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Desde el inicio de su gestion como director de la Escuela Superior de Musica del Instituto Nacional
de Bellas Artes (INBA) en 2007, el Mtro. Cuauhtémoc Rivera Guzman demostrd un gran interés por
incrementar el nivel de la formacién musical de los alumnos. En este sentido, considerd como prioridad
atender el ciclo basico y, dentro de éste, la asignatura de solfeo.

Por este motivo, el profesor German Romero fue invitado a impartir el seminario “Hacia un modelo

I”

de educacion musical integral” durante el ciclo escolar 2012-2013, en el que se realizé una revisién de
los contenidos de solfeo de forma objetiva, profunda y actualizada. Esta tarea involucré a profesores
del ciclo basico, de manera destacada a Rodrigo Cadet, coordinador y Mirza Guzman, coordinadora de
solfeo, asi como a Mercedes Esquivel, profesora de la Escuela de Iniciacion Artistica No. 3 del INBA.
Todo esto abrid una puerta en la busqueda de nuevas herramientas pedagdgicas para la ensefianza de
esta materia.

En marzo de 2014 se nombré a Romero, coordinador del Proyecto de Renovacidn Curricular de
Solfeo y Entrenamiento Auditivo, que entre sus principales objetivos estd el de generar material
didactico para la aplicacién de las estrategias pedagdgicas planteadas.

Este cuaderno es el primero de una coleccidn de varios volimenes, proyecto ambicioso que
pretende cubrir las necesidades de formacion auditiva en la materia de solfeo. Es también el resultado
tangible que integra aspectos implicados en la escucha musical y que intenta incidir positivamente en
la formacion de los nifios con miras a un desarrollo profesional.

Mauricio Lazorczyk Marquez
Meéxico, D.F., marzo de 2015



El objetivo de este libro es contribuir a la formacion auditiva de nifios que aspiran a convertirse
en musicos profesionales ofreciendo un marco conceptual, una guia metodoldgica y ejercicios para
iniciarlos en el proceso de creacién de representaciones mentales musicales, y de comparacion entre
éstas con estimulos musicales. Con esto, se pretende desarrollar en el futuro musico un oido integral,
capaz de escuchar e imaginar musica estructuradamente, y de representar lo escuchado e imaginado con
conceptos adecuados a fin de que pueda comunicarse de manera eficiente en sus actividades musicales.

Los fundamentos tedricos sobre los que se basan los procedimientos metodoldgicos y los ejercicios
aqui propuestos se alimentan principalmente de la obra de tres autores: Albert Bregman, Lawrence
Zbikowski y Bob Snyder, que aqui se citan en espaiol y fueron traducidos por el autor de este texto.
Bregman, en su extensa obra Auditory Scene Analysis, The Perceptual Organization of Sound (1990:
Massachusetts: Massachusetts Institute of Technology), con base en protocolos de investigacién en
laboratorio, analiza los procesos perceptivos mediante los cuales organizamos los eventos acusticos en
estructuras coherentes verticales y horizontales. Bregman sostiene que hay dos tipos de construccién
de representaciones auditivas:

una que llamaré analisis primitivo de la escenay la otra construccion de descripciones guiada por esquemas.
El uso de la palabra primitivo es para sugerir que el proceso es mas simple, probablemente innato, y guiado
por los datos acusticos entrantes. El proceso guiado por esquemas (o por hipdtesis) supone el involucramiento
de la activacion de conocimiento almacenado de patrones familiares o esquemas en el ambiente acustico
y de la busqueda por confirmar la estimulacién en la entrada auditiva. (p. 397, negritas: German Romero)

Por su parte, Zbikowski, en Conceptualizing Music. Cognitive Structure, Theory, and Analysis
(2000: New York, Oxford University Press) revisa una serie de conceptos derivados de la psicologia
cognitiva y los confronta con la teoria musical para proponer una aproximacion al andlisis musical en
el que prioriza la experiencia perceptiva sobre la especulacién tedrica. Entre los conceptos que revisa
se encuentra la categorizacidn, que explica el proceso mediante el cual clasificamos las cosas que
percibimos. Zbikowski sugiere que categorizamos de acuerdo con modelos conceptuales, definidos
como “conceptos en una relacion especifica” (p. 45). Los modelos conceptuales son una “guia para
razonar acerca de los miembros aceptados y potenciales de una categoria” (p. 46). Esto es llevado a
cabo a través de:

una representacion simplificada de la estructura de una categoria que incorpora el conocimiento acerca de
los valores que son mas tipicos de un grupo selecto de atributos para la categoria dada. Estos atributos son
seleccionados de acuerdo con el objetivo de la categorizacidn, que son informados por modelos conceptuales

mas globales aplicables a un rango mas amplio de tareas de categorizacién. (p. 46)

Las aportaciones de Bregman y Zbikowski se integran aqui en conceptualizacién primaria y
estructurada. Como se explicara a profundidad mas adelante, estos términos se refieren a los dos
extremos de un amplio abanico de recursos que usamos de manera interactiva y complementaria
cuando entramos en contacto con un estimulo musical con el fin de aprehenderlo conscientemente.
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Al ocurrir en el tiempo, la conceptualizacién de la musica estd estrechamente vinculada a la
memoria, es decir, conceptualizamos secuencias de eventos temporales o que se desenvolverdn en
el tiempo. Sobre este tema, Snyder aporta informacidn esclarecedora en Music and Memory: an
Introduction (2000: Massachusetts: Massachusetts Institute of Technology), libro en el que vincula
la extensa investigacion sobre memoria desde la perspectiva de la psicologia experimental con los
diversos niveles temporales de experiencia musical, desde el instante minimo que necesitamos para
identificar las caracteristicas acusticas basicas de un sonido, hasta la percepcion de la forma de una
obra. Las aportaciones de Snyder son valiosas para comprender los procesos mediante los cuales
almacenamos informacidn en la memoria a largo plazo y la traemos a un plano consciente cuando una
sefial activa su recuerdo. Estos procesos, como se verd mas adelante, son fundamentales para crearnos
representaciones mentales de los estimulos musicales.

La capacidad de codificar lo que escuchamos en simbolos musicales o de imaginar como suena
un cédigo musical es conocida en el lenguaje musical coloquial como tener oido interno, y es la meta
principal de una clase de entrenamiento auditivo. Se propone aqui denominar este tipo sofisticado de
codificacién como Representacién Mental Musical (RMM), concepto al que se dedicard una amplia
explicacion en las paginas siguientes. Una representacién musical mental es el resultado de una serie
de procesos de conceptualizacion y de recuperacion de memorias asociadas que se activan con un
estimulo musical. En la medida que nuestro bagaje incluya una mayor cantidad de conceptualizaciones
y memorias especializadas, seremos mads capaces de crearnos representaciones mentales mas
cercanas al estimulo que las origina y por lo tanto, mas utiles para la practica musical profesional.
Como la conceptualizacidn y el almacenamiento de memorias firmemente asociadas son procesos muy
lentos, que pueden durar incluso aifos de aprendizaje, es conveniente iniciarlos desde el comienzo de
la formacion musical. Y ésta es justamente la propuesta presentada aqui: una serie de procedimientos
pedagogicos adecuados para encaminar a los nifios que comienzan sus estudios musicales en la
creacion de representaciones mentales musicales. Los ejercicios y actividades que se encontrardn en
el libro siguen un orden de complejidad muy gradual, procurando que sean de facil comprensién y
realizacién, a la vez que permiten crear estrategias de clase ludicas que favorezcan el desarrollo de esta
sofisticada capacidad mental de una manera atractiva y dindmica.

Germéan Romero
Meéxico, D.F., marzo de 2015
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REPRESENTACION MENTAL MUSICAL:
DEFINICIONES Y APLICACIONES
AL DISENO DE METODOLOGIAS

DE FORMACION AUDITIVA




CAPITULO 1
REPRESENTACION MENTAL MUSICAL

Los verbos que integran el titulo de esta coleccidn se refieren a tres capacidades que un musico requiere
en su vida profesional: Escuchar-entendiendo, es decir, prestar atencion a lo que se oye, y comprender
su significado en términos de un sistema de organizacién sonora; Imaginar musica, construyéndola
en la mente de acuerdo con sus principios de organizacion, y Representar eso que se escucha o se
imagina con cddigos musicales. En el lenguaje pedagdgico musical comun, estas tres capacidades estan
comprendidas en el término oido interno, o audicién interna, como lo sefiala el pedagogo musical
Roland Mackamul en su libro Sensibilizacion al Fenédmeno Sonoro (1982: México, UNAM, p. 18):

El Adiestramiento Auditivo pretende formar una conciencia auditiva, para oir conscientemente
sonidos y sonidos musicalmente desarrollados entre si. Pretende desarrollar en el alumno la
representacion de la escritura, la audicidn y ejecucidn musicales, integrandolas en una imagen
global, la audicién interna.

En este libro se propone reemplazar el término de audicidon interna por el de representacién mental
musical, al considerar que es mas cercano ala actividad mental que se realiza cuando se escucha, imagina
y representa musica. Mientras que oido interno o audicidn interna apelan a metaforas fisioldgicas y
sensoriales, asemejando con poco rigor el acto de imaginar con el de escuchar, representacion mental
se refiere al proceso mediante el cual codificamos un estimulo musical sonoro o nos hacemos una
idea de cdmo debe sonar un estimulo no sonoro —por ejemplo, una partitura o una indicacién verbal-.
Y, de manera contraria al ideal oido interno, esto no implica necesariamente que en nuestra mente
“escuchemos” sonidos, sino mas bien que asociemos la informacidn almacenada en la memoria con la
informacion externa recibida.

Para comprender mejor la naturaleza de una representacion mental musical, analicemos algunas
situaciones de escucha:

1) Supongamos que pedimos a un estudiante de musica de un nivel inicial la tarea de imaginar
la secuencia de intervalos sefialada en el Ejemplo 1.a sin contar con ningun referente sonoro
previo ni tener la posibilidad de cantarla, y después cotejar lo imaginado con la representacion
sonora de la secuencia 1.b. Dificilmente podria imaginarse con exactitud cdmo suena la
secuencia 1.a, lo cual no le impediria saber que lo escuchado no coincide con ésta, ya que lo
contornos melddicos son muy diferentes. Es decir, la observacién del contorno melédico le
permite al estudiante crearse una representacién mental que, aungque no sea sonora, si le es
util para cumplir con éxito una tarea de escucha sencilla.

2) Si pedimos la misma tarea a un estudiante con mas experiencia y lo confrontamos con la
representacion sonora de la secuencia 1.c, posiblemente aln no sea capaz de imaginarsela
con precision, pero si podria saber que la representacién sonora de la secuencia 1.c tampoco
corresponde con la secuencia 1.a, porque ya ha desarrollado una nocién de cémo deben sonar
los intervalos.



3) Esprobable que este mismo estudiante pueda reconocer que la intervalica de la representacion
sonora de la secuencia 1.d es idéntica a la de 1.a. Si el estudiante ya ha desarrollado cierta
memoria de alturas absolutas, no obstante que esta memoria no sea muy refinada, podra
advertir que la secuencia sonora se encuentra transportada, aunque no sea capaz de distinguir
el intervalo de transposicion.

4) Si invertimos el proceso, es decir, si los estudiantes solamente escuchan la secuencia 1.a
y la comparan con las representaciones graficas de las secuencias 1.b, 1.c y 1.d, ocurririan
situaciones similares: la identificacién y codificacién de todas o algunas de las caracteristicas
del estimulo sonoro les permitirian hacer comparaciones con niveles diversos de precision.

la 1.b 1.c 1d
f ; : I" } | b 1T ] T
T ) s s s T - 2 - e
S a s = = 2 j e
Ejemplo 1.

Lo anteriorresume el proceso de operacion del oido de un musico al momento de resolver situaciones
de escucha: de la exposicidon a un estimulo musical —sonoro o no sonoro— se extrae informacién de
naturalezas diversas -disefio melddico, estructuras intervalicas o formales, funciones tonales, registros,
texturas, alturas absolutas, etcétera- que sirven para apropiarse del estimulo mediante un proceso que
consiste en: 1) en caso de que el estimulo sea sonoro, conceptualizar la informacidn extraida y retenerla
total o parcialmente en la memoria, o 2) convertir de manera total o parcial un estimulo no sonoro en
una imagen sonora interna, por medio de conocimientos especializados que permiten asociar como
suena o como deberia sonar una estructura musical. Esta apropiacidon del estimulo en una memoria
estructurada es una representacion mental.

Elprocesode creacidon de unarepresentacion mental estd condicionado por las capacidades cognitivas,
conocimientos adquiridos, intereses especificos y el bagaje musical de la persona que lo realiza, por lo
que se trata en principio de un acto mental individualizado. Incluso una misma persona puede crearse
representaciones mentales diversas a partir del mismo estimulo, dependiendo de los conceptos que
utilice. Pero el musico, para ejercer su profesidn, necesita aprender a crearse representaciones mentales
especializadas, que a partir de ahora llamaremos Representaciones Mentales Musicales (RMM) con
base en asociaciones entre conceptos musicales y sus representaciones sonoras correspondientes.
La creacién de estas asociaciones es la esencia de las metodologias de ensefianza del Entrenamiento
Auditivo. Es pertinente, por lo tanto, revisar con detalle la naturaleza de las asociaciones.

Cualquier fendmeno musical, por simple que sea, se puede descomponer en varias categorias de
conceptos. Una obra tonal se descompone en al menos dieciséis categorias: 1) dindmica, 2) registro,
3) textura, 4) tempo, 5) densidad —acumulacién de eventos-, 6) timbre, 7) articulacién, 8) contorno
melddico 9) alturas absolutas, 10) estructura métrica, 11) estructuras ritmicas, 12) intervalos, 13)
organizaciéon melddico-motivica, 14) funciones melddicas de los sonidos —relacién entre los grados



CAPITULO 2
GUIA METODOLOGICA

Como se ha visto, se pueden crear RMM tanto desde un estimulo sonoro como de uno no sonoro.
En una primera etapa formativa se recomienda concentrarse en la creacion de RMM de estimulos
sonoros, y compararlos con estimulos graficos. Esto por dos razones: 1) la musica es un arte sonoro,
y mientras mas pronto el nifio entre en contacto con el sonido de manera activa serd mejor para su
formacion, y 2) la creacién de RMM desde estimulos no sonoros es una actividad mental mucho mas
sofisticada, que requiere una capacidad de abstraccién considerable y la asimilacion de una red de
asociaciones conceptuales mas compleja. En este sentido, es mejor posponer la creacion de RMM
desde representaciones graficas para una etapa de estudio posterior.

Dependiendo de la naturaleza del estimulo inicial, el proceso metodolégico propuesto aqui tiene las
siguientes etapas basicas:

Desde estimulos sonoros:

e Creacion de una memoria sonora —memorizar como suena el estimulo—.

e Conceptualizacion de la memoria

e Realizacidon de una actividad en la que el nifio utilice RMM en una situacion de escucha
cercana a una actividad musical.

Desde estimulos graficos:

e Conversion de la representacion grafica a una RMM —imaginar cdmo debe sonar una
partitura—.

e Realizacion de una actividad en la que el nifio utilice RMM en una situacion de escucha
cercana a una actividad musical.

Creacidon de una memoria sonora. Se propone la creacién de memorias sonoras de cuatro tipos:
ritmicas, melddico-armoénicas, de acordes y de intervalos. La creacion de memorias de los primeros
dos tipos se hara desde modelos (lineas ritmicas y melodias) incluidos en el libro. En cuanto a acordes
e intervalos, los modelos serdn el acorde mayor, y los intervalos melddicos de cuarta, quinta y octava
justa. Dependiendo de los intereses, edades y habilidades de los nifios, se sugiere seguir las siguientes
estrategias de memorizacion:

Modelos ritmicos y melédico-arménicos:

e Poniéndole un texto e inventando juegos que involucren la repeticion del modelo tantas
veces como sea necesario para su memorizacion

e Repitiendo o escuchando el modelo tantas veces como sea necesario hasta memorizarlo

e Repitiendo o escuchando el modelo un nimero limitado de veces

e Imitando el modelo en un instrumento

13



Acordes mayores e intervalos:

e Haciendo una composicién colectiva en la que los acordes e intervalos propuestos jueguen
un papel relevante.

e Imitandolos con la voz o con un instrumento

e Contrastandolos con otras estructuras de la misma categoria

e Cantandolos en coro

Conceptualizacidon de la memoria sonora y Conversidon de una representaciéon grafica a RMM. Estos
procesos se haran utilizando los conceptos primarios mas utiles para la practica musical y los conceptos
estructurados mas sencillos:

Modelos ritmicos

e Figuras ritmicas

Modelos melédico-armonicos

e Contornos melddicos

e Figuras ritmicas

e Funciones melddicas*

e Funciones arménicas de los sonidos
e Dindmica

e Articulacion

e Funciones tonales

Acorde mayor e intervalos

e Caracteristicas sonoras —“color” del acorde—
e Representacion grafica

Casitodas estas categorias requieren de una formacidon musical minima para su conceptualizacion,
por lo que los ejercicios propuestos se deberan realizar después de que los alumnos hayan pasado
por un periodo de entrenamiento previo en el que aprendan a asociar los conceptos con sus
representaciones sonoras. El profesor, mediante otros recursos pedagogicos, como la lectura,
comprobard que los conceptos hayan sido asimilados. Durante esta etapa formativa también
se pueden realizar actividades de conceptualizacién primaria, como dibujar o representar con
movimientos corporales el contorno de una melodia, figuras ritmicas o intervalos. El Cuadro 2 muestra
una posible secuencia de trabajo de asimilacidon de conceptos.

! para conceptualizar las funciones tonales se recomienda seguir los procedimientos sefialados por Romero en
Formar el oido, metodologia y ejercicios (Ed. Dinsic, Barcelona, 2011)
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RITMO

Q@ . Encuentra las diferencias

1
1
1
1
1
1
1
1
1. Encierra en un circulo las diferencias que encuentres entre la linea ritmica que estd escrita :
y el modelo. !

2. Escribe en los recuadros las diferencias que encuentres entre la linea ritmica que estd
escrita y el modelo.

3. Escribe en la linea inferior las diferencias que encuentres entre la linea ritmica que estd
escrita y el modelo.

Las dreas sombreadas indican las diferencias entre el modelo y las variantes.

Los numeros sombreados a la derecha indican la pagina del ejercicio en el cuaderno del alumno.

®

BRI A S LA
C Mo T T

RITMO / UNIDAD 1 23



O I. Encuentra las diferencias

1. Encierra en un circulo las diferencias que encuentres entre La melodia que estd escrita y
el modelo.

2. Escribe en los recuadros las diferencias que encuentres entre la melodia que estd escrita
y el modelo.

1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
:
3. Escribe en la linea inferior Las diferencias que encuentres entre la melodia que estad escrita :
y el modelo. |

4. Senala las diferencias que encuentres entre la dindmica que estd escrita y la del modelo. :
|

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

1

5. Seflala las diferencias que encuentres entre la articulaciéon que estda escrita y la del
modelo.

Las dreas sombreadas indican las diferencias entre el modelo y las variantes.
Los niumeros sombreados a la derecha indican la pagina del ejercicio en el cuaderno del alumno.
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. Encuentra las diferencias

1. Encierra en un circulo las diferencias que encuentres entre la melodia que estd escrita y
el modelo.

2. Escribe en los recuadros las diferencias que encuentres entre la melodia que estd escrita
y el modelo.

3. Escribe en la linea inferior las diferencias que encuentres entre la melodia que estd escrita
y el modelo.

4. Sefala las diferencias que encuentres entre la dindmica que estd escrita y la del modelo.

5. Sefala las diferencias que encuentres entre la articulaciéon que estd escrita y la del

modelo.
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l. Encuentra las diferencias

1. Encierra en un circulo las diferencias que encuentres entre la melodia que estd escrita y
el modelo.

2. Escribe en los recuadros las diferencias que encuentres entre la melodia que estd escrita
y el modelo.

3. Escribe en la linea inferior las diferencias que encuentres entre la melodia que estad escrita
y el modelo.

4. Senala las diferencias que encuentres entre la dindmica que estd escrita y la del modelo.
5. Sefala las diferencias que encuentres entre la articulaciéon que estd escrita y la del

modelo.
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[ I. Reconoce los acordes mayores

Escuchards cinco acordes. Encierra en un circulo los que sean mayores.

Los nimeros sombreados a la derecha indican la pagina del ejercicio en el cuaderno del alumno.
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o Il. Reconoce los acordes diferentes

Algunos acordes del modelo no corresponden con los que estdn escritos. Enciérralos en un
circulo.

4 lll. Completa la armonia

Escribe en los recuadros los acordes correspondientes de acuerdo con el modelo.
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® ] . Reconoce los acordes mayores

Escuchards cinco acordes. Encierra en un circulo los que sean mayores.
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o II. Reconoce los acordes diferentes

Algunos acordes del modelo no corresponden con los que estan escritos. Enciérralos en un
circulo.

4 lll. Completa la armonia

Escribe en los recuadros los acordes correspondientes de acuerdo con el modelo.
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l. Reconoce los acordes mayores

Escuchards cinco acordes. Encierra en un circulo los que sean mayores.
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Il. Reconoce los acordes diferentes

Uno de los acordes del modelo no es ni Ténica ni Dominante. Encierra en un circulo el tiempo
en el que se encuentra.

Ill. Completa la armonia

Escribe en los recuadros los acordes correspondientes de acuerdo con el modelo.
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INTERVALOS

. Reconoce el intervalo diferente

Escuchards cinco intervalos. Encierra en un circulo los que no sean cuarta, quinta u octauva justa.

Los numeros sombreados a la derecha indican la pagina del ejercicio en el cuaderno del alumno.
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|. Reconoce el intervalo de cuarta justa
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1. Escuchards cinco intervalos. Encierra en un circulo Unicamente los que sean cuarta justa.
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Completa los intervalos escribiendo el sonido correspondiente.
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________

REPERTORIO

1. H. Purcell, Marcha en Do mayor £. 648, Musick’s Handmaid.

Los numeros sombreados a la izquierda indican la pdagina del ejercicio en el cuaderno del alumno.

79 1. Esta pieza esta formada por dos secciones. Escichala con atencién e identificalas. R: Ay B
2. Completa los compases faltantes de la primera seccién.R: 2,5y 6
3. Cuenta los compases de la segunda seccién e identifica en qué lugar se encuentran las

estructuras ritmicas siguientes:
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