alla el

peligro en los frecuentes concursos-es el exceso de-estudio y

super entrenamiento; aqui la carencia de. técnica y falta de reper-
torio por deficiencia de la memoria. '

El desgano por practicar el mstrumento, pese aI deseo de
Hegar a ser buen ejecutante se ha pochdo a veces.remediar con

. disciplina en el estudio, un horario de trabajo diario, un rol de

repeticiones, o una cantidad de ejecuciones seguidas sin errores.
memorizacién de una cantidad de compases en cada sesién de
estudio, etc.

- EI mejor estimulo es el éxito comprobado. Mejor estuchar
mucho un estudio o una obra que se pueden dominar y. ejecutar
con gusto que otro mas dificil y prelencmso que no cIaré Ia sahs-
faccién de la victoria.

1 Barbitiricos y atardxicos (Calmantcs) son armas de doble file que dadan 1
memoria y ¢l poder de concentracién.
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ATENCION Y RESPIRACION

Sélo se podré retener en la memoria lo que se haya grabado
con el buril de la atencion y a éste Io maneja la voluntad. La
atencién, en grado intensivo, constituye la concentracién y sélo
se alcanza con fuerte voluntad. La voluntad comprendc dos. fuer-
zas: la actividad dinamogenética (que es la atencién comtn) vy la
fuerza inhibitoria que aIeja de Ia mente lo que no debe impor-
tarle en ese momento. Ambas tienen equiva]ente importancia,
pues no podemos concentrar una, si la segunda no 1a Iibra de la
presencia impertinente de otros pensamientos, de otras pre-
ocupaciones.

Fl interés agudiza la percepcién de los sentidos. Una madre
captarad antes que los deméas contertulios un leve ruido que parte
de Ia cuna lejana: un automovﬂ_ista percibiré pequefias 'y repen-
tinas diferencias entre los normales ruidos de la marcha, mientras
Jos deméas pasajeros nada han notado; un instrumentista notard
una minima diferencia en la sonoridad del intrumento, en la
fluidez de su técnica, mientras oyentes avezados no percibiran
atm esas fluctuaciones.

El interés proviene del saber v mayor es cuantas mas cosas
se saben. No reside en la cosa sino en nosotres. Lo que a un
intelectual interesa mucho puede resultar perfectamente indife-
renté a otro. La diferencia la explica la muayor preparacién que
uno Hene mas que el otro en tal materia. '

Cuanta més atencién se presta a un tema, méas fuerte es el
poder de inhibicién de los otros, por eso son corrientes casos de
sabios distratdos, que, profundamente interesados en un problema
se distraen caminando o se olvidan de cosas que no suceden a
personas vulgares.

La atencién, como toda actividad mental, produce un consi-
derable desgaste de células que la funcién Bisiolégica normal
reintegra rédpidamente. La atencién trabaja a impulsos que, segiin
algunas investigaciones varian de 3 a 24 segundos de duracién.
Otros .creen haber compmbaclo que la atencién pura, precisa e
intensa, sélo se da cuando no se esté respirando. Constataciones
superficiales parecen dar apoyo a esta comprobacién, pues cuando
se experimenla una gran sorpresa;o se produce una intensa con-
centracién, la respiracién, se comprue]:)a facilmente, queda
suspendida. ) ’

La reposicién de las: células mentales que la atencién normal
desgasta durante el estudio, varia segtn el estado fisico v el en-
trenamiento. La capacidatl de trabajo mental varia mucho entre
los estudiosos, y no esta en relacién a su desarrollo muscular ni
su fuerza v resistencia fisicas, pero en general los organismos de-
bilitados no pueden reponerse rapidamenle porque la sangre es
pobre v ésta se purifica por medio del oxigeno que la respiracién
aporla v renueva, De aqui que la respiracién es un factor impor-
tante para la concentracién mental.

La cultura hindid, desde su remolo {lorecimiento en lIa anti-
giieclad. ha codilicado una cantidad de preceptos referentes a las
fuerzas tentales v la ciencia de la respiracién. .

En general respiramos mal, pero en estado de descanso el or-
ganismo tiene menores exigencias que cuando cstudia. El estudio
fuerte, la memorizacién intensa con Fuerte concentracién de la
atencién requicren condiciones fisiolégicas mejores y no basta
una media respiracién comun.

Cuando un estudio inleresa pero la mente no puede congcen-
trarse, posiblemente se deba a algunas de estas razones:

Debilidad por intoxicacién, vicios. ambiente anlihigiénico,
costumbre de excitar la atencién y la concentracién con bebidas,
tabaco. medicinas. elc.
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Inhibic_ién incémpleta porque otros_problemas invaden el cam-
po de Ia atencién. Ambiente agitado. ruidos (radio. transito, con-
versaciones), problemas sentimentales, profesionales, familiares o
interés por otros estudios, juegos, etc.- .

Respiracién deficiente, se respira poco y mal, o ¢l airé estd
viciado v su cantidad de oxigeno e;'pobre.

Malos habitos de lectura, novelas de nulo valor literario, de
las que s6lo interesa el burdo argumento, novelas gréficas en las

que el dibujo -evita la lectura atenta, televisién que sélo distrac
sif exigir alencién por el nulo interés del programa, peliculas
(*inomatogréficas que no relienen la atencién y s6lo penmiten ser
pasivo espectador sin accién volitiva. -

Vida superficial,‘conversaciones insustanciales donde se dicen

y festejan tonterias, donde la inteligencia no es apreciada Yy no

juega ningin pape], donde temas _'interesantes‘ son descartados

. o tomados a broma, donde el juego ,ac pa]abras tanto es festejado
v donde la superficialidad mundana es regla social.

'RESPIRACION

Que la funcién respiratoria sea de la méaxima importancia
para la salud se comprendera en cuanto se recuerde que el hom-
bre  puede vivir algunas semanas -sin’ alimentos; pocos dias sin
agua y sélo algunos minutos ‘sin respirar.

La correcta respiracién se hace siempre por la nariz porque:

a) el aire natural es demasiado frio para los pulmones ¥
"debe pasar por los tortuosos canales: de la nariz. revestidos de
mucosas [uertemente impregnadas de sangre que eleva su tem-
peratura antes .de que ingrese a los pulmones. .

- b) el-aire contiene en suspensién muchas .impurezas qoe’ si
Hegaran a los pulmones los afectarian gravemente. Los pelos que
tapizan las fosas nasales y las mucosas siguientes, hémedas, fil-
tran y retienen esas impurezas. El exceso se repele violentamente
por medio del estornudo, que provocan esas mucosas cuando se
sienten irritadas. - >

lLa respiracién bucal no Hena estas condiciones porque su
camino es maés corto ¥ Jos filtros son menos adecuados.

Se conocen cuatro formas principales de respiracién: alta,
media, baja'y completa. :

Respiracién- alta (Clavicular): es la peor porque exige mas
esfuerzo v almacena menor cantidad de aire siendo los pulmones
més pequefios en su parte superior.

Respiracién media (Intercostal): atn siendo mejor que la
anterior, no es atn la mas conveniente porque-[lena solamente
Ia parte media de los pulmones. pero en cambio es mas descan-
sada y por eso la més comin. )

Respiracion baja (Dialragmatica o abdominal): es la mejor
entre las incompletas porque llena la parte inferior de los pul-
mones que es la més amplia.

Respiracién completa: Llena en su totalidad. ambos pulmo-
nes. Se realiza Ilenando antes la parte inferior con leve con-
traccién del diafragma y prosiguiendo hacia arriba. Por llenar
completamente los pulmones es la mejor; pero ademas se le
atribuye Ja ventaja de Ta leve contraccién del diafragma que
produce un suave masaje sobre varios drganos inlernos a los

que asi activa ¢l funcionamiento. Las ciencias esotéricas alir- .

man gue permite acumular energias en el plexo solar y otras
venlajas similares que no es el caso enumerar.

La ejecucién musical no permite una constante respiracion
completa. por €s0 debe tenérsela presenie para praclicarla cuan-
do se pueda. .
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Ademas de las respiraciones normale> indicadas, hay olras
tres muy xmportantes, especxa[mentc por [os beneficios que apor-
tan a la salu({ de la memoria por el camino de la atencién.

Respiracién purificadora, Ixmppa los pulmones y alivia la
fatiga. Consiste en: ‘

a) Inhalar una respiracién completa.

b) Retenerla algunos segundos.

c) Expeler ‘el -aire. pon: la boca. a lentas intermitencias, a
través de los labios fuertemente apretados, sin hinchar las meji-
llas'y ofreciendo con esa presién una resistencia a su-salida.

Este esfuexzo permite remover el fondo de las células pulmonares
v arrojar las sustancias impuras que se han acumulado.

Resptraczon estzmuladora. de lOS nervios:

a) De pie, cuerpo ergm&o. sin rigidez, inhalar una resplta-
cién complcta.

b) Extender los brazos hacia adelante, relajados, con la sola
tensién muscular para mantenerlos en esa posicién.

¢) Cerrar lentamente los puiios y {lexionar Ios brazos llevan-
dolos a los costades del cuerpo, a la altura de los hombros,
apretando mientras tanto, y siempre més, los puios hasta que
scan sacudidos en un intenso movimiento trepldatorxo.

d) Conservando la tensién alcanzada, regresar Ios brazos a
la posicién b). Repetir varias veces c) y b); .

e) Expeler fuertemente el aire .por la boca como en el punto
c) de la respiracién purificadora.

f) Efectuar varias veces la respiracién purificadora completa,
g) Relajar completamente durante medio minuto.

Respiracién ritmica. Puede réalizarse ‘de pie, sentado o ca-
minando. Consiste en. respirar: completamente a tiempo, siguien-
do ya el ritmo .del puIso. ya el del paso, o el de una marcha
musical fenta. -

a) Se inhala una respiracién completa contando mental-
. mente 8 tempos mientras se llenan los pulmones en forma sua-
vemente continuada, no a impulsos o sacudidas.

b)- Se retiene el aire durante 4 tiempos similares.

¢) Se expele en 8 tiempos.

d) -Se hace una pausa con relajacién durante 8 tiempos. Se
repite el ejercicio varias veces. Con la practica se debe llegar a
calcular los ritmos sin necesidad de contar log tiempos.
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INDIVIDUALIZACION Y DESARROLLO DE
-~ LAS MEMQRIAS’MUSICALES '

Todo érgano sensorial tiene su memoria qué depende de las
" células Y del entrenamiento ‘del sistema nervioso. Asi como la
funcién hace al 6rgano. el entrenamiento de la memoria perfec-
ciona sus sentidos. El mas alte desarrollo de todas las memorias
musicales. su sv.ﬂolimacién. produce en el genio la memoria de
‘a intuicién . musical, base del poder creader, memoria interior e
imagfnacién. qtie', pueden manifestarse como reproductiva, cons-
lrucﬁv v creadora. : '

Las memorias audiliva y ritmica son Ias que mas se valen
de un don de naturaleza en lo musical; en cambjo, los arqui-
‘tectos. escultores vy pintores, especnalmenle retratisias.” se valen
v ‘desarr_o“an' mas la memoria yisuﬁl. ‘

Cé_dé sentido tiene y desarrolla su memoria conforme a la
necesidad-interés del individuo. Los catadores de vino, café, per-
fumes. recuerdan y clas_ifican sus especialidadés con - resultados

" que parecen ‘asombrosos a los ,moros éonsumidores de tales pro-
ductos. Los ciegos desarrollan sensibilidad y memoria tactil que
les permite leer rép:&amente en el sistema Braille, captando
‘_canh&ad v u]alcacxon &e uno a seis puntos en relieve de su

sistema, donde un ‘dedo no ejeratado s6lo aprecia una super-

. ficie granulo:a .

Mernorias muy desarro“aclas €n un <cnhclo pueden ser defi-
cientes en otros.que no han interesado o sabido desarrollar. La
practica musical exige y desarmﬂa hasta siete tipos de memoria:

Muscular vy tactil - Auditiva interna y externa - Visual - Nomi-
nal - Ritmica - Analitica (o intelectual) - Emocional.:

Para poder. desarrollarlas eficientemente hay que individua-
Iizarlas. No se pueden perfeccionar si sélo acttan en I:\quue.
El proceso. de individualizacién -es eminentemente psicolégico.
Psicologia de profundidad. que -no puede exigirse a un nifo,
pero si al profesor, que Jo hara por él.. Algunos tipos d¢ memoria
permiten individualizarse por- sencillo procedlmlento que la. ex-
periencia posterior. permxhra perfeccronar

MEMORIA VISUAL recordar lo visto, ]exdo por su imagen
grafica y no por su .contenido ideolégico. Ver la pagina, la
imagén ausente. Raramente es tan ‘cIara esta visiébn que permita
leer el texto por completo. Generalmente. retiene los rasgos més
salientes, como viendo la pagina a media luz o a distancia. Si
.durante una ejecucién memorizada -al sobrevenir una impre-
vista amnesia. ésla se soluciona répidamente al presentar el texto
sin indicar el punto de la falla, sin sefialar dénde esta tocando
y lo localiza de inmediato, hay memoria visual. Igualmente la
hay si la ejecucién procede mas tranqui]a con el texto a]:)ierﬁo
a mucha. distancia, desde donde sé6lo se pueda apreciar algunos
detalles. Falla memoria visual si a la’ ‘presentacién del texto
empieza a buscar el punto y {arda en enc_ontrarlo. Con alumnos
avanzados hay que aclarar si cuando lo encuentra facilmente es
porque se ha ayudado con la memoria analitica o simplemente
con la visual. Tiene buena memoria visual, si escuchando ejecu-
tar (al profesor, un colega o un disco) una obra estudiada. sabe
decir en qué punto de cada pagina corresponde el momento
sefialado. Estos instrumentistas, si han aprendido una obra en
un manuscrilo atn confuso. prefieren tocarla con él mas que
con una desconocida edicién bien caligrafiada. A veces en un ori-
ginal borroso Ja retienen mas tenazmente por el esfucrzo visual
,z:umplido durante ¢l estudio.

MEMORIA "AUDITIVA: Si durante la ejecucién de una
obra, memorizada. superficialmente, al producirse ruidos (radio,
maéaquinas ‘de oficina, trafico, conversaciones, otros instrumentos
practicando cercanamente, 6 variaciones a la mismo obra eje-
cutadas por el profesor en el mismo instrumento), se confunde

v no puede proseguir, indica que ; Ja memoria auditiva es la que -

sostiene el peso de Ia e;ecucmn. Una obra que en el propio
piano procede sin faHas. pero’ en -otro de diferente sonondad
ofrece dificultad, indica memotia audmva Falta memoria audi-
tiva' cuando el pianista puede tocar algunos sonidos con la
mano desplazada de su posicién Justa, sin darse cuenta hasta
que la topografia del teclado le sefiale el ‘érror ¢ la memoria
muscular su desviacién. Falta memona auditiva cuando al
producirse una nota falsa instintivamente mira el teclado para
conhoIar con la vista. La hay cuando de inmediato sabe, sin
mirar, acomodar la mano en la pdsicién debida sin dudar si el
sonido equivocado es maés grave o mas agudo del justo. Hay me-

““moria auditiva, si tocando de memoria, al producu'se una amne-

sia, trata de recordar “buscande” en el teclado el sonido u
acorde perdide, y esto es Ia tinica memoria que fanciona cuando
unos sonidos falsos To hace perder lrremlsxblemente y solo ahna
a comenzar des&e ug prmcrpxo

MEMORIA ANALITICA: Si‘la e]ecucxén. al producn-se
una falla prosigue tranqmlamente saltando a otro periodo Iogl_co.
o prosiguiendo con una sola.mano eliminando lo.dudose, o in-

ventando musicalmente algo Iégico que permite .proseguir, I'xay‘

memoria- analitica. Puede haber.ayuda de la memoria -visual. A
veces esto se descubre por la elevacion de la vista hacia una
altura donde ni el teclado ni el instrumento interfieren la ima-

. gen de la pagina que trata de captar. la memoria visual. Vice-

versa falta memoria analitica si es ella-Ia que ha-olvidado.un
fragmento o ha invertido el orden, o confundido la ubicacién
de una variante.. Falta memoria analitica (caso muy comin en

- todos los alumnos & los cuales no se Tes ha ensefado a analizar,

va que por si solos dificilmente llegan a hacerlo), cuando. pese
a tener Jas olras memorias baetante desarrolladas. se olvidan de
pasajes - .de clara estructura, reexposiciones sencrHas, transforma—
ciones caracterfsticas, traslado de un tema ya e;ecutado elc.

l\’IELVIORIA MUSCULAR Si clurante la e;ecucnon eI ins-
trumentista debe contestar una pregunta, mirar alguna persona,
leer alguna frase no correspond:enle al texto que ejecuta. y al

- bacerlo no mtrrrumpe su (')(‘CHCIOH. sena]a que posee memoria

muscular eficiente.. Estas distracciones producen detencién en
los casos de memoria visual o analitica. Una respuesta lartamu-
deada pucde indicar un proceso de memoria nominal que inter-
fiere la fonacién de otras palabras. Siendo la memoria muscular
Ia que sostiene el peso de las ejecuciones técnicamente dificiles,
su deficiencia esta denunciada por la imperfeccién de la ejecu-
cién. Es una de las memorias méas descubiertas y su entrena-
miento esté en la base de toda sana técnica instrumental. Falta
memoria muscular en los principiantes que practican poca téc-
nica y sélo tacan a tiempo lento. Se denuncia éuando sencillos
cambios de posicién, extensiones o saltos faciles exigen control
visual previo; cuando pasajes con férmulas comunes son leidos
nota por nota sin captar la férmula. Es el tipico caso de los alum-
nos que al tocar ejercicios tipicos (Hanon, Schmitt, Pischna, Poz-
zoli, ete.) prefieren leerlos nota por nola y se picrdcn si se les

cierra el cuademo; si se les interrumpe dudan el comenzar en un’

compés- que no es el inicial y hasta se ponen nerviosos si se les
hace proseguir algunas éclavas mas la formu]a que han podrdo
tocar.en extensién MAs ]lm![dda._

\’[E\IOR]A R]TI\I]CA Si durante ld ejecucion de pasajes

d(‘ C}HTO V. (!(‘fmtr]o rilmo |)HPC](‘n CO!lQ(’I‘\:lT[O agn (‘qul\OCdIIClO
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o variando sonidos. hay memoria ritmica. Si un. pasaje ritmico,
dificil.- pueden ejecutarlo [acilitindolo- en cuanto -a” notas pero
conservando el ritmo, que marcarén claramente, hay memoria
ritmica. ’
Falta memoria ritmica. que a menudo es consecuencia del de-
- ficiente estudio del so]feo.-y falta anélisis' de los ritmos, cuando
- al comenzar de nuevo la pagina cambian el tiempo sin proponér-
selo y sin darse cuenta: cuando un mismo ritmo presentado en
otro aspecto no se beneficia del anterior estudio, cuando un
mismo ritmo al pasar de una mano a otra (especialmente de la
derecha a la izquierda), se vuelve Hojo
dan en recordar un ritmo que sc-les enseiia de oido, sin leer el
texto, y mas tart{e al repetirlo, lo varian sin darse cuenta.

v vacilante; cuando tar-

MEMORIA NOMINAL: Cuando el instrumentista en-
cuentra ‘ayuda en ‘su propio dictado de notas tiene memoria no-
minal. Es posible que de por si sola no salve una amnesta por-
que el solo nombre de la nota, si no 'ayucla la memoria auditiva,
visual 0 muscular no ticne ubicacién precisa en el teclado, pero
si alguna otra memoria colabora, puede ser de mucha rtilidad.
No la poseen sino los musicos que han practicado muche el sol-
feo. Se los reconoce por cuanto al- solicitarles entonen una me-
lodia Io hacen méas facilmente nomb_ran&o las notas que ento-

" .-néndola con cualquier-silaba. Falta memoria nominal, cuando

en el momento de la amnesia, el dictarles el nombre de la nota
que puede salvar el caso, ni los ayuda y mas bien los.sarprende,
St en vez de dictarles Ia nota se la toca ¥ esto ayuda sera senal
-de su falta..

Faltan memoria nominal, visual -y “analitica, v soIo la hay
‘muscular, cuando' un -pasaje no dificil que se domina de memo-
ria con una mano, no puecIe tocarse repentmamente con la otra,
aan algo més lento. -

'St tocando de memoria se'ayuda ‘canturreando, h‘ay memoria
auditiva (se nota por mayores vacilaciones si se lo hace callar).
Hay memoria nominal si' de un pasaje se le pide que Io solfec
sin ‘mirar el texto. ni el teclado ni ayudéndose con ‘movimiento
de los dedos: 'Si le resulta diftcil, Ia carencia de memoria no-
minal sera indudable. . ’

Cuando el aIumno toca un estudio, atn sin haber]o memo-
nzado y se confunde cuando el profesor lo acompafia’ ejecutan-

JO a [a octava supenor o hacxendo alg'unas varlantes, su e;ecu-'

cién ests basada en la memoria auditiva. Menos s confunde si

" se ayuda con las memorias visual, muscular o analitica y atn
nominal. HaEré"memo;ia muscular si al cambiar ‘el instrumento

" por uno-desafinado Ia ejecucién procede sin’tropiezos. Serd in-
dicacién de memoria auditiva; si desafmacxon o sonom:IacI muy
dwerba causan amneua.

Ejercicios de mdwzduahzaczon de memorias. Es conveniente
al perfeccionamiento de las memorias poder- definir cuales sc
emplean y con qué resultado. Entre compafieros de clase pueden
[levarse a cabo ejercicios en tal sentido:

Al) EI que tenga una obra memorizada atn imperfectamente.

- la -"ejecuta” sobre el- instrumento, sin'proc{ucir sonido; sin
presionar las teclas, pero llevando los dedos por encima de don-
de les corresponderfa en la ejecucién.

‘Si al ‘producirse una am_neéla, ésta se soluciona _aI hundir
las teclas y producir sonide, intervino memoria auditiva. Si al

“, dictarse ]os nombres de las notas - (o dictarlos el companero)
habra memoria nominal: st se le muestra posicién y movimiento
"de-Ta"mano’ ejecutando en el aire lo-que corresponde (movi-
miento de arpegio, posicién de acorde, un bajo alejado, un in-
tervalo, etc.) se ayudard la memoria musculas; st se le in-
dica pagina, linea v compas se ayuda la ‘memodia visual, mas
atn si se lé muestra ‘un cofto instante la pagina, etc.

2) Se transcribe de memoria una obra memorizada, sin pro
bar en el instrumento ni ayudarse moviendo los dedos sobre [
mesa, recurriendo sucesivamente al aporte de las diversas me
morias. Antes la analitica, disponiendo armadura de la clave
indicacién de compés, de tiempo y enseguida entre ésta, la no
minal v la visual, se transcribe todo lo que se recuerda, dejancL
en blanco lo olvidado. Terminada una pégina, siempre sin to
carla, ni entonarla ni realizar movimientos de ejecucién, se I
vuelve a leer tratando de completar lo escrito con aportes de me
moria anahhca, visual y nominal. Cuando nada se puede agre
gar y ‘el texto permanece mcompIeto. con Iaplz de diferente co
lor se completara ayudandose con movimientos de e]ecucxon 50
bre la mesa (memoria muscular), corrigiendo y agregando st
aporte. A continuacién, con otro coIor, se completara ‘tocand:
en el instrumento la pigina (de memoria) un par de vece
para refrescar recuerdos, que se agregaran al texto. Finalment:

se colocara en el atil lo escrito Yy se leera tocando para revi

sién final. Una vez agotados los recursos se controlara con e
impreso senalando en €l todo lo olvidade. que debera repasars
con toda atencién. El dia siguiente, puede tomarse nuevament
el mcompleto manuscnto Y continuar su escntura cIeI mismu
modo.

3) Se escoge un Estudio de técnica aplicada de un cursc
inferior al que se cursa, pteferiblemente con abundantes fér
mulas (repeticiones, férmulas cadenciales comunes, ritmos repe
tidos, acordes y arpegios reiterados. etc.). Se le hace leer ur
“fragmento de unos 8 compases concediéndole- el tiempo equi
valente a tres veces su ejecucién, pero sin tocar, Al cabo de est:
[ectura comienza a tocar lo recordado. Si comienza a tocar nota:
justas pero olvidando alteraciones propias, habra fallas en e
analisis, lo mismo si toca una 8* més alta’ o més baja. -Si"la:
notas son justas pero el ritmo equivocado habra igualmente fal
ta de analisis. Si el ritmo no est& equ:vocado pero no es clare
y definido, defectard la memoria ritmica. Si trata-de mirar. las
- teclas buscando con ‘la vista' las notas. no habrad memoria vi-

..sual, que la hay si lrata- de mirar en el vacio la:pagina leida

antes; si dispone:la mano y casi.le pide que avance, trata de
valerse de la correlacién lectura-memotia muscular; si toca no-
tas vagas o erradas y prosigue buscando. los:sonidos .justos pue-
de estar ayudandose con la memoria auditiva interna que evoca
la correlacién texto- sonido; si- reempIaza un acorde ‘por su in-
versién o un cquivalente y prosigue sin perderse, habra memoria
‘analitica.-En este punto, agotadas las posibilidades de recordar
y no habiendo llegado al término de los 8 compases, se Ie ayuda

- ~inteirogandcle sobre los restos de su-lectura preguntando cuén-
" tos -compases hay enla primera-linea, cuéntos acordes por com-

pés, qué notas forman un ritmo definido o qué ritmo es aun-
que no recuerde las notas. Una segurida lectura al texto serd
una. experiencia valiosa, porque en- ella tratars de poner [a ‘ma-
xima atencién en los detalles olvxda&os. comp]etando lo Teido
hasta poder]o ejecutar todo de memoria.
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MEMORIA MUSCULAR Y TACTIL

“Estidiese, al principio, lentamen-
te; después mas Jento adn, y al fin
muy lentamente”. — C. Saint Suéns.

Es la facultad de poder cjecutar movimientos rapidos y com-
p}icados. sin necesidad de tener que pensar en ellos, Correcta-
mente practicados y atentamente repetidos durante el estudio,
pasan con mavyor o menor [acilidad (esto &cpende de las condi-
ciones naturales) al subconsciente, volviéndose automaticos.
Esta memoria es, para ¢l inslrumentista. Ja mas 6til. Sin ella
no es posi})le ninguna forma de ejecucién. La lécnica funda-
mental de todo instrumento es memoria muscular y tactil. Todos
los pasajes de agilidad, cuanlo mas complicados son, recurren
para su ejecucién a esta memoria.
La accién de los dedos de un habil instrumentista alcanza
complejidad y velocidad de movimiento superiores a los que
normalmente puede coordinar la mente en estado consciente du-
rante la ejecucion, o‘cupada ademas por mucLos otros pensa-
mientos; al volverse automaéticos, la dejan en libertad librandola
de los mas complicados procedimientos de correlacién mental-
muscular. ) .
Aunque las memorias muscular y tacti] tienen caracterfsti-
cas propias, se suele agruparlas en un mismo proceso fisico y
mental porque sus acciones, ademés de complementarse, se Ile-
van a cabo simultineamente. La memoria muscular es la que
Jleva los dedos, misculos, tendones, al punto requerido; en los
cantantes tensiona las cucrdas vocales hasta el punto necesario
a la exacta afinacién. La memoria tactil es la que ejerce el con-
trol final de la posicién de los dedos, decide Ia presién y lo-
dos los detalles del “toque” y sus correlaciones entre los soni-
dos sucesivos y simultdneos que constituyen la realizacién fisica
de la ejecucién artistica. Este altimo aspecto la conecla con la
memoria emotiva.
La agilidad de un cxperlo pianista desaparece al pasar al
teclado de una méquina de escribir si no es ademas dactilé-
grafo, y la de un violinista es nula en el tgc]ado del piano; por-
que en realidad no se trala de una agi]idad v destreza aplica-
bles a todo. clase de teclados, sino una ejercitacién especial
para cada caso, que la automatizacién, por medio de la mgmo-
ra musculor y tactil, permite reproducir con la perfeccién y
velocidad requeridas.
Un pianista que en su teclado emplea con perfecfamente sis-
tematizada digitacién sus diez dedos. puede ser un dactilégrafo
de dos o tres dedos solamente, para el cual los reslantes mas
fastidian que ayudan.
La memoria muscular y tactil, siendo bésica para todo ins-
tmmc’nﬁst.a, requiere un entrecnamiento muy cuidado para evitar
errores repetidos porque forman facilmente habitos que demoran
y traban e! aufbljna{'isn'qo.‘ Asi como un papel que ha sido do-
b]ado; er un sentido, necesita un tratamiento largo para perder
Ja- costumbre y Ia huella,. también en Ia memoria muscular es
largo el proceso correctivo y en ambos ejemplos es tanto. més
dificil 'la recducacién cuanto: més pequefia -es la diferencia.

"_Por: esfo es necesario préciicar con toda,perfeécic-in’cle‘rﬁo,vi-
miento _vIas‘primeras ejercitaciones del lexto a estudiar y.no limi-
tarse & tocarlo varias veces en cualquier forma. creyendo que
con muchag'_rﬁpelicii_mes {ivariadas!) sc I]eg‘-al.-iguah'nenté a su
perfcété aulomaltismo, FJ memorizar Io;f ejercicios lécnicos fa-

cilita su. perlecta ejecucién-y al eljminar la accién visual con-
cede més libertad ‘a: la concentraciéh en la accién muscular.

. Los movimientos mas perfectos y precisos, por el camino mas
corto y seguro, sin variantes parésilas son las bases de una bue-
na y segura memoria muscular. El entrenamiento debe hacerse

. sin mirar el jnstrumento y con ila vista al texto.a fin de que’

Ja imagen visual se coligue al conjunto de las acciones muscu-
lares coordinadas -y . posteriormente automatizadas. La posterior
visién del mismo texto se beneficiara de IaAexperien‘cia Y. co-
rrelacién anteriormente ejercitadas. Tocar mirandose los dedos o
las teclas, la.dificulta y Tos estudiantes que -tienen cse habito
no Hegan.a..ser buenos lectores a primera vista y sus ejecuciones
memori;a&as no poseen s.egu_ridad de automatismo . muscular.

- El control visual de Ia accién de Jos dedos dificulta Ia misma
lectura del texto al llevar la vista alternativamente del papel al
instrumento {causando ademas un méyor cansancio mental y
fisico), pero-encierra un peligro mayor atin al dejar pasivo el

- oido. EI principiante que sélo controla su ejecucién con -la vista

(a menudo no controla y sélo satisface un hébito) no aprende
a calcular las distancias, ni las mas directas' posiciones, .y _al
pasar el control a la vista. el ofdo queda pasivo, trabando el

-normal desarrollo de este sentido precisamente desde las prime- .

ras lecciones que es cuando mas facilmente -puede comenzar su

‘educacién. La sonoridad no puede nunca controlarse con la vista.

y la vista. no -puede‘ademés,estar en el papel v en el instru-
mento al mismo tiempo. -Las manos ocultan parte del teclado
v la vista no puede abarcar toda. la-extensién del instrumento.
El oido si puede controlar hasta una entera orquesta, de alli
que todo control musical debe. ser confiado al oido. con o cmal
la memoria muscular podra desarrollarse,]ibremgnte., . .
Los instrumentistas que no. han entrenado su ejecucién hacia

' el minimo esfuerzo mmuscular y més coordinado cambio de posi-

ciones realizan un exceso de movimientos que se denominan
parasitos. Una misma péagina tocada por un inexperlo alumno ¥

por un habil instrumentista acusaréd_a la vista una diferencia
fundamental: una sera un mariposeo de movimientos y posicio-

nes para pocos sonidos, la otra un coordinado y sencillo en-
granaje de posiciones perfectas qué evitan un sin_m'xmero de
movimientos. A menor cantidad de movimientos mas. facil me-
mbrizacién’y mas seguro automatismo. La técnica fundamenta[»
del instrumento ‘ayﬁda esta memoria. o

El complejo de las memorias muscular-tactil incorpora a la
mente no s6lo las sensaciones fisicas del movimiento sino tam-
hién las de la resistencia v caracteristicas tactiles de Ja superfi-

. cie y ])_ordt's de las teclas. de las cuordas, de las naves’ de los

inslrumentos. A'esta memorizacién colabora la memoria auditi-
va. porque las acciopes musculares-tactiles conducen y se con-
trolan en su funcién sonora. : o
"Para el completo entrenamiento de estas memorias ¢s conve-
niente dcostumbrarse a diversos instrumentos y diversas salas.
para que su adaptacién. de pasadas experiencias a nuevas exi-
gencias, se cumpla ‘en forma répida. Los alicionados que sélo
se han acostumbrade a un' tipo de experiencias derivadas de un
solo instrumento suelen experimentar inconvenientes no por im-
precisos menos Tastidiosos al tocar en otro instrumento o en otro
ambiente. Los profesionales, ampliamente acostumbrados a estos
cambios. tienen muy desarrollada la rapidez de adaplac¢ién de

sus memorias muscular-tactil. La diversidad de :instruments-am- -
- biente ayuda igualmenh‘ al répido control auditivo .y por fo

mismo al perfeccionamiento - de este sentido. El instrumentista
que ha practicado en la sala vacia. antes del concierto, notara
sensibles diferencias cuandovbajen cortinajes, fondales y cuando

el p(’).bfico absorba con sus vestimentas gran parl‘i:. del sonido.”
J.os que nosahen vontrolar de inmediato; Iranqui‘n v eficazmente
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‘a si misma:

fa -alternacién sonora caen en inconsultas ‘écciones.— ‘en  impro-
visaciones que anulan el resultado-de muchos ensayos realizados
durante el estudio. El musico ‘debe saher adaptarse a las varian-
tes condiciones que la actividad prolesional impone, y los pro-
blemas indicados requieren de una sensibilidad auditiva y tactil

‘suficientemente entrenadas para solucionar- de inmediato todo

problemas sin caer en los peligros del “hac”.

El nifio prodigio Pepito Arriola, a los 3 afios de edad impro-
visaba maravillosamente en el piano y asombraba a los mésicoes
que lo. escuchaban, ‘pero su habifidad pianistica era clemcental-
mente muscular y sélo.sabia tocar en SU piano y en ningan
otro, y su piano era viejo, de teclas muy blandas y de lhorrible
sonoridad! Posteriormente, en Alemania, pudo reeducar su técni-
ca y completar su capacidad instrumental ~Iibréndose de esta
molesta limitacién. : .

.-La memoria :muscular se manifiesta en dos aspectos tgual-
mente importantes: tension y reIa;acnon. Sin rela,acwn. las ten-
siones pierden su punto neutro de referencia, ademds de imponer
un esfuerzo constante insostenible. Los estados de tensién que
son los que correspenden a la ejecucién admiten cuatro aspectos:

-~ 1) Memoria tdctl que se localiza en-las pulpas de los dedos
(v a lo cual-M. Jaél:ha dedicado valiosos estzdios); se apoya
en ella la regulacién del dedo antes. de la accién. corrigiendo
instantaneamente si Ta colocacién no es la correcta. Obran los
dedos como antenas muy ‘sensibles; rozan.con teclas negras y
saben de inmediato la cxacta posicién de la mano, perciben la
unién cntre dos teclas y se desvian hacia la que corresponde.

2) La memoria del toque. que se refiere mas propiamente a
las prestones 'y'al retiro del dedo. Destinado a la variada gama
de articulaciones, libera y compromete la accién de un conjunto
de musculos semivoluntarios 'y cumple la elevada misién de

'obtener la calidad del sonido que el artista requiere.

"3) La ‘memoria de la digitacion, es de aporte méas automa-
tico y no se ocupa de las sutilezas del toque; cuida de la accién
del dedo para producic-el sonido en si. Los pasajes de cantabile,
de refinadas alternaciones’ de toques se basan en la memoria

" anterior. La ejecucién de pasajes de- c{lfrcullad técnica y pocos

refinamientos, se ‘valen de esta .
4) Fmalmente. la memoria muscular se locahza mas en los
misculos mas voluminosas de las mano, brazos y ‘espalda, y segtn
el mstrumento. hasta en los pies.

La gran planlsta francesa Margarita Long, dice. refmen&ose
Incontgstablemente bien dotada. yo habfa tomado
la. costumbre de leer mientras hacta, durante horas, fos ejercicios
de Hanon. Puede ser que sea ese el secreto de mis dedos 4giles”.
Como ella, muchos granc{es pianistas (Liszt y Gottschalk entre
ellos) practicaban horas leyendo una novela coIocada en el atril
del piano. Si bien esto no puede aconsejarse como sistema por

_cuanto es de todo punto de vista preferible el hacerlo en forma

atenta y meditada, cabe aplicarlo. fuera de lus horas de estudio,
simultaneizando la hora de lectura libre con una extra cIe prac-

“tica de ejercicios técnicos. Ademas de aprovechar de una hora

que .no Ie_ esta]c}_é. destinada, acostumbra ,Ié mente a trabajai' en
dos aspectos. diversos .y favorcc_eré el automatismo muscular que
esvla base de la. memoria muscular. Los estudiantes nerviosos e
mconstantes no se resueren sino raramente a dedicar a- la
repeticién de los ejercicios tecmcos a las férmulas mas comaunes,
sino pocos mmuto:. De allt que no Heguen a tener segura me-
mona muacular, .escaso automatismo, y en consecuencia limitada
e mestaHe técnica. Posxblemente, este recurso de lectura y téc-

- nica sxmuItaneas puede rcpresentarles una gran ventaja. l.os
-primeros dias, seduramente experimentaran alguna dificultad en

coordmar aml)as. Fr_.mcxones. pero con toda segunJad aI cabo de

e

una semana de ensayos, dispondran de horas dobles que les
seran de mucho provecho?

1 Permitaseme atestigmar con mi caso personal. En mi Juventucl pmcuque dia-
risménte este sistema de leer nowelas durante a[gunus horas sin dejar un instante
de -tocar escalas, arpegios y millares de repeticiones de ejercicios de Hanon, etz
Pischna, Pozzoli, Philipp. El sistema no surgié como.un ensayo pedagégico, sing de
mi deseo de leer las simulondo estar estudiando. De esto results Ia. - posibilidad

de tocar obras sencillas (dcompaiiando clases de baﬂek) al misme tiempo’ “de leer un

libro colocado en el .atril del -piano. (Recuerdq la observacién de'la madre de*una

alumna bailarina, que viéndome tocar [eycndo un libro sin pcnfagramas, lo* creys
un nuevo sistema de- escrtara musical, ¥ lencontré novedosa la “nueva” notacién
musicall). De esa prictica de varias horas de técnica automatizada en cada dia
(que de. atro modo, sin novela, no.hubiera ciertamente realizado) .me ha quedado
un automallsmo muscular que, adn al cabo de un cuarlo de siglo de no cstudfar
nunca y sélo cjecutar durante las ‘clases alguna ostracién téeni a los al

me permite mantener “dedos”. - ; :
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MEMORIA . AUDITIVA

Ios nmlus misicos solu ayen somdos y no lu misica:

J.0s mediocres podrian ou_']'\, pero no la escuchan:
+ Los wediunos oyen lo que han tocado;

Los buenos misicos oyen lo que van a locar; -

Los artistas-oyen lo que adn no estd escerito,

E. Willams (!ihrc Iraduccién).

Es la mas musical e importante de las memorias musicales,
aunque no la mas ejecutiva. La funcién musical desarrolla dos
experiencias auditivas: el sentido fisico del oido exterior y el
.oido interno, psico]égico. imaginativo: reflejo coordinade de las
impresiones registradas por el oido externo. El oido inlerno es
el verdadero “oido musical”. sede de ese camulo de cualidades.
en gran parle innatas, que se conocen por ‘musicalidad”.

Desarrollando la acuidad del sentido del oido exterior. apren-
diendo a escuchar atentamente (no simp]emente a oir), descubrir
los infinitos matices del mundo sonoro, mtercsandosc en cada
detalle -del sonido en sus ‘ires cualidades: altura. intensidad v
timbre, se preparan las experiencias para formar el verdadero
oido musical intérprete v creador. - :

La educacién del oido requiere material apropiado; instru-
mentos o por lo menos grabacxones preparadas con ejercicios de
analisis auditivo de‘

Altura- con’ series de sonidos producxdos por diapasoncs.que
.produzcan . exactamente Ja esca[a temperada *. Después series
de sonidos “desafinados” a distancias minimas (hasta 1 X mil)
©n mas y en menos.. Con audiciones_ de Ia scrie de cIiapasones
.. exactos alternados con los desafinados,, se ejercitard el oido hasta
reconocerlos en todos sus cletaHes._Posteriprmen_te,las mismas
. series. exactas y desafinadas. se practicardn con sonidos emitidos
por instrumentos musicales con: progresiva riqueza de arménicos:
Hlautas, oboes.. clarinetes, etc., y en toda la amplitud de 7 a §
octavas (&mbito musical practico) en octavas sucesivas y simul-

ldneas y en a[tcmacmn de hrnbres‘ :
A continuacién . serigs de bicordes exactos v postcnormenle

con un somdo desafmado, para ser reconoc;&o ACOX’CICS tonales .

~de 5 y 4 sonidos con-todos los sonidos. exactos y cIESpues con

alg‘unos desafinados en + y en —. Posteriormente acordes diso-
nantes y alterados Seues de somclos dlspuestos chdachcamentc
para ser reconocidos en armonio con Ia octava dividida en cuar-
tos, octavos, 16vos. 3’)vos de tono y hasta 53 somdos diversos
‘por oclava

Timbre: Frases idénticas ejecutadas por todos los instrumen-
_ tos en.su registro medio, grave y agudo: sonidos aislados emiti-
dos por los diversos instrumentos, antes _en su registro normal,
después en los extremos. Bicordes y acordes ejecutados por ins-
tramentos diversos de distintas familias, después de una misma,
:muy dvsl‘ancxados entre si, postenormcnte en posicién cerrada.
“encuadrados, superpue:tos (cfarmefe _sonando sobre la flauta,
fagot sobre el oboe, etc.).
" 'Los sonidos emitidos por campanas son en razén de la can-
tidad de arménicos qué los acompanan, “particularmente dificiles
de “reconocer oyendoloq muy” cérca del instriummento. Ademas la
afinacién suele ser “dudosa”. Conviene preparar series de cam-
“‘panitas de hronce y graduar sus sonidos hasta formar seriés de
8 equidistantes dentro de un tono. S¢ las*afina limando la parte
:<upe1mr Pnrd })a)ar la aFln']ClOn b Ixman(‘]o (’n I('l ba&e para
“lf‘\ arla. Fl ‘oido pue de reconocer. en sdua(lon('.s favorables; la

diferencia de una vibracién sobre mil (reconoce un sonido de
1.000 diferencigndolo de uno de 1.001 vibraciones) y divisiones
de un centésimo de tono. Musicalmente estos mlcrotonos tienen
la utrhdad de entrenar el oido a mayor exigencia y precisién,
aunque sélo sea necesaria en la préctica para poder diferenciar

hacta el 16vo. de tono (base dél sistema musical del “Sonido

" del prol. mexicano Julian. Carrillo). Superando el recono-
cmrmento de dzfercncxas minimas y captando el timbre de todos
los instrumentos en sus diversas zonas, se facilita el reconoci-
niiento de las minimas dxferencxas en Tos acordes de 53 v 4
sonidos.

Combinacién de altura y timbre: Unisonos levemente des-
afinados entre instrumentos’ diversos; contrapuntos a 2 y 3 voces
con aIgunas notas desafinadas entre .cliversos instrumentos. Con-
trapuntos y acordes con sonidos “normalmente” desafinados por
agrupacién de instrumentos de afmacxon temperacla (p:ano. or-
gano, celesta, carillén, arpa, _campanas tubulares), fisica: (ins-
trumentos de 3 embolos) y pitagérica (guztarra. mandolina,
maderas) - e intermedia ‘u oscilante (cuerdas gize promedlan
seghin eI conjunto donde acttian).

]ntensmla.d Series .de somdos provcmentes de un mismo ins-
trumento emitidos en los 8 principales matices:. ppp. pp. p. mp.
mf, f, ff, ff, antes en forma progresiva, después salteada. Pos-
teriormente .con Jas artxculacmnes comunes: plCﬁCIO seco, plCB.CIO.
medio plcado staccato, portato, etc., antes progresivos v despues
salteados y combinados con ]os (Ilversos matices.

Combinacién de altura, timbre e inlensi(la([. acumulando los
cjercicios anteriores, Corales. a 4 voces ejecutados con 4 ins-
trumentos idénticos, preparados para sefalar cuando una voz
aumenta o disminu\’e indebidamente su sonoridad cuando des-

-afina levemente, o cuando altera la perfecla simultaneidad eon

los acordes resultantes. Dvspues Corales con dxversos instrumen-
tos de una misma familia (maderas. bronces) posteriormente
combinaciones de maderas con bronces, cuerdas con maderas,
voces Iwumana con saxéfono o c]annete. voces con cuerdas, etc.
Frases al unisono y a la octava ejecutadas por conjunlos, en Tos
cun]os a]gun instrumento, alternahvamente clcm ‘de tocar y re-
gr(’ca a la accién; “otro c[ecafma muy Ievemenle. ofro aft(-ra el
matiz. o la articulacién o el ritmo y simultaneidad.

" Discos con ruidos musicales (instrumentos de pc'rcu:.mn) cn
sus variantes de tnmbrf-s alt’ura mtensrdad

Lamentablemente la mductna del dlsco no ha demoslraclo
alin intérés en ‘cste aspeclo. y estos ejercicios y los similares,
comunes a las Escuelas de Direccién de Orquesta. deben reali-
zarse con material didactico preparado particularmente en cada
caso. No obstante esta deficiencia. la educacién del oido para
¢l simple instrumentista (no ast para el director dc orquesta que
debe dominar la sonoridad de toda la falange orqucsh] v vocal)
puede ayudarse con una constante y c_oncenl'tada atencién en
toda clase de sonidos y sus combinaciones hasta Hlegar a la audi-
cién de obras sinfénicas seguidas con parhlura y con un guia
que le acostumbre a percibir defectos, aciertos. insuficiencias
mecénicas, humanas y las imperfecciones naturales de nuestros
instrumentos, llegando asi a la audicién .critico-comparativa de
dos o mas ejecuciones de una misma obra.

El instrumentista debe comenzar a educar su pido musical
desde las primeras lecciones, En;pi'incipiov debe escuchar todo
muy. atentamente, formando asi e]_ habito de valorar las diferen-

2 Con "LA™ & 880 vib. li scrie temperada ticne estas vibraciones: BRO -

032,33 - 087.76 - 1.046,50 - 1. 108,75 - 1.17 -Hn - L 24450 - 1. JIS.)I - 1.306,61 -
1ATR,07 - 1.567,08 - 1.661.21 - 1.700.
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fes (u‘\lidad(- del sonido v criticando Sus deliciencias, acostum-
])randoso al mismo tiempo a encontrar el término prvcxso para
e¢xpresarse ¥ hacerse comprender.

El prolesor debe estar.alerta durante la clase para aprove-
char toda ocasién para despertar el interés auditivo del alumno.
Ni vg-] oido fisico ni el interno nacen perfectos ni tanto menos
completos, sélo hay en algunos individuos una mayor predispo-
sicién a su desarrollo. El entrenamiento dura” toda la vida
(cuando ‘un sentido no se ejercita se embota), pero es én Jas
primeras semanas de estudio, cuando el nifio ingresa en el mundo
de la musica, cuando debe'despertérsele el interés en escuchar
alentamente todos los sonidos. sus timbres, los ruidos. _Io's si-
[encios. L ) .

Los principiantes. cuando el profesor les corrige con el ejem-
plo tienen fa tendencia de mirarle [as manos y no el texto. Salvo

. se-trate de una correccién de caracter -técnico: con demostracién

de posicion o accién.de los dedos, debe imponerse al alumno
leer el texto v escuchar atentamente, para que la correccién
ingrese por control. auditive, de lo contrario, aparte de no des-
arrollar este sentido pasan&o a la vista lo que no le correspoude.
al regresar a leer el texto no se habra producido la correlacién:
imagen visual con impresién auditiva (texto-ejecucién).

La educacién de[ on:{o en la ‘practica musrcal se desarro“a

"wen tres momentos:

-OIR: recepcién fisica de las-ondas sonoras (sonidos ¥ rui-
dos) .en sus. tres cualidades. de altura, timbre e intensidad.

ESCUCHAR: el placer fisico de la audicién, ol goce de la
melodia. el soporte de la armonia. el tejido del contrapunto. la
variedad del colorido .orquestal y el empaste de todas estas ca-
racteristicas fusionadas en una sola impresién,

' » RELACIONAR: la inteligencia y la cultura aplicadas a la

"audicién, que el estudio dgsanoﬂa v que forma la base del talen-

to del eximio ejecutante y del creador de talento.
-Igualmente importante, "para la educacién del oido, es ensc-

" fiar v acostumbrar al nifio a escuchar el silencio. En ¢ondiciones
“favorables, relajado, con los ojos cerrados si esto no lo pone

nervioso, tranquilo fisica " y espmtualmente, se le prepara para
hacerle oir un dulce sonido, un gong muy suavemente percutido,
una cuerda dulcementc punteada, un acorde _en campanitas
tubu]ares De,arIo extmgu!r Ientamenl‘e mxentras que el nino

" sigue eI declmar del somdo hasta su extremo audible. Al cabo

debers expresar su opinién. Otros sonidos y opinién compara-
tiva. La dificultad que generalmente experimentan los nifios en
expresarse no es falta de emotwnclad sino de vocabulario o timi-

“dez o falta de comumcahv:dac[

Del silencio se regresa ‘al sonido, avzsando que ponga aten-
cién a’un sonido muy du]cg. que se le hara oir (la recephvxdacl
serd mayor si sabe que ¢l sonido serd dulce y suave). Si se
clispone de una cinta grabada con el sonido desde su percusién
hasta su exiremo final y este proceso vuelto a grabér al revés.

“ desde eI extremo hasta su nacimiento, serd mas facil obtener

interés en esta prueba. EI nifio debera hacer una suave sefial
cuando percxbe el renacer del sonido, asi como su apagarse
final. .

Para iniciar al nifio en el reconocimiento de Jos sonidos, que

llevara al oido al)soluto, hay varios . ejercicios atiles. de Ios
“cuales. fa partc mas lmportante es la"constante practica para quc
se forme el habito de reconocer todos los sonidos y ub:carIo<

) mentalmente en el pentagrama.

1) Tocar el Do central; repetirlo varias veces, suave y len-
tamente hasta que lo reconozca bien. Se le informa que se lo
volverd a tocar para que lo aprenda de memoria, v. después
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debera reconceerlo entre dos diversos. Posteriormente entre 3
(c‘j. fa. fa. DQ: si. sel. DO). Mas adelante entre mas sonidos,
a mayor velocidad.

2) Se toca un at;orcIe tonal, sencillo, varias veces, algunas
con los sonidos en forma sucesiva. Se le indica que la prueba
consiste en indicar cuando uno de los 3 sonidos cesara de sonar,
después de haber sido tocado” junte con los otros. Si en posi-
cién cerrada resulta dificil se comenzara por acordes espaciados
en posicién abierta.

3) Variante al anlerior: Acordes con un sonido mas débil.
Indicar cual es.

4) De dos o tres sonidos indicar cusl (con su orden nume-
ral) es el més agudo o el mas grave.

5) Presentar un acorde de 3 sonidos; 'sefialar uno de ellos.
y en sucesivas ejecuciones de ese acorde en- diversas inversiones
y disposiciones debera sefialar la colocacién del sonido indicado.

“6) Indicar el nombre de algunos sonidos vecinos. Se Te hace
oir un DO, y a continuacién debe indicar el nombre c{e algunoq
ejecutados a continuaci6n, por ej. mi, si, etc.

) E]ecutar una frase tonal. sencxHa, mterrumpxenc{olzi an-
tes de su concIuslon, que debera proponerla el alumno. :

8) Tocar un sonido algunas veces hasta que sea reconocido.
Despusés tocar una frase que lo contenga una o dos veces. Debe-
r4 indicar en qué lugares lo ha reconocido, antes, en el momento
del reconocimiento, posteriormente mdxcanclo en qué lugar es-
taban. . : o .

9) Ejecutar un intervalo (3° M., 50 J., ete) v pedit que lo
sefiale cuando lo reconoce en una fr_ase que se ejecutard a
centinuacion, Ia cual debera contenerlo una sola vez: posterior-
mente uno de los sonidos que o forma debera aparecer for-
mando otros intervalos. : :

10) “Al ‘principio de la c]ase “‘tocar una scnc:Ha frase.” prefe
riblemente caracteristica pero’ nueva para el nifio. Despues dt
algunm minutos pedlr que Ta repita. -

11) Ejecutar una [rase-tonal, sencilla. sin que el alumno ve:
¢l teclado. ‘A continuacién indica’rle' una nota'c[e partida’ divers:

~ para que é] la’ cjecute a partir de eHa (Esto antes cIe que pose(

conocimientos de t'ransporl‘e) - R

12)" El profesor toca un “trozo facil. qiie el alumno pued:
seguir cémodamente. De intento elinﬁharﬁ ‘a]glin sonido, algir
acorde, equivocard alguna nota Yy olvidars algunas alteraciones
El alumno. siguiendo el texto debera . indicar cuando sorprende
errores: posteriormente debera corregirlos. Mas adelante los erro.
res consistitén ademas en ritmos equivotados. y matices.

13) EI alumno debera inventar un titulo a un corto trozc
qi!e se e;ecutara. a continuacién (per:onalmente o d1<co o gra
bacién de obra desconacida). Si no puede un htu[o. por Io me
nos un calificativo a lo oido. Estay pruebas: desarrollan Ta me
moria audlhva junto con la. emotiva, al tratar de reevocar L
sensacion experxmentada. B ' ;

14) En una sala se colocan distanciades varios nifios. cads

“uno de ellos con un instrumento de percusién distinto (trian

gulo, platillo. maraca. bloque de madera, etc.). El que se somete
a'la prueba se coloca en ¢l centro con los ojos vendados. Deber:
indicar qué instrumento v dénde esta colocado al sonar qu¢
harén a'caHada sefial del profesc;r La posicién de los alumno:
mstrumenhs(a: se variard algunas veces: durante la prucba.
15). El profesor tocard- un par de acordes tonales. una fér
mula_cadencial. El alumno debera buscarlos en el instrumento
Posterloxmente se agregaran acordes de séptima, y alterados.
16) Con.un texte de solfeo.en 2.3 o mas c[aye:. segan [
capacidad del alumno. con dos ejemplares. uno que ejecutar:
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- en el piano el profesor 'y olro a distancia leido por ¢l alumno.
Este- debera indicar los -errores que el profesor introduzca en su
cjecucién. Estos deberan ser'graduados-a la capacidad del alum-
no, - anle . notas claramente perceptibles Yy ' omisiones, después
error de octava, especialmente al ocurtir un cambio de clave.

+17)" El mismo ejercicio anterior, pero el alumno deberd recor-

-dar los errores y enunciarlos al-final, recordando sin anotacio-

_nes dénde ocurrieron'y en qué consistieron: Para esta variante
es ttil usar un estudio u obra ya estudiada por el alummo. -

" 18) Se hace escuchar una serie de sonidos tonales, pero de
" escasa ilacién melédica, con saltos. El alumnoe, a continuacién

debe repeh'rlos. Posteriormente se agregan elementos para la
memoria analitica, por repeticién de sonidos, de intervalos, series
transportadas, invertidos, etc, )

19) Serie  dodecafénica (antes media serie) dentro del am-
bito_'de la octava, sin ritmo. Al cabo de éjecutaﬂa dos veces,
algunos segundos de meditacién y el alumno debers repetirla.

. Posteriormente se aumentara el namero de sonidos y si hace

falta, més repeticiones antes de la prueba. :

20) Series: dodecafénicas con ritmos y algunos bicordes.
Mayor cantidad ‘de repeticiones antes de que el alumno deba
repetirla. Sonidos espaciados en-el ambito de. 2, 5 v hasta 4
octavhs._ . ’ . P . .

21) Media -serie, dodecafénica que el alumno debers repetir
a la inversa, comenzando por el @ltimo sonido. -Posteriormente
aumentar. los sonidos hasta Ilegar a la serie completa. _

22) Cortos fragmentos de serie (3 6 4 sonidos) emitidos len-
tamente, que el alumno debers recordar pero tocar duplicando
los intervalos (semitonos en tono, tonos en 3* mayores, 3* me-
nores en 4* aumentadas, etc.). o :

. 23)Cortos [ragmentos de serie, dentro del ambito de una
octava, que-deberd repetir con inversién de sus intervalos: as-
cendentes los que fueron descendentes. (Ej. la_serie re, do #,
la, sib, fa;'mi b, mi, do, la b, sol, fa #, st [Schoenbetg, Op. 37
resulta:. re, mib. sol, fa #. si, do 2, do, mi, sol #, Ja si b, fa).
En los ejercicios con series dodecafénicas debers concederse un
-prudencial tiempo .para: meditacién, pero no-tomar apuntes, ni
-colocar los.dedos en ! teclado. Posteriormente -agregar ritmos.

24) El alumno ‘debe inventar una serie dodecafénica de fa
cual se sefiala antes de comenzar, Ia ubicacién ‘obligatoria de
.algtin sonido: Ej. fa en el 5° lugar; sib en ¢l 8 '

25) Oir una obra orquestal (si“es dificil, una de camara) e
indicar qué instrumentos estan sonande. '

26) Hacerle ofr un fragmento de’ una ohra ejécutacio suce-
sivamente por diversos intérpretes. Indicarle quiénes son. y pos-
- terlormente- repetir Ias'ejécuciones en diverso orden, de las que
debers indicar el ‘intérprete.
i+ 27). Cuando la cultura musical del alumno Io permita, so-
meterle a la vista fragmentos de 8 compases de obras, estudios,
misica de camara, que conozca v que a sola vista y oido interno
debera reconocer. Para alumnos de direccién de orquesta, la
prueba debera ser con partituras. .

Para que estas pruebas no se valgan de la memoria visual
como ayuda a la audiliva, las lranscripciones de fragmentos de-
beran: ser- hechas. variando la-escritura original, colocando aca-
dcn’tales las'a]teraciones prc;pi,a's. agregando a]vt(;faciones de-pre-
',cat};i‘én, pasando_a otra clave o transportando elbfragmento.

~28)- Especialmente para ajumnos de direccién de -orquesta,
Leer un fragmento de parlitira (dificultad progresiva) y después
fdc;lv épélisig,.imaginar intensamente cémo-sonard;, lanlc-én soni-
dos, limbres, ritmos, ete. Cuando cree lener una audicién interna

segura, aungue- imagina&a, proceder a la audicién de la graba-
cién, comprobando aciertos ¥ diferencias,

—~

El perfeccionamiento del oido fisico e interno, a lo cual se

dirigen’ los ejercicios indicados (v los que el profesor semalars) -

y sobre todo la atenta concentracién durante el estudio y Ia
audicién de miisica’ en- geneiél. permitirén al ejecutante perfec-
cionar su técnica por cuanto el oido exigird siempre més, sabra
discernir entre dos versiones, cuél es la que és defectuosa y casl

. es la causa precisa, técnica, instrumental, o expresiva. Permite

al compositor encontrar la- mas acertada disposicién_ gréfica'pam
la vaga idea de su inspiracién, que con sucesivos ensayos, al-

. .canzard una precisién en el oido ‘interno que-le permitird com-

poner ‘sin necesidad de -buscar ‘en el piano una realidad maés
concreta a la vaguedad de su inspiracion. Beethoven valiéndose
de su oido interno pudo componer la mitad de su produccién sin
poder recurrir al oido fisico. : ' :

Més que en todas las otras memorias, la auditiva necesita
en. los comienzos una muy .intensa concentracién para q'uejla
audicién y subsiguientes procesos psicolégicos sean analizados
y recordados objetivamente, porque a este sentido y a su me-
moria swelen Ilegar impresiones auditivas que el estudiante se

sip, »” . . . sz -
. flg‘ura que son y SOIO son fmto de su Imaginacion condescen-

diente. Aquf reside una causa de mualtiples deficiencias técnico-
instrumentales. El alumne no escucha atentamente lo que toca
v se imagina que suena mucho mejor y mas perfectamente de lo
que es en realidad.

La memoria auditiva (oido . externo) es a menudo el tnico-

talento de algunos directores de orquesta que gustanldirigir sin
partitura, pero sin conocer realmente la obra, limitandose a. se-
guir la orquesta y no a guiarla.

La memoria auditiva. por si sola, no tiene sélida base para
promover una ejecucién instrumental, v es grave riesgo confiar
demasiado en ella para sostener el peso de la ejecucion ‘memori-
zada de una obra importante. Las repentinas fallas que se pre-
sentan en una ejecucién en pablico y- sin poderlas remediar, se
deben’ casi siempre al haber confiado demasiado en el poder

ejecutivo de esta memoria. La memoria auditiva es controladora

y correctiva. Obra a posteriori v es mas importante como critica

"que ejecutiva; es. fundamental al director de orquesta, que en

realidad no es un ejecutante, sino un ofdo perfectisimo vy un
coordinador ritmico. )

De la frecuente audicién de canl'éntes e instrumentistas y
orquestas excelentes, el pianista recordars por memoria auditiva
cualidades de sonido y de fraseo, muy dtiles para mejorar su
cjecucién, por més que nunca podr_é Hegar a una imitacién que

¢l mismo instrumento impide.
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MEMORIA VISUAL

“Una ilustracién equivale a mil palabms™.

La facultad de retener en Ia memoria lo que la vista ha
captado, constituye la memoria visual. La vista obra como una
“méquina fotografica de altisima velocidad. Impresiona millones
de placas c{iariamente; pero la gran mayorfa no se fijan ni se
archivan, se borran inmediatamente. Otras,quedan clasificadas
un tiempo y después se van borrando. Algunas queclan,peren—
nemente reveladas y correctamente archivadas: son las que co-~
rresponden a hechos o imégenes que han excitado poderosa-
mente la atencién en el momento de la toma. (Presiones psi-
colégicas pueden. posteriormente, “retocar” estas iméagenes
mejorindolas o alterandolas. segin el interés subconsciente).

Para la memoria visual. el instrumentista retiene ‘imégenes
de .compases, lineas y hasta paginas enteras. Fija a través de
sucesivas tomas, -antes los rasgos salientes (como en una fo-
tostdstica de escasa exposicién) y a mérito de sucesivas lectaras,

se van aclarando y grabando detalles conforme al interés que

-se_haya puesto en. ellos. Las anotaciones que se hacen con
. lapiz para, correcciones favorecen las tomas de la memoria
visual. Progresiva gama de colores en estas anotaciones son
aprovechables como recurso didactico que seiala los errores en
sucesivas clases a fin de llamar siempre més poderosamente la
_atencién sobre nuevos o recalcitrantes errores, procediendo con
lapices de progresivo color: negro, azul, amarillo, verde, rojo,
. ete., en cada leccién.

Los misicos no suelen desarrollar mucho esta memoria. que

es més bien base técnica de otras profesiones *.

La memoria visual se asegura mejor si se praclica siempre
con el mismo ejemplar, y si este ests nitidamente impreso. De
todos modos, cuando la memoria: visual ha trabajado sobre una
pagina, atn manuscrita. le resultard més familiar ésta, que el
mismo texto impreso claramente. .

La memoria visual se -desarrolla ‘con Ia lectura a primera
vista y eliminando durante el estudio” (defecto de muchos prin-
cipiantes) la costumbre de recomenzar siempre en puntos prefe-
ridos, cémgdos, para salvar el error, casi con el empuje de la
ejecucién arrancada desde una base cémoda. Se desarrolla co-
menzando en cualquier punto: preferible en el punto preciso del
error, leyendo exactamente sin’ ayuda’ de posiciones previas fa-
cilitantes. 4 . C ’

Como a todos los sentidos, el ejercicio Ia refueria, y conviene
practicar en toda ocasién un variado repertorio de ellos. He
aqui algunos: ‘

1) Con un texto desconocido, no mas dificil de lo que
se pueda tocar normalmente a primera vista. Sin tocarlo. leer

" un par de compases, hasta recordar visualmente lo escrito. A fin

de individualizar el solo aporte de esta memoria no se debe
Hamar a colaboracién atras memorias eliminando precisamente
fos aportes de la memoria analitica v nominal.

2) Tocar lo que se ha leido; tratando de “ver" en el fondo

del recuerdo To que se ha podido retener. Si se ha cumplido -

correctamente se procede con los compases siguientes; de o
contrario, c{espmés de los esfuerzos posibles, se realiza una se-
gunda lectura, para captar los detalles olvidados, confirmando
lo dudoso"y aclarando lo que no fue bien fijado; también es
importante averiguar en un répido examen mental las causas
de los olvidos. Estos pueden ser descuido de lectura (armadura

s
4

de la clave, clave. compés), co'nfusiénbdu; notas, de ritmos (:
que pueden haber sido leidas las notas correspondientes, pi
despreciados los valores o equivocada, su realizacién). -

Adn sin pretender. un exhaustivo examen del texto, es cc
veniente practicar un - examen del aspecto .visual: cantidad.
compases_en la linea, si hay repeticién exacta o transportes
un mismo Jibuio musical, tipo de acompar_‘xami,ento,,c{isposici

. c{e_ los acorcles. repeticiones y posiblemente matices y algan del

Ile de digitacién que pudiera favorecer la ejecucién. .
La sonorizacién en el instrumento debera ser a tiempo len
cauteloso, para dar tiempo al revelado v llegada de las sucesiv
imégenes que en I_a lectura anterior se han tomado. .
5) Escribir en papel pautado lo c‘(t‘ze se recuerde después .
ca&a lectura, siegnpre sin recurrir a las olras merriorias y men
atn a la ejecucién. Preferible es no vbpgns_ar l‘an}pocoA en [

movimientos que puede exigir la ejecucién, ni mentalmente sc

fear Jo leido, ni imaginar con el oido interno el sonar del fra
mento. En resumen, no recurrir a ninguna otra memoria,
Si se ha tenido Ia precaucién de usar lapices de divers
colores para anotar fo que se ha retenido después de cada le
tura, o por lo menos diferenciar con dos colores Io “que se }
retenido en la primera y-lo que se ha corregido, agregado, aseg
rade en la segunda, se tendré un importante elemento de anélis
para. un proceso correctivo de la lectura y la memoria visual.
Los sentidos se perfeccionan ejercitandolos en ‘brofundida
v. en extensién, y da buenos resultados- ejercitar. la ‘memori
visual no solamente en su aspecto musical, sino .también. ¢
otros: . R

'Siempre sin mirar el ol)jeto y tratando de recordarlo v
sualmente: ., . R PR .

4) Dibujar el instrumento propio u otro que se ha mirad
muchas veces. . e . -
5) Reproaucir la caratula de varias, obras musicales estu
diadas_,' o c{e, libros, revistas, y similares., o

6) Pasar frente a la vilrina de un establecimiento musical
mirar su .contenit{o durante, algunos segundos, sin tomar apun
tes ni tratar de recordar por analisis. Despusés. cerrando los -0jo
recordar y ubicar [o visto. Al Hegar al limite-forzar el recuerd
extrayendo todas las posibles -imégenes -captadas. Ahora
puede tomar apuntes (croquis o nombre del objeto) y después
sin consultar lo anotado, proceder a otra intensa inspeccién - vi
sual. Finalmente consultar la suma de lo retenido con el apunt
tormado, ana]izandp olvidos, confusioneg e invenciones.

7) Pensar en la calle en que se vive y trazar un croqiis de
los edificios y demas detalles que se recuerdan. Lo mismo puede
hacerse con Ia distribucién de Ias habitaciones de nuestro domi-
cilio, de sus muebles, de los libros de la biblioteca. Esto -acos
tumbrara a mirar bien, objetivamente y a recordar lo que puede
ser de interés. El interés y la .preparacién desarrollan el poder
de la memoria visual % '

% Del pintor Horacio Vemet s¢ cuenta que le bastaba un par de infensos exa
menes visuales para rea[izm‘_, ya sin modelo, un retrato exactisimo. :

2 Una ‘pateja camina por la calle y ve acercarse una bella joven, elcgﬂnlc b]
garbnsa.'AmLos la miran atent te ducante al segundus. se cruzan’y volviende
la cabeza e obsequian ofra mirada. EI hombre, inquirido sobre los dcta”e‘g quc
haya retenido posilylex;lente' sélo” podrs "dar vagos informes, porque sélo se vha
deleitado en la placié y-no ha retenido,: por falta de analisis, dctalles con-
cretos. La mujer on vez, podra informar sobre \e!a del vestido, zapatos, peinado, ma-
dela, ']{i:n:_hurn. efc., con mucha precisién porque conoce esas cosas y ha observade
frin y objétivamente. Pero si el hombre es profesional en moda 'y bellezi femenina,
St examen serd muy superior tanto cn rapidez, amplitud y exactitud de detalles, al
de ln_mujf:r. .- . :
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También se perfecciona la memoria visual desarrollando Ia
rapidez de sus tomas. Esto es de mucha importancia y aplicacién
para el musico profesional que debe tocar a primera vista de
manuscritos con borraduras. cormecciones, repeticiones, etc.” El
ejercicio de la atencién concentrada en captar imagenes jerar-
quizéandolas de ir}mediato segtin la importancia que sus detalles
tengan musicalmente es de importancia, porque si no todo puede
_verse bien debe acostumbrarse a retener bien por o menos lo
principal:

Otros ejercicios maés variados:

8) De un texto leer solfeando o ejecutando sélo los compases
1%, 3%, 59, etc., o bien sélo los pares: 2°, 4%, 6°, etc.

0) Cambiando de pégina, solfear los compases: 1, 3.2, 4.5,
5. 4, 6. etc.

10) Con otro texto, solfear los compases: 1, 4, 2. 5. 3, 6. 4.
7. ete. :

11) Con otro texto, solfear (o ejecutar) desde el final: Gltimo
compas, pemﬂtimo. pero cada compés de izquier&a a derecha.

12) Con otro texto: solfearlo o ejecutarlo nota por nota desde
el final.

13) El ¢f. 11 en combinacién con los €j. 8), 9) y 10) y com-
binaciones similares, siempre variando de pégina.

14) Con un texto similar, ejecutar: 1°". compds, ltimo, 2°,
pem’xlh’mo. ete.

-15) Con un texto mucho mas facil (y para desarrollar simul-
taneamente |a memoria analftica) invertir el cuaderno ¥y leer las
notas como resultan en su posicién normal.

16} A un texto de mediana dificultad numerar los compases
en forma salteada y completamente arbitraria. Por ¢j.: suponien-
do 32 compases, ponerle sucesivamente estos nameros: 3, 2, 14,

7, 52, 18, 4, 50, etc., hasta el final. sin ntameros repctidos. Leer
ese texto ejecutindolo en el orden numeral anotado a los com-
pases: 1%, 2, 3% 47, etc., sin hacer pausa para buscar el nitmero
siguiente. Durante la cjecucién de un compas, que debera
haberse Ieido con una sola mirada, se buscara el siguiente en
forma que se lo encuenire antes de concluir la ejecucién del
anterior. Este ejercicio debe hacerse con varios textos y puede
servir de concurso entre alumnos, para apreciar grado de con-
centracién y rapidez visual y grado de retencién de esta
memoria.

17) De una serie de “papeletas” preparadas cada una de
ellas con un acorde alterado, un fragmento (progresivo) de serie
dodecafénica de 3, 4, 6 sonidos, un ritmo sobre una misma nota.
Todo a compas seguido, sin J6gica musical. Se informa al alum-
no que le serd concedido para la lectura un tiempo suficiente para
dos lecturas, después de lo cual debera ejecutar]o todo {o hien
escribirlo. teniendo en cuenta que cscribirlo exige un mayor
tiempo de permanencia en el recuerdo).

18) De una serie de "papele{'as" con fragmentos musicales
sencillos.'qopiados con evidentes errores de notas, alleraciones,
ritmos. elc., se presentan al alumno el cual debe tocarlos de
inmediato corrigiendo al instanle los errores, sin ninguna de-
tencién.

19) De un cuaderno de Corales a 4 voces (Bach tiene en
cdiciones comunes serics de hasta 371) se tocara el texto cli-
minando una o dos voces que se indicaran al momento de Ia
prueba con las iniciales: S AT B. S y B (Soprano y Bajo) -
Ty A (Tenorv Alto) -SyT-SyA-AyB-ByT-S. T
y B - 8. A v B.. etc.. variando de Coral después de cada dos
pruebas.

Ademas de la memoria visual referente al texto, Jos instru-
‘mentistas de piano, arpa. érgano. conlrabajo. ete.. necesilan des-

arrollar la memoria de las distancias en el mismo instrumento.
Esto ayuda mucho a la memoria muscular y tanto que no puede
escindirse ni en lo que las conforman ni en lo que aportan a
la ejecucién. La memoria’ visual del instrumento es la que per-

" mite a los invidentes “ver” el teclado, que nunca han visto con
" el sentido, y ejecutar en él como si recurrieran al sentido de.

la vista.. ‘
Desde los primeros ejercicios se forma el habito que Hevara

o no al desarrollo de esta memoria. Especialmente los alumnos
de piano, cuando concluyen los ejercicios sobre posicién- fija .

dében comenzar a educar esta memoria de Ias distancias en el
instrumento. Si cuando deben extender un dedo o toda I_a mano
para alcanzar una’ octava, o contraerla, antes de calcular men-
talmente la distancia v la nueva posicién de la mano,'preﬁerep
mirar el teclado, se formaran dos habitos igualmente nefastos:
la memoria visual no sc desarrolla’'y el calculo delas distancias
que en esta ctapa es facil de comenzar a educar serd siempre
esclavo de la vista, y la educacién-dél oido que debera controlar

el sonido al producirse, permanecera indiferente porque se limita

al previo control visual.

St el alumno ya ha adquirido este hébito, debe hacérsele pre-
sente el cimulo de inconvenientes gue encontrard, y para ayu-
darle a erradicarlo por o menos durante la clase debe interpo-
nerse un cuaderno entre la vista y el teclado para que se acos-

_tumbre a buscar al tacto Jas nuevas posiciones. En su hogar

resultard mas conveniente interponer una larga tabla de unos
20 centimetros de ancho por algo maés del largo del teclado,
apoyando sus extremos sobre el respaIJar de dos sillas. Asf no
podra mirar ol teclado, controlara con el oido vy no dafiard el
instrumento.

TBA 12422
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" MEMORIA NOMINAL

Es la memoria verbal, que dicta el nombre de las notas mien-
tras se las ejecuta. Independiente de su entonacién, es sin em-

. bargo un aspecto de la memoria auditiva, pues los nombres de

las notas, durante la ejecucién se los considera como oidos
y no leidos (que scria memoria visual).

Muchos miusicos tienen memona auditiva que se mamfxesta
recordando los somdos junte con su nombre. El sonido les llega
al oido, rotulado. El procedimiento psicélégico de [a memoria
musical tiene en el profesional muchos recursos que se desarro-
llan segén su practica y su instrumento. Los que tocan instru-
mentos de aliento, al tener la boca y la lengua ocupadas, des-
arrollan poco la memoria nominal porque Tos drganos exteriores
de la fonacién no pueden practicarla. Los sonidos instrumentales
que percﬂ)en [os cantantes, para- ubicarlos en la escala y rotu-
larlos, los relacionan, imitindolos previamente con un rapido
atisbo de fonacién, come buscando en la tensién de sus cuerdas
vocales la correspondlente a su entonacidn.

Los que han practicado mucho tiempo el solfeo suelen tener
facilidad para la memoria nominal, y para ellos es de gran ayuda
porque siendo ihdependiente de las otras puede ayudarlas dado

que no necesita, que el pasaje musical tenga caracterfsticas defi-

nidas (como aspecto grafico, ritmo. sonido, etc.) para recordarlo.
El nombre es todo vy pueden confisrsele las notas que resulten
reacias a las demas memorias. Por ello se la aprovecha para
recordar lo que las demas memorias no suelen recoger: notas del
comienzo de partes internas del tejido polifénice, errores recal-
citrantes. bajos dificiles de recordar por memeria auditiva o ana-
[itica. Se convierte asi en un auxiliar de todas las otras memorias.

La velocidad a que la memoria nominal puede dictar los
nombres de las notas que se ejecutan es mayor que la de su mas
virtwosistica ejecucién porque no necesita, cn realidad, pronun-
ciar el nombre de cada nota, sino recordar el concepto mental
que actta al mismo tiempo del que dirige automdticamente su
ejecucidn.

En los casos més sencillos, cuando la velocidad de ejecucion
no es excesiva y la memoria automatico-muscular no tiene im-
portante accién, el concepto mental del nombre del sonido se
manifiesta con un reflejo leve de la glotis, como si estuviera
pronunciéndo[os. Esto se'Hega a perciLir apoyando Jos dedos
cerca del pomo de Adan. A mayor velocidad actita como un
complemento de las memorias visual-auditiva interna. El mismo
proceso mental qﬁe decide el movimiento muscular para ejecutar
tal pasaje, los rotula autométicamente al instante de su ejecucién.

Suelen tenerla bastante  desarrollada los profesores de pianc
que dando clase en sucesivos instrumentos de despareja afina-
cién, se guian para control, méas per el nombre que por el sonido:
de alli que suelan nombrar las notas exactas aunque Jos sonidos
no sean en realidad esos, por estar el instrumento algunos semi-
tonos mas bajo. Pocos instantes les bastan para que un Do
escrito se reciba como un Si o un La porque asi es la desafina-

" cién del instrumento.

Su utilidad en la memorizacién consiste en que se le conffa
“lo que las demas memorias no- retienen. Refuerza la memoria
auditiva (que es de control) anticipandose con el dictado de la

nota y ademdas mantiene desplerta la atencién y ayuc{a también

IB. memoria ritmica a[ pronuncxat IOS nombres con precxston dt‘

- valores. El nombrc, que se ha tomado del texto impreso, refuerza

tamlnen la memoria visual por la interrelacién de las diversas

v.umemonasque actian como un engranaje complejo. Como ejer-
“cicio no necesita mas que: solfeo y su practica. Como recurso:

confxar]e IOS errores y notas que IBS demas memorias no retlenen

: f acxlmente.
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MEMORIA RITMICA

Es de orden fisiolégico y apela a Ja memoria del movimiento

. basada en el automatismo muscular. Es Ia primera memoria mu-

sical que desarrollan los nifios y es patrimonio de la mas rudi-

mentaria manifestacién musical de los puehlos primitivos, a@n

salvajes. Tiene mucha importancia para los instrumentistas de
percusién, bailarines y directores de orquesta.

El ritmo es elemento vital en la masica. y aunque asociado
comtinmente al compés es nccesario diferenciar ambos conceptos.
El ritmo esta en la musica y no requiere del compas para mani-
{estarse. Se siente, es elemento vital. Fl compds es razonamiento,
una de varias formas de anotarlo. asi como el vestido para un
cucrpo vivo que atn sin él palpita. vive su propia vida. Los
tiempos fuertes y débiles deben coincidir en la escritura con la
vida ritmica propia, adaptando el compés a las pulsaciones del
ritmo y nunca a la inversa. Por esto es necesario quc la practica
del ritmo sea anlerior a su lectura e independiente, para que su
exactitud forme habito psicolégico v no sea simplemente un ele-
mento de lectura.

El ritmo cs mas interesante. mas vital, para los nifios a una
velocidad superior a la del adulto. A éstos. en general, un ritmo
resulta mas agradable a 72/76 liempos (pulsaciones) por minu-
fo, mientras que a un nifio resulta mas interesante entre 100 y
104. Aumentando la velocidad se obtienc mayor agitacién, exci-
tacién: reduciéndola se notaré, especialmente en el nifo, relaja-
cién, distraccién, hasta vacios mentales.

EI sentido ritmico y su memovia se desarrollan mas libremente
en el nifio si no se le traba con las complicaciones tedricas del
compés ¥ su escritura, que deben estudiarse més tarde cuando
va no pueden provecar confusién entre lo que ES el ritmo y Io
que se escribe en el compas.

La habilidad ritmica y su memoria generalmente van para-
lelas con la facilidad y rapidez de la fectura musical, esto, inde-
pendiente de Ja perfeccion y de la inteligente deduccidn que de
ella se obtenga. El nifio tiene més placer en el titmo que en la

melodia, y estos ejercicios, que desarrollaran posteriormente su -

memoria deben practicarse mucho y muy exactamente con las
primeras lecciones {que generalmente carecen de ritmo definido
¢ interesante).

Es una memoria dificilmente aislable. Pertenece al complejo
de Jas memorias muscular-tactil v esta en conexion con la memo-
ria audit';va. Se desarrolla con éstas, que la fortilican y perlfec-
clonan. La memoria ritmica se vale ademas de las memorias
nominal y analitica v es mas segura si los conocimientos sol-
fisticos. To son, porque se recuerdan mejor los ritmos que mejor
se comprenden.

Cuanto. méas precisamenie se divide un ritmo al comienzo
del estudio mas facilmente se lo recordara. ¥ como los ritmos se
manifiestan cn una accién muscolar, si la téenica es segura y
sin movimientos indecisos, més segura serd la memorizacion
ritmica.

La musica bailable moderna ba desarrollado en Ia juventud
¢l sentido del ritmo (adormeciendo en cambio ¢l del matiz v la
expresién) y ha formado instrumentistas de gran segu'ridad ©
intuicidn ritmicas que se vinculan preponderantemente a la vje-
cucién pereusionista. La literalura didactica tradicional descuida
la importancia del rilmo ¥ sélo las variantes ritmicas a ejercicios
v estudios de fus cdiciones modermnas ration de suhsanar esta

‘en cuanto lo desconocen.

deficiencia. E." Jaques Dalcroze ha dedicado al ritmo casi Ja

razén. de su vida. pero -de su absorbente sistema muy poco se

suele aplicar fuera de Suiza y un poco en Francia; y especialmen-
te en la América Latina, sélo se aplica en Jardines de infancia.
No obstanle es convleniente que el prdf{esor lea Ia obra mas
difundida de Dalcroze: “Ritmo; musica y educacién” para apli-
car en las clases individuales los. principios précticos que consi-
dereAéon\vhtzhientes'y posibles]” ' _

La memoria ritmica, al practicar ritmos leidos se apoya enla
memoria visual, y si son leidos en la auditiva. Todo lo que sca
exacla divisién con Maximo Comtn Divisor, rastreo de repeti-
ciones. y transformaci'ones.pertenece a la memoria analitica. En
la memoria total la melodia se rel_a'ciona con. el ritmo, rilmo con
memoria nominal y su realizacién con memoria muscular—técli;.

" L& misma evocacién de ritmos de instrumentos de percusidn, en

muchos musicos se relaciona, para su enunciacién, més facil-

".mente con el nombre de las notas que con una silaba indefin_id_a.

“En- principio era el ritmo”, dijo Hans von Billow en su

conocida frase de Génesis biblica. Un dicho popular recuerda

que "Al misico viejo sélo le-queda el compas”.

La precisién en la practica del Solfeo ritmico es fundamental
para el desarrollo de su memoria. Para’ ello se ha’ recomendado
practicarlo con' la ayuda del metrénomo, que en su inflexibilidad
impone una exactitud que raramente suele observar el alumno.

" Marcar el compas con el pie forma en el inshrumentista que no
‘tiene frecuente ocasién de tocar en conjunto, el habito de levar

SU tiempo y no el exacto; pie y metrénomo es bueno. .

- Los estudiantes que no suelen practicar musica en conjunto
acusan frecuentes fallas de ritmo, no tanto en. errores sino en
alteraciones por correr, especialmente, lo cual es tanto més grave

El frecuente uso del metrénomo para el estudio del Solfeo.

de la técnica y de los estudios. contribuye a evitar este fastidioso
defecto. . : .

El dictado'ritmico. muy importante en la educacién musical,
puede practicarse después de pocas semanas de estudio. En cuan-
fo el alumno conozca los valores de las figuras,”debe comenzar
a relacionar la escritura con su ejecucién. El proquor entona,
toca o golpea un ritmo'muy' sencillo, a]egre. El nino lo repite
en la misma forma -unas 20 veces, hasta asegurarlo y recordarlo
perfectamente. Una pausa. Sin que le sea repetido debe el nifio
volver a ejecutarlo. Otra pausa mas larga y nueva ejecucién del
nifio. Alguna otra actividad musical durante la clase y nueva-
mente se le pide que repita el ritmo. Al final de la clase. nueva
repeticién. Se le informa que la préxima leccion debera repe-
tirlo otra vez. Durante la semana el nifio lo practicard y posi-
blemente le introducird variantes. Estas seran corregidas vy prac-
ticado nuevamente el mismo ritmo exactamente. Despusés se-le
ensefiard a escribirlo, haciéndole captar las pulsaciones (partes
més [uertes) y en base a ellas anotar los valores correspondien-

tes. Al final se le ayudara a buscar un compéas correspondiente.

Nunce antes ¢] compés.

Los ritmos preferibles para los primeros ensayos son los comu-
nes en las Marchas: corchea con puntiHo vy semicorchea; tresille
de corcheas; negras alternadas y repetidas. y con variantes de
silencios, etc. _

Cooperacién creadora def alumno: el profesor inicia un ritmo
e invita al nifio a completarlo. A continuacién éste debe practi-
carlo cn forma exacta v se prosigue.como en el ejercicio anterior.

Otro ejercicio: El profesor marca pulsaciones y el alumne
inventa an ritmo sobre ellas. y para desarrollar la memoria emo-
tiva, le pedira que el ritmo que invenle debe ser alegre, o marcial,
o triste, vigoroso, cansado. heroico. ]énguic]o. cte.
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- Se¢ ejecuta un'ritmo que serd repetido por ¢l alumno. Mientras
que prosiguen las repeticiones, se ejecuta otro que sca una variante
cémodamente superponible. El alumno debe continuar con su

. ritmo “sin confundirse. El profesor graduara las variantes segtén

la capacidad memoristica del alumno.

Preparar una seric de papeletas con los ritmos caracteristicos
de diversas obras que los alumnos pueden conacer, anotados en
esquelel’o (sin pentagrama), para que después de pensar Tibre-
mente algunos dias, indiquen a qué obra corresponden.

Dar papeletas con otros temas musicales caracteristicos, cono-
cidos por el alumno, pero -anctadas en pentagrama, sin ritmo, y
sin valores ('cabe_za de negras soIamente), sin. acompainamiento

- ni indicacién de compés. El alumno debe reconocer el tema y

anotar o ejecutarlo con su ritmo original. ) . .

Para la prontitud en el cambio de tiempo y para la exactitud
vitmica, es @t el ejercicio de duplicar Ia velocidad. En una leccién
de mediana dificultad (so”eo o instrumental), el profesor dara

1la voz {ihopl) cuando el alumno debe duplicar exactamente Ia

velocidad al pasar al ‘compds, siguiente; a otra sefial, regresar al
tiempo inicial. Otro. ejercicio consiste en agregar un tiempo de
silencio en un punto preestablecido (transformande un compas

_de 3 en uno de 4 tiempos) a senal.del profesor..

La practica ‘diaria con metrénomo, tantc para aprender a
conservar el ticmpo como para recordar las velocidades metro-
némicas, da buenos resultados para fortificar la memoria ritmica.

La libertad ritmica de los que no suelen tocar I)aio direccién
ajena se manifiesta también en el caso de los directores de or-
questa. Se ha relatado un episodio muy interesante, ocultando
piadosamente el nombre de los protagonistas. En un salén

‘mundano se hallaban reunidos varios misicos famosos. La con-

versacién recayd precisamente sobre la dificultad de mantener un
tiempo. uniforme ya en la ejecucién- ya en la direccién. Para
ronvencer a los que no aceptaban esta deficiencia en masicos de
valor, se improvisé mna prueba. Dios famosos directores de or-
questa se pusicron de espaldas, come duelistas. Se les hizo oir
durante - algunos segundos el ritme de un metrénomo v ellos
comenzaron a marcar ese tiempo a. su evacta velocidad. Poco
despusés, silenciado el aparato, los. directores seguian marcanda
€] tiempo inicial. Al cabo de un par de minutos, una gran car-

cajada de los presentes suspendié la preba. Ambos. directores,
«creyendo conservar el tiempo inicial estaban completamente foera

de tiempo y cada wuno Hlevaba SU tiempo diversg del original.
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MEMORIA ANALITICA

Se retiene facilmente
lo que bien se ha comprendido,

Es la mas intelectual de las memorias musicales. Consiste cn
el analisis y retencién de lo que se ha leido. Este analisis sera
tanto més cfectivo cuanlo mas cultura técnica posea el ejecu-
lante; pero aiin un principiante, ayudado, puede analizar en
funcién de memorizacién y obtener de ello una buena ayuda
para Ja memorizacién de la obra. No por inculto debe dejarse
al principiante descuidar esta facultad, porque su incultura téc-
nica corre pareja con la facilidad de los primeros ejercicios, que
pueden someterse a un eliciente analisis sin necesidad de recurrir
a ning@n término técnico que el nifio desconozca.

La memoria analitica ayuda a las demés memorias y salva
de amnesias en los momentos igualmente importantes: antes de
producirse y al instante del olvido déndole oportunidad de pro-
seguir la ejecucién, obrando como la sélida estructura de un
edificio que lo mantiene erguic]o v en funciones, pese a la catda
de partes accesorias.

Cuando"en una obra memorizada con memoria auditiva y
muscular se presenta una amnesia que detiene la ejecucién, Ja
memoria analitica puede evitarla ofreciendo un punto de refe-
rencia seguro, un  puerto salvador. Este recurso de salvar un
obstaculo con un salto hacia adelante (inunca hacia atras]) de-
bera ser ensayado para poderlo realizar con musicalidad, a tiem-
po. seguridad y evitando los peligros del “trac”.

Desde el comienzo del estudio el alumno debe, ayudac{o. ana-
Iizar los ejercicios técnicos v los estudios, clespués las piezas.
Todo antes de comenzar a estudiarlos. En esta etapa el nifio
aprende antes el nombre de la tecla que su escritura en el papel
sobre todo cuando no ha estudiado previamenle nada de teoria

o solfeo.

Cuando los estudios tedricos estan a cargo del mismo profesor
del instrumento o cuando éste se informa de las materias que

estudia en otro curso, deben rclacio_narse en la préctica, Cuando

conoce intervalos deben mencionarse por su nombre técnico y
hacerlos nombrar en toda ocasién, cuando ha aprendido inver-
sién de acordes (o arpegios). la experiencia anterior de que “la
nota de abajo pasa a una 8va. mas arriba y asi sucesivamente”
tendra su nombre propio. Se ayuda a que el alumno ap]ique estos
conocimientos dandole ejercicios a ejecutar en la clase, mencio-
nados (no escritos), segiin su precisa definicién técnica. Ej.: la
serie de sonidos: do, sol. fa, sol, mi, sol, re, sol; se indicara: 5*
ascendente, 2* descendente, 2* ascendente y sucesivamente am-
pliando de grado en grado los intervalos. No darle ejemplo.
obligarlo. ‘2. comprender pensando en los téminos técnicos.

El analisis debe aplicarse también a los ritmos, fuera de o
que la memoria ritmica ticne como tarea propia. Las variantes
ritmicas que se aplican a los estudios y ejercicios es conveniente
hacerlas escribir por el alumno después de oidas, y variar las
variantes indicandole de palabra en qué sentido debe proceder.
Toda la obra debe recorrerse antes del estudio anotando en la
mente todos Jos detalles comparativos (que no suele ser reali-
zado cuando se loca con el texto en el instrumento), matices,
repeticién de frases, variacion de acompanamientos, y todos los
detalles quc cn cada obra juzgara oportuno sefialar el profeson
) Leer con todo detenimicnto la obra a estudiar, en estudio y
estudiada. lejos def instrumento. es un complementn al estudin

que favorece mucho la memoria analitica y prepara la ectura
de partituras. Cuando-la obra esté en estudio, la ‘memoria del
oido interno se desarrolla recordando el sonar evocado .en la
silenciosa lectura. Se desarrolla ast la correlacién entre ambas
facultades. La lectura de un' texto con regresos y saltos para
comparar transformaciones,'desatroﬂos. variaciones, 'repeﬁcionesL'
y todos los" detalles que a la ejecucién pasan y no se analizan
ni comparan porque el fluir de la musica y los problemas de
su ejecucién fo impiden, se puede hacer lejos del instrumento.
Cuando el alumno pueda leer un método de analisis ‘musical
(arménico y formal) ampliaré mucho el alcance de estas lectu-
ras, pero no debe dejarse para mas tarde lo que en la facilidad
de los textos de principiantes encontrase un comienzo muy.
conveniente. .

La importancia del analisis y de ello el desarrollo de la
memoria analitica surge de inmediato en cuanto se tome en
cuenta este ejemplo: Una serie de acordes, arpegios, escalas, etc..
sometidos a la memorizacién de un instrumentista de experiencia
Yy a un alumno principiante que pu’e&e ejecutar[a pero que No
sabe analizar su contextura, serd memorizada facilmente por el
que haya podido captar las relaciones y las f6rmulas concurren-
tes y costosamente por el que todo tiene que memorizarlo nota
poi‘ nota. Algunps estudios, pueden ser memorizados por “un
experto instrumentista con una sola lectura-anlisis mas répida
que la ejecucién del fragmento y necesitaran mucho tiempo para
un alumno inexperto. Una serie de ntimeros de los que se capte
la relacién, podré ser recordada en pocos segundos por quien
sepa captar su relacién, pero requerird mucho tiempo para me-
morizatles si dicha relacién permanece oculta.

La composicién musical, a diferencia de la literaria, contiene
muchas repeticiones de férmulas que facilitan la memorizacién
en cuanto se las coﬂ\prenda. Es tarea del profesor. ‘desde las
primeras lecciones ayudar a que la mente del nifio aprenda a ver
dichas férmulas y a recordarlas. La misma correccion de los erro-
res que cometa, debe ser aprovechada para aclarar la mente
infantil y ayudarle a comprender la estructura elemental de la
escritura musical. Al corregir un error debe apuntar a la causa y

no al efecto. Si toca un bemol por un sostenido (caso frecuente.

en un principiante) la correccién debera aclararle la confusién
v no solicitarle Ta alteracién debida, que el nifio cree haber eje-
cutado. Si se equivoca una nota, hay que averiguar, antes de
corregir, si se debe a error de lectura, u olvido de alteracién, o
error muscular, o por rutina de repetir un pasaje anterior que ha
sido variado o por haber tomado el numero del dedo por la nota
(frecuentle en principiantes). por haber leido en otra clave, etc.
Apuntando a la verdadera causa del error, y no dictando la nota
debida sino imponer]e un reexamen del caso para que por si
solo "descubra su error. '

Si ha cometido el error de tocar una variante (existente en
la_obra pero en otro punto} la correccién ro puede consistir en
dictar las notas equivocadas, que el estudiante sabe que existen
asf, sino en demostrarle que ha confundido de otasién y que esa
variante esta en otro lugar. Estos casos exigen que se haga una
demostracién completa del caso, para que la memoria analitica
capte y retenga el error para evitarlo en forma definitiva, ha-
ciendo lo que se suele [lamar un “escandalo” sobre el error.

La correccién de todos los errores debe ser analitica e inme-
diata. No hay errores sin causa precisa, y descubrir ésta es, ya’
se dijo, mas de la mitad de su correccién. Para ello debe dete-
nerse INSTANTANEAMENTE al producirse el error v no
quitar ni un dedo del instrumento. Asi “con las manos en la
masa” descubren (profesor y alumno) cual es la causa del error.
Asi se podra acostumbrar al alumno a estudiar psicolc’)gicamente'.
averiguando cn cada error la causa y no solamente el efecto.
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Todos eslos procesos mentales favorecen la memoria anali-
tica, y cuanto mas ejercitada mejores resultados dard la. memo-
rizacién de una obra. ,

Cabe mencionar, finalmente, otro’ aspecto de la memaoria
anahhca,_que en a[gunos casos tiene mamfestactones muy des-
tacaclas:,[a memoria numeraliva, que consiste en ;ecorclar can-
tidad de repetiéiones. de ritmos igua]es, de analisis numeral de
ritmos, de repeticiones ‘de frases, numeracién por grados de bajos

.de acompafiamiento. Se ‘vale de Ia memoria aritmética extra

musical v la emplean muchos badarmes, instrumentistas de

'-percusmn y dn‘cctores de orquesta.
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MEMORIA EMOTIVA

La correcta interpretacién con el exacto grado de emocién
que en el estudio se ha juzgado mas oportuno para cada [rase,
cada instante de la obra, no puede librarse en el momento de la
ejecucién al sentimiento libre y descontrolado que en ese inslante
puede sentir. Es necesario recordar el plan interprelativo con las
subjetivas relaciones de fuerza, velocidad, acentos, y calor para
que la versién final concuerde con el conjunto .de detalles que
se han énsayado durante su apronte, a la luz de intenciones
propias, consejos, ejempIos ajenos y ensayos empiricos o acciden-
tales, que. fundidos en el crisol del criterio, sensibilidad v cultura
del instrumentista constituyen su interpretacién. Mil detalles im-
ponderables. perfectamente reconocibles, graduables, pero no
posibles de escribir deben recordarse por medio de una memoria
que” llamaremos emotiva.

Es una memoria interior formada por coordinacién de aspec-
tos tenues de las memorias ritmica, muscular, auditiva y
analitica.

El artista maduro que domina los recursos técnicos hasta sus
infinitos matices ¥ cuya experiencia inlerpretativa sabe regularlos
de inmediato, puede improvisar - la interpretacién de una obra
sencilla, asi como puede imprdvisar completamente una obra
credndola en todos sus aspectos en el momento de su ejecucién.
Pero no es posible hacer de las improvisaciones un sistema de
composicién ni uno de ejecucién artistica.

El estudiante debe ensayar todo el "caté}ogo" de las dispo-
nibilidades interpretativas, aunque deba limitarse provisoria-
mente a las posibilidades de su téenica. Una vez ensayado y
escogido. le es necesario recordar ese resultado, para reedilarlo
sin olvidos, confusiones o exageraciones, tando mas posibles
cuanto en ¢l momento de la ejecucion concumren no s6lo los pro-
blemas de la memoria sino los de Ia técnica. algunas de peren-
toria preeminencia. El arlista disciplinado preferira interpretar
del modo que mejor ha podide hacerlo durante el hanquilo
estudio; el fatuo desordenado confiard cn su “genialidad” con-
fundtendo arrebato con calor, improvisacién con discernimiento.
Jégica con Frialidad. Pero la més cuidada interpratacién no es
facil de recordar si no se tiene experiencia. s algo asi como

recordar el exacto matiz de un color. las dimensiones no medidas

de diversos objetos, el grado de Iuz de ambientes diversos. La
interpretacién musical es dificil de anotar o imposible de escribir
pata otros. No disponemos de mas signos que los comunes de
nueslra escritura musical, que no son mas que hilos indicadores
de un camine entre los cuales hay mucho espacio libre,

Disponiendo de un preciso vecabulario, para uno mismo, ca-
da momento, cada acierto interprctative puede heneficiarse de
un signo, de una expresién, de un grupa de palabras gue avuda-
rén a reevecarlo. Tales apunies pueden extraer ideas de [a litera-
tura. de la pintwa v a natwealeza v do oz mismas EXPEriencios,
vi\:ic!ns.

Raramente of hablar de esta mémoria a los masicos. En cam-

" 'bio es hien conocida por los artistas de teatro y de cine, sin la

cual no podrian recordar ni transmitir al espectador, sim’ esfuerzo
emocional, [a psicologia v las emociones del ocasional personaje,
a través del tiempo v del desorden argumental habitual de fas

" tomas de una [ilmacién. El artista 'de teatro no puede emocio-

narse libre y descontraladamente deirante su interpretacién, por
dos razones fundamentales: una cosa és la propia emocidn, que.

* se manifiesta en una forma y otra es fa que el oyente necesita

‘captar para sentir el inismq estado emocional que se le quiere
transmitir; ef artista no puede experimentar en la escena la pasién
desenfrenada porque sus medios vocales se resentirfan. Debe dar
més la impresién que la realidad, y para ello debe saber lo que

- se exterioriza, més que lo que siente, después de... ‘haberlo

séntido 2. No podemos indicar ejercicios, pero si aconsejar a
captar analizando criticamente las emociones de todo orden que
nos llegan, examinar objetivamente en qué consiste el efecto de
la interpretacién de un artista, porque en tal punto uno obtiene

- un efecto v otro artista, con las mismas notas otro compIeta-

mente diverso. Si no se analizan las verdaderas Fuentes .del
electo, se caerd en la improvisacién de evocarlo para si mismo.
pero no se transmite nada.- o

Recuerdo dos interpretaciones del. Scherzo op: 39 de .Cho-
pin. Al llegar al Re b (Meno mosso), un artista tocaba los acor-

‘des como imitando un coral, un ‘6rgano, y- manteniendo con

pedal Ia sonoridad del dltimo de cada frase, imitada .con Jos
arpegios quebrados descendentes, un dulce revolotear de palo-
mas, tocando muy suave y dulcemente. El otro artista, al legar
a los acordes, que tocaba viclentos y répidos, pasaba a Jos arpe-
gios que atacaba con un virtuosismo ‘agresivo, una ametralla-
dora de notas cuya rafaga de... notas cortaba bruscamente. EI
efecto era cbmpletamente diverso en -ambos casos; en el uno
posefa mistica, en el otro, dramatismo, vehemencia, agresividad.
La diferencia, técnicamente, estd en: tiempo algo mas lento,
sonoridad de los acordes més ligada y con suave crescendo, wlti-
mo acorde con un muy discreto calderén antes de comenzar el
arpegio; éste, muy suave, fluido v casi disminuyendo, permitiendo
percibir las armonfas subyacentes del acorde final del corlo
coral. Recordando los detalles técnicos y por memoria emotiva
la poesia del episodio, se puede Hegar a transmitir el mismo
efecto, sobre todo si en el efemplar del estudio se anotan Ias
cxpresiones que pueden evocar el sentimiento que ayude Ja e‘xpre-
sién: “religioso”, “'profético”, “profundo”, “largamente tenido”.
al coral; “como vibrar de alas”, “suave y agilmente”, “sobre el
acorde final sin cubritlo”, “voluble”. “sin emocién” a los arpe-
gios. El que tenga facilidad de dibujo puede valerse de ella
para dibujar la imagen de un orante con las manos juntas, y la
mirada al cielo, donde revolotean avecillas, o de rodillas en el
templo, mirando la chipula y los rayos del sol poniente que se
quiebran en haces de luz coloreada al pasar por los vitrales.
‘Toscanini dirigia una mafana una de las mejores agrupa-

‘ciones de New York pero no_obtenfa en un basaje el efecto

deseado. Después de varios intentos imaginé un ejemplo diverso:
extrajo su pafiuelo de seda, hizo una pelota y lanzandolo a lo
alte mostré su lento desplegar y su suave caida: “JAsi deseo
que suene!”. y los misicos entendieron enseguida el efecto
deseado.

1 En forma similar procede Ia escenificacion de los ruidos, para dar la impresién
correcta. El viento no sc pmducv con aire sino con una  grucsa tola girondo sobre
un Ellulllllrndﬂ: un trueno se imila con }J(ll(’\i d(’ I)iCl’rr) YO(]?H)L‘O SQ])Y(‘ L', escenario; un
lnlig.rm con o entrechocur de dos tablitas, cie.
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Anotar estas expresiones, recuerdos de escenas de ballet, de
paisajes. cuédros y pdesias. Si es posible, un completo argu-
mento O escenas como este ejemplo: La Balada Op. 10 N° 1,
Je Brahms esti inspirada en la Balada escocesa “Edwards”
de Herder, la cual se refiere al interrogatorio dc; una madre a su
- hijo que se resiste a confesar que ha matado a su propio padrc.
Este argumento, aparte lo desagradable, me ha parecido siempre
 gin ninguna relacién con la musica y sin posibilidad de ser evo-
cado para la memoria emotiva. Imaginé, y ha dadq buenos
resultados con algunos a]mﬁnos, otro, completamente diverso:
Un castillo medieval, en el momento en que los heraldos trom-
peteros del jefe guerrero muerto en batalla. reunen a los vasallos

para informarles de la accién bélica y preparar los funerales: Los
toques de las trompetas entre bélicos y lagubres; los. "mi-la" de
los compases 2 vy 5 evocan el toque de los clarines resonando
por las salas del castillo. El episodio siguiente (compases 9 y
sig.) evocan la accién bélica que podemos pormenorizar con el
recuerdo de las novelas de capa y espada de nuestra juventud.
Al “Allegro”, la pugna ha llegado a su apogeo, con el fastuoso
desplegar de los estandartes y clamdroso sonar de los clarines
‘excitando Tas huestes en pugna. Al pesante (compss 45) Ia
batalla llega ‘a su [in, las huestes se reunen frente al castillo
y comentan la muerte del jefe. El eépisadio final, repeticién del
comienzo, a media voz, reﬂeja el dolor de Tos presentes que
rodean el cadéver: Los tresillos ¢onsilencio de la mano izquierda,
me gusta 'imaginarlos sollozos que se van apagando con las
sombras de la noche. hasta que todo queda en sepuIcraI silencio.
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'CONSEJOS FINALES
1) APRENDER por la memoria y no solamente RETENER

lo aprendido Memorizar. toda la técnica, . gran parte de los estu-
dios y todas Ias obraq desde los primeros cursos,. Practicar mu-
cho la memorizacién a sola vista, Ie,os del mstrumento (memona
visual y oido mtemo) sin tocar los frag'mentos aprenchdos hasta
dominarlos mentalmente en todos sus aspectos. Al tocarlos con-
trolar el texto no sélo para guia sino para minucioso control de
lo leido y comparando la imagen sonora que se ha formado del
trozo la memoria del oido interno, con la realizacién efectiva en
el instrumento. Volver a leer el texto, atentamente, y sucesiva-
mente agregar fragmentos similares y Tepasar muchac veces con
la sola vista descle el principio de la obra.

—~

N 4
2) No pretender aprender una obra importante_repitiéndola

muchas veces después ‘de haberla aprendido leyendo el texto

simplemerite de corrido hasta tenerla en dedos. Nunca se domi-
nard vy las facultades mental-musicales no se- desdrrollan. La
memorizacién, sélida procede como la construccién de un edifi-
cio: .estructura sélida y.después ladrillo por ladrillo. Es absurde
poner ladrillos en cualquier forma; pretendiendo después de asen-
tados, arreglarlos, enderezarlos, cambiarlos, reforzar su unién. Se
pierde tiempo, nunca se tiene la obra dominada y sobre todo no
se-desarrollan las més importantes cualidades de la mente.

—~

3) Si Ia practica para ¢l desarrollo de la memoria musical
se impone &l nific en forma de deberes. ejercicios, muy posible-
mente se desinterese de los prinf:ipnles ¥y mas preciosos detalles.
pers si se la presenta como un juege y se le promete que con su
exacta ¥ repetida observacién podra - pronto tocar muchas piezas
bonitas. sin papel, como .un planista “de verdad”. su interés.
indudablemente serda mocho mayor, : o
Desde la mis tierna infancia estd latente en. ef nifio ¢l placer
de crear, de expresarse. Todo lo que €l puede considerar un juego’
v en su.practica Je parezca dirigir, ganar, crear, todo _lo que.
sat;sfa;;m su fmaginacién creadora.. es para él aiegna irreem-
plazable.
" El nifio estudiard con mas interés una picza que un estudio.
Esta preferencia no reside en el valor musical de la pagina. ni
en la emocién que de ella puede recibir. Depende de [actores
més aparentes que reales: principalmente si al nifio le parece o
no “pieza”. El esiudio que .por primera vez liene cruce de manos

. puede hacérsele pasar por “pieza”; del mismo modo todo lo que
tenga algo nuevo. més aparente en su ejecucién gue en su con-
temdo Si en ql Meétodo, n]gunos estudios tienen titalo (sistema
comfin’ en variai modemas ediciencs americanas) puede hacér-
sele creer que es una piezs muy bonita y asi aumentaré su inte-
tés en ella; v sobre todo. podra programareela -para que la toque
en el ‘primer acontecimiento familiar que €l mismo mdlcaré. Es
conveniente en esta ctapa que el profesor Le Baga oir Ja ,pieza
con bellos matices. pedal v todo el oropel que se suele emplear
emando se desea influir en la c]eccmn e interds del nifo. Cuidar
no caer en ¢l peligro de que la_pagina parezca dificil. porque lo
desanimara. Para - estas paginas -gque seran e_studiadas con mas
interés v mas largamente, se reservan los ejercicios mas impor-
tantes para el desamello de Ta memoria musical.

4) Todos los cjercicios que se han propuesto. en los capitulos
anteriores ‘deben ser graduados y repetidos por el profesor a fin
de que el alumnc pueda realizarlos sin Fracasar, Si no son
superados no se debers de ninguna manera abandonarles ni
subrayar la -deficiencia, sino aprobarlos como ‘casi vencidos y
explicarlos nuevamente, facilitarlos 'y mas bien atribuyéndose
a sf mismo la culpa de no haberlos sabido explicar claramente.
La repeticién facilitada a fin de que sean supera&os daré con-
Franza e nterss al alumno.

“Después de Ia explicacién. defarle unos instantes para que
medxte- si es necesario, se hace algdn ensayo, alentandolo en los
dudas. Al temminar la pruche, la reaccién del profesor debe ser
de entusiasmo. esponténco (cualquiera sea el resaltado). Un
1mm_/ bien! eshmularé al afumno.‘ v sabre esta base se corregira
todo fo que se deba, El éxito estimula, exalta: el fracaso depri-
me, apula, acompleja.

5) La excelenle costumbre europea de comenzar los estudios
musicales antepeniendo a Ia préactica del instrumento un corto
curso de solfeo, teoria, ritmica y educacién del oide. no es moy
[recuente en América. especialmente en la ensefianza particalar,
en la cual, ol mismo dia que coloca las manos en el instramente.
el nifo debe aprender nombre ‘de las notas, Ghicacién en el
pentagrama, valores de las' figuras. posicién de Ius manos en o
instrumente y obtencién de los primeros sonidos. Este sistema,
con los métodos europeos, lradicionales representa un . cimulo
de dificultades para nifios muy pequerios. pero los editores ame-
ricanos o han solucionade préicticamente editande Métodos su-
mamente féciles e infantiles, con ilustraciones, lecciones con titu-
los, pentagramas anchos y fxgm'as groesas, tonaditas mc[odlcas ¥
sobre todo el aprendizaje simultines de las claves de SOL y de
FA (sistema de los Solfeos de Pozzoli), sin estudiar antes una
y después “reformar”. lo apren&ic{o_para rotular la; notas en la
otra clave. Estos Mélodos permiten ensefiar musica, facilmente,
a nifios de 4 6 5 afios de edad, con mucho agrado de ellos. v
ademas, son excelgntes para el ejercicio de la meémoria. -

Debe sefialarse que todos fos méritos que presentan para los
primeros cursos no abonan a su favor para Jos siguientes, én los
cuales es necesario pasar a cuademos més severos y de conte-
nido més sustancxal :

6) Se suele comenzar el cultivo de la memoria musical des-
pués de algunos ados de practica del jnstrumento ¥ comenzando
por una obra escogida casi por el alumno, pensando que tal
preferencia conducird a un mayor y mas- intenso interés en su
estudio. EI procedimiento se reprueba comp[etamente por tardio
y erréneo. Tardio porque después de afios de practica el alumno
ya tiene aIgunos habitos de memorizacién incomp]eta adqﬁiridos
personalmente, sin control; y erréneo porque la obra escogida
casi siempre serd melédica, tonal, seguramente ya oida varias
veces, o sea un traba)o a medio realizar, con hébitos propxos y
segaramente por corregir. Se fomenta con estas obras el cultivo
preponderanle de la memoria audifiva exterior, dandole a ésta,
en eI{ primer ensayo serio de memorizacién, mayor importancia -
de la que debe tener, y. dada la inclinacién queé instintivamente
tienen ‘los. principiantes pof cultivar s6lo esta memoria (en lo
mental, y la muscular en'lo fisico). se llega a capitalizar a su
favor Jos antecedentes ¢ que la picza escogrda hene en Ia expe-
nencla del alumno. '
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7)- Si-el alumno nos [lega con afos de estudio y sin haber
nunca,ejercitac[o sistematicamente su memoria,. es absolutamente
necesario comenzar el trabajo con los ejercicios técnicos y- Tos
estudios. Cuands sea necesario abordar una obra, debe ser corta,
facil, sin' complicaciones de lectura, a fin de estar seguros de

dificultad técnica que de lectura, porque al vencer Ia parte eje-
cutiva, en la que suelen demorar méas tiempo, se pueden realizar
todos los ejercicios destinados a la memorizacién, sin cansar al
alumno. Esle primer:éxito servird para contar con mejor cola-
boracién para los estudios siguientes. Generalmente el alumno
que Heva afios estudiando sin ‘haber podido ‘memorizar bien
algunas ‘obras, tiene compleios contra ellas, se creerd incapaz.
Fstos complejos se destriyen de inmediato con los ejercicios
cortos indicados en los capitulos anteriores. Primero aprovechar
de las ventajas de la memoria analitica, que seguramente nunca
ha ejercitado. agregar las ventajas posib[es de la nominal, que
igualmente habra mantenido ociosa. Un corto panorama de todas
las posibles memorias, aplicado a un fragmento muy corto y que
se Ie bace memorizar durante la clase, bastara para demostrarle
que tiene memoria (de lo contrario no hubiera podide ni siquiera
Jeer) pero no la ha ejercitado, lo cual no tiene mayor importancia
si tiene fe en el nuevo. profesor y realiza los ejercicios en la
forma sistematizada que él le solicitar4.

Las practicas de memorizacién no deben ser largas en los
principiantes. Con sesiones de 5 minutos con nifios de 7 a 10
afios; hasta 10 minutos de 11-a 14 afos. No més de media hora
sin descanso para aluranos mayores. Trabajar con la mente can-
sada no tiene objeto. Més valen sestones cortas Itmitadas a pocos
compases que agotador trabajo sobre fragmentos méas largos.

-t

8) Cuando se ha terminado de memorizar un estudio o una
obra, es comdn dar por terminado ‘su estudio. Aqui es donde en
cambio, deberfa ‘comenzar el trabajo de perfeccionamiento. que
sélo es postble cuando las dificultades de lectura y ejecucién ‘han
quedado a un lade. En o que a la memoria se refiere es nece-
sario repetir lo aprenchclo durante aIgunas semanas, diariamente,
varias veces. basta dominarlo en los dos aspectos de ,perfeccién
Y segunJad técnica y menta[

Cuando se tienen algunas piezas memonzadas. sul:entra el
peligro de que por estudiar una nueva obra, se abandonan las
anteriores, y asi nunca se Hega a tener un repertorio importante
y segure en toda oportunidad. El sistema para conservarlo sin
exceso de trabajo consiste en distanciar el repaso de las obras
en forma ritmica ¥ progresiva, acostumbrando la memoria a
este sistema.

Al tener 5 obras memorlzadas aparte de los demas estudios
R4 del aprendizaje de una nueva, se debe repasarlas en los dlas~

* Obra A) los dfas 4, 7, 10, 13, 16, 19, etc.
Obra B) Tos dfas 2, 5.-8. 11, 14, 17, 20, etc.
Obra C) los dias 3 '6, 9, 12, 15, 18, 21, etc.

-Es fundamental que el dta que corresponde a una obra, ésta
eBe ser practicada hasta su perfecta ejecucién. Conveniente es
“principiar la -tarea leyéndola un par de veces sin tocarla, des-
Dues tocarla con texto nuevamente otra Iectura silenciosa y des-

n cuenta los puntos que se han c{ebllxtaclo entre un dfa y otro
anahzar en -l instante de la amnesia la posﬂ)[e causa del
do consultanclo con el profesor para la identificacién de la
memoria que ha fallado. °

Cuando las obras memorizadas son 4. aunque pueden repa-
rsev "dos por dia, es preferlble acostumbrarse a distanciar los

“que el resultade sers excelente, Preferible una obra- con mas

.Pues los repasos necesarios hasta dominarla nuevamente. Tomar )

repasos para asegurar la tenacidad del recuerdo; aliviando el
peso de la tarea de repasos diarios. W. Giescking, el gran pia-
nista, decfa que no necesitaba estudiar nunca cuando estaba en
gira de conciertos. Lé bastaba un recital para repasar las obras
y mantenerse “en dedos”.

Con 4 obras en repertorio, el ritmo de repasos sera cada 4
dias: :
Obra A) los dxas 1 5. 9, 13, 17, 21, 25, 29, etc.
Obra B) los dias 2. 6, 10, 14, 18, 22, 26, 30, etc.
Obra C) los dias 5. 7, 11, 15, 19, 23. 27, 51, etc.
"Obra D) los dias 4. 8. 12. 16, 20, 24. 28, etc.

Es fundamental que no debe deiatse la obra dorrespondiente
a determinado dia. hasta que se haya asegurado nuevamente.

~

9) E[ repertorio del futuro concertista se forma desdc el curso
medio. M4s o menos desde el 4° curso deben estudiarse sélo

obras que merezcan conservarse en repertorio y escogidas para
- que formen programas homogéneos. y equilibrados con clasicos,

roménticos y modernos y programas histéricos. No deaperdlcxar
ninguna ocasién para tocar en piblico, annque éste fo constituya
una pequefia reunién familiar. Exigir silencio vy atencién y tocar
con toda Ia concentracién,posible. Nunca tocar para salir\ del
paso o para divertir .a fos familiares mientras. conversan. Se
debe tocar siempre lo mejor posible, porque asi lo.exigen las
obras y la propia conveniencia. Tocar siempre como si el maestro
estaviera escuchando. El tocar de .memoria concentradamente
con pﬁblico atento permite oirse’ mejor. y el perfeccionamiento
es posible st se analizan posteriormente las impresiones propias
percibidas durante la ejecucién. La sensibilidad audlhva se agu-
dlza cuando tocamos en- pubhco.

~

10) La fragmentacién de un trozo en proceso; de ‘vmemoriza-
ctén. debe hacerse siempre: en fragmentos cortas, simpIes com-
pases cuando se trata de alumnos principiantes. Posterformente
podr{m agregarse mas compases a. la tarea diaria, pero no abor-
dar mds compases simultdneamente;: proporciona&os a §u difi-
cultad de lectira mas que de ejecucién. He aqui una ldea para
la divisién de un estud;o y su rol de repeticiones:

- Primer dfa: compases: 1 - 2; 1.y 2;° - 4 3y 4;
1,234, ~ - : S . .
Segundo dfa: compases: 1y 2 5y4;12, 3 4; 5 . 6; 1a6;
7 - 8;1a8, ~ - : *

Tercer dia: compases: 1.a4; 5a 8;' 128 ¢ - 1'0;"9y 10;
11 - 12:9a12; 1 a 12, —~ :

- Cuarto dia: compases: Vl a8 9a il’.’.. 15 - 14; 15 y 14;
15- 16: 13y 16; 132 16; 1 a 8; 9 a 16; 1316:—'

Qumto dfa: compases: 1 a 8: 92’16 ; 1'a16. ~ Aplxcacxon
de las variantes indicadas en los cap:tulos anteriores, ‘Por ej.
tocar el compés 28, el 4°, ol 87, etc., salteados, solos y:de me-
moria, y asi suceswamente. repasando abundantemente lo- -apren-
dido. Si la mente no tiene “agarre™ al momento. de iniciar la
tarea diaria de memorizacién, es prefenble estudiar otra cosa
(lectura, técnica) o leer, sin tocar, lo aprendido hasta desper-
tarla. Es importante no‘agregar compases si no se dominan, por
[o menos en lo'q’ue a la memoria se refiere, los anteriores.
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11) Las obras en forma de Variaciones, o con interrupciones
durante el tiempo.'pueden presentar un pequeﬁd problema de
memoria cuando se las estudia separadamente. Es posible que
en la ejecucién se confunda el orden de las variaciones o se
produzca una amnesia al terminar una. Se evita este inconve-
niente, uniendo, durante el estudio el final de una con el pron-
cipio de la otra. Con mayor dominio mental, al terminar una
Yariacién. aunque se haga una pausa, mentalmente se tiene que
pasar de inmediato a:la siguiente, encadenandolas mentalmente,
¥ si es necesario apoyar los dedos en las teclas (ue correspon-
derén al comienzo de la variacién siguiente.

El cjeculante experimentado sabra aprovechar de estas in-
terrupciones para fines interpretativos, sin el peligro de la
amnesia. o

12} Una obra bien estudiada debe someterse a diversas prue-
bas (varias ya incIicacIas) para dominarla en todos sus aspectos
v para estar seguros de que en cualquier punto se puede comen-
zar, Muy atil es tocar una obra inemorizacla’, eliminando ung
mano (penséndola), o eliminando Tos bajos.y tocando sélo fos
acordes de fa izquierda;: o tocando los bajos v elir;inando/ los
acordes (por ej. en Valses): De una obra polifénica, por ej. una
Invencién a 3 voces de Bach, eliminar una voz, la- cual serd
solfeada; 'y despuds “oida” por el oido interno sin tocarla ni
solfearla *.

—~

15) Para control final de una obra memorizada y entrena-
miento para salvar amnesias, da buen resultado este - ejercicio,
que también- puede ser practicado como un “juego” eritre estu-
diantes de una misma clase. Se practica en dos formas:

I") El profesor, o un compafiero de clase toca con texto la
obra aprendida de memoria por otro: alumno. Este, sentado a
otro piano, sin mover los dedos sigue atentamente la ejecucién.
Esta se interrumpira repentina e imprevistamente. El alumno so-
metido a la prueba debersa continuar desde ese preciso momento
la ejecucién. Al mismo tiempo” debe ‘comprobar a qué tipo de
memoria ha recurrido para ‘seguir la ejecucién ajena vy a cual
para iniciar la propia y st ambas han’ dado buen resultado.

2°) Para alumnos muy adelantados, Ia ejecucién puede estar
a cargo de una grabacién propia o ajena, la cual se interrumpira
en los momentos menos previstos o que tengan especial impor-
tancia mneménica. Estc manipuleo del aparato debe hacerse a
espaldas del pianista y sin que éste pueda preveer el instante de
Ia interrupcién.

14) El profesor o la Academia deben preparar el malerial
que. en Jos capitu]os anteriores_se ha preconizado para Ios ejer-
cicios. Es conveniente que séa_récogi’do y preparado por los
alumnos adelantados, especialmente por los que se dedicaran
a la ensefianza. Es. un' excelente entrenamiento didactico y los
cuadernos asf formados, con ejercicios para todas las memorias
" musicales adecuados’ a cada curso, debe ser una obra de con-
sulta y utilizacion practica para cada clase. Su preparacién defi-
nitiva sélo puede darse por alcanzada después de haberlos utili-
zado durante afios con alumnos-de diversa preparacién. General-
mente se tiene Ja ;tendencia de Bacfer]os muy dificiles Y €5Casos.

~

15) Aunque la audicién de musica en sistema dodecafénico
pucda repugnar al. habito de Ia méyoria de Ios.alumnos. para
los cuales masica bella es solo Ta tonal, didacticamente es de la
mayor  importancia ampliar la experiencia con- el aporte muy

importante de este sistema. Los tratados de composicién en los
12 sonidos (Jachino, Eimert, Jelinek, Hauer, Krenek, etc.) in-

forman ampliamente sobre las “series”.y sus transformaciones, El
uso de estas series debe ser lentamente progresivo, limitandose
antes a fragmentos de 4, 6 u 8 sonidos. Antes sin ritmos y dentro
de;l ambito de la 8% después completarlas con ritmos, extensiones
y saltos de octavas, con silencios y matices. El trabajo con. las
“series” comienza para el principiante con las 5 notas diaténi-
cas. Es importante que éste entienda qué es scrie y no busque
tema o tonadita. Ol)jetivando el material, relacionandolo, al
principio con un ordenamiento numeral, se intelectualiza e} des-
arrollo mneménico evitando sea el oido ffsico el que trate de
retener todo el material sonoro.

No pretendo profetizar sobre el porvenir de las modernas ten-
dencias de Jas series de sonidos, ritmos, matices, timbres (Schoen-
berg, Messiaen, Boulez, Webern, etc.) ni sobre el devenir de
la tonalidad, politonalidad, atonalidad, pantonalidad. pero es
evidente la importancia didactica que ‘tiene el incursionar en
estos cdminos. El material de’ estudics usuales es decididamente
anticuado. En general, en técnica y estudios no se pasa de Czer-
ny, cuya excelente: produccién (limitada a tonalidades fijas y
ritmos elementales y acordes tradicionales) permitia un completo
aprendizaje para la musica de su época (contemporéneo de
Beethoven). Los ensayos que sc han publicado posteriormente
para ampliar con el aporte moderno el material didéctico, no ha.
tenido el éxito Jeseado, principa_lmente ‘porque los compositores-
didacticos no han podido poner “Misica” en sus estudios. Los
cuadernos de Jaques Dalcroze, de Ferraria, de Koechlin, etc..
resultan aridos ¥ no alcanzan el objetivo necesario. El “Mikro-
kosmos™ de B. Bartok y cuadernos similares, tienen . “masica’”
pero poca técnica y-estudios. Un ensayo interesante, limitado a
las escalas de 5 sonidos {A. Tscherepnin, “Technische Studien”,
Petert N 4436), es un aporte muy importante, pero limitado- al
pentafonismo. Se necesitan técnicas v estudios para 12 sonidos,
po]itonalidad y demés técnicas y estéticas modernas. Algunas
pasaran de moda répidamente ‘(como el hexafonismo de De-
bussy}, pero de todos modos los ejercicios y estudios deben seguir
de inmediato a-la produccién valiosa contemporénea. - Sélo asi
se apoyard practicamente la“labor de los creadores. El tiempo
dir4 si son avances o desvios errados.

16) Copiar “Invenciones” a 3 voces de Bach vy Fugas a 5
y 4 voces, eliminando ya una va otra voz. Estos textos prepara-
dos deberan ser sometidos a los alumnos que han memorizado
esas obras para que, Ieyénclolo_s agregucn Ia voz fa]tantg. Esto
puede hacerée solfeando la parte e[imi.nada. oen dos pianos,' uno
toca el texto preparado y otro la voz eliminada. - '

o~

1 Enseyaba el director finlandés Kajanus la 2* Sinfonia de su compatriota Jan
Sibelius. Faltaba en o orquesta el 3er. trompeta. que estaba enfermio. Sibelius escu-
ché el-ensayo durante unos cuantos minutos, pero, poniéndose sicmpre més nervioso,
terminé levantandose, y le dijo el director: RARTE E

~—Permiteme que me vaya... no hago mas que “oir” la tercera trompeta que
ne csta, ly ya no puedo resistilo mas! (De “1.550 Anécdotas musicales”, de R.

Barbacci).
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_» 17) Para ejercicio de lectura sobre varios pentagramas, pre-
paracién a la lectura de la partitura de orquesta y. al mismo
tiempo para profundizar el estudio de las Fugas, es excelente
ejercicio transcribirlas a un pentagrama por voz y asi leerlas.
Se ha publicads la coleccién de las Fugas del “Clavecin” de

" Bach en partitura, en edicién de Germer, ya agotada ¥ 6 Fugas
de Bach, puestas en partitura y comentadas por Le Couppey
(Ed. Hamelle}, También existen asi ediciones de “El arte de
la Fuga” de Bach (Breitkopf & Hirtel y Peters N? 3040} ambas

en partitura y simultineamente en 2 pentagramas.

—~

18) lgor Stravinski, al referirse a sus comienzos como ejecu- -

tante al pianc de su Conclerto, con Io cual comenzé su actividad
de intéiprete de sus propias obras, sefiala que segan sus chser-
vaciones, el “trac” proviene sobre todo del temor de wma falla
en la memoria. Bsta constatacitn, exactisima, podrén hacerla
todos los que padecen diversos grados de “trac”. Verén que rara-
mente son dificultades téenicas o interpretativas las que originan
ese anpustioso temot v lo constatarin de inmediato al comprobar
que al tocar con masica a la vista, desaparece casi por ca_‘mpieto.

Este malestar se atentia mucho ctando frecuentes presentaciones .
piblicas coronadas por el éxito. han demostrado al intérprete -

la seguridad de su memoria.

o~

19) Ejercicios complementarios para el desarrollo de las me-
morias musicales: . :

Nominal y visual: Leer un texte sin tocaro; después sol-
fearlo con los ojos cerrados.
Ritmica v ,vi.sual: Leer, sin tocar, un fragmento y solfearlo

con los ojos cerrados marcando el compés y acenttiando fuerte:
mente el ritmo ¥ los acentes.

Muscular: Transportar once veces crométicsinente los pa-
sajes que revistan dificaltad despnés de haberlos leido, pero sin
volver a leerlos durante los fransportes, para aislar la memoria
muscular de la ayuda que puecle aportar la imagen visual.

Auditiva: Imaginar la instrumentacién que puede correspon-
der a la obra estudiada, pensando en las caracterfsticas sonoras

cl_e los instrumentos de la orquesta. Aportar ese colorido a la

propia ejecucién.'pianistica. Se ha dicho que el piano debe sonar
colorido como una orquesta y una orquesta’ precisa como un
pianista. :

Ritmica: Reproducir el ritmo generaI de toda una obra, solo,
en una misma tecla o con un lapiz sobre una mesa, sin leer el
texto ni evocar el ritmo con accién muscular. Puede recurrirse
a la memoria visual y nominal. '

" Todas: Cuando la obra se ha pracl-icado en todas las formas
indicadas, ejecﬁtarla con los ojos cerrados, fijando sucesiva-
mente la atencién en cada una de las memorias: Visual, Ieyen&o
mentalmenle la pégina: Auditiva, escuchando internamente los

sonidos previniéndolos como dirigiendo Ia ejecucién: Nominal,

nombrando las notas a medida que se ejecutan, o si es posib[e.
"un instante antes. La memoria que a s tuno, aiin permitiendo

una correcta ejecucién, haya permanecido pasiva, debera prac-
ticorsela por separado, hasta asegurarla, segin se ha indicado

- oportunamente,

3!

20) PUNTOS DONDE ES MAS FRECUENTE OLVI
DARSE: | '

a) Al comenzar un fragmento cuya solucién de continuida
no haya side bien comprendida, . o que sencillamente no ha
mucha légica en su composicién. :

I)) Al comenzar una nueva variacién del tema, especiaImen
te si-sélo tiene poca variedad melédica y ritmica, y cuya varia
cién consista méas bien en armontas o countrapuntos.

¢} Cuando un tema o voz secundaria aparece con modula
ciones que no han sido analizadas minuciosamente hasta com
pr,ender su estructura.

d) Pasa}es més lentos que el resto, cuando la dificultac
técnica es muy reducida y la memoria muscular no aporta su
ventajas y sobre todo cuando no se ha confiado Ia memoriza-
cién al tipo que le corresponde.

e) En genetal, en .la masica polifc’)nica cuando no se ha
practicado mucho este género de composicién, no se ha anali-
zado la estructura y no se han practicado las voces por separado.

f) Cuando se da importancia a los ruidos de la sala y al
movimiento de los oyentes, pensando mas en la opinién que
éstos se estaran formando que en la concentrada ejecucion.

PUNTOS DONDE RARAMENTE HAY OLVIDOS:

a) Pasajes donde comienza nuevamente el tema inicial. -

I)) Donde hay acentos més vigorosos, acordes vibrantes o
elementos ritmicos muy caracteristicos.

c) En pasajesde creécendos.y accelerandos que no tengan
especiales dificultades de modulacién.

c{) Al comienzo de un tiempo o al final del mismo, v en todo
momento donde la Iégica de .la composicién haya sido bien
comprendida.

e) Cuando Hega una parte melédica de especial agrado o
de rasgos més claramente dgfinidos. B )

Af) Cuaando aparece un pasaje cuya escritura se destaca
visualmente en la pégina o cuya ejecucién. sin ser dificil, es
novedosa” (notas repetidas, cruce de manos, escalaé o arpegios).

) Los pasajes de tibo técnico con férmulas comunes y los
que hayan,sido trabhiados con todas las variantes técnicas de
fransporte y ritmos.

-~

21) Llegados al final de este t‘mbajo, es necesario poner €n
guardia al vehemente alumno que pucda pensar que va ha en-
confrado férmulas magicas, a la invocacién de las cuales los
resultados sersn deslumbradores e inmediatos. :

Mas que en otros procesos del aprendizaje de una obra, su
memorizacién exige repcticiones, muchas repeticiones concentra-
das. “La repeticion es la madre del aprendizaje” es un axioma
que debe tener presente el estudiante y practicar los ejercicios

- con mucha perseverancia, sobre todo en los primeros. meses,

mientras se forma el sistema mental de la memorizacién in-
telectual.- : ' S

Evitar el apresuramiento y dar por obtenida victoria facil..
cuando adn falta solidificar lo retenido. ‘Analizar constantémen-
te los lipos de miemoria empleados, ‘individualizando, desarro-
Hlando y perfeccionando cada una de las memorias musicales,
valiéndose de las que son més eficientes, pero no -descuidando-
_[as que acusan deficiencias. Por eso he insistido mucho: eri que
Ia educacién deesta facultad debe comenzarse con las primeras
lecciones; cuando no hay prisa por tener un reperforio 'memo-
rizado, ¥ sin exigir resultados prematuros.
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