PONTIFICIA UNIVERSIDAD
CATOLICA DEL PERU

FACULTAD DE ARTES ESCENICAS

Una perspectiva aural: Exploraciones sobre problematicas de
la técnica instrumental desde experiencias como docente
musical de performance

Tesis para obtener el titulo profesional de Licenciado en Musica que
presenta:

Jorge Patricio Perez-Saavedra Flores

Asesora:

Vivian Rigol Sera

Lima, 2024



Informe de Similitud

Yo, Vivian Rigol Sera, docente de la Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia
Universidad Catolica del Peru, asesora de la tesis de investigacion titulada Una
perspectiva aural: Exploraciones sobre probleméticas de la técnica instrumental desde
experiencias como docente musical de performance, del autor Jorge Patricio Perez-
Saavedra Flores dejo constancia de lo siguiente:

e EIl mencionado documento tiene un indice de puntuacion de similitud de 3%. Asi lo

e He revisado con detalle dicho reporte y la tesis, y no se advierte indicios de plagio.
e Las citas a otros autores y sus respectivas referencias cumplen con las pautas
académicas.

Lugar y fecha: Lima, 01 de octubre de 2024

Nombres y apellidos de la asesora: Vivian Rigol Sera

Firma:
CE: 001402942

ORCID: https://orcid.org/0000-0002- /:Ff;\ J

3855-5904




Resumen
La presente investigacion surge del deseo de compartir una optica diferente, asi como
ejercicios practicos, sobre la perspectiva aural aplicada a la técnica instrumental. Esto nace
como parte de una experimentacion personal que he venido realizando a lo largo de mi
carrera como performer y docente durante los ultimos 12 afios, centrada en cdmo es que esta
perspectiva relacionada al oido interno (imaginacion aural - mente) y el cuerpo, representa
una herramienta indispensable para todo musico, de cualquier instrumento. El objetivo
principal de la investigacion es explorar a partir de ejercicios la importancia de la perspectiva
aural para el desarrollo del oido interno y la resolucion de problemas técnicos en el
instrumento de eleccidn del performer; en segundo lugar, compartir perspectiva sobre el
vinculo més profundo que puede forjarse entre el oido interno, el cuerpo y el instrumento en
beneficio de la practica diaria personal a nivel instrumental. De igual manera, compartir
sugerencias sobre cOmo mejorar y conectar con el lenguaje de la musica desde dicha
perspectiva aural a través de la comprension del vinculo entre el oido y el cuerpo. Se hizo
uso de diversas fuentes de referencia tanto bibliograficas como audiovisuales; también, se
realizaron registros escritos (bitacora) para documentar el proceso aplicativo de los ejercicios
propuestos, asi como métodos cualitativos como la observacion participante y no
participante. La investigacion ha podido determinar que la importancia de la perspectiva
aural para el desarrollo del oido interno y la resolucion de problemas técnicos en el
instrumento radica en el aprendizaje y la practica de la musica desde una aproximacion
analoga procedimental a la manera en la que el individuo aprende a hablar su idioma/lenguaje
nativo cuando es pequefio. Los ejercicios propuestos han permitido a los performers
desarrollar sus habilidades aurales y tener nuevas herramientas para la resolucion de

problemas técnicos en su instrumento.
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Introduccion

En un mundo musical donde abunda la variedad de perspectivas aplicadas a la técnica
instrumental en su ensefianza, tanto en contextos académicos como no académicos, suelen
encontrarse ciertos problemas y/o carencias en el camino del aprendizaje y la préactica del
instrumento para la performance en el instrumentista. Es desde el reconocimiento de esta
realidad que la presente investigacion adquiere su combustible fundamental, donde en base a
exploraciones préacticas, se busca proponer una perspectiva sobre potenciales soluciones
creativas para estos problemas.

En numerosos momentos durante el proceso de aprendizaje técnico, es natural
experimentar frustracion, estancamiento y en general emociones no tan positivas que nacen a
raiz de vincularnos con la practica y el querer mejorar en el instrumento. El problema muchas
veces radica en no saber como trascender esas barreras que, en algunos casos, terminan
direccionando la préactica instrumental por un camino no tan eficiente (y hasta tormentoso)
para el aprendizaje, haciendo que la persona o deje de lado la actividad o hasta pierda el
interés en su instrumento y la masica en el tiempo (llegandola a ver como algo inalcanzable,
estresante, que dejo por falta de tiempo, etc.).

Motivacion Personal

En retrospectiva, analizando como era todo cuando di mis primeros pasos en el
instrumento hace mas de 10 afios, en un mundo sin redes sociales y sin el acceso masivo a la
informacion y tecnologia de la actualidad, era una realidad bastante comun no poder acceder
a referencias concisas, pero sobre todo entendibles, de elementos basicos de la musica para su
aprendizaje a nivel instrumental que pudieron haber hecho el proceso de aprendizaje mucho
menos complicado (a nivel personal y colectivo). Luego de haber estudiado con diversos
maestros de mi instrumento (guitarra) a lo largo de este tiempo, tanto dentro como fuera de la

universidad, y también luego de incursionar en la docencia hace méas de 10 afios, pude



encontrarme en el camino con diversos enfoques y perspectivas sobre como facilitar y hacer
mas corto el tiempo de aprendizaje de la muasica y la técnica instrumental, los cuales me
llevaron a escribir con emocion la presente investigacion.

La motivacidn del presente tema yace principalmente en compartir perspectivas y
ejercicios practicos sobre la perspectiva aural aplicada a la técnica instrumental, lo cual nace
inicialmente como parte de una experimentacion personal que he venido realizando a lo largo
de mi carrera como ejecutante. Me interesa proponer cOmo es que esta perspectiva
relacionada al oido interno (mente) y el cuerpo representa una herramienta indispensable para
el musico moderno. En base a mi experiencia como docente y performer, considero que es
fundamental para la formacion como instrumentista (profesional o no) asi como para el
desarrollo y evolucidn técnica permanente de forma mas natural/orgéanica y con la menor
cantidad de trabas posibles. Pude poner a prueba conmigo mismo los ejercicios a explicarse
en la presente investigacion, pasando desde el intento minimo hasta el proceso mas exigente,
llegando a resultados que no esperaba y me dejaron realmente sorprendido. Es debido a esto
que empecé a compartirlo con colegas, y ahora busco documentar el proceso pedagogico
sobre mis estudiantes en el periodo de tiempo de la investigacion.

Asimismo, el desarrollo de consciencia sobre el impacto, y lo que puede significar
tener una buena técnica en el instrumento, fue un topico de motivacion con el fin de romper
otro paradigma comun sobre la técnica, donde esta se aborda desde aspectos puramente
mecanicos o demostrativos. Me parece relevante la idea de reformular el aspecto técnico mas
alla de la experiencia musical hasta asimilarlo, en lo posible, como un momento que busca
sincronizacion, integracion colectiva y disfrute pleno del presente, que implica estar inmerso

totalmente en la masica, ya sea como oyente o performer per se.



Justificacion

La relevancia del presente tema yace en proponer alternativas que acortan el camino
para un desarrollo mas organico y una conexion con la técnica instrumental desde el
fortalecimiento del vinculo del oido interno y el cuerpo a través de una serie de ejercicios de
dificultad progresiva. Se espera que todo docente y/o performer/instrumentista que esté en
este campo, interesado en mejorar en el plano de la técnica instrumental, pueda ayudarse de
estas propuestas y sugerencias. Se brindara perspectiva sobre como dicha naturalidad
adquirida puede hacer del proceso de aprendizaje instrumental, independientemente del nivel
que se tenga y qué instrumento se togque, algo mucho mas organico y menos tedioso, como
suele ser en las etapas iniciales.

En adicidn, se busca compartir una exploracion sobre si se puede llegar a tener una
comprension mas consciente y plena de los elementos de la musica partiendo desde ejercicios
elementales como la marcacion del pulso en la performance musical y la comprension del
movimiento corporal vinculado al mismo y al uso de la notacion musical basica en negras,
corcheas y semicorcheas. Se espera también que lo obtenido de la investigacion le provea al
lector, sin ser necesariamente guitarrista, una herramienta adicional, asi como fundamentos
que esclarezcan y provean una perspectiva mas ritmica aplicativa, donde las habilidades,
desde puntos de vista externos a su instrumento, pueden significar un aporte significativo al
bagaje de conocimientos a priori que se puedan tener y que yacen en el mundo a nuestro
alcance.

Lo anteriormente expuesto conduce a la pregunta principal de esta investigacion:
¢Cual es la importancia de la perspectiva aural para el desarrollo del oido interno y la

resolucion de problemas técnicos en el instrumento?



De esta derivan las siguientes preguntas especificas:

- ¢De qué manera esta relacionado el oido interno (imaginacion aural) con el hecho
de ejecutar el instrumento fisicamente?

- ¢De qué manera afecta la marcacién con subdivision del pulso con el pie y las
manos cuando se solfea un pasaje musical para aprenderlo luego técnicamente?

- ¢Cual es la importancia de la direccion de movimiento otorgado a las
extremidades en relacion al pulso para el desarrollo de la consciencia ritmica en la
ejecucion de una pieza musical y/o groove simple?

Luego de planteados estos cuestionamientos, se lleg6 a un objetivo general:

- Explorar a partir de ejercicios la importancia de la perspectiva aural para el
desarrollo del oido interno y la resolucion de problemas técnicos en el
instrumento.

Y los siguientes objetivos especificos:

- Compartir perspectiva sobre el vinculo méas profundo que puede forjarse entre el
oido interno, el cuerpo y el instrumento en beneficio de la practica diaria personal
a nivel instrumental.

- Disefar ejercicios desde la perspectiva aural con enfoque ludico y dificultad
progresiva que funcionen como herramientas de facil aplicacion para una
comprension mas sencilla y directa de la musica y sus elementos.

- Compartir sugerencias sobre como mejorar y conectar con el lenguaje de la
musica desde la perspectiva aural a traves de la comprension del vinculo entre el
oido y el cuerpo a través de la comprension del pulso y la subdivision.

Tipo de Investigacion
La presente investigacion es sobre las artes. “Una investigacion sobre las artes toma al

hecho escénico, al proceso creativo, al creador(a), entre otros, como objetos de investigacion



a los cuales nos aproximamos como agentes externos” (Agreda et al, 2018, p. 24); es aquella
que describe el fendmeno, sus participantes y el proceso.
Metodologia

Para la presente investigacion, se usaron diversas fuentes de referencia tanto
bibliogréafica como audiovisual. Se hicieron registros escritos (bitacora) para la
documentacidn del proceso aplicativo de los ejercicios propuestos que fueron puestos en
practica por un grupo de 6 alumnos y por quién escribe, con el fin de guiar y apoyar durante
el proceso; posteriormente se seleccionaron 3 de estos alumnos para el analisis de la presente
investigacion. Se establecieron criterios de observacion para el analisis posterior a la
realizacion de los ejercicios; asimismo, se usaron métodos cualitativos como la observacion
(tanto participante como no participante). Para los ejercicios con los alumnos se utilizo la
guitarra eléctrica, asi como el saxofon, donde fueron aplicados los conceptos por sujetos de
prueba de perfiles y niveles diferentes. En lo posible, se trat6 de esclarecer las herramientas al
punto de que el instrumentista, independientemente de qué instrumento tocaba, pudiera hacer
uso de las mismas para su beneficio y desarrollo musical.

De esta manera, se apunto a esclarecer y profundizar un poco mas si los performers se
habian percatado del vinculo entre el cuerpo, el pulso y el movimiento en este grado mas
minucioso. Se trabajo como, si se concientiza dicha accion en relacion al movimiento
corporal aplicado mientras se toca el instrumento durante la performance, se puede llegar a
sentar las bases para la comprension y aplicacion de la perspectiva aural en el entrenamiento
auditivo ya sea en una etapa inicial o avanzada, y como esto puede llevar a la persona a un
desarrollo y evolucién del oido interno (imaginacion aural).

Es importante tener en claro que, dada la naturaleza exploratoria e intuitiva del
proceso de elaboracion de ejercicios aplicativos basados en la literatura y demas fuentes, la

referencia de velocidad en los ejercicios y el uso del metronomo fue una herramienta



complementaria en la praxis, pero se recomienda abordar los ejercicios primero sin
metrénomo, con un enfoque que parte del trabajo lento en la ejecucién del instrumento.
Dicho trabajo lento prioriza la articulacion de las notas y la asimilacién del sonido en la
imaginacién aural; posterior a este proceso es que se hara uso del metrénomo, una vez se
vayan dominando los nuevos movimientos.

Se disefid y trabajé una serie de ejercicios de dificultad progresiva, para poner en
practica la aplicacion de conceptos de la perspectiva aural y su relacion con la resolucion de
problemas técnicos en el instrumento. Estos ejercicios han sido disefiados para realizarse en
un periodo de investigacion de 4-5 semanas, donde los 6 alumnos/sujetos de prueba elegidos,
con edades entre los 12 y 38 afios, los pusieron en practica y fueron filmados semana a
semana bajo su consentimiento, documentando el proceso (ver anexo); se tuvo como meta
minima practicar los ejercicios al menos 30 minutos diarios. Vale recalcar que algunos de los
ejercicios pueden ponerse en practica en cualquier momento del dia con tal de tener
audifonos y musica para escuchar, sin necesidad del instrumento; ya sea estando en el bus o
caminando por la calle, la perspectiva aural esta presente desde el momento que entramos en
contacto con la masica.

Estas partes demostrativas de los ejercicios, los cuales representan algunas etapas de
la perspectiva aural a exponerse, han sido disefiadas para poder ser ejecutadas de forma
simple en personas que toquen practicamente cualquier instrumento: sea guitarra, bajo,
percusion, teclado, voz, y hasta instrumentos de viento metal, madera, etc.; esto sera posible
dada la naturaleza aplicativa y directa de la perspectiva aural, la cual posee principios que no
estan disefiados especificamente para un solo instrumento. Dichos ejemplos se explicaron de
forma dindmica, metddica y didactica, y se espera que el lector pueda sacar el mejor
provecho a los ejercicios y pueda aplicarlos en su instrumento. Los conceptos planteados por

Victor Wooten en Music as a Language (2012), Hal Galper en The Illusion of an Instrument



(2010), y Edwin Gordon con la Music Learning Theory (2013) y su concepto audiation,

fueron el motor base para la primera parte de los ejercicios a desarrollarse sin instrumento.



Estado del Arte

Diversos testimonios registrados sefialan que ha habido una tendencia a creer que el
proceso de aprendizaje y familiarizacidn con la masica (y por ende de sus elementos
aplicados en el instrumento de eleccidn), necesita siempre la tutela de un maestro
especializado, sobre todo en las etapas iniciales del proceso. El célebre bajista Victor
Wooten, comenta que dicho enfoque ha sido utilizado por cientos de afios y ha demostrado
éxito, pero también muchas veces un proceso largo y agotador (TED-Ed, 2012, 1m04s).

Se suele actuar de forma muy intuitiva al hacer sonar el instrumento por primera vez,
ya sea de muy pequefios 0 a una avanzada edad; sin nocion técnica o idea preconcebida, es
posible emitir nuestros primeros sonidos con lo que nuestro cuerpo puede hacer
intuitivamente para realizar la accion. Estos sonidos, en el tiempo y mediante la repeticion
motriz, comienzan a volverse mas familiares para la persona que toca, sobre todo respecto a
la relacion de escuchar con el hecho de moverse. Posteriormente, se pasa a otro grado de
reconocimiento mas consciente donde los términos “oido interno” (Kochevitsky, 1967) e
imaginacion aural (Galper, 2010) juegan un rol esencial; aquel rol que muchas veces
caracteriza a la musica en su performance y lo que se busca transmitir a traves de ella.

En el video Music as a language (TED-Ed, 2012), Victor Wooten otorga perspectiva
sobre como la musica, asi como el lenguaje verbal, son formas de expresion que nos sirven
para comunicar ideas de todo tipo. En sintesis, habla sobre coémo aprendemos a hablar de
pequefios y cdmo es que el hacerlo repetidas veces con gente que hablaba “mejor que
nosotros”, para nuestra edad al emitir las primeras palabras, es que aprendemos a hablar y a
comunicar naturalmente en el periodo de crecimiento de una persona promedio entre el lery
4to afio de vida. Tanto en una escuela de musica moderna como la nuestra, la Especialidad de
Musica de la Pontificia Universidad Catolica del Pert, como en una clase de ensefianza

musical mas tradicional, lo primero que se suele ensefiar es a leer: “esto es la negra, la



corchea, semicorchea, etc.”, “la sincopa, contratiempo, tresillo, cuatrillo...”; lo cual no se
puede decir que es incorrecto, contraproducente y/o no funcional, ya que también se pueden
tener buenos resultados en el aprendizaje siguiendo este camino.

En retrospectiva, si recordamos cémo era cuando éramos pequefios, en nuestros
primeros afios de formacion y aprendizaje del habla, no se nos ensefia primero, antes de
hablar, las vocales o consonantes y como ambos elementos forman una palabra. No se nos
ensefa a leer y escribir sin antes haber podido ganar cierta experiencia procesando los
sonidos que forman las palabras, los cuales permiten a la mente humana desarrollar el habla y
asi vincularla a la imagen de la palabra en las primeras etapas de aprendizaje del lenguaje;
analogamente seria como ver la partitura e imaginar/escuchar el sonido desde el interior.

El lenguaje musical entra en la misma categoria desde el hecho que la musica se
puede hablar, leer y escribir. En una de las entrevistas encontradas, Guthrie Govan menciona
que se podria decir que la musica es el lenguaje y toda su teoria es como la gramatica,
basicamente para comprenderla y poder hablar haciendo uso de ella (Wang_Yunjie, 2020,
05m40s). Asimismo, la situacion de como se direcciona el aprendizaje del lenguaje musical,
tanto en escuelas como en clases privadas de ensefianza mas tradicional, suele ser bastante
peculiar ya que no siempre tiene resultados uniformes respecto a si los estudiantes realmente
desarrollan la habilidad de escuchar desde adentro conscientemente, para que asi puedan
hablar de la misma forma a través de sus instrumentos.

Muchos de los autores investigados a la fecha para la presente investigacion sugieren
diversas perspectivas de ensefianza, donde los resultados entran al campo de la relatividad
respecto a como es la persona que ejecuta el proceso de ensefiar. EI proceso de aprendizaje
musical tiene todo el potencial para ser algo tan natural como aprender a hablar desde nifios:
el problema es que mientras mas grandes somos, mas complejos y mas ruidosos a nivel

mental también podemos ser. Aprender a hablar es parte de nuestras habilidades aurales



naturales como seres humanos; el ser humano es un ser social: hablar esta en su naturaleza
comunicativa para su co-existir en la misma. Gracias a esta comprension de antecedentes
sobre la vision y perspectivas de ensefianza musical, tanto tedricas como técnicas, se ha
podido gestar y articular satisfactoriamente el contenido proximo a redactarse.

Hasta el momento, se han elegido diversas fuentes, tanto en textos como en audios y
videos tedricos-académicos y entrevistas, que serviran de sustento y para ejemplificar el tema
a investigar. Para la mejor comprension posible, las fuentes se presentan en 3 grupos segun su
contenido: grupo (A) Habilidades Aurales (aural skills) /Entrenamiento Auditivo (ear
training); el grupo (B), que consiste en lo que llamaremos “Herramientas tradicionalmente
aplicadas”; y el grupo (C) que comprende el grupo de Registros audiovisuales.

El grupo (A) engloba tanto diversas tesis como libros conceptuales sobre la
aproximacion a las habilidades aurales en la educacion superior universitaria; en
complemento proveen de perspectivas sobre como se desarrolla el oido interno y su relacion
con el aspecto técnico fisico del instrumento en dicho contexto. Textos como los de Monika
Adrianoupoulou (2020), Boston University School of Music (2011), Guthrie Govan (2002),
George Kochevistky (1967), Alison Fiona McNeil (2000), Inger Elise Reitan et. Al (2013) y
Diane Urista (2016) serviran para tener una nocion mucho mas clara sobre la perspectiva
aural y sus bases a desarrollarse en periodos tanto iniciales como avanzados del desarrollo
instrumental.

El grupo (B) consta por una parte de libros y por otra de material audiovisual,
comunmente utilizados en la ensefianza tradicional del instrumento en los primeros afios de
educacion superior universitaria. Documentos como los de Guthrie Govan (2002) o William
Leavitt (1969) entran en cuestion con el objetivo de ofrecer perspectiva guitarristica aplicada,

guardando correlacion con el tema de investigacion desde el abordaje técnico relacionado al
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movimiento corporal y la lectura musical en el desarrollo de habilidades aurales para el
desarrollo del oido interno (imaginacién aural).

En adicidn, los textos de Mick Goodrick & Mitch Haupers (2008) junto con el de
Anne Carothers (1989), asi como el material audiovisual de parte de los canales Andertons
Music Co (2016), TED-Ed (2012), el pianista Hal Galper (2010), y los guitarristas John
Frusciante (2009) y Cory Wong (2021), permiten esclarecer, reforzar y otorgar bases para la
construccion de los ejemplos didacticos aplicativos que surgirdn de la presente investigacion
con el fin de ejemplificar el trabajo de las habilidades aurales en el cuerpo, lavoz y el
instrumento. Hasta el momento se han encontrado diversos libros que enfocan el trabajo de
las habilidades aurales desde ejercicios donde se aplica la lectura, el reconocimiento auditivo
de ritmo, armonia y melodia y la escritura/notacion musical, como se puede apreciar en los
textos de Cleland y Dobrea-Grindahl (2010), ABRSM -sobre examenes aurales en piano-
(2019), y Boston University (2011).

En base a la literatura y fuentes audiovisuales encontradas para este grupo, es posible
establecer que, para el estudio y elaboracion del tema, es importante tener presente una
comprension minima del concepto de notacion musical sobre un indicador de compas simple,
asi como la aplicacion en percusion ritmica con las manos para el lector no guitarrista y para
el guitarrista, la nocién de agarre de la pua en la mano derecha (vinculada al movimiento
alternado proximo a explicar didacticamente sobre la marcha). No esta de mas decir que toda
nocion musical a priori, acompariada de predisposicion al aprendizaje, sera mas que Util para
el proceso de ensayo Yy error que implica el (re)aprender este nuevo concepto.

En complemento, al ser uno de los objetivos de la investigacion generar una serie de
ejercicios, estos seran adaptados de igual forma al compéas compuesto a manera de ejemplo

simple sin mucha profundidad. Vale recalcar que el tema en cuestion sera abordado
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principalmente desde el compas simple dada la “naturaleza binaria” de la expresion corporal
en relacion al movimiento con las piernas y brazos (extremidades).

Anne Carothers, en su libro Studying Rhythm (1989), o0 Mick Goodrick y Mitch
Haupers en Factorial Rhythm for all Instruments (2008), proveen de aproximaciones tedricas
acompariadas de notacion musical muy ordenada sobre cdmo percibir y ordenar el ritmo en el
grid (véase como linea de tiempo espacio temporal dividida en pulsos y sus divisiones) en los
diferentes indicadores de compas, bajo premisas como la permutacién y generacion de ritmos
basados en un nacleo ritmico. Sin embargo, muy aparte de la importancia de ambos aportes,
estos poseen una aplicacion general mas no especifica en torno a la relacién movimiento —
ritmo que se plantea y que puede servir para el desarrollo y correccion del musico (guitarrista
0 Nno) en torno al tema en cuestion.

El concepto y sentido de direccion alternado consiste en el movimiento de orden abajo
y arriba aplicado en la percepcion del pulso en la performance (Leavitt, 1969); ya sea usando
la pua (plectro) o el movimiento de los dedos indice y medio en la guitarra o el movimiento
del arco en el violin, todos suelen guardar la misma légica secuencial, asi como la misma
notacion musical respecto a los movimientos correspondientes al ritmo que se vaya a
ejecutar. Como primer acercamiento a dicha notacion, Leavitt (1969) plantea un orden de
movimiento alternado para la pta en la mano derecha de tal forma que el pulso “a tierra”
(véase también como el “dar” del pulso) se toca hacia abajo, mientras que el pulso “al aire”
(véase como el “alzar” del pulso) se toca hacia arriba. Esto significa que, si dividimos el
tiempo en figuras negras, al caer todas “a tierra”, se tocarian hacia abajo; al dividir en
corcheas y/o semicorcheas, una seria hacia abajo y otra hacia arriba hasta completar el pulso
y la secuencia de movimientos segun corresponda.

Cory Wong, en su video instruccional funk rhythm guitar (Guitarist, 2021), refuerza

dicho concepto aislando el movimiento de la pta en mano derecha y otorgandole un codigo
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ritmico a las semicorcheas ejecutadas de forma aérea (sin el instrumento). Para una mejor
comprension, poniendo como ejemplo una accion simple como usar las palmas para marcar
el pulso, es al aplaudir que caemos “a tierra” (donde se le suele asignar el niamero del pulso),
y al levantar las manos antes de volver a aplaudir para continuar con el pulso que estamos en
“el aire” (que se le suele llamar el “y” del pulso).

Partiendo de esta logica del movimiento de pua en la practica de la lectura musical,
planteada por Leavitt (1969) y reforzada por los conceptos aplicativos de John Frusciante,
Guthrie Govan y Cory Wong respecto al movimiento alternado de pla en corcheas y
semicorcheas usado en sus respectivos estilos, es que podemos aplicar el mismo principio a
otras extremidades del cuerpo con el fin de desarrollar una mejor sincronia, consciencia 'y
percepcidn espacio temporal en la performance musical.

Para este caso en particular, debido al tema en cuestion, se hara uso del pie
predominante o que mejor se le acomode al performer que esté haciendo uso del material
presente, donde este se enfocard en marcar en negras. Es aqui, donde la subdivision en
corcheas entra en juego, ya que la corchea “a tierra” vendria a ser en ultima instancia el pie
marcando la negra y la corchea “al aire” solo el movimiento en alzar del mismo, haciendo
presente y consciente el actor de subdividir. Para la aplicacion de los ejercicios que han
nacido a raiz de la presente investigacion, como referencia se hara uso del pentagrama a dos
voces propuesto por Carothers (1989) en sus ejercicios de polirritmia a dos manos, solo que
esta vez el sistema superior sera para la mano derecha y el inferior para el pie predominante
del lector en vez de la mano izquierda (el cual se centrara en marcar negras y sentir corcheas
la mayor parte del tiempo).

Finalmente, tenemos al grupo (C), que incluye canciones en version estudio de
diversas bandas y artistas pop/rock, asi como entrevistas de artistas como Guthrie Govan

(2016) y Victor Wooten (2012). De igual forma, textos como los de Madeleine Bruiser
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(1997) y Stephen Nachmanovitch (2013) son referentes de una perspectiva mas holistica
sobre la préactica, la improvisacion y la creatividad, los cuales seran complemento y guia para
dar énfasis a ciertos aspectos no necesariamente musicales, que enriquecen y promueven el
desarrollo del oido interno y su aplicacién instrumental mediante el trabajo de habilidades

aurales, asi como también la mente y humanidad del lector.
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Marco Conceptual

Para el presente trabajo, el marco conceptual abarcara conceptos sobre el oido interno
y la técnica instrumental, los cuales en suma le otorgaran claridad al proceso de
investigacion, asi como un orden para la mejor comprension del mismo. Algunos de estos
conceptos seran explicados de forma mas intuitiva y menos tedrica dada su naturaleza; sin
embargo, esto no representara un problema ya que habra ejemplos que los respalden y hagan
facil su comprension.

El uso consciente del oido interno en la performance es una actividad bastante
demandante para algunos, la cual suele verse truncada la mayor parte del tiempo por no saber
cémo direccionar el estudio del tema. Vincular una materia crucial como Lenguaje Musical
(LEA), que en un principio te ensefia a “leer, hablar y escribir” junto con otra donde
fundamentalmente “se habla” (tocar el instrumento) no es tarea facil. A raiz de investigar mas
de estos temas, se encontr6 el término aural; se pudo ver que es un término bastante comin
dentro del contexto educativo en escuelas de Europa y Estados Unidos. Dicho término, en la
praxis, evoca e implica otra aproximacion de la persona frente al lenguaje musical y su
instrumento.

Segun McNeil, el diccionario Oxford (1992) sefiala que el término aural comprende
fendmenos relacionados o recibidos con el oido. En 2023, el diccionario web de Oxford
define al termino aural con lo “relacionado con oir y escuchar”; el origen de la palabra es de
mediados del siglo XIX 'y etimoldgicamente viene de la raiz “auris” que significa “oido” (en
inglés dice ear que puede ser “oreja” también; se tomara la definicion siguiendo el camino
del oido).

Para la presente investigacion, el término aural (o lo referente a habilidades aurales)
se referird al uso consciente y aplicado del oido interno y su relacién con las herramientas y

elementos del lenguaje musical para su comunicacion. Asimismo, esto sirve para aclarar que
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ciertas fuentes encontradas dan a entender algunas variantes de donde y como se puede usar
y/o entender el término aural; este término es aplicado directamente en lo que seria el curso
de Lenguaje Musical (LEA, Ear Training) en las escuelas de formacion musical profesional
superior cambiando el nombre por Aural Training. En base a esto se puede deducir que es
para diferenciar el uso aplicativo de las herramientas y elementos en contraste de lo que
tradicionalmente seria el curso Ear Training regular.

El autor Hal Galper (2010), pianista y educador, hace uso del término imaginacion
aural para referirse al oido interno, a como escuchamos la muasica desde adentro frente a los
diversos procesos cerebrales que implica la actividad musical a nivel fisico; en sintesis, se
refiere a qué tanta claridad de reproduccion sonora, asi como qué tan viva escuchamos la
mausica en nuestra mente. Galper pone en cuestion como es que el instrumento musical en
realidad es solo una ilusion, que el instrumento verdadero en realidad somos nosotros; sefiala
también que todo proceso musical es interno a la persona y que, en realidad, hacer sonar el
instrumento en el exterior al final es un reflejo de qué tan intensamente escuchamos desde el
interior.

De igual forma, Galper sefiala el término escucha vivida/intensa (vivid hearing),
aludiendo a qué tan intensamente suena o0 queé tan viva esta la masica en nuestro interior en
relacion a como suena en el exterior (Jazz Video Guy, 2010, 4m35s). Es gracias a encontrar
el termino aural que se pudo reunir informacion muy valiosa para la presente investigacion,
informacion que otorgara perspectiva importante frente a como se aborda la ensefianza del
lenguaje musical de forma aplicada al instrumento de eleccion.

El concepto de “oido interno” se entenderd como la imagen sonora interna de la
musica que yace en la mente del ejecutante; de igual forma, también se referira a como
podemos percibir internamente los sonidos del entorno, desde nuestro vinculo mas consciente

con el mundo sonoro exterior. En complemento a lo expuesto por Hal Galper, el autor Edwin
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E. Gordon (2013) habla sobre el oido interno aplicando su propio concepto conocido como
Audiation, donde se refiere a escuchar y comprender en la mente el sonido de la musica, el
cual puede estar o no fisicamente presente (no es imitacion o memorizacion); este concepto
servira de sustento complementario para el tema central de la investigacion.

Asimismo, en relacion a la perspectiva aural y la técnica per se, los conceptos de
percepcidén y movimiento alternado seran claves para el correcto entendimiento y ejecucién
de los ejercicios a desarrollarse en el presente trabajo. Respecto a la percepcion, esta se
entendera como el uso de los sentidos frente a estimulos exteriores; sobre el movimiento
alternado, se referird a este como el reconocimiento y la accion fisica corporal consciente de
las direcciones “abajo y arriba”, las cuales se ejemplificaran usando las extremidades y otras
partes del cuerpo de forma sencilla.

Cuando se ejecuta el instrumento existe una direccion de energia y movimiento a
través de él (independientemente del nivel académico que se tenga) y se esta realizando una
actividad fisica comandada por nuestro cerebro y directamente ejecutada gracias al sistema
nervioso (Kochevistky, 1967). Los movimientos implicados en la ejecucion del instrumento
pueden darse gracias a la repeticion motriz de dicha actividad; en el tiempo, estos
movimientos pueden volverse hasta naturales en la persona que ha pasado por la experiencia
(véase “natural” como hecho sin esfuerzo). La autora Diane Urista (2016), en su trabajo The
Moving Body in the Aural Skills Classroom: A Eurhythmics Based Approach, que trata sobre
el cuerpo y el movimiento en relacion a la perspectiva aural, propone ideas que serviran de
sustento para la relacion oido cuerpo a exponerse en el presente trabajo.

De igual forma, los términos pulso (referente a pulsaciones, golpes regulares en
espacio y tiempo a distintas velocidades) y compas (agrupacion ordenada de pulsos) estaran
presentes para la comprension del vinculo entre el oido y el cuerpo. Ambos conceptos se

relacionan directamente entre si con la accion de movimiento al momento de marcar el pulso
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del compas, ya sea con las manos o pies; en adicidn, se usaran los conceptos pulso “a tierra”
(cuando cae hacia abajo) y pulso “al aire” (cuando esta arriba; refiriéndose al movimiento
previo de levantar las manos y/o pies antes del siguiente pulso) para indicar la direccion de
marcacion del pulso.

Tanto el término “pulso” como “compas” estan vinculados a su vez con la nocion y
definicion de groove (término que se usara en contexto), la cual parte del concepto propuesto
por The Oxford Handbook of Critical Concepts in Music (Schmidt, 2018, p. 2-6), y consta de
3 puntos de entendimiento general: (1) patron y performance; (2) disfrute, placer y “el deseo
de moverse”; y (3) un estado del ser; el groove juega un papel crucial al trabajar el oido
interno (imaginacién aural) y la performance.

El término groove, en adicidn, connota a su vez “un ritmo pronunciado y disfrutable”,
donde dicha definicion captura dos aspectos importantes del concepto: el primero, cuando el
término es usado como sustantivo para describir un patrén ritmico caracteristico tipico de un
estilo musical (rock groove, funk groove, etc.), y el segundo, visto como adjetivo groovy,
connotando una cualidad particularmente placentera, aparente a la danza y el movimiento que
emana de dichos patrones cuando estan siendo ejecutados de forma optima (Schmidt, 2018).

Por ultimo, se hara uso del sistema de notacion musical en valores que van desde la
redonda hasta la semicorchea por fines didacticos; las escrituras ritmicas y melddicas de las
frases a escribirse seran presentadas primero en escritura ritmica y luego en el pentagrama de
forma sencilla y entendible para el lector. Por otro lado, el uso de partes de canciones con sus
respectivas transcripciones servira para la ejemplificacion de ciertos conceptos, asi como para

validar ideas complementarias.
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Capitulo 1. Perspectiva aural y el desarrollo del oido interno

La mausica, vista como tradicion y manifestacion cultural antes que como sujeto de
estudio en escuelas, ha formado parte de la vida desde antes de nuestra llegada al plano
terrenal. Desde la aparicion de escrituras (pedagogicas) de Guido D’Arezzo en el S.XI, hasta
la inclusion de estas en las curriculas de conservatorios europeos del S.X1X al dia de hoy
(Adrianopoulou, 2020, p. 24), la musica ha ido transformandose en su forma de ser
escuchada, aprendida y documentada tanto en contextos académicos como no académicos, lo
que representa nuevos retos y potenciales formas creativas para ensefiarla.

A lo largo del presente capitulo, a manera de presentacion de la perspectiva aural y
sus exploraciones, primero se explicara el proceso de aprendizaje de la musica como
lenguaje, andlogamente a lo que seria aprender a hablar un idioma nuevo en los primeros
afios de nuestras vidas, el cual puede llegar a evolucionar si se trabaja con un grado de
conciencia ordenado. Asimismo, esta parte inicial cumplira la funcion de guia sobre cémo
abordar el proceso de aprendizaje musical de forma mas intuitiva y divertida, gracias a la
comprension de lo que implica desarrollar el oido desde esta perspectiva.

Para Reitan (2013), escuchar mdsica es una actividad humana normal y a su vez, una
actividad muy privada en el sentido de que lo que es percibido y como esto afecta a la
persona tanto emocional como intelectualmente, no es observable para los demas. En la
educacion musical superior, escuchar musica es parte del entrenamiento auditivo en los
cursos de las diversas areas, pero el desarrollo y practica de habilidades de escucha, a
diferencia de solo escuchar musica, es naturalmente logica y especialmente importante en el
entrenamiento aural (Reitan, 2013, p. 55).

Asimismo, se trataran resumidamente otras habilidades aurales como la escritura (que
implica, por ende, lectura) y el solfeo/canto. Segin Adrianopoulou (2020), la practica de

estas habilidades en diferentes culturas musicales alrededor del mundo, tanto contemporaneas
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como antiguas, muestran el fendmeno universal que son, a pesar que sus caracteristicas y
usos pueden diferir entre cultura y cultura.
1.1. La musica como lenguaje

No es extrafio que la musica forme parte de nuestro entorno: ya sea de fondo al
estudiar, leer un libro, cocinar o hacer ejercicios; asi como también de forma mas protagonica
al escuchar un disco, ir a un concierto o incluso ser los que la ejecutan. Sin embargo, muchas
veces no se tiene la nocion clara de qué es la masica o como realmente nos vinculamos con
ella, lo cual generd un cuestionamiento importante para las exploraciones que se trabajaron
durante la investigacion.

Todos empezamos en la musica como oyentes; siendo infantes, escuchamos la musica
con frescura y deleite; nos enamoramos de ella y entramos en trance hasta por la méas simple
cancion (Bruiser, 1997, p. 20). Sin embargo, dentro de la multiplicidad de casos existentes,
hay una minoria que lleva el proceso musical a otro nivel, donde la persona llega a resaltar de
forma asombrosa y hasta méagica, por asi decirlo. Poniendo como ejemplos al guitarrista
Guthrie Govan y al bajista Victor Wooten, podremos ver cdmo sus acercamientos con la
musica desde temprana edad fueron en base al desarrollo de la intuicion y el oido interno
analogamente a como aprenderian a hablar su primera lengua madre, claro que sin un
entrenamiento formal per se, ya que, en realidad, sus entornos fueron los que propiciaron un
ambiente idoneo de crecimiento para sus mentes musicales artisticas.

El autor Shinichi Suzuki (1998, p. 23) propone el “método de la lengua materna” para
la educacion musical, el cual parte de la premisa basica de que todos los nifios poseen la
predisposicion a aprender su lengua materna; es a partir de ello que sefiala una serie de
puntos relativos a este método desde su practicabilidad: (1) las condiciones del entorno y su
influencia en el recién nacido lo acostumbran a los sonidos de la lengua madre; (2) se le

ensefa al nifio mediante la repeticion constante a emitir su primer sonido (generalmente es
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“mama” o “papa”, etc.); (3) la actitud diaria de los padres luego de que el bebé empieza a
hablar; (4) el progreso natural a través de la practica diaria; y por dltimo (5), la habilidad en
la que los padres construyen el entusiasmo en el nifio y la felicidad que encuentra en la
adquisicion de sus nuevas habilidades (Suzuki, 1998, p. 23). Es a partir de aqui que vincula el
hecho de aprender musica analogamente al hecho de aprender a hablar, y de esta manera
aplica los procesos de forma que tocar el instrumento esté vinculado al hecho de hablar a
través de él y no solo tocarlo fisica y/o mecanicamente.
Guthrie Govan sefiala que la musica es un lenguaje porque se usan sonidos para transmitir la
forma en la que nos sentimos 0 pensamos a otras personas (Wang_Yunjie, 2020, 01m28s).
Asimismo, el bajista Victor Wooten (2012) complementa sefialando:
Tanto el lenguaje verbal como musical tienen el mismo proposito: son formas
de comunicarse con otros, que pueden hacernos reir, pensar y/o cuestionar, y
definitivamente mover, donde muchas veces incluso el musical funciona mejor
que el verbal porque no tiene que ser entendido para ser efectivo (TED-Ed,
2012, 00mO08s).

A pesar de que la musica es una literatura y no un lenguaje verbal lingiistico porque
no tiene una gramatica per se, los procesos para aprender musica y lenguaje son
remarcablemente similares (Gordon, 2013, p.5). El entorno es un factor crucial para el
aprendizaje del lenguaje en los primeros afios de vida de la persona; Gordon (2013, p. 11)
sefiala que un recien nacido viene al mundo con un nivel particular de aptitud musical, el cual
cambia de acuerdo a las cualidades informales y formales del entorno hasta mas o menos los
nueve anos.

Shinichi Suzuki (1983) sefiala que no tenemos que andar en badsqueda de habilidades
0 aptitudes innatas especificas, ya que es el buen entorno el que engendra capacidades

superiores en los nifios; dichas capacidades nacen y se desarrollan por obra de las energias
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vitales que actuan en el organismo desde que nace el nifio, y en tanto este lucha por vivir y
adaptarse a su medio (Suzuki, 1983, p. 11). Por esta razon, la unica cualidad superior que
puede poseer el nifio desde que viene al mundo es su capacidad de adaptacion al medio con
mayor sensibilidad y presteza; de igual manera, entra aqui el rol de los padres en construir un
entorno presto para el aprendizaje de los nifios, el cual es un factor clave en el desarrollo de
capacidades de cualquier tipo desde temprana edad y que Suzuki menciona como vital.
Como menciona Gordon (2013), el tiempo méas importante para aprender es desde el
nacimiento hasta los 18 meses, periodo critico en donde los bebés aprenden a través de la
exploracién y la guia sin estructura de parte de los padres y otros cuidadores. Después de este

periodo, el autor delimita un periodo sensible, que va desde los 18 meses a los 3 afios; luego

la continuacidn de este entre los 3 y 5 afios, donde el nifio comienza a recibir guia tanto sin
estructura como estructurada por estar tanto en casa como en la escuela.

Lo que los nifios aprenden durante los primeros 5 afios de vida forma las bases para el
desarrollo educativo, que tradicionalmente empieza cuando entran al kindergarten o primer
grado y reciben instruccion formal (Gordon, 2013, p. 12). De esta manera, es posible
entender como es que los nifios y sus habilidades de aprendizaje son estimulados desde muy
corta edad; asimismo, con la guia necesaria, pero sobre todo el entorno indicado, permite
tener una aproximacion a una explicacion y entendimiento de los casos de musicos que
aprenden a tocar desde pequefios, y como muchos de ellos terminan siguiendo el camino
profesional de la musica.

Sobre como afecta el entorno en relacion al aprendizaje de la musica como lenguaje,
Victor Wooten (2012) sefiala que “a pesar que la musica puede ser considerada un lenguaje,
es raramente tratada como tal; muchos creen que solo puede ser aprendida bajo el régimen
estricto de un profesor habilidoso... pero toma tiempo, y a veces mucho tiempo” (TED-Ed,

2012, 01mO02s). En complemento, Edwin Gordon (2013) sefiala que no es un fendomeno
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reciente que la educacion musical se haya encontrado a si misma en situaciones dificiles en la
sociedad; siempre ha habido problemas en asegurar un tiempo adecuado para ensefiar musica
en colegios: con clases muy largas, padres y administradores que no creen que la educacién
musical es tan importante para lo que ellos se refieren como cursos béasicos, carencia de
comprension local, estatal y de curriculums nacionales; asi como la preparacion y educacion
inadecuada de los profesores de musica en escuelas, universidades y conservatorios (Gordon,
2013, p. 8).

Volviendo a la propuesta de Gordon (2013) sobre el periodo sensible de aprendizaje
en los nifios, se puede analizar el caso de Victor Wooten, quien, siendo el menor de 5
hermanos, a la edad de 2 afios ya tenia una fuerte influencia de parte de sus deméas hermanos
que ya tocaban diversos instrumentos y lo animaban también a que tocara uno (SBL, 2020,
01m15s); no era de sorprender que a corta edad haya podido llegar a un nivel de
comunicacion musical no tan comun para alguien tan pequefio.

Similar es el caso del guitarrista Guthrie Govan, quién no vino de una familia de
musicos, pero sus padres eran muy apasionados por la musica; Govan cuenta que su padre
sabia 3 acordes y se los ensefio a los 3 afios de edad, asi como también canciones de Elvis
(Andertons Music Co, 2016). Uno de los factores cruciales en el caso de Govan es que
comenta que tenian una vasta coleccion de musica en vinilo, algo bastante sustancial para un
nifio en crecimiento en una época sin internet ni el alcance a la informacion que se tiene hoy
en dia, lo cual hizo que él aprendiera directamente de los discos, a la antigua y como un nifio
que aprende su primera lengua: escuchando e imitando. De esta manera, podemos ver la
importancia del entorno y los estimulos durante el periodo sensible, donde al entrar en
contacto con el desarrollo de una habilidad desde muy pequefios (como tocar un instrumento)

puede tener un impacto muy fuerte en la vida del infante.
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Para Suzuki (1998), un nifio que no tiene la oportunidad de escuchar ningun tipo de
musica buena no gana nada; si escucha musica fuera de tono, crecera teniendo habilidades
fuera de tono. Si es criado en una atmdsfera con muasica hermosa, el nifio se volvera una
persona de caracter noble, fina sensibilidad y excelente habilidad (Suzuki, 1998, p. 8).
Consideremos como los nifios pequefios aprenden a hablar; siendo recién nacidos, escuchan
el lenguaje ser hablado a su alrededor mucho antes de que entiendan totalmente qué se esta
diciendo: ellos absorben lo que oyen y pronto vocalizan los sonidos en imitacion del habla,
proceso tipicamente encontrado en otros lenguajes (Gordon, 2013, p. 15).

Aprender la musica tomando al oido interno como primer paso, tanto para alguien que
recién esta entrando a este mundo sonoro, como para los mas experimentados, puede ser muy
beneficioso para el desarrollo de un vinculo organico y natural respecto a cémo se aborda el
aprendizaje musical de forma tanto técnica como intuitiva, creativa y emocional, ya que es un
proceso bastante similar a como aprendemos a hablar de nifios (solo necesita la guia correcta
para asegurar resultados positivos). Edwin Gordon (2013) sefiala que los recien nacidos
necesitan oir palabras y frases cortas habladas sistematicamente con expresion visual y oral
en una base de uno a uno por un afio aproximadamente; en adicion, palabras familiares y no
familiares son simples y bien elegidas para servir al desarrollo del lenguaje, mientras que los
patrones tonales y ritmicos son las palabras de la musica (Gordon, 2013, p. 10).

Exponer a los nifios a un instrumento musical cuando ya tienen determinada edad es
una actividad que tiene el potencial de repercutir en el desarrollo del oido interno y las
distintas formas de escuchar la musica, asi como de sentar las bases del aprendizaje general y
vinculo emocional de la persona. Como se menciond anteriormente, en la continuacion del
periodo sensible entre 3 y 5 afios, que es cuando empiezan a forjar su primer idioma segun su
entorno, es a través de la musica que los nifios ganan conocimiento de ellos mismos, los otros

y de la vida misma, asi como estar mas predispuestos a desarrollar y centrarse en la
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imaginacion y la creatividad sin limites. Para Victor Wooten (2012), si aproximamos el
aprendizaje de la musica de la misma forma natural en la que aprendimos nuestra primera
lengua, es posible aprender a hablarla en un periodo de tiempo parecido al que aprendimos a
hablar de pequefios (TED-Ed, 2012, 01m20s).

Parafraseando a Wooten (2012) en Music as a Language, pongamonos en el caso que
nuestros padres nos forzaran a hablar solamente con otros bebés hasta que “seamos lo
suficientemente buenos” para hablar con ellos; probablemente llegariamos a adultos para
recién poder entablar una conversacién apropiada. Anadlogamente, si ponemos en perspectiva
el hecho de hablar con gente mas experimentada que nosotros al ser infantes en las primeras
etapas de aprendizaje, versus tocar el instrumento siendo principiantes, involucrandonos con
personas mas experimentadas que nosotros, esto representa un claro ejemplo a donde lleva el
hecho de trabajar el lenguaje desde la imitacion, la repeticion y el uso de este
contextualmente. Sea en el lenguaje gramatical como sugiere Gordon (2013) o en el lenguaje
musical en su cualidad mas intuitiva que propone Victor Wooten (2012), usando un término
mas musical: es como si de bebés, nos permitieran “improvisar” con profesionales (TED-Ed,
2012, 02m22s), que serian las personas con mayor experiencia en hablar el lenguaje per se.

La busqueda de naturalizar el proceso de aprendizaje de la musica como lenguaje,
trajo consigo una serie de términos que esclarecieron los pasos a seguir proximos a explicarse
en los siguientes capitulos. Todo lenguaje tiene niveles y procesos de desarrollo secuencial
que el cerebro va reforzando durante su crecimiento; Gordon (2013) define a estos procesos
como 5 vocabularios: escuchar, hablar, pensar, leer y escribir (en ese orden), y dice que
empiezan en el nacimiento y contindan después de que se entra al kindergarten o primer
grado. George Kochevitsky (1969) complementa sefialando que estos procesos se reafianzan
al reforzar las conexiones cerebrales mediante acciones que estimulan el sistema nervioso

para reaccion del cuerpo; se adentrara mas a detalle a lo largo de la presente investigacion.

25



1.2. Definicidon y concepto de aural e imaginacion aural

El entrenamiento y vinculo con lo auditivo es parte de nuestras vidas tanto de forma
pasiva (véase como indirectamente, cuando el sonido es del entorno y no necesariamente en
contexto musical) o de forma activa (prestando la atencién del caso, presentes tanto
emocional como corporalmente, sea como oyente promedio o entrenado). Segun The Oxford
Learner’s Dictionary, el origen de la palabra aural data de mediados del siglo XIX'y
etimoldgicamente viene de la raiz “auris” que significa “oido” (en inglés dice ear que puede
ser “oreja” también). Segun McNeil (2000), la palabra aural en el diccionario Oxford de
1992 sefala que el término comprende fendmenos relacionados o recibidos con el oido; en
2023, el diccionario web de Oxford define al término aural con lo “relacionado con oir y
escuchar” (The Oxford Learner’s Dictionary, s.f.).

Edwin Gordon (2013) acota que, a pesar de que los nifios usualmente escuchan
musica a través de los medios o la masica en vivo, los adultos cantan con intencion de
guiarlos a usar sus propias habilidades de cantar y tararear ritmicamente de la misma forma
en la que hablan; de esta manera, sus oidos son estimulados y el lenguaje puede florecer
espontaneamente en el tiempo.

En la busqueda de un término que sintetice esta aproximacion al lenguaje gramatical
analogamente con el lenguaje musical, el pianista Hal Galper (2010), en The Illusion of an
Instrument, nos acerca al termino aural, citando al pianista clasico estadounidense André
Watts (1946 — 2023), a quién presencid en una entrevista por television. Le preguntaron:
“André, ;como es que tocas la masica?”, a lo que sefial6 lo siguiente: “todo depende de la
intensidad de tu concentracion y la vivacidad de tu imaginacion aural, tu oido interno” (Jazz
Video Guy, 2010, 03mQ7s). Vale recalcar que las 5 etapas del proceso de adquisicion de

lenguaje propuestas por Gordon (2013) representan a su vez lo que podriamos llamar
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habilidades aurales dentro de la aproximacion a un término pedagdgico que ordene y guie
mejor el panorama de la presente investigacion.

Respecto a lo mencionado anteriormente sobre el orden de desarrollo del lenguaje en
5 etapas (escuchar, hablar, pensar, leer y escribir) propuesto por Gordon (2013) en Music
Learning Theory for Newborn and Young Children (MLT) en relacién con el término aural y
sus implicancias, se puede apreciar que la accion de escuchar representa el primer paso,
siendo prioridad maxima dentro del proceso de aprendizaje del lenguaje, tanto gramatical
como musical. El hecho que los siguientes pasos como el hablar, pensar, leer y
escribir encuentra su logica en la naturaleza intuitiva del proceso de aprendizaje de los nifios
mencionado anteriormente por Gordon (2013); a su vez, apoyandonos en la idea de Wooten
(2012), que menciona cémo los nifios aprenden un lenguaje llegando a hablar incluso antes
de saber el alfabeto, la idea de Gordon de poner las acciones de leer y escribir al ultimo se
sustenta si ya hay un desarrollo concreto de las 3 primeras etapas (escuchar, hablar y pensar).

Para Galper (2010), el término aural es trasladado de forma aplicativa al plano de la
performance refiriéndose a este como imaginacion aural, donde dicho concepto adaptado se
refiere al oido interno, especificamente a la imagen sonora mental que cada uno posee. La
verdadera cuestion surge al ver como la imaginacion aural puede ser proyectada a traves del
instrumento de forma natural y precisa, para lo que Galper sefiala que la ausencia de
intensidad sobre esta, es la causa de tener problemas para poder tocar lo que escuchamos
internamente, y que en realidad nuestra forma de tocar el instrumento esta directamente
relacionada y es proporcional a cdmo escuchamos (basicamente, tocamos como escuchamos)
(Jazz Video Guy, 2010, 03m19s).

Segun McNeil (2000), la habilidad de comparar el sonido del exterior con el sonido

desde adentro, el oido interno, es un proceso de imaginar el sonido el cual Ilama “imagen
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mental”, que consiste en la habilidad de coincidir el sonido interno con el del exterior, al
punto donde puedes escuchar la musica del audio o pagina escrita (McNeil, 2000, p. 51).

Analogamente, Edwin Gordon (2013) propone el término audiation, el cual permite
una mejor comprension al generar una diferenciacion del término aural y de su otra
interpretacion, imaginacion aural, de parte de autores como Galper o Kochevitsky. Gordon
sefiala que el proceso de audiation, traducido como “audiacion” (Raymond, 2018), es la base
de las aptitudes musicales, y recalca que este es a la masica como el pensamiento es al
lenguaje; se da cuando una pieza de musica es escuchada y comprendida en silencio, que esta
o no fisicamente presente (Gordon, 2013, p. 21). En contraste, el autor también sefiala que la
percepcidn aural ocurre cuando el sonido de la musica se encuentra fisicamente presente (por
ejemplo, un grupo de personas cantando Feliz Cumpleafos); aplicar audiation al ejecutar una
pieza musical es similar al pensar mientras se habla, de igual forma que escuchar musica es
similar a pensar lo que las personas han dicho y estan diciendo mientras estas manteniendo
una conversacion (Gordon, 2013, p. 21).

De esta manera, se podra enfocar a la perspectiva aural propuesta a la performance en

la presente investigacion, como un hibrido que nace de los conceptos propuestos por Galper
(2010) y Gordon (2013); dichos conceptos sentaran las bases a lo largo de las exploraciones
instrumentales traducidas en los ejercicios a detallarse en los capitulos 2 y 3.
El cerebro humano contiene billones de nervios conectados entre si a traves de fibras
nerviosas, y debido a estas conexiones, todos los elementos nerviosos del cerebro se
influencian los unos a los otros; la constante reaccion de nuestro organismo a los estimulos
externos afecta el sistema nervioso, y este se desarrolla en el curso de los primeros dos afios
de vida (Kochevitsky, 1969, p. 26-27).

Es gracias a la comprension de este hecho que es posible entender que todo proceso

de aprendizaje en el cerebro debe ser tomado con la calma y paciencia del caso; en relacion a
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la perspectiva aural propuesta hasta el momento, vale recalcar que el proceso de aprendizaje
de esta implica diversas actividades que entran en categorias tanto técnicas como intuitivas,
que tienen como fin estimular y en consecuencia reforzar ciertas conexiones cerebrales.
Reitan (2013) sefiala en Aural Perspectives on Musical Learning and Practice in Higher
Music Education, que el entrenamiento aural se enfoca en el desarrollo de la escucha como
una habilidad; uno de los principales objetivos del entrenamiento aural es fortalecer la
habilidad de escuchar la musica activamente, y de desarrollar habilidades para poder percibir,
memorizar, estructurar y reproducir (mediante el canto, la ejecucion, descripcion o escritura)
tanto los detalles como las estructuras mas generales en la musica (Reitan, 2013, p. 56).

Sobre el tipo de escucha necesaria para el desarrollo auditivo, Reitan (2013) se refiere
a este como analisis aural, donde el foco esta en reconocer principalmente las estructuras
musicales y la busqueda de patrones; en el presente trabajo de investigacion, el anlisis aural
propuesto y a realizarse, partira de las premisas de Galper y Gordon con influencias de
Reitan, ya que la exploracion justamente busca generar soluciones creativas desde bases
téoricas concretas.

Para Alison McNeil (2000), la agudeza y precision de lo aural ha sido y es una parte
importante de las habilidades de un performer; segln la autora, este punto dentro de las
habilidades musicales tiene un grado de importancia crucial, ya que va directamente
vinculado al nivel de comprensidn y ejecucion del instrumento que la persona tiene y/o puede
llegar a adquirir (McNeil, 2000, p.46). Desde esta Optica, el trabajo de la perspectiva aural
tiene el potencial de desarrollar el oido interno, asi como las habilidades vinculadas a este; de
igual forma, el entendimiento y vinculo que cada persona puede generar con su propia
imaginacion aural, forma parte de los posibles resultados de realizarse correctamente la

praxis de ejercicios que la desarrollen.
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1.3. Perspectiva aural aplicada a la performance

A partir de lo mencionado en el punto anterior, se puede apreciar que tanto para
Gordon (2013) como para Reitan (2013), las habilidades aurales (aural skills) basicas se
dividen en 5 etapas dada la naturaleza de aprendizaje del lenguaje: escuchar, hablar, pensar,
leer y escribir. En el plano de la performance, analogamente, se suelen aprender y poner en
practica los elementos de la musica mediante los mismos procesos: escuchamos tanto como
oyentes y como musicos; se aplica el solfeo y/o tarareo de forma hablada tanto con y sin
partitura; leemos partituras para aprender repertorios o escribimos ya sea en papel o0 en
documento digital al realizar el acto de transcribir musicalmente alguna frase, pasaje, o
seccion de una pieza musical que sea de nuestro agrado y que se quiera aprender.

Para Alison McNeil (2000), es importante estudiar la forma en la que los performers
utilizan su oido mientras ejecutan el instrumento y sefiala que la agudeza y precision en el
campo de lo aural es una habilidad que se espera sea parte de un performer (McNeil, 2000, p.
46). Sin embargo, la realidad es que es natural que exista tanto un desbalance en las
habilidades a nivel personal de los performers, independientemente del instrumento que
toquen, como problemas técnicos en la ejecucion. En The Illusion of an Instrument, Hal
Galper (2010) sefiala que uno de los principales problemas en los performers es no poder
tocar lo que escuchan, y que realmente la naturaleza del problema no es necesariamente
fisica, sino que tiene que ver en que la forma de tocar el instrumento esta directamente
relacionada a la manera en cdmo escuchamos (Jazz Video Guy, 2010, 03m23s).

Como escuchar musica es una actividad abstracta mental; el estudio de como las
personas escuchan masica representa ciertos problemas metodologicos (Reitan et. al, 2013, p.
55); incluso estudios de autores como McNeil (2000, p. 45) o Gordon (2013, p. 26) sefialan
que ciertos instrumentistas se apoyan mas en algunas habilidades aurales que en otras. Sin

embargo, gracias a las bases planteadas por los autores mencionados, pudo ser posible
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generar un vinculo mas claro entre estos dos lados, tanto lo abstracto como es la imaginacion
aural y lo concreto que involucra la ejecucion del instrumento.

George Kochevitsky (1967) sefiala que la ejecucion de un movimiento técnico
complejo requiere no solo de la regulacion precisa del tiempo sino también implica la menor
cantidad de trabajo muscular necesario para cualquier accién, lo cual se logra localizando el
proceso de excitacion o estimulo (Kochevitsky, 1967, p. 31). Hal Galper (2010), gracias a la
propuesta de Kochevitsky e inspirado de igual forma en una entrevista al famoso trompetista
Dizzy Gillespie (1917 — 1993), propone la idea de aclarar la imagen mental sonora que yace
en el oido interno/imaginacién aural, y luego asi llevar el proceso a un nivel de intensidad
técnico emocional que sirva como estimulo para fortalecer el proceso de desarrollo auditivo
Yy, en consecuencia, técnico interpretativo (Jazz Video Guy, 2010, 07m30s).

Durante la masterclass The Illusion of an Instrument, con el fin de establecer el
proceso de estimulo al sistema nervioso mencionado por Kochevitsky (1967) para asi
desarrollar la escucha intensa y la aclaracion de la imagen sonora mental, Hal Galper Ilama a
una pianista del publico asistente y hace que toque una frase de 2 compases, la cual sono
técnicamente bien ejecutada pero carente de energia y/o intensidad. Seguido a esto, antes de
que la vuelva a tocar, le dice que cierre sus 0jos y que “grite la frase en su cabeza” para luego
solo tocarla directamente sin pensar demasiado, esto con el fin de otorgarle la intensidad
necesaria a la ejecucion de la frase, asi como también claridad al sonido en la imaginacién
aural de la pianista (Jazz Video Guy, 2010, 07m40s).

Como resultado, no solo se pudo ver como mejord la ejecucion de la frase en manos
de la pianista, sino que pudo apreciarse lo que era tener un ajuste de direccién en la
performance partiendo desde una actividad precisa como la estimulacion del oido interno, en
este caso aplicando la dinamica propuesta por Galper. Asimismo, pudo apreciarse cOmo es

que el fortalecimiento auditivo mental, asi como la intensidad otorgada a la imaginacion de la
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pianista antes del momento de la ejecucion musical, significd el verdadero antes y despueés
para el desarrollo de su performance. Segun los autores mencionados, recalcando las posturas
de Galper (2010), Gordon (2013), McNeil (2000) y Reitan (2013), es posible afirmar que el
aprendizaje del instrumento no es una actividad que deba ser puramente fisica, sino que debe
ir acompariada con el desarrollo del oido interno para generar el desarrollo cerebral
correspondiente, que llevara en Gltima instancia a la mejoria instrumental en las personas que
pongan en practica la perspectiva aural.

Segun Reitan (2013), la disciplina académica del entrenamiento aural es parte natural
de cualquier programa de estudios musicales, asi como una parte integral de la artesania
musical; puede que haya diferencias en el nombre de la materia (entrenamiento aural,
entrenamiento auditivo o habilidades aurales) asi como que el contenido pueda variar de
acuerdo a las tradiciones nacionales o internacionales (Reitan, 2013, p.60). Sin embargo, es
prudente aclarar que el abordaje de la perspectiva aural de la presente investigacion busca
proponer una diferenciacion un poco mas marcada entre lo puede implicar el entrenamiento
aural versus el entrenamiento auditivo mas convencional, que muchas veces se queda en la
teoria y sin una comprension clara de los elementos con los que se trabajan préximos a
aplicarse en el plano instrumental, para el caso de la performance.

McNeil (2000, p. 62) sefiala que la necesidad de ensefiar desde una perspectiva aural
se esté llevando ahora a la vanguardia de las técnicas de aprendizaje y formacion; a pesar de
que la mayoria de los investigadores y educadores concuerdan en que las habilidades aurales
deben ser ensefiadas inicialmente desde la notacion musical, todavia hay una carencia de
consenso sobre como se deben ensefiar estas habilidades aurales para facilitar la eficiencia en
la performance (McNeil, 2000, p. 62). Esto puede deberse al hecho que, como se menciond
anteriormente, no existe una forma estandar de como ensefiar la materia dada las maltiples

posibilidades de abordaje de la misma a nivel mundial, y, por ende, desarrollar ejercicios
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correspondientes al entrenamiento aural representa un reto para todos los investigadores y
educadores que se involucren con el tema.

Existen evidencias que sugieren que, tanto desde la perspectiva del profesor como del
performer, las habilidades aurales se desarrollan mas eficientemente cuando se ensefian antes
de leer notacién musical (McNeil, 2000, p. 63); de esta manera, es posible decir que puede
ser factible ensefiar dichas habilidades sin seguir necesariamente el camino mas tradicional,
donde mas bien, el papel del oido interno en relacion al instrumento nuevamente sale a
relucir como protagdnico, ya que aprender a vincular ambos elementos puede ser la parte mas
ardua si se trabajan por separado. Bajo esta premisa, aprender cualquier instrumento puede
ser un proceso mucho mas organico y que, con la guia del caso, tiene el potencial de
enriquecer la experiencia de vida de la persona embarcada en el camino musical.

1.4. Importancia de la perspectiva aural y la sincronizacién con el cuerpo

En base a lo visto anteriormente se puede decir que, para el desarrollo de una
conciencia sobre la importancia del entrenamiento aural es importante que el oido (asi sea el
protagonista del proceso) establezca un vinculo inquebrantable con el cuerpo, ya que este es
el que ejecuta el instrumento comandado por nuestro cerebro y sistema nervioso central,
encargados de fortalecer y ejecutar dicho vinculo. Cuando se considera la naturaleza fisica de
la musica, parece curioso que los libros de habilidades aurales de la actualidad tengan poco o
ningun énfasis en aproximaciones que involucren el cuerpo en movimiento (Urista, 2016, p.
1); por esta razon, lo propuesto en la perspectiva aural de la presente investigacion sera
presentado como una sintesis entre lo que el oido y el cuerpo pueden sentir al tener a la
musica en frente.

Para Diane Urista (2016), quién comparte un enfoque de la musica y el cuerpo basado
en los conceptos de Emile Jaques-Dalcroze (1865 — 1950), uno de los principales propésitos

del trabajo oido-cuerpo es el desarrollo de la comunicacion con el cerebro, que percibe y
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analiza, y el cuerpo, que toca el instrumento (en el sistema neuromuscular o sentido
Kinestésico); para la autora, de esta forma se puede entrenar a los performers a expresar mas
efectivamente las ideas musicales en sus mentes a través del cuerpo, asi como abrir la
percepcidn de los estudiantes a grados mas finos de fluidez expresiva en la musica (Urista,
2016, p. 2).

Asimismo, para autoras como Alison McNeil (2000) la importancia de la aplicacion
de la perspectiva aural se manifiesta desde la necesidad de desarrollar un entendimiento de
las propiedades funcionales de la masica antes de vincularnos a ella desde el aspecto mas
tedrico como con la lectura y escritura. Nuevamente, esta filosofia es derivada de teorias
comparables de adquisicion del lenguaje como se mencion6 anteriormente de la mano de
Edwin Gordon (2013), que puede sustentar como la adquisicion efectiva de las habilidades
aurales puede ser explicada a través de la secuencia de aprendizaje del lenguaje.

Durante el periodo de aprendizaje inicial del instrumento, es bastante comun ver que
las personas tienen resultados diversos dada su naturaleza de aprendizaje en general y en este
caso, con su vinculo con lo aural. McNeil (2000) sugiere que este periodo de aprendizaje
inicial, que suele abarcar los primeros 2 afios con el instrumento, debe ser a traves del oido,
imitando canciones de otros, una habilidad que es inicialmente desarrollada sin el
instrumento, a menos que el instrumento sea la voz per se; una vez que esta habilidad de
imitar desde el canto esté desarrollada (considerada una habilidad vital para desarrollar
habilidades efectivas en la performance) entonces es el momento de ensefiar a leer y tocar
desde la notacion musical (McNeil, 2000, p. 63).

La presencia del cuerpo, para el desarrollo y entrenamiento de las habilidades aurales,
tanto en el periodo inicial como avanzado en que se pueda encontrar la persona, debe ser de
plena conciencia en todo momento; esto involucra cierta preparacion para realizar acciones

concretas como la marcacion del pulso y ya en un punto mas avanzado, escuchar e imitar una
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cancion. Diane Urista (2016) explica que uno de los principales objetivos de la aproximacién
de Dalcroze era curar lo que él percibia como “la separacion mente-cuerpo” en el
entrenamiento musical, asi como promover las relaciones vitales que existen entre el intelecto
y los sentidos corporales (Urista, 2016, p.3).

Citando a Dalcroze, Urista sefiala que el objetivo del vinculo cuerpo-oido esta en
fortalecer el poder de concentracion; la memoria musical; las habilidades de improvisacion;
la libertad artistica; y en acostumbrar al cuerpo a sostenerse a si mismo, por asi decirlo, bajo
presion, en preparacion para ejecutar 6rdenes del cerebro y eventualmente obtener el maximo
efecto con el minimo de esfuerzo, y asi instalar orden y claridad en el organismo (Dalcroze,
como se cita en Urista, 2016, p. 2).

Tocar el instrumento puede llegar ser una experiencia mucho mas satisfactoria gracias
a la claridad y seguridad obtenida por el trabajo y entrenamiento aural vinculado al cuerpo y
al movimiento. Para Madeleine Bruiser (1997), el reconocimiento del cuerpo a detalle en el
momento de la performance, desde una conciencia corporal relajada, permite que se genere
una alineacion de la mente-cuerpo con el momento presente, que abre posibilidades a un
despliegue artistico libre y sin presiones (Bruiser, 1997, p. 24-25). El movimiento es una
poderosa herramienta pedagdgica, ya que estimula todas las capacidades que usamos para
participar en la musica: desde lo aural, visual, tactil y los sentidos musculares; nuestra
capacidad de razonamiento; y nuestra habilidad de sentir y actuar sobre nuestros sentimientos
(Urista, 2016, p. 2).

La importancia del vinculo entre lo aural y lo corporal radica principalmente en
otorgarle mayor libertad corporal y musical al performer, asi como potenciar su desarrollo
auditivo, con el fin de generar un mayor grado de comprension y conciencia del lenguaje
musical y su manifestacion aplicada en la performance: ya sea en el cuarto de préactica, dando

una clase, como docentes o en frente de una audiencia tocando un repertorio.
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Capitulo 2. Ejercicios y aplicacidon de conceptos de la perspectiva aural

El capitulo anterior ha trazado los lineamientos conceptuales sobre lo relativo al
término aural para explicar que este no solo representa una serie de habilidades que se
trabajan de forma indirecta (por el entorno) y directa (con la préactica consciente), sino que
esta relacionado con el aprendizaje de la musica como lenguaje. Esto a su vez implicd poner
en perspectiva como se escucha desde adentro y como esto influye en la performance, mas
directamente en la ejecucién del instrumento; de esta manera, la teoria propuesta nos ha
permitido establecer el panorama inicial para la posterior comprension de los ejercicios a
presentarse, aquellos cuyo fin se describira a detalle en el presente capitulo.

Como se menciona anteriormente en el capitulo 1, las habilidades aurales abarcan la
accion de escuchar, hablar, pensar, leer y escribir, pero los textos referenciados no se
concentran necesariamente en vincularlas a mayor detalle y ponerlas en préactica sobre el
ejecutante protagonista: el cuerpo humano.

A lo largo del presente capitulo, se hara la presentacion del contexto teorico, disefio y
parte procedimental de la serie de ejercicios de dificultad progresiva, los cuales han sido
planteados para la ejecucion haciendo uso del instrumento, asi como también sin este. Dichos
ejercicios tienen una aplicacion general para todos los instrumentos, donde la clave para su
realizacion esta en la comprension de ciertos principios basicos de direccion en relacion al
pulso aplicados al cuerpo, principalmente las manos y el pie predominante y/o de mayor
comodidad. EI compas de 4/4 fue elegido para hacer los ejemplos de la presente investigacion
dada la naturaleza de su uso en la masica popular y sobre todo porque es muy comun para el
oido humano.

Para las exploraciones correspondientes, por fines practicos, se eligieron 4
instrumentos: la guitarra (instrumento principal de quién escribe), el bajo eléctrico, la bateria

y el saxofdn; vale recalcar que los conceptos planteados pueden ser de uso practico para
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cualquier instrumentista dada la naturaleza aplicativa de los mismos. A continuacion, se
describen los 5 ejercicios propuestos que conforman y resumen la perspectiva aural de la
presente investigacion; como introduccion a la parte practica que empieza sin el uso del
instrumento, se buscara introducir al lector de forma tanto conceptual como préctica, para una
mejor comprension de la naturaleza y dificultad progresiva de los ejercicios.

2.1. Ejercicio 1: Marcacion del pulso

2.1.1. Pulso natural y direccion

A lo largo de los altimos afios se han podido experimentar de forma personal diversas
situaciones musicales desde la docencia, y se ha podido observar que el problema de muchos
performers es la disociacion de la mente en relacion a su cuerpo. Segun lo expuesto en el
capitulo 1, se puede decir que esta situacion tiene que ver con la falta del fortalecimiento del
vinculo entre la imaginacion aural y las extremidades y/o via de expresion externa del sonido
que tenemos a disposicion (instrumento o voz humana). Suele suceder que la persona puede
llegar a escuchar mas de lo que sus manos (0 voz) pueden ejecutar en el momento musical, ya
sea practicando o en una performance en vivo.

El presente ejercicio es el punto de partida para estructurar un orden en la percepcion
del pulso, ritmo y ubicacion al detalle en el compas segun la métrica de la pieza musical a
ejecutarse; todo desde una perspectiva elemental de aplicacion con el fin de marcar las bases
y generar una mejor comprension de la imagen sonora musical en relacion a su apropiada
ejecucion instrumental.

Segun Cleland y Dobrea-Grindahl (2010), la estructura ritmica fundamental de la
musica occidental compuesta entre 1600 y 1900 esta basada en lo que nos referimos como
beat o pulso, siendo este una unidad de tiempo firme y continua que ocurre en intervalos de
tiempo regulares. La frecuencia con la que percibimos que se repite el pulso es lo que

conocemos como tempo, el cual es reconocido por nosotros instintivamente (incluso los nifios
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pequerios pueden escuchar una pieza musical y aplaudir siguiendo su impulso ritmico basico)
(Cleland & Dobrea-Grindahl, 2010, p. 15); el tempo es medido con el metronomo,
herramienta encargada de marcarlo a diferentes velocidades y que considera las posibles
subdivisiones del pulso, que pueden ser tanto pares como impares.

Se ha podido apreciar que esta disociacion mente-cuerpo (Dalcroze, como se cita en
Urista, 2016) es algo bastante comun en los estudiantes y que no todos los maestros se
enfocan en fortalecer dicha conexion, probablemente por la ausencia de material didactico
aplicativo al alcance o también por falta de conocimiento del tema. La disociacion suele estar
vinculada a que se suele percibir el pulso de formas corporalmente desordenadas y/o carentes
de detalle a nivel ritmico, al punto de que las personas no son totalmente conscientes del
lugar en el compas en donde se encuentran, o si deben o no tocar el instrumento en
determinado momento de la cancidn en curso durante la performance.

Este primer ejercicio tiene como propoésito que la persona pueda experimentar cémo
es que el pulso y la marcacidn estan vinculados al concepto de direccion, y este directamente
al cuerpo y el uso de las extremidades para percibir el pulso, asi como las subdivisiones que
lo acompafian de una forma segura y ordenada. En lineas generales, este ejercicio representa
el punto de partida en el desarrollo del oido interno (imaginacién aural) en relacién con la
ejecucion del instrumento, asi como también para otros elementos importantes en la
performance como son la articulacion y precision ritmica.

Para este ejercicio, la velocidad metrondmica no sera considerada todavia, ya que este
tiene como fin introducir al performer a una accion muy sencilla que se encuentra en su
naturaleza mas humana: la marcacion del pulso. El enfoque del primer ejercicio es de
aplicacion directa e intuitiva; ha sido disefiado para la persona que recién esta
introduciéndose al mundo de la musica, pero también puede ponerse en practica y proveer

perspectiva al musico experimentado de cualquier nivel.
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Como punto de partida para la comprension del pulso en su estado mas fundamental,
se encontré como referencia el uso de la protonotacion, sistema creado por el profesor Gary
Karpinsky para facilitar la comprensién musical inmediata, asi como las habilidades de
dictado (Karpinsky, 2011, p. 5). Este sistema consiste en tomar una oracion y marcar con
lineas tanto el pulso como la subdivision siguiendo las silabas, asi como los puntos de
inflexion y acentos de la misma. Por ejemplo:

Figura 1

Uso de la protonotacion desde puntos de inflexion y acento prosédico
Mary had a little lamb, little lamb, little lamb.
| | | | | (Pulso en acento fierte)

T T I B LT (Pulso en toda inflexion)

Nota: Extraido del Boston University Aural Skill Teaching Assistant Handbook (p. 5)

Analogamente, el disefio del presente ejercicio tiene similitudes y parte de una
premisa similar, pero la diferencia se encuentra principalmente en el uso activo y consciente
de las extremidades para la marcacion del pulso y su relacion con el concepto de direccion.

De esta manera, para dar inicio al ejercicio se procede a usar tanto ambas manos como
el pie predominante y/o de preferencia para la marcacion del pulso propiamente dicha;
haciendo uso del ejemplo anterior como referencia, donde se encuentran los acentos
prosodicos o puntos fuertes de la oracion es donde entran en simultaneo las palmas y el pie

para marcar el pulso.
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Figura 2

Marcacion con manos y pie (direccion: abajo — a tierra)

Nota: Elaboracion Personal
Figura 3

Marcacién con manos y pie (direccién: arriba — aire)

Nota: Elaboracion Personal

Como se puede observar en las figuras anteriores (2 & 3), el movimiento de
marcacion con el pie tiene naturalmente una direccidn hacia abajo (a tierra), ya que para tocar
el pulso con dicha extremidad hay que pisar necesariamente (y la pisada cae en esa direccion
natural para emitir sonido); asimismo, hay un momento en el aire cuando el pie se levanta
antes de volver a pisar, que es donde se encontrarian los puntos débiles de la oracion en la

figura 1.
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La siguiente figura muestra los puntos fuertes o acentos de la oracién ahora colocados
en relacion a los numeros del 1 al 4; a los puntos débiles en medio, les asignaremos la letra
“y” (o su variante “&”) y deben de ser percibidos mas no ejecutados durante la marcacion.
Dichos numeros colocados en los puntos fuertes para graficar el pulso, representan lo que se
Ilamo en las figuras 2 y 3, pulso “a tierra” y a los puntos débiles (los “y”), pulso “al aire”:

Figura 4

Compas 4/4 con indicadores de direccidn en marcacion

A : AgaTo
v : Aegisa

Ma ry had a Lit-tle Lamb-
Nota: Elaboracién personal

Como se observa en la figura 4, se ha hecho uso de los indicadores de direccién de
arco en el violin y de pla en la guitarra con el fin de indicar la direccién del pulso en su
marcacion activa tanto para las manos como para el pie. La marcacion del pulso “a tierra”,
que tiene direccion descendente, y el pulso “al aire” de direccion ascendente, se debera decir
envoz alta 1 “y” 2 “y” 3 “y” 4 “y” mientras se mantiene el pulso constante, sincronizando la
bajada de los golpes de manos y pie en los nimeros y la subida con los “y”, procurando
guardar igual distancia para otorgarle simetria y regularidad a la marcacién; es necesario
colocar una mano con la palma hacia arriba para que asi la otra baje y suba en sincronizacion
con el pie.

Segun Cleland y Dobrea-Grindahl (2010), la idea de la direccionalidad del pulso es
significativa cuando se traslada su efecto a la musica; el inicio tético/downbeat de un compas
o0 una frase es el inicio, que impulsa al sonido y la energia hacia adelante, asi el sonido

necesita elevarse y e ir hacia adelante para crear el sentido de direccion. Asimismo, la
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anacrusa lleva al downbeat tético, pero no tiene la misma “explosion” de sonido, sino sirve
mas como preparacién; por otro lado, el momento acéfalo, luego del downbeat del primer
pulso, toma la energia del inicio tético y la sostiene mientras viaja a la anacrusa, donde el
proceso vuelve a empezar de nuevo (Cleland y Dobrea-Grindahl, 2010, p. 34).

Vale recalcar que la aproximacion desde el solfeo ritmico, antes que el entonado, tiene
como fin asegurar la calidad y precision de los futuros golpes/entradas a hacerse con el
instrumento, esto debido a la relacion de la direccionalidad del pulso con la marcacion vy el

movimiento de las extremidades en la misma.

2.1.2. Encontrando el “1” con el uso de audios de referencia* (variacion ejercicio 1)

El proceso de insercion de la persona a una accion como la marcacion del pulso puede
ser una tarea directa y bastante intuitiva dada la naturaleza de la misma; sin embargo, seguir
el pulso puede ser considerado como un primer paso al que le sigue directamente una
habilidad importante: saber si empezamos una cancion o pieza musical en el pulso 1 del
compas o si esta empieza en otro distinto a este.

El presente sub-epigrafe del ejercicio 1 nace a raiz de una observacion docente donde
se pudo evidenciar que, mas alla de seguir el pulso corporalmente y en sincronia con alguna
cancion, muchos estudiantes no tienen desarrollada de forma segura la consciencia espacial
relativa al pulso. Esto significa que al escuchar una cancién/pieza musical, no pueden saber
realmente, o tienen muchas dudas, sobre en qué pulso del compéas empieza dicha cancion, o
donde estan tocando o tienen que tocar el instrumento exactamente en el compas (por
ejemplo, si se empieza en el “y” -upbeat- del pulso 2 o en la tierra -downbeat- del pulso 3).

Antes de comenzar a entrar en detalle sobre el disefio del ejercicio, vale recalcar que
es importante tener en consideracion los conceptos de anacrusico, tético y acéfalo, los cuales
servirdn de guia para entender mas sobre la ubicacion en el compas y donde es que puede

iniciar una cancién; por fines practicos, el presente ejercicio se explicara usando el compas de
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4/4. En sintesis, el termino anacrusico se refiere al inicio antes del pulso 1 de lo que seria el
compas 1, el cual puede ser tanto en downbeat (a tierra) como upbeat (al aire); el término
tético, alude a empezar directamente en el downbeat del primer pulso:

Figura 5

Inicio anacrusico, en el “y” del pulso 3 del compas anterior

Nota: Elaboracion personal

Figura 6

Inicio tético (en el downbeat del pulso 1 — a tierra)

Nota; Elaboracién personal

Por Gltimo, acéfalo (que literalmente significa “sin cabeza), alude a empezar después
del downbeat del pulso 1, considerado en general desde el “y” del 1 o el pulso 2
directamente.
Figura 7

Inicio acéfalo, en el ““y”” del pulso 1y en el downbeat del pulso 2

Nota: Elaboracién personal
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Una vez que se puede ser consciente de forma tanto tedrica como auditiva sobre estos
términos, se procede a escoger cualquier cancidn de gusto personal para aplicar el
reconocimiento de estos tipos de inicio. Generalmente, en una cancion de instrumentacion de
banda de rock tradicional (bateria, bajo eléctrico, guitarra, piano y voz), los golpes fuertes al
inicio del compas (tético) estan acentuados por el bombo de la bateria; por otro lado, los otros
inicios como el anacrusico y acéfalo, son mas presentes de forma melddica en la voz y de
forma ritmica en la bateria con algun redoble o fill anticipado para dar inicio a la cancion.

Esta segunda parte del ejercicio 1, dada su naturaleza como variante del mismo,
comparte los fundamentos de marcacion del pulso explicados hasta el momento, asi como el
no uso del instrumento, haciendo énfasis nuevamente en el uso del sentido de direccion
corporal aplicado a las extremidades en relacion al pulso, solo que esta vez se hara sobre
canciones/piezas musicales.

Se buscaran canciones que le parezcan familiares y/o que tengan una fuerte conexion
emocional con el performer, esto con el fin de incentivar la emocion y ganas para la
aplicacion de esta variante del ejercicio. Vale recalcar que este ultimo punto no es
indispensable, ya que la idea es que se pueda escuchar cualquier cancion y se pueda aplicar el
concepto explicado; ya sea en la radio, el celular o la computadora, es muy comun encontrar
musica popular en 4/4 en las listas de reproduccion, justamente porque buena parte de la
musica popular esta escrita en 4/4; es recomendable empezar con canciones gque tengan un
tempo no tan rapido para hacer mas amigable el proceso de desarrollo.

Otra de las habilidades que se refuerza a lo largo del proceso, gracias a la aplicacion
de esta variante, es la rapidez y agudeza en la que se pueden ubicar los lugares exactos
respecto a donde tocar o no al momento de la performance en vivo. Asimismo, esta variante
tiene como fin seguir mejorando la percepcion y alineacion con el pulso, asi como el

reconocimiento y la ubicacion espacial del performer en el compas, desde la comprension de
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los conceptos de inicio recientemente explicados. Vale recalcar que esta variacion esta
disefiada para hacerse contextualmente en cualquier sitio, basta con tener un reproductor de
musica con audifonos o un parlante lo suficientemente fuerte para escuchar con claridad y asi
poder aplicar los procedimientos.

Para dar inicio al ejercicio, primero se procedera a elegir una cancion de
preferencia/gusto personal de la persona; por fines practicos y académicos, se han elegido
como ejemplos las canciones Back in Black de AC/DC (1980) para el ejemplo de inicio
tético; Whole Lotta Love de Led Zeppelin (1969) para el inicio anacrudsico; y This Love de
Maroon 5 (2004) para el inicio acéfalo. Seguido a esto, se pondra play cancidn por canciény
se buscara primero seguir el pulso con manos y pie predominante manteniendo presente en
todo momento la consciencia sobre el pulso a tierra y aire; el siguiente paso sera enfocarnos
en donde es que se ejecutan los acentos/puntos fuertes de las frases que conforman la cancion
en curso. Estos acentos generalmente son marcados por la bateria con el bombo, pero si
analizamos las canciones elegidas, se puede ver que no todas empiezan con la banda al
mismo tiempo.

Back in Black empieza con la guitarra y el platillo hi-hat de la bateria marcando el
pulso metrondmicamente por dos compases desde un mismo pulso 1 para luego empezar
todos juntos de forma tética. Por otro lado, en Whole Lotta Love, la guitarra empieza sola el
riff principal generando cierta confusion por el hecho que no empieza directamente en el
pulso 1; le siguen el bajo eléctrico y luego la voz principal, todavia sin la entrada de la
bateria. EI primer instrumento en marcar el acento del pulso 1 en este caso es la voz de
Robert Plant al momento de decir “I’m gonna send you, back to schoolin”, para luego entrar
la bateria con un fill que empieza usando una anticipacion de semicorchea al pulso 3.

Finalmente, en This Love de Maroon 5 (2004), el piano y la bateria empiezan de forma tética,
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mientras que la voz de Adam Levine empieza de forma acéfala en el “y” del pulso 1 del 9no
compas.
2.2. Ejercicio 2: Solfeo ritmico y subdivision

Hasta el momento, se ha tenido al pulso y la marcacion del mismo como premisa base
para generar y desarrollar una sensacion corporal mas consciente en el performer, sin hacer
uso del instrumento. Durante mis experiencias como docente los Gltimos 10 afios, parte del
trabajo aural hecho con los estudiantes consistia en poder ejecutar las subdivisiones del pulso
de forma cantada mientras se marcaba con manos y pie predominante; el motivo de que este
ejercicio tenga ciertas variantes tiene que ver con el uso de las mismas para desbloquear la
percepcidn al detalle de los microbeats dentro del espacio entre pulso y pulso.

El presente ejercicio continda trabajando el tema de la marcacion para promover el
fortalecimiento del nexo mente-cuerpo, solo que esta vez se le agrega la aplicacién del solfeo
ritmico y la consciencia de la subdivision del pulso; de esta manera, se hace énfasis en el
factor independencia cuerpo-mente, donde la lectura ritmica es ejecutada por la voz en
sincronia con la marcacion corporal consciente del pulso en las extremidades. Ambas
acciones ejecutadas en sincronia tienen el poder de otorgar mayor precision y consciencia
ritmica, asi como un desarrollo paulatino de la imaginacién aural en el performer; trabajar el
oido en relacion al cuerpo, sin hacer uso del instrumento, es parte esencial del desarrollo y
correccion de la técnica instrumental, y el presente ejercicio busca seguir ofreciendo

herramientas para lograr este cometido.

2.2.1. Ejercicio de subdivision binaria

Para la variante de este primer sub-epigrafe, se mantendra la marcacion planteada
respecto a la direccién del pulso del ejercicio 1, solo que esta vez se implementara el uso de
notacion musical basica para la aplicacion del solfeo ritmico. Sabemos por teoria general que

al trabajar con compases simples (2/4, 3/4 y 4/4), una negra tiene una duracion de un pulso,
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una corchea medio pulso y una semicorchea un cuarto de pulso; de esta manera, se ubicaran
estas figuras de modo que el compas se llene simétricamente y sin silencios, esto con el fin de
poder ubicar las figuras en relacion al mapa del compas previamente explicado en el ejercicio
#1.

Esta primera variante del ejercicio 2 es el punto de partida para avanzar de forma
practica, paulatinamente, dada la naturaleza de dificultad progresiva de los ejercicios
propuestos en la presente investigacion. Es importante recalcar que la ejecucion ritmica
precisa, con el maximo detalle posible en la marcacion del pulso y el solfeo, estimula la
imaginacién aural desde una perspectiva mas “bateristica” o de percusion.

Para la ejecucion del presente ejercicio, se procede a escribir los compases y ubicar
las figuras ritmicas en dénde corresponde dentro del compas. Como se vio anteriormente, el
pulso tiene 2 partes segun su relacién al concepto de direccidn en la marcacion (abajo —
arriba, tierra — aire, downbeat - upbeat), por lo que, si queremos colocar las figuras
correctamente en el compas, se usara como guia la equivalencia de duracion de las figuras.

La negra que vale un pulso entraria en cada niumero de conteo del compas, cayendo a
tierra y prolongandose hasta el siguiente; la corchea vendria a entrar tanto a tierra como aire;
Yy, por ultimo, siguiendo el orden matematico de las figuras, vendrian a entrar 2 semicorcheas
atierray 2 al aire. Las siguientes figuras muestran la colocacion respectiva de la notacion
musical segun su duracion, acompafiadas de la silaba “ta” para el solfeo ritmico de las negras,
“taka” para las corcheas y “takataka” para las semicorcheas; vale recalcar que las silabas
designadas para el solfeo ritmico tienen su origen del sistema ritmico silabico proveniente de

la India, el cual lleva por nombre konnakol:
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Figura 8

Colocacidn de negras con silaba “ta_a”

Nota: Elaboracion personal

Se puede observar que en la figura 9 se ha hecho uso del guion por debajo para dar a
entender que la vocal “a” debe prolongarse hasta el “y” del pulso, donde dicha letra se puede
enfatizar nuevo, ligeramente, con fines de darle mayor detalle y consciencia a la duracién
completa de la negra en el espacio del pulso percibido. La ejecucién de esta figura consiste en
solfear las negras ritmicamente como se indica, pero sin perder la consciencia de la
marcacion del pulso y el sentido de direccion.

Figura 9

Colocacion de corcheas con silabas “ta ka™

Nota: Elaboracion personal

De igual forma, la figura 10 muestra como se distribuyen las corcheas una por una,
tanto en pulso a tierra como aire, siguiendo el grafico de marcacion y direccion del pulso
previamente indicado desde el ejercicio #1; podemos observar que la silaba “ta”
correspondiente a la primera corchea cae en el downbeat y el “ka”, de la segunda corchea, en
el upbeat. La ejecucion de esta figura guarda el mismo principio que la anterior, se solfea
ritmicamente usando las silabas indicadas y manteniendo la marcacion del pulso aplicando la

consciencia de direccion.

48



Figura 10

Colocacidn de semicorcheas con silabas ““takataka™ y ndmeros 1234

Nota: Elaboracion personal

Por ultimo, en la figura anterior se han dispuesto 2 semicorcheas que van en el
downbeat y dos que van en el upbeat, con el agregado de los numeros del 1 al 4 para cada
figura ritmica; esto con el fin de relacionar no solo a las silabas con el ritmo sino también los
dedos indices (1), medio (2), anular (3) y mefiique (4) de la mano derecha en la ejecucion;
esta numeracion asignada a los dedos proviene de cdmo se maneja la digitacion en un
instrumento como la guitarra.

Para la aplicacion de la figura 10, los dedos de la mano derecha percuten las
semicorcheas mientras se solfean las silabas “takataka” y se mantiene la marcacion del pulso
como se viene haciendo hasta el momento; el movimiento percutido de los dedos puede ser
sobre una superficie plana como una mesa o también sobre la otra mano, mientras que en
simultaneo el pie predominante que hace la marcacion, bajara en la primera semicorchea y
subiré en la tercera, lo cual en los dedos se traduciria en bajar el pie junto al dedo indice (1) y

subirlo junto al anular (3).

2.2.2. Ejercicio de subdivision ternaria

El presente sub-epigrafe posee una naturaleza similar al anterior, con la diferencia que
no es en compas simple y, por ende, la subdivision del pulso no sera de forma binaria
(mdltiplos de 2). En esta seccion, se trabaja sobre compas compuesto, el cual tiene como
unidad de tiempo a la negra con puntillo y posee una subdivision ternaria (mdaltiplos de 3); la

cantidad de pulsos en compas compuesto es analoga a la que se usa en compas simple, con la
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diferencia que este se siente un poco mas largo debido a que hay una corchea mas en el
espacio entre pulsos:

Figura 11

Colocacidn de figuras en 6/8 junto a su numeracion respectiva en relacion al pulso

Nota: Elaboracién personal

Como se puede observar en la figura 11, por debajo de las corcheas, tanto del primer
como segundo compas, estan colocados los niumeros 1y 2, aludiendo a los pulsos del compas
6/8, y acompafiados de guiones medios que indican la subdivisidn que las corcheas
enumeradas generan. Para la ejecucion de la presente figura, en primer lugar, ambas manos
deberan marcar el pulso en compas compuesto y entrar junto al pie predominante en los
nameros 1y 2, procurando sentir la subdivision ternaria imaginando el conteo de los niUmeros
del 1 al 6; es aqui donde se puede percibir con mayor claridad cémo el primer pulso abarca
de la corchealala 3,y el sequndo pulsode la4 ala®6.

Seguido a esto, una vez se estd marcando el pulso con manos y pie predominante
sintiendo la subdivision ternaria, se procede a solfear ritmicamente las corcheas, haciendo
uso de los numeros asignados a cada una; para el siguiente compas, que tiene las negras con
punto, se puede hacer uso de la silaba “ta” de forma prolongada sintiendo implicitamente la
subdivision ternaria, tal como se hizo andlogamente para la negra en el compés simple. Otra
opcidn para el solfeo ritmico de las corcheas del primer compas de la figura 12, es usar las
silabas “takata” mientras se sigue marcando el pulso con manos y pie; esta asignacion
silabica parte del anterior sub epigrafe y comparte la misma funcion ritmica.

Las siguientes figuras 13 y 14 replican el proceso de la figura 12, pero adaptandose al

tipo de compéas compuesto y a la cantidad de pulsos que cada uno de estos posee; vale
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recalcar que es importante primero solo sentir y repetir la marcacion del pulso en forma
ternaria durante unos momentos, esto con el fin de desarrollar y diferenciar la sensacién
ternaria con la de indole binaria del sub epigrafe anterior. Se contaran en voz alta los nimeros
asignados a las corcheas, luego se haréa uso de las palmas y el pie sincronizando la accion con
la primera y cuarta corchea, lugares donde el pulso fuerte reposa y llega a diferenciar la
subdivision ternaria.

Figura 12

Colocacidn de notacion en 9/8 junto a su numeracion respectiva en relacion al pulso

Nota: Elaboracién personal
Figura 13

Colocacion de notacion en 12/8 junto a su numeracion respectiva

Nota; Elaboracién personal
2.2.3. Ejercicio de subdivision piramidal

El presente sub-epigrafe trata la subdivision y solfeo ritmico desde la percepcion
binaria trabajada hasta el momento; la diferencia esta en que no solo habré variaciones pares
y regulares, como se ha practicado hasta el momento. Desde la marcacion del pulso con
manos y pie, se vuelve al compas de 4/4 para ejecutar de forma gradual, lo que llamaremos la
subdivision piramidal. Este término propio surge a raiz de tratar la subdivision en unidades
crecientes a manera de piramide, donde se iniciara desde la negra que se toca 1 vez por pulso,

pasando a su division en corcheas, que se tocan 2 por pulso; luego el tresillo (3 por pulso),
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semicorcheas (4 por pulso) y asi sucesivamente; la siguiente figura muestra al detalle como
se distribuyen las nuevas agrupaciones sin dejar de lado el concepto de marcacién y
direccion:

Figura 14

Notacidn para subdivision piramidal, del 1 (negra) al 8 (fusa)

Nota: Elaboracion personal

Como se puede observar en la figura 14, se ha colocado el indicador de direccion de
abajo — arriba correspondiente al movimiento tierra — aire en la marcacion; esto con el fin de
preservar la consciencia del movimiento y direccion del pulso en relacion a las extremidades
mientras se ejecuta el ejercicio.

Para su aplicacion, en esta oportunidad se procede a marcar el pulso haciendo uso del
metrénomo a 50 bpm, donde se programa en negras y corcheas para mantener la subdivision
binaria de forma permanente, esto con el fin de evitar perder la sincronia con dicha
subdivision para asi aumentar la eficiencia y sensacion que busca generar el presente
ejercicio; otro de los objetivos radica en proveer de minuciosidad en la ejecucion de ritmos
pares e impares, regulares e irregulares. Los metronomos a utilizarse pueden ser de
aplicativos moviles (Tempo o Metronomics) y/o los dispositivos analogos que se encuentran
en marcas como son Korg, Nux, entre otros.

A continuacion, una vez sincronizado en el pulso, aplicando la marcacién de forma

consciente por un momento, se procede a solfear ritmicamente compas por compas; las
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silabas ritmicas a usarse seran las mismas anteriormente explicadas para figuras como la
negra, corchea y semicorchea. Para las figuras como el tresillo se hara uso de las silabas
“takata”; para el quintillo, se hara uso de las silabas “tadikinatun”; en el seicillo, se usaran las
mismas que el tresillo, pero el doble de veces (“takata-takata™); el septillo tendra las silabas
“takataka-takita” y por Gltimo las fusas haran uso de las silabas “takataka-takataka”, que
vendria a ser lo mismo de las semicorcheas, pero en unidades mas cortas y ejecutadas segun
la subdivision.

Vale recalcar que lo Idgico seria que la subdivision binaria planteada desde la
marcacion coincida con la mitad de la cantidad de figuras agrupadas y solfeadas
ritmicamente, pero al aplicar el ejercicio, sobre todo en figuras irregulares como el quintillo o
septillo, las figuras se distribuyen de forma simétrica partiendo del principio de agrupacion

ritmica de compases, siendo el 5un 3+ 2y el 7 un 4 + 3, por fines practicos.

2.2.4. Ejercicio de desplazamiento de acentos con semicorcheas

Ejecutar figuras de corta duracion, ya sea en el instrumento o de forma ritmica usando
el solfeo, no es una tarea tan sencilla. Se pudo percibir en diversos casos, a lo largo de las
clases a alumnos estos ultimos afios, que la accion de tocar semicorcheas generalmente va de
la mano de la percepcién estandar de las mismas; esto se refiere a como es que naturalmente
las tocamos o solfeamos desde la forma de aplicar la marcacion del pulso y su direccién
natural tierra — aire como se viene trabajando. Normalmente, hay una tendencia a acentuar la
primeray la tercera del grupo de 4 semicorcheas; esto se debe justamente a que el pulso a
tierra coincide con la primera semicorchea y el aire en la tercera.

El presente sub epigrafe explicara la acentuacion de semicorcheas desde una
perspectiva gradual para su ejecucion, empezando con la acentuacion en la primera
semicorchea de un grupo estandar de 4 que abarcan el pulso de negra; luego se acentuara la

segunda semicorchea, después la tercera y por ultimo la cuarta.
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El desplazamiento de acentos en semicorcheas busca proveer al performer de la
habilidad de sentir los espacios poco convencionales, tanto de la colocacion de acentos, como
la ejecucion de las semicorcheas per se, todo mientras se sigue marcando el pulso de forma
consciente con manos y pie de preferencia.

La utilizacidn de las silabas “takataka”, como se hizo anteriormente, sera parte crucial
del ejercicio, solo que, segun corresponda, cada silaba debera ser acentuada como
debidamente en su momento; asimismo, se hara uso de la percusion con los dedos ya sea
sobre una superficie plana o sobre la pierna o la otra mano, aplicando la numeracion
otorgada anteriormente, asi como la marcacion con el pie haciendo énfasis en el downbeat y
upbeat, los cuales se sincronizan con la primera y tercera semicorchea respectivamente.

La siguiente figura (15) muestra las 4 variantes basicas para la colocacion de acentos
en grupos de 4 semicorcheas, agrupadas en grupos de dos compases con sus respectivas
barras de repeticion, esto con el fin de practicar mas de una vez la secuencia ritmica, de tal
forma que se pueda sentir mas natural la ritmica en el proceso.

En primer lugar, se marca el pulso con las extremidades como se viene realizando,
con el metronomo programado en negra 50bpm y subdividido en corcheas de ser posible, esto
con el fin de seguir trabajando lo visto anteriormente sobre precision al detalle en la
marcacion del pulso, luego se ejecuta cada grupo de compases tratando de no perder la
sincronia con el mismo, esto es posible si el cuerpo se mantiene relajado y los movimientos

cortos para que entren en el tiempo correspondientemente:
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Figura 15

Desplazamiento gradual de acentos en semicorcheas

Nota; Elaboracién personal

Como se puede observar, cada grupo de 2 compases presenta un acento distinto con la
silaba en mayuscula debajo del nimero que corresponde a la semicorchea acentuada; de esta
manera, se busca ser lo mas precisos en el solfeo ritmico de estas variaciones. El presente
ejercicio no tiene una locacion determinada para su realizacion, ya que puede hacerse solo
haciendo uso del cuerpo; ser recomienda practicarlo sin metronomo de igual forma, para
trabajar la percepcion desde un angulo que priorice el detalle y la correcta sensacion del pulso
y la ritmica en el ejercicio, el cual posee un origen netamente ritmico y originalmente sin el
uso del instrumento.

Se procede a solfear por grupos de 2 compases, realizando cada variacién de grupo de
acentos: la primera acentda la primera semicorchea, donde se solfea ritmicamente haciendo

énfasis en la primera silaba: TAkataka; la segunda, tak Ataka; a la tercera variacion seria
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takaTAka; y, por Gltimo, takatak A. Debe acentuarse de igual manera el golpe percutivo con
los dedos donde corresponda, manteniendo la marcacion del pulso de forma relajada y suave
en los movimientos. Asimismo, es posible asignarle notas musicales a las semicorcheas de
querer practicarse con el instrumento, dandole asi una dosis de melodia y armonia a este

enfoque de indole mas ritmico-corporal.

2.2.5. Ejercicio de percepcion ritmica desde la agrupacion de 4 semicorcheas y
desplazamiento de silencios

Hasta el momento, el pulso y sus diversas subdivisiones han sido protagonistas de los
primeros dos ejercicios planteados en el presente capitulo; sin embargo, fuera de las
combinaciones y variaciones a gran escala en términos de compases obtenidas en los sub
epigrafes anteriores, un punto importante es el conocimiento pleno de las variantes que
pueden obtenerse solamente usando a la negra (la unidad de tiempo o célula ritmica) como
punto de partida.

Al hacer uso de la subdivision del pulso partiendo de dicha célula, asi como de los
silencios que corresponden, podemos observar como en la siguiente figura (16) comienzan a
surgir combinaciones ritmicas bastante comunes en el uso popular del solfeo ritmico
ensefiado en el saldn de clase musical; figuras como el contratiempo, la galopa, el saltillo
(todos en su calidad regular o invertida) o la sincopa de 1 tiempo, todas desde la subdivisién
progresiva en unidades mas pequefas que parten de la célula ritmica inicial que representa la
negra.

Es muy importante no olvidar que la relajacion de los movimientos de las
extremidades, asi como el uso de un rango de movimiento corto en la ejecucion de los
mismos para la marcacion del pulso, es un elemento crucial, ya que de lo contrario el cuerpo

no estaria en total sincronia ritmica dada la accién muy pronunciada de los movimientos.
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Figura 16

Variacién 1: contratiempo y uso de silencios en agrupacion simple de semicorcheas

Nota: Elaboracion personal

Como se puede observar, la asignacion silabica se mantiene de los sub epigrafes
anteriores, con la diferencia de que ahora comienzan a suprimirse las figuras con el fin de
seguir sintiendo el mismo espacio de tiempo de forma corporal, pero ahora sin tener que
solfear ritmicamente en todos los espacios. Una habilidad importante que se trabaja en el
presente sub epigrafe es el refuerzo de la accion percutiva aplicada a los dedos 1, 2, 3y 4,
mientras que se trata de no perder la marcacion enfatizando tanto el pulso a tierra como aire
al usar el pie y aplicando el solfeo ritmico trabajado hasta el momento.

En la figura 17, asi como las que le siguen, se han colocado los indicadores de
direccién del pulso en donde corresponde, con el fin de detallar al maximo dénde es que se
marca el pulso en relacion al movimiento de las extremidades para realizar el solfeo ritmico.
Al suprimir ciertas silabas/figuras inicialmente asignadas y reemplazarlas por silencios,
comienzan a surgir otras posibilidades ritmicas a trabajarse en relacién a la percepcion aural
como corporal; es de suma importancia practicar cada figura de forma independiente en el
presente sub epigrafe, ya que, al venir de la célula ritmica, la finalidad es trabajar la
percepcion del espacio y subdivisiones pertenecientes a la misma.

A continuacion, veremos como es que las demas figuras que aparecen siguen el

mismo principio:
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Figura 17

Variacién 2: Galopa normal e invertida

Nota: Elaboracion personal

Al ligar las 2 primeras semicorcheas de un grupo de 4, se forma la galopa
convencional, que tiene una corchea en el downbeat y dos semicorcheas en el upbeat; al ligar
las 2 siguientes y mantener las anteriores como antes, surge la llamada galopa invertida, la
cual tiene primero 2 semicorcheas en el downbeat y 1 en el upbeat.

Se le asignan las silabas “ta_taka” y “takata_”, donde el guion por debajo denota la
prolongacion de dicha silaba por el tiempo que dure la corchea, como se vio anteriormente.
Se procede a programar el metronomo entre 45 y 50bpm, con la subdivision en corcheas, de
tal manera que esta sirva para concientizar a detalle el movimiento del pie al marcar el pulso
a tierra y aire, asi como también de apoyo en la accién percutiva que ejecutan los dedos en el
orden 1234, la cual esta relacionada directamente con la marcacién y la correcta percepcion
de estas figuras y su duracion.

Para la correcta ejecucion, es importante recordar que los dedos deben percutir la
subdivision del pulso en semicorcheas sobre una superficie plana o sobre la misma mano, sin
olvidar que el pie baja en la primera semicorchea y sube en la tercera, como en el sub
epigrafe anterior. Como complemento, los indicadores de direccion del pulso pueden
practicarse sintiendo el downbeat y upbeat no solo con el pie y manos, sino también con la
cabeza, la cual puede seguir la misma trayectoria en el movimiento de las extremidades,

compartiendo el mismo espacio de tiempo en la marcacion.
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Figura 18

Variacién 3: Sincopa de un tiempo, saltillo normal e invertido, y silencio de primera semicorchea de 4

Nota; Elaboracién personal

En la presente figura, se puede observar como es que, desde la ligadura de
semicorcheas en un mismo espacio de pulso, las posibilidades ritmicas se hacen cada vez mas
interesantes, donde la presencia corporal en sincronia con el solfeo ritmico tiene como
finalidad otorgarle mayor precision en la ejecucién aural al performer.

En el primer compas se puede ver como para la sincopa de un tiempo se ligaron las
semicorcheas 2 y 3, luego se asigno las silabas “taka_ka”; para la siguiente figura conocida
como saltillo, se puede ver que se ligan las 3 primeras semicorcheas y se le asigna las silabas
“ta__ ka”. Respecto al saltillo invertido en el segundo compas de la figura 19, se ligan las
semicorcheas 2, 3y 4, donde el valor ritmico silabico se invierte, volviéndose “taka__"; la
ultima figura solo consiste en suprimir la primera semicorchea del grupo de 4 que forman la
unidad de tiempo, asignando las silabas “kataka”. Es de suma importancia no olvidar el
movimiento de los dedos y su relacion con la duracidn de las figuras ritmicas durante el

solfeo.
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Figura 19

Variacién 4: Colocacidn de silencios y consciencia del detalle de la ubicacion de semicorcheas

Nota: Elaboracion personal
Figura 20

Variacion 5: Continuacion de consciencia del detalle de ubicacion de semicorcheas

Nota: Elaboracion personal

Las figuras 19 y 20 se enfocan en la denotacion y ejecucion de los lugares menos
comunes de la subdivision de la célula ritmica y aplican en el mismo procedimiento que las
anteriores para su ejecucion mediante el uso del solfeo ritmico. El primer compas de la figura
20 muestra dos combinaciones que coinciden en el mismo espacio de tiempo, con la Gnica
diferencia que la primera tiene una duracion de corchea y la segunda de semicorchea.

Estas diferencias minimas en la ejecucidn del solfeo ritmico pueden ser percibidas con
maés detalle si se es lo suficientemente consciente del rol de la subdivision y su relacion al
cuerpo, ya sea mediante el uso de los dedos o solo de la imaginacion aural frente a la
percepcidn de la subdivision en semicorcheas. Mientras haya mas silencios de semicorchea,
la consciencia de la subdivision que se viene practicando tendrd mayor utilidad y podra
otorgarle al performer mayor precision en la ejecucién de la duracion ya sea solo haciendo
uso de su voz en el solfeo o también aplicando los conceptos, pero con notas musicales y

distintas combinaciones en el instrumento.
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Finalmente, el Gltimo compas de la figura 21, que tiene solo a la primera y Gltima
semicorchea, comparte una sensacion similar al saltillo de la figura 19 ya que coinciden en el
mismo lugar, con la diferencia que el saltillo debe de prolongar la figura desde la primera a la
tercera semicorchea, mientras que la otra variacion podria ser vista o sentida en la practica
como un saltillo con staccato en la corchea con puntillo.

2.3. Ejercicio 3: Imitacion

Los ejercicios #1 y #2 expuestos hasta el momento, han sido planteados de tal manera
que sean los pilares fundamentales para el desarrollo de la perspectiva aural propuesta en la
presente investigacion; para seguir el orden de dificultad progresiva de los ejercicios, asi
como para su correcta aplicacién, se hace hincapié en que es crucial seguir a detalle los
procedimientos indicados sobre la marcacién del pulso.

Se puede decir que autores como Gordon (2013), Suzuki (1983) y Wooten (TED-ed,
2012), comparten la idea que el entorno, vinculado a la repeticion de los procesos del habla y
el lenguaje en los primeros afios de vida, juegan un rol muy importante en el desarrollo no
solo de nuestras habilidades comunicativas, sino mas bien de capacidades superiores
aprendidas sensorialmente, donde el oido es el que recibe los sonidos del exterior y los
procesa cerebralmente para empezar a forjar los primeros vestigios de una imagen sonora y
por ende, de la imaginacién aural.

La imitacion, vista como la accidn de repetir un proceso de diversa indole bajo la
premisa de guardar la mayor similitud posible con el mismo, es una habilidad que desde
nifios forma parte del bagaje de cualidades en pro del aprendizaje basado en la experiencia
personal dentro de un contexto y/o entorno determinado; musicalmente, puede ser vista como
la accidn de escuchar sonidos y replicarlos con la voz, la cual estd intimamente relacionada al

oido y para el caso, como se expuso anteriormente, al desarrollo de la imaginacion aural.
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El presente ejercicio incluye lo practicado en los dos anteriores con el objetivo de
seguir reforzando la marcacién consciente del pulso, asi como el detalle de las posibilidades
de subdivision del mismo, solo que, para este caso, esta accidn no sera la protagonista.
Respecto al proceso, este consiste en una serie de pasos a poner en practica, los cuales parten
de la imitacidn sonora haciendo uso de la voz, de la mano de audios de referencia y hasta con
sonidos aleatorios del exterior. Para ser mas precisos, el ejercicio puede ejecutarse con audios
que pueden ser fragmentos de canciones, asi como piezas musicales de la preferencia del
performer.

Respecto a los sonidos aleatorios externos, esto tiene que ver con hacer uso del
vinculo imitativo sonoro que se desarrolla desde temprana edad para aprender el lenguaje
nativo, solo que con el fin de encontrar las potenciales notas musicales del entorno a partir
del analisis y experimentacion directa con el entorno, tratando de hacerlo a manera de un
juego imitativo sonoro de nifios (por ejemplo: el sonido de las aves u otros animales; el motor
de un auto en reposo o aceleracion; tocar una lampara; una taza, un vaso o0 una copa, que
contenga liquidos o no, y luego ver qué sonidos y/o notas emiten; etc.).

Por fines practicos de la investigacion en relacion a la imaginacion aural y la
resolucion de problemas técnicos en la performance, la parte procedimental del ejercicio, la
cual esta vinculada directamente con los ejercicios #4 y #5 a explicarse en los siguientes
epigrafes, se centra en el uso de la imitacion vocal aplicado netamente en fragmentos de
canciones y/o piezas musicales enteras.

El primer paso para el ejercicio #3 consiste en elegir una cancién de gusto personal
del performer, esta puede ser de cualquier estilo o género musical; como recomendacion para
una eleccién y aplicacion efectiva, es importante considerar el nivel de dificultad técnico de

la cancion en relacion al nivel técnico actual del performer.
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Vale recalcar que el fin del ejercicio es justamente reforzar la imaginacion aural del
intérprete, pero dada la naturaleza del proceso de aprendizaje musical, que implica un avance
gradual y paulatino muy personal, se considera importante la coherencia respecto al nivel
instrumental actual que tenga el performer, y asi trabajar desde los limites actuales del mismo
en la aplicacion préctica instrumental. Otra recomendacion a considerarse para la aplicacién
es empezar con la eleccion de una cancion que esté en compas simple (2/4, 3/4 0 4/4) y que
posea una velocidad lenta a intermedia, entre los 45bpm y 100bpm como maximo; puede ser
una balada, una cancién popular o clasica, un vals, un jazz standard, etc.

Como segundo paso, se tienen 2 posibles caminos a seguir para la aplicacion del
ejercicio: el primero consiste en escuchar e imitar la musica haciendo uso del solfeo ritmico y
entonado mientras se marca el pulso; puede realizarse en cualquier lugar y momento del dia
haciendo uso de un reproductor de musica portatil y en funcion a cobmo se siente el
performer.

Este primer camino puede darse en un lapso de tiempo de dias, semanas 0 meses,
donde la disposicién y repeticion para el proceso de internalizar auditiva y conscientemente
la musica que ha sido elegida, asi como la consideracion respecto a la dificultad de la misma,
son puntos centrales del ejercicio. Es importante resaltar que, al ser muy personal tanto el
proceso como la capacidad auditiva de los performers, en esta instancia, los resultados y el
tiempo en que se muestran dependeran directamente de la repeticion del proceso.

Mientras la cancion esta en reproduccion a traves de los audifonos, se procede a
marcar el pulso y luego a solfear de forma ritmica y entonada sobre lo que se esta
escuchando; a diferencia de los ejercicios anteriores que tenian un enfoque mas ritmico
relativo a la percusion, aqui la prioridad sera mantener una ritmica precisa de la mano del
solfeo entonado con el mayor detalle posible, tratando de emular los instrumentos y sus

respectivas cualidades sonoras con el uso de la voz Gnicamente.
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Uno de los fines principales de repetir este proceso en un lapso de tiempo mas libre, al
escuchar la cancion completa y realizar la marcacion activa del pulso mientras se solfea,
radica en hacer un registro mental progresivo y paulatino de la imagen sonora para asi
reforzar la imaginacién aural; asimismo, otro fin del ejercicio consiste en el desarrollo pasivo
de la consciencia respecto a las diversas secciones que puede tener la cancion, asi como
también el trabajo aural de la ejecucion mental de las partes que la conforman sin hacer uso
del instrumento todavia. Al cantar maltiples veces las diversas partes de la cancion elegida y
sin presion alguna, conducido por el gusto y la pasién por la musica del gusto personal del
performer, es posible adquirir un alto grado de detalle auditivo, el cual esta directamente
relacionado con la manera en la que se ejecutara dicha pieza musical luego de procesarla en
el tiempo.

El segundo camino para la ejecucion del presente ejercicio consiste en trabajar la
cancion o pieza musical por fragmentos, seccidn por seccion, para luego unir las partes a
manera de rompecabezas; se puede empezar escuchando e imitando un grupo pequefio de 2, 4
u 8 compases, repitiendo el proceso de tal manera que la imaginacién aural pueda
concientizar la informacion a ser procesada de forma gradual y eficiente. En esta instancia,
debido a que el proceso se realiza de forma fragmentada dada la estructura especifica
seleccionada de la cancion, se recomienda hacer el ejercicio en un espacio cerrado y con poca
o0 nula distraccién, sobre todo si el pasaje a aprender auditivamente tiene cierto grado de
complejidad.

Asimismo, para la aplicacion, se procede a marcar los intervalos de tiempo exactos
que contengan los compases a trabajar de forma auditiva en la cancion o pieza musical;
seguido a esto, una vez marcados los minutos, es posible hacer uso de la ralentizacion del
audio y la herramienta loop para facilitar el proceso de asimilacion auditiva, esto gracias a

programas digitales de apoyo como el Amazing Slow Downer o simplemente usando la
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opcidén de cambio de velocidad que se encuentra disponible en configuracién (logo de
engranaje) al momento de entrar a ver un video o escuchar el audio de YouTube. Una vez
delimitado y programado el fragmento a trabajar, primero se procede a marcar el pulso
encima del audio, de tal manera que se todavia no se solfea, sino que solo se escucha
internamente priorizando la accion de la marcacion.

Vale recalcar que una posible situacion es que la cancion escogida sea reconocible por
el performer, pero que este no la haya escuchado muchas veces antes y que sea la primera
vez que aplique la escucha activa y consciente; por ello se recomienda primero escuchar el
fragmento de forma interna antes de empezar a ejecutar la accion de solfeo ritmico entonado.
Por ultimo, se procede a solfear el fragmento previamente escuchado y repetido, priorizando
la entonacion y la precision ritmica con la cualidad imitativa lo mas presente posible; esto
significa tratar de emular intensamente con la voz, inyectandole emocion y sin dejar de
marcar el pulso con manos y pie, las cualidades sonoras del instrumento haciendo uso ya sea
de un conjunto de silabas como se ha visto hasta el momento, o también de un tarareo que se
asemeje a lo que se esta escuchando.

2.4. Ejercicio 4: Descodificacion instrumental

Se puede observar como a lo largo de la exposicion de los ejercicios anteriores, la
presencia del instrumento y la ejecucion per se todavia no han sido protagonistas como tal;
esto se debe a que la perspectiva aural planteada desde la dificultad progresiva, ha buscado
tener como punto central al desarrollo del oido interno o imaginacién aural previo al uso del
instrumento, esto con el fin de generar un camino mas consciente y coherente respecto a
coémo percibimos la musica antes de ejecutarla en el instrumento.

Se conoce como descodificacion a una operacion o proceso por el que el receptor
descifra una secuencia de signos en la transmision de un mensaje; anadlogamente, el proceso

de descodificacion trasladado al plano musical seria lo equivalente a escuchar la musica
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primero, para luego encontrar qué notas conforman la frase o fragmento musical que se
busque aprender. El presente ejercicio complementa la linea de accion del anterior, donde se
buscaba internalizar primero el contenido musical desde la imitacidn sonora y el solfeo
ritmico entonado; para este caso, una vez se ha trabajado de forma auditiva y corporal la
comprension del fragmento musical o frase a ejecutar, la siguiente parte del proceso es cantar
nota por nota e ir trasladando dicho contenido en el instrumento de eleccién del performer.

Una vez que se pone en marcha la descodificacién en el instrumento, el primer
objetivo del procedimiento es encontrar todas las notas que conforman la seccion o fragmento
musical designado. El ejercicio #4 esta disefiado de tal manera que puedan ser puestos en
practica todos los ejercicios anteriores; se hace uso de la marcacion activa y consciente del
pulso con sus respectivas subdivisiones, esto con el fin de vincular al performer con el mayor
detalle posible en el proceso auditivo previo a la descodificacion instrumental. Asimismo, el
uso de las extremidades y el concepto de direccion en relacién al pulso es otro de los
elementos cruciales para hacer eficiente el presente ejercicio; estas herramientas representan
el camino para la seguridad respecto a la parte ritmica, melodica y armdnica que conforman
un fragmento musical, asi como la consciencia para ejecutarlo satisfactoriamente en el
instrumento.

De esta manera, para la correcta aplicacion del ejercicio, se busca que el performer
haga un reconocimiento minucioso primero desde el plano auditivo y luego en relacién al
fisico, donde la imaginacion aural esta trabajando de forma activa a cada instante. El
siguiente paso es encontrar las notas de los compases designados en el instrumento de forma
muy pausada; para ello es necesario primero solfear entonadamente y después, mientras se
cantan las notas del fragmento musical, se buscan cuales pueden ser las correctas desde el
ensayo Y error, solfeando y tocando a la vez encima del audio de referencia para corroborar la

correcta eleccion de las notas durante el proceso.
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Debido a la naturaleza préactica del presente ejercicio, el cual necesita tanto del
instrumento, asi como un grado de atencion al minimo detalle para su aplicacion, se
recomienda estar en un ambiente tranquilo y silencioso donde se pueda tocar el instrumento
cémodamente y sin restricciones referentes a temas de volumen de la performance o donde
haya posibles distracciones provenientes del entorno.

Entre los lugares recomendados pueden ser un cuarto de practica y/o sala de ensayo;
el dormitorio personal del performer (siempre y cuando cumpla los requisitos minimos);
sobre todo, es indispensable el uso de audifonos, y dependiendo de la dificultad de la cancién
0 pieza musical elegida, el uso de la ralentizacion del audio de referencia para la préctica sera
un factor de mucha ayuda frente a la falta de claridad que pueda tener un pasaje musical
propiamente dicho. Es importante recalcar que en esta instancia no se hara uso del
metrénomo para poder priorizar la relajacion, la articulacion, el fraseo y las dinamicas
percibidas auditivamente, prontas a descodificarse en el instrumento.

Finalmente, una vez se tienen claras qué notas conforman el fragmento musical de la
cancion designada, el ultimo paso del ejercicio consiste en ejecutar toda la frase de forma
lenta y pausada, priorizando los puntos sefialados en el parrafo anterior. La cantidad de
repeticiones para la ejecucion del fragmento musical debe ser a consideracion del performer,
esto puede ser definido en base a su estado de animo y su seguridad con lo que escucha desde
su imaginacion aural en relacion a lo que sale por el instrumento; a manera de
recomendacion, se sugiere tocar el pasaje al menos 10 veces de forma consecutiva para
asegurarlo sin errores, con descansos de 2 minutos entre cada ejecucion, esto con el objetivo
de refrescar la mente y el cuerpo sin llegar a puntos de estrés no deseados.

2.5. Ejercicio 5: Display
Hasta el momento, los ejercicios propuestos desde la exploracion aural para el

presente trabajo de investigacion han buscado cumplir una funcion de puente entre el plano
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aural y el plano fisico, vinculados a la accion de la performance. Se ha podido observar
cdmo es que, partiendo de una consciencia minuciosa en la escucha interna, la cual esta
intimamente relacionada a la comprension y percepcion corporal del pulso con sus
respectivas subdivisiones en los microbeats, previamente trabajados en los ejercicios #1 y #
2, el performer puede acceder a una serie de herramientas de refuerzo con el objetivo de
obtener un mayor grado de detalle en sus habilidades auditivas, asi como en su ejecucion
ritmica y melddica instrumental.

Como se observo previamente en el ejercicio #4, la descodificacion auditiva lenta y
progresiva de un fragmento o pieza musical a ser ejecutada en el instrumento de eleccion del
performer, es un proceso que puede tomar tiempo pero que es posible gracias a la practica y
la repeticion constante; se puede decir que el presente ejercicio, representa la suma de
elementos del proceso aural, ejecutados en el tiempo real de la performance instrumental.

La palabra display, personalmente traducida al espafiol y en contexto, puede significar
mostrar, exponer, exhibir o desplegar; en este ultimo ejercicio, el término se referira al
despliegue y aplicacion de los procesos aurales vistos hasta el momento, clasificados en 3
puntos secuenciales: (1) solfear la frase y luego tocarla en el instrumento; (2) tocar la frase en
el instrumento y luego solfearla; (3) y por Gltimo, se retnen los puntos 1y 2 mediante la
ejecucion instrumental de la mano del solfeo en simultaneo.

Una de las diferencias en contraste con el ejercicio anterior, es que se delimitan 3
velocidades para la ejecucion de los fragmentos musicales designados, clasificadas como
lenta, media y real. La velocidad lenta esta entre el 50% y 65% de velocidad respecto a la
real, y la velocidad media entre 65% y 85%; ralentizar los audios y delimitar el tiempo de
repeticion de los mismos sera posible gracias al uso de las herramientas digitales previamente
mencionadas, como lo son el programa Amazing Slow Downer, Transcribe o usando la

opcidn velocidad en la misma pagina de YouTube.
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Asimismo, la eleccidn de préactica en estas velocidades depende enteramente de la
decision del performer en relacion a su actual condicion técnica instrumental; de ejecutar el
ejercicio lo mas lento posible, se recomienda empezar el proceso sobre los audios con la
velocidad lenta al 50%, de tal forma que no se distorsione mucho el audio de referencia
debido a la ralentizacion pronunciada. De igual forma, es importante realizar el
reconocimiento metronomico en relacion a las velocidades ralentizadas de los audios de
referencia, esto con el objetivo de poder realizar la ejecucion tanto encima de los mismos, asi
como sin ellos solamente usando el metronomo, la voz y el instrumento, con el fin de poder
trabajar y asegurar la performance desde 2 angulos distintos.

Para dar un valor metrondmico exacto a las velocidades indicadas, en relacion a los
porcentajes respecto a la velocidad real, si por ejemplo el fragmento musical tiene una
velocidad de 120bpm, al 50% seria 60bpm; al 65%, 78bpm; y, por ultimo, al 85%,
corresponderia 102bpm. La forma exacta de calcular la relacion de los porcentajes con su
respectivo bpm, puede ser obtenida haciendo uso de una regla de tres simple.

El disefio planteado para el presente ejercicio, tiene como objetivo principal llevar
directamente a la préctica y ejecucion instrumental todo lo aprendido hasta el momento desde
el ejercicio #1; se recomienda de preferencia hacer uso de los audios referenciales escogidos
por el performer en el ejercicio #4, esto con el fin de seguir la linealidad y el trabajo de
dificultad progresiva de los ejercicios.

Para el procedimiento técnico, se recomienda un entorno cerrado y sin mucha
distraccion alrededor, haciendo uso de audifonos, asi como la repeticion constante de los
audios ralentizados y la ejecucion de los pasajes sobre el metrénomo, tal cual se sugirio en el
ejercicio anterior. En esta instancia de la presente investigacion, se espera que el performer
ejecute los pasajes completos aprendidos de memoria en su totalidad; vale recalcar que es

valido tener disponibles las transcripciones de los pasajes a ser ejecutados, asi como
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cualquier otra herramienta de apoyo para el proceso (de hecho, se transcribiran y mostraran
los fragmentos musicales designados en el capitulo 3). Sin embargo, es importante recordar
que el enfoque propuesto busca tratar el despliegue técnico partiendo primero de la
imaginacién aural y luego, en segundo lugar, en el instrumento, por lo que la ejecucion de
memoria es vital para centrar la atencion y consciencia directamente en los detalles del
despliegue técnico aural en la performance.

El proceso de ejecucién de los 3 puntos secuenciales que conforman el presente
ejercicio, consiste en primero programar una lista de reproduccion con los audios en orden
segun las velocidades, ordenadas de menos a mas, de tal forma que se pueda empezar
gradualmente siguiendo los parametros establecidos de dificultad progresiva. Seguido a esto,
es vital tener denotadas las velocidades metrondmicas correspondientes a cada audio
ralentizado, asi como el de velocidad real, de tal manera que se puede realizar la ejecucion de
los fragmentos encima de los audios, asi como sin ellos, haciendo uso Unicamente del
metrénomo y el instrumento.

En segundo lugar, se procede a empezar por el punto #1, el cual consiste en solfear el
pasaje mientras se marca el pulso con manos y pie, primero sobre el audio con la velocidad
reducida, para luego ejecutarlo en el instrumento encima del mismo. Se procede a poner play
al audio con velocidad lenta al 50% o0 65% en la lista de reproduccion, dando unos compases
de anticipacion antes del inicio de la frase a ser solfeada para empezar previamente con la
marcacion del pulso; seguido a ello, se procede a solfear el fragmento musical de tal manera
que el performer pueda replicar las cualidades sonoras presentes en el instrumento que se ha
elegido para el ejercicio. Una vez solfeado el fragmento, se procede a realizar el mismo
procedimiento solo que ahora llevado al plano instrumental.

En esta instancia perteneciente al punto #1 de 3, que tienen como centro a la

aplicacion aural previa a la ejecucion instrumental per se, es importante recordar lo
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propuesto por Hal Galper (2010) en The Illusion of an Instrument, donde sefiala que antes de
la performance debe enfatizarse la intensidad y vivacidad con la cual se imagina (y en este
caso, se solfea) aural-mente el fragmento musical, ya que esta manera de escuchar esta
relacionada directamente a la forma en cémo tocamos el instrumento. Segun Galper (2010),
si la imaginacidn aural no esta lo suficientemente viva, la sefial cerebral que impulsa la
performance todavia no estara del todo fortalecida y desarrollada para tocar apropiadamente
el fragmento o pieza musical que se elija (Jazz Video Guy, 04m36s, 2010), y el resultado, por
ende, podria ser una performance carente de sustancialidad para los parametros técnicos
explicados y establecidos hasta el momento.

El punto #2 del presente ejercicio, en sintesis, consiste en el proceso inverso al #1,
donde en vez de solfear y luego tocar el instrumento, se procede a ejecutar primero el
fragmento musical y seguido a ello, con un intermedio de 2 minutos entre ejecucion y
ejecucion como se propuso anteriormente, se realiza el solfeo ritmico entonado manteniendo
la marcacién del pulso, enfatizando los puntos expuestos en el parrafo anterior; vale recalcar
que al realizar la ejecucion instrumental, la marcacion debe de hacerse con el pie de tenerlo
disponible (si el instrumento es una bateria, donde se hace uso activo de los pies, la
marcacion viene a ser de forma completamente aural). Estos procesos deben de repetirse con
cada audio, replicando el proceso progresivamente desde la velocidad lenta hasta llegar a la
velocidad real.

Por ultimo, el punto #3 une el proceso de solfeo y ejecucion, donde de preferencia, se
sugiere que el display instrumental se haga sobre el audio con la velocidad real y/o con el
metrénomo en el tempo correspondiente. El performer no debe olvidar controlar la
respiracion y las emociones de tal manera que la ejecucion puede ser lo mas relajada posible
en pro del desarrollo de una técnica balanceada en todos sus elementos; esto y mas se

explicaran al detalle durante el capitulo 3.
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Capitulo 3. Analisis de resultados de la aplicacién de los ejercicios

Dentro de los parametros establecidos para una correcta performance instrumental,
resaltan una variedad de elementos presentes en el momento de la ejecucion, los cuales
pueden dar una vision critico analitica en pro del desarrollo personal del performer. El
presente capitulo tendrd como criterios de analisis y evaluacion a los siguientes elementos:
(1) exactitud en la marcacion y subdivision del pulso; (2) coordinacién y rango de
movimiento de extremidades al marcar el pulso; (3) Relajacion: postura y respiracion; (4)
imitacion: solfeo ritmico y entonado; (5) cantidad de repeticiones en relacion a la
performance eficiente y consciente de los ejercicios; (6) ejecucion aural: aplicacion técnica,
dindmicas y articulacién en la performance; (7) actitud frente a lo nuevo e incobmodo; y (8)
receptividad frente a comentarios critico constructivos sobre la ejecucion del performer.

Estos 8 criterios se organizaron en tablas numeradas del #1 al #8, los cuales seran
evaluados y comentados en cada epigrafe en relacién al periodo donde cada performer puso
en préactica los ejercicios; estas tablas servirdn como referencia para medir el rendimiento de
los performers al momento de aplicar los ejercicios siguiendo los criterios establecidos. Se
usaran las categorias de evaluacion “A”, “B” y “C”, donde la primera denotara que pudo
realizar satisfactoriamente el ejercicio; la segunda categoria, que pudo realizarlo, pero todavia
con ciertas dificultades; y la tercera que esta en una etapa inicial, camino a lograrlo, pero
necesita todavia mas practica y adaptacion.

Los ejercicios seleccionados para el analisis del presente capitulo fueron los #3, #4 y
#5; estos se realizaron durante el semestre 2023-2, en un lapso de 5-6 semanas con un total de
5 sesiones por performer. Vale recalcar que los ejercicios #1 y #2 se utilizaron como
preparacion y/o calentamiento para realizar correctamente los demas; de esta manera, ambos

ejercicios mantienen conexion sin perder la naturaleza progresiva de los mismos, y esto
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puede ser visto en la presente aplicacion y explicacién del procedimiento y resultados de los
ejercicios per se.

De una muestra total de 6 (3 guitarras, 1 bateria, 1 bajo y un saxofén), a efectos de la
investigacion y por espacio en la misma, para el analisis se seleccionaron finalmente 3
performers, 2 en guitarra y uno en saxofon; esto debido a que la presente investigacidn busco
demostrar la posibilidad de aplicar los conceptos independientemente del nivel e instrumento
del performer, ya que en realidad, los ejercicios propuestos nacieron a raiz de un enfoque
bateristico aplicado por quien escribe, primero desde la guitarra y luego trasladado
analogamente a los demas instrumentos. Vale recalcar que de los performers elegidos,
excepto el de saxofdn, son estudiantes que cursan actualmente bajo mi tutela.

Respecto al epigrafe de guitarra, los 2 performers seran clasificados en los niveles
basico independiente e intermedio independiente; se coloca la aclaracion de independiente
dado que estos performers tienen formacion académica particular y no formal; para el
epigrafe de saxofon, se seleccion6 a un performer de nivel estudiante universitario para poner
en préactica los ejercicios y asi ver el impacto de estos en su performance.

3.1. Aplicacion en guitarra

Como se menciona anteriormente, los ultimos 3 ejercicios del total de 5 fueron
elegidos para el analisis debido a que representan la parte central de la exploracion referente a
la perspectiva aural expuesta en la presente investigacion. El presente epigrafe muestra las
tablas de los criterios de evaluacion de los 2 performers elegidos de distintos niveles,
empezando por el de nivel basico independiente, de 12 afios, seguido del intermedio
independiente, de 38 afios.

Se le asignara el nombre performer #1 y #2 para facilitar la explicacion y redaccion

del analisis de resultados y demas observaciones; la denotacion de los criterios de evaluacion
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a colocarse en las tablas, estan siendo reemplazados por sus respectivos nimeros para

sintetizar y asi facilitar la lectura.

3.1.1. Performer #1

A lo largo de las sesiones, el performer #1, catalogado como basico independiente,
fue el sujeto de prueba al que se tuvo que guiar con mayor ahinco dada su edad y reciente
vinculo con el instrumento (menos de un afio de haberlo tomado por primera vez). Para poner
en préactica los ejercicios #3, #4 y #5, se eligio el segundo solo de guitarra eléctrica de la
cancion Knockin’ on heaven’s door, versionada por la banda Guns n’ Roses (1992),
originalmente compuesta por el artista Bob Dylan.

Hay dos solos de guitarra presentes en la version escogida; el solo tiene una duracion
de 11 compases (la Gltima nota se prolonga al compés 12). y posee una dificultad basica-
intermedia acorde al nivel del performer, con figuras ritmicas hasta semicorchea con sus
respectivos silencios, siendo esta la razon por la cual se eligid. Con el pasar de las clases
semanales, se puso en practica cada ejercicio haciendo uso del audio de referencia de la
cancion, documentando el proceso en video; se realiz6 el mismo procedimiento con los
demas sujetos de prueba proximos a explicarse en los siguientes subepigrafes. Los resultados,
producto de la realizacidn secuencial de los ejercicios propuestos, fueron mejorando

semanalmente.
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Tabla 1l

Evaluacién por criterio de la clase 1 a la 5 del Performer #1

Criterio Criterio Criterio  Criterio Criterio Criterio  Criterio  Criterio

1 2 3 4 5 6 7 8
Clasel B B B B B C A A
Clase2 A A B B B C A A
Clase3 B B B B B B B A
Clase4 A A B B A B B A
Clase5 A A A A B A A A

Nota: Elaboracion personal

3.1.1.1 Clase 1. Durante la clase 1 se empez6 primero por escuchar 2 veces el
fragmento musical completo haciendo uso del audio de referencia; asimismo, se realiz6 la
accion de marcar el pulso con manos y pie sobre el audio en su velocidad real (el tempo era
lento, de balada rock). Seguido a esto, como primera observacion, se pudo ver como es que al
marcar el pulso inicialmente no habia una exactitud y sincronia plena con el mismo de parte
del performer, el cual se iba ligeramente atréas o delante del pulso. Una vez que se le pregunto
por qué creia que se equivocaba, y se repitid el proceso, llegd a ver que fallaba por marcar sin
sentir correctamente la subdivision y direccion del pulso como se plante6 en el ejercicio #1,
herramienta para percibir mejor los espacios/subdivisiones entre pulso y pulso.

Como siguiente paso, se procedid a repasar solo marcacion y subdivision del pulso
(ejercicios #1 y #2) por unos minutos, dejando de lado un momento el audio referencial y el
uso del metrénomo, con el fin de percibir primero naturalmente las subdivisiones. Seguido a
ello, se repitid el proceso, pero con el metronomo a una velocidad de 50bpm. Asimismo, al
realizar el ejercicio se pudo observar que la distancia de apertura de las manos era muy

pronunciada al marcar el pulso con las palmas, y que su pie solo marcaba el downbeat sin
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levantar en el upbeat; esta falta de precision en el rango de movimiento de las extremidades,
era una de las razones por las que el performer no tenia exactitud en su marcacion.

En adicidn, se observo que su postura, asi como su relajacion y respiracion para la
aplicacion, no estaban del todo correctas, ya que, en esta instancia, como todavia estaba
ganando confianza, afirmo que tenia la mente puesta en gque le salga correcto el ejercicio mas
alla de hacerlo paso a paso, lo que muchas veces pone presion psicoldgica innecesaria al
procedimiento.

Luego de practicar los ejercicios #1 y #2 como calentamiento, se procedio a aplicarlos
y marcar el pulso nuevamente encima del audio; se observd mejoria y mayor precision al
realizar la accion corporal de vinculo de las extremidades con el pulso. El siguiente y Gltimo
punto a trabajar en la clase 1 fue comenzar a trasladar las notas de los 2 primeros compases
del solo en el instrumento; para ello, se procedio primero a cantar las notas con el audio
ralentizado en velocidad media mientras se marca el pulso (ejercicio #3) y después se empez6
con el ejercicio #4 de cantar y empezar a buscar/trasladar las notas a la guitarra.

Como se puede observar en la figura 22, el solo empieza en el “y” /upbeat del pulso 3
(anacrusico) sobre el acorde de Cb mayor (o B mayor); por el momento, se aprendio de forma
inastrumental solo hasta el upbeat del pulso 3 del compas 1, lugar donde termina la primera
semifrase en la nota Fa. Esto se hizo debido a que la articulacion de la frase demandaba
ciertos movimientos sin asimilar para el momento que el performer intenté tocar la frase;
asimismo, se le indico que pusiera énfasis en entender primero la ritmica desde el solfeo y la
marcacion, y que mas bien las notas y la articulacion las practique progresivamente durante la

Semana.
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Figura 21

Anacrusay 2 primeros compases del solo de Knockin’ on heaven’s door

Nota: Elaboracion personal

Por ultimo, su actitud frente a lo nuevo e incobmodo fue bastante receptiva y pudo
mejorar la ejecucion del ejercicio, asi como de las primeras notas del fragmento realizando
las indicaciones sugeridas; de igual forma, su recepcion a comentarios criticos constructivos
fue bastante alentadora, ya que demostro ser flexible y comprensivo. Es importante recalcar
que dichas actitudes deben de partir del profesor que imparte la clase, dando el ejemplo desde
la serenidad e intencion pedagdgica positiva, priorizando y acotando al performer siempre
que todo es en pro de su aprendizaje.

3.1.1.2. Clase 2. Pasada una semana, la segunda clase presento ciertos avances;
nuevamente se enfoco en los ejercicios #3 y #4, con la adicion de partes del ejercicio #5,
donde el performer solfe6 de forma entonada y tocé al mismo tiempo las notas en el
instrumento, solo que sin un pulso establecido y sin usar el audio de referencia, con el fin de
articular lentamente las primeras notas del fragmento escogido. Se tomd nota que el
performer pudo solo escuchar el audio de referencia mas no animarse todavia a buscar las
notas en el instrumento sin asistencia personal del docente.

En primer lugar, se procedié a tocar sin pulso determinado, articulando nota por nota,
los primeros dos compases del solo vistos en la primera clase (figura 22). Inmediatamente
después, se realizo la imitacion (ejercicio #3) de los 2 siguientes compases haciendo uso de la
voz mientras se marca el pulso; estos se pueden observar en la figura 2; se repiti6 el audio 4

veces. El performer presentd una correcta exactitud al marcar en las distintas velocidades
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puestas en practica durante la clase; se puso énfasis en la velocidad media para la
descodificacion instrumental y para el solfeo ritmico esta vez se hizo sobre el audio en
velocidad real.

Durante esta fase de ejecucion de ejercicios, mientras se hacia el solfeo ritmico y la
marcacion encima del audio, se aprovechd en hacer un analisis general de las frases respecto
a su caida en downbeat/tierra o upbeat/aire dentro del solo; en la siguiente figura, puede verse
ejemplificado con las marcas de direccion, asi como los pulsos con subdivision (&):

Figura 22

Anacrusa y primeros 4 compases del solo de Knockin’ on heaven’s door

Nota: Elaboracion personal

El rango de movimiento de sus manos al marcar iba acorde al pulso sin irse muy hacia
atras o adelante del mismo; presentd una buena postura con consciencia de la respiracion, lo
cual le permitié mantenerse relajado durante el solfeo de las notas del solo para llegar asi a un
solfeo y entonacién muy cercano a las notas. No fueron necesarias muchas repeticiones en la
parte sin instrumento de los ejercicios, pero al momento de pasar las notas a la guitarra si fue
necesario para el performer escuchar varias veces, asi como recibir ayuda para encontrar las
notas que estaba entonando.

Respecto a la articulacion de las notas en el instrumento, esta se realiz6 lentamente de
la mano del solfeo para poder captar con la mayor exactitud posible lo que se estaba tocando;

la semifrase contenia varios bends y vibratos, los cuales por el momento fueron ejecutados de
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forma muy simple y sin tempo definido, priorizando la visualizacion y ejecucién correcta de
las notas por posicion y no tanto la afinacién o el sustain de las mismas. Se hicieron 4
repeticiones de la frase de 4 compases escuchando el audio y entonando antes de ejecutar las
notas; en total fueron 8 repeticiones (contando las 4 que inicialmente se hicieron Unicamente
tarareando y marcando el pulso), y en la ejecucidn instrumental fueron 4 adicionales. El
performer present6 una buena actitud frente a lo nuevo e incomodo que implicaba tocar las

nuevas notas; asimismo, fue muy receptivo en todo momento que se le corregia.

3.1.1.3. Clase 3. Llegada la 3era semana de clase, el performer comentd que no tuvo
tiempo de practicar la parte técnica instrumental debido a otras actividades, pero afirmé haber
escuchado el solo, asi como practicado la parte de la imitacion y marcacion del pulso sobre el
audio en velocidad real. Se empez0 tarareando todo el solo encima del audio sin poner tanto
énfasis en la entonacidn sino més bien en el solfeo ritmico, la marcacion y el reconocimiento
a detalle de las entradas y salidas de las frases dentro de los compases; se realizaron 2
repeticiones en velocidad real.

Seguido a esto, se retomo desde el lugar donde se pausé la semana anterior. El
performer toco los dos primeros compases del solo a manera de repaso y luego se solfearon
los siguientes dos compases con el audio de referencia a velocidad media; se procedio a
trasladar las notas nuevas al instrumento muy lentamente, donde la prioridad fue el trabajo de
la articulacién, relajacion al tocar y asimilacion de las notas en la imaginacion aural. Se pudo
observar que el movimiento alternado de la pua respecto al pulso todavia no es trabajado tan
al detalle de parte del performer; este nos comenta que, al trasladar las notas al instrumento
en un primer acercamiento, prioriza hacer todos los movimientos de la pua hacia abajo ya que
todavia le cuesta alternar y sentir la direccion del pulso de forma fluida al tocar, a diferencia

de cuando solamente marca el pulso y es mas evidente su direccionalidad.
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Otro detalle particular que se observo fue que, a comparacion de la clase anterior, su
exactitud en la marcacion del pulso, asi como la coordinacion y rango de movimiento de
extremidades al marcar bajé en rendimiento, posiblemente debido a que el performer no les
dio el tiempo necesario a los ejercicios durante la semana. Su postura, relajacion y
respiracion en la ejecucion de los ejercicios, asi como su solfeo y entonacion al realizarlos,
cumplio de forma eficiente camino a la precisién ritmica y claridad sonora que se busca
obtener; la cantidad de repeticiones de los ejercicios se ha mantenido dentro del mismo rango
que las dos clases anteriores y se trabajaron eficientemente.

Respecto a la articulacion y las dinamicas en la performance, en esta clase se observo
un avance en la forma de tocar las notas y de ejecutar las respectivas articulaciones en las
cuerdas como son el bend, hammer-on, pull-off y vibrato, asi como de mantener una dinamica
estable para tocar las notas sin perder relajacion, y asi, alcanzar el sonido del fragmento
musical en progreso de ser internalizado.

La actitud del performer frente a lo nuevo e incomodo esta semana cambio, ya que al
no haber practicado y/o revisado el contenido a detalle, se sintio cOmo sus movimientos, por
tratar de resolver y ejecutar bien lo mas reciente, se entorpecian y frustraban por momentos al
performer; sin embargo, escuchar nuevamente el fragmento, respirar y conversar sobre como
abordar lo nuevo fue de ayuda para superar el obstaculo luego de unos minutos. Mostré
receptividad frente a los comentarios de como mejorar su técnica y fue atento a corregir los
detalles, asi como con comprometerse a revisar todos los dias al menos unos minutos lo

aprendido en clase.
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3.1.1.4. Clase 4. Inicié la clase #4 y el performer sorprendi6 con haberse aprendido
todas las frases del solo durante la semana; uso tanto la imitacion y el solfeo con la marcacion
para encontrar el camino melddico del fragmento, asi como un video de apoyo del solo
completo hecho por mi persona, el cual ya se tenia pre-grabado y guardado en una carpeta de
Google Drive. Se procedio a solfear todo el fragmento primero ritmicamente, sin entonacion,
priorizando la marcacion y consciencia de direccion del pulso encima del audio de referencia
en velocidad real; se hicieron 2 repeticiones de todo el solo arriba abajo.

Seguido a ello, el performer empezd a tocar el solo de inicio a fin, a capella y sin un
pulso determinado; se enfoco el trabajo fisico instrumental al tocar frase por frase con las
articulaciones correspondientes, ejecutando al menos lo més cerca posible a como deberian
sonar en la préactica. Luego que termind la primera repeticién completa, se le indico que
tocara de nuevo pero a manera de rompecabezas, armando el solo mientras se comprende la
estructura de las frases analizando el inicio y final de las mismas; la consciencia sobre la
direccion del pulso es un factor clave a seguir practicando en todo momento para que el
performer sea capaz, con el tiempo y la practica, de darse cuenta por si mismo en qué lugar
del pulso y/o compas se encuentra, asi como en qué seccion de la cancion en curso que se

pueda estar tocando.
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Figura 23

Solo completo de Knockin’ on heaven’s door

Nota: Elaboracion personal

Como siguiente paso, luego de tocar frase por frase, se procedié a tocar todo el solo
nuevamente, todavia sin uso del metronomo para priorizar la articulacion y ejecucion lenta de
las notas en el instrumento. El performer pudo notar como es que al tener mas claro el mapa
auditivo del solo en la imaginacion aural es posible tocar construyendo una narrativa en la
performance. Finalmente, se le indicd tocar una vez mas sin pulso determinado, esto con la
finalidad de seguir poniendo énfasis en el registro de las notas, las posiciones y articulaciones
a usarse en tiempo real al tocar encima del audio cuando lo practique individualmente en otro
momento.

A diferencia de la semana anterior, el performer pudo subir su calificacién semanal

gracias a la practica que le permitié sacar todo el solo: present6 una correcta exactitud al
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marcar el pulso, asi como una detallada coordinacion y rango de movimiento de
extremidades al hacerlo. La postura, relajacion y respiracion todavia siguen siendo un trabajo
en progreso; el performer presenta pequefias mejoras semanalmente, pero la ejecucion al
detalle de estos puntos en la técnica instrumental todavia debe evolucionar con el tiempo, la
practica y la experiencia.

El solfeo y entonacién mejoraron bastante pero todavia sigue en proceso de mejoria;
las repeticiones de los ejercicios fueron en menor cantidad a diferencia de las semanas
anteriores, y su trabajo de dindmicas y articulacién sin tempo determinado durante la semana,
a pesar de todavia estar aprendiendo y encontrandose en un nivel basico, fue muy eficiente,
logrando sacar todo el fragmento por su cuenta. Su actitud frente a lo nuevo e incomodo fue
buena, con pequefios momentos de errores y frustracion frente a los detalles que se le

indicaba mejorar en la ejecucion; se mostré muy receptivo en todo momento.

3.1.1.5. Clase 5. Se lleg6 a la tltima clase de la exploracion y el performer sefial6 que
pudo practicar todo el fragmento durante la semana, tanto sin pulso como usando los audios
en velocidad baja y media; se observd que para que el performer pueda tocar comodo encima
del audio en la velocidad real, o con el metrénomo a 67 bpm, podria darsele unas 2 a 3
semanas mas de trabajo.

Se empez0 la clase con el ejercicio #3 sobre el solo, usando los audios en velocidad
baja y media; se hicieron 2 repeticiones completas del fragmento por cada audio, enfatizando
la marcacién, coordinacion, el solfeo entonado y la respiracion al ejecutar las notas con la
voz. Se observo que su exactitud en la marcacion lleg6 a cumplir las expectativas, asi como
en la coordinacion y rango de movimiento de las extremidades. Seguido a ello, se procedio a
tocar todo el fragmento una vez, primero sin pulso, y luego utilizando el metronomo (por
primera vez en 5 clases) a 45 bpm. De esta manera, se pudo observar qué tan consciente

ritmicamente era el performer al momento de tocar las frases, consiguiendo un resultado
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positivo a pesar de tener ciertos tropiezos a lo largo de la ejecucion completa con el
metronomo.

Durante la ejecucidn, se pudo observar cdmo estos tropiezos sucedian sobre todo al
momento de querer unir de ciertas frases del solo con otras; para solucionar el problema, se
realizo la repeticion pausada de las frases a unirse, primero solo solfeando, sin metrénomo ni
el instrumento, y luego tocando encima del audio en velocidad lenta nuevamente antes de
retomar la practica con metrénomo a 45 bpm. Este Gltimo proceso se repitio dos veces por
cada frase a trabajar, con el fin de tener claras las notas y la ejecucion lenta antes de pasar a
practicar a una velocidad més alta y con mayor exigencia técnica.

Vale recalcar que una sugerencia para la practica metrondémica es que puede hacerse
de forma progresiva por semana, primero una a 45bpm, la siguiente a 50 bpm vy asi
sucesivamente hasta llegar a tocar en la velocidad real o incluso algo mas rapido a manera de
ejercicio técnico. Por otro lado, en esta oportunidad el performer pudo tocar con correcta
postura, relajacion y respiracion dentro de la velocidad trabajada; aunque se observé que al
aumentar la velocidad todavia le cuesta mantener el balance entre estos elementos. El solfeo
y la entonacion tuvieron una claridad y precision mas segura a diferencia de las otras clases,
otorgandole mejor resultado en su evaluacion de performance; se aumentd la cantidad de
repeticiones debido a la necesidad de enfoque en la articulacion y las dindmicas, las cuales
fueron ejecutadas satisfactoriamente producto del trabajo semana a semana.

Por ultimo, pese a la cantidad de repeticiones, al énfasis en tocar a detalle, a ejecutar
todo lento sin pulso o a las dificultades que implico aprender nota por nota para formar las
frases, el performer siempre mostré una actitud positiva y resolutiva, asi como receptividad

frente a la critica constructiva.
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3.1.2. Performer #2

El performer #2, catalogado como intermedio independiente, es el mas avanzado de
edad de todos los seleccionados; ha llevado clases desde el 2019, con algunos meses de
descanso por motivos personales. Su perfil de alumno es distinto a los otros: empez6 a
aprender musica mas conscientemente a sus 34 afios, lo cual hace la diferencia en la manera
de sentir su cuerpo, sus emociones, como maneja su frustracion, pero sobre todo como
organiza el tiempo de practica dentro de su vida laboral y personal.

Para poner en practica los ejercicios #3, #4 y #5, se eligio el acompafiamiento de
guitarra de la cancion Wish you were here, compuesta por la banda Pink Floyd (1975), que en
la version del audio es tocado por una guitarra acustica; el fragmento escogido tiene una
duracion de 8 compases y posee una dificultad basica-intermedia acorde al nivel del
performer, con figuras ritmicas hasta semicorchea con sus respectivos silencios. Asimismo,
el performer #2 se animd a tocar un patrén basico de corcheas y negras en la bateria en el
transcurso de las 2 primeras clases; se aplicaron los mismos procesos de los ejercicios
aurales luego de dar los lineamientos técnicos basicos como el agarre y rebote de bagueta al
golpear. Este patron fue aprendido mientras se trabajaba el fragmento de la otra cancion en
paralelo; con ambos fragmentos se pudo poner en practica la sincronia oido-cuerpo,
posiblemente el punto a trabajar con mas ahinco en este caso.

Con el pasar de las clases semanales, se puso en practica cada ejercicio haciendo uso
del audio de referencia de la cancion, documentando el proceso en video. Los resultados,
producto de la realizacion secuencial de los ejercicios propuestos, fueron mas evidentes con

el progreso semanal.
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Tabla 2

Evaluacién por criterio de la clase 1 a la 5 del Performer #2

Criterio Criterio Criterio Criterio Criterio Criterio Criterio  Criterio

1 2 3 4 5 6 7 8
Clasel B B C B C C B A
Clase2 B C C B C C B A
Clase3 B B C B C C C A
Clase4 B B B B B B B A
Clase5 A A B A B B A A

Nota: Elaboracion personal

3.1.2.1.Clase 1

Empez6 la lera clase con la aplicacion del ejercicio #3 sobre el fragmento musical
escogido; se escucho 2 veces, en velocidad media, los 10 compases de la introduccion de
Wish you were here, asi como también 2 veces en velocidad real, donde se procedi6 primero
a marcar el pulso con manos y pie sobre ambos audios, y luego a solfear el ritmo encima de
los mismos. Se pudo observar que la exactitud en la marcacion era consistente, pero con
ciertos momentos donde perdia precision; de igual manera, la coordinacion y rango de
movimiento de extremidades en relacion al pulso del performer presentaba retraso, pero buen
nivel de consciencia en la accién para luego ser corregida.

Uno de los problemas principales del presente performer es que suele tensar su cuerpo
de forma inconsciente; este tipo de condicion es comun al vivir dias bajo mucho estrés,
sumandole al hecho de que aprender a relajar el cuerpo desde la respiracion es una
herramienta conocida, pero no de uso totalmente consciente en los performers. Debido a esta
situacién, de forma complementaria se practicaron ejercicios de respiracion usando un

margen de 4 pulsos en la inhalacion, asi como en la exhalacion; se realiz6 con el metrénomo
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a 40bpm, ya que hacerlo a un tempo lento permite concentrar la mayor cantidad de aire
posible de una sola bocanada, con direccion al diafragma. Esto trajo como consecuencia que,
luego de realizado el ejercicio de respiracion, el performer pueda mejorar in situ su postura 'y
relajacion, asi como posteriormente su respiracion al ejecutar lo designado para la clase.
Seguido a ello, se procedio a solfear ritmicamente los primeros 2 compases como
punto de partida. Una vez que se analizo el fragmento luego de solfear, se pudo ver que estos
compases contenian el ritmo principal del acompafiamiento de la guitarra, el cual se repite
por 8 compases hasta el llamado de dos compases sobre Sol Mayor para regresar al verso.

Figura 24

Anacrusa y primeros dos compases de Wish you were here

Nota: Elaboracion personal

Al hacer la escucha activa se pudo definir que la entrada del fragmento era anacrusica,
empezando en el downbeat (tierra) del pulso 4, como puede verse en la figura 25; en un inicio
el performer no podia iniciar correctamente debido a que confundia la anacrusa con el pulso
1 del compaés. Se pudo resolver la duda rapidamente haciendo uso de la escucha activa y la
marcacion repetida sobre los audios; se hizo enfoque especial en los golpes fuertes y los
cambios de acordes pertenecientes a la cancion para el correcto entendimiento de donde
empezar en el compas.

Una vez definido el ritmo de la guitarra (figura 24), antes de la ejecucidn se repitio 4
veces la marcacion con solfeo ritmico encima del audio de referencia en velocidad media,
con el fin de concientizar auralmente la entrada anacrusica, asi como la forma del fragmento,

la cual como se puede ver en la figura anterior, determina también el ritmo armonico base de
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la cancion. Seguido a ello, se procedi6 a aislar la parte transcrita del fragmento y se le indic
al performer que tocara encima del audio marcando el pulso con el pie, y usando solo la
mano derecha mientras tapaba las cuerdas de la guitarra con la izquierda; esto con el fin de
priorizar el aspecto ritmico del rasgueo y asi vincularlo con los elementos vistos
anteriormente como la precision y direccionalidad del pulso, asi como la relajacion al tocar.
Mientras ejecutaba el fragmento y marcaba el pulso con el pie sali6 a la luz un
problema significativo: la falta de sincronia y conexién del oido con las extremidades, la cual
no le permitia coordinar su pie al marcar el pulso junto con las manos al tocar el fragmento
(mas aun con el metronomo de fondo). Para poder entender correctamente la ejecucién del
rasgueo, en la siguiente figura (25) se analizaron los movimientos en relacion a las entradas y
posicion de las figuras de nota musical respecto a la subdivision y la marcacion como se vio
en el capitulo 2; se procedio a determinar la direccion al detalle del rasgueo para identificar el

cruce de extremidades en la ejecucion:
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Figura 25

Anélisis de direccion de subdivision e identificacion de cruce de extremidades en el rasgueo de Wish you were

here

Nota: Elaboracion personal

Con el fin de apoyar el proceso de sincronizacién del pie con las manos, en la figura
anterior se denotaron las subdivisiones del pulso, asi como la direccion de la marcacién con
el pie, de tal manera que el performer podia ver de forma grafica donde pisar exactamente
(voz de abajo) y como tocar el fragmento relacionando los movimientos al detalle gracias a la
direccién de las semicorcheas previamente explicada. Las figuras que conforman el rasgueo,
antes de la anticipacion al siguiente acorde en el 4to pulso, son dos galopas unidas desde la
ultima semicorchea del primer pulso a la primera del siguiente. Una vez transcrito el
fragmento con las nuevas referencias visuales sobre las entradas en el pulso, se identific el
problema exacto.

Como se puede ver en el segundo pulso encerrado en paréntesis en la figura anterior,
el problema estaba en que el rasgueo del segundo pulso del primer compas entra en la
segunda semicorchea con direccion ascendente, exactamente despues de caer con el pie en el
downbeat (descendente); esto coloca a la 3era semicorchea con direccion descendente en el
rasgueo (upbeat), justo cuando el pie se mueve hacia arriba, generando un cruce de direccion
en los movimientos de la mano con el pie.

En este caso en particular, donde el performer tenia dificultades al momento de sentir

y coordinar sus extremidades, el uso de la transcripcion fue una herramienta precisa para la
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correcta visualizacion de la entrada en la subdivision, asi como también para tener clara (y de
forma gréafica) la direccion correspondiente de las figuras en el rasgueo para su ejecucion.

Luego del analisis del problema, primero se llevaron los movimientos al minimo y se
ejecuto el rasgueo sin pulso, priorizando los movimientos de la mano derecha y la
sincronizacion con el pie, asi como la comprension del fragmento como un todo; seguido a
esto, se hicieron 4 repeticiones solamente marcando el pulso y tratando de coordinar los
movimientos, luego 4 extra, pero con el audio ralentizado en velocidad media.

Asimismo, se realizé una de las variantes del ejercicio 2 (sub epigrafe 2.2.4,
desplazamiento de acentos en semicorcheas) como preparacion para lograr desbloquear la
entrada en la segunda semicorchea de forma mas fluida. De esta manera, el performer tuvo
que tocar semicorcheas mientras tapaba las cuerdas de la guitarra marcando con el pie,
usando solo la mano derecha y acentuando la primera semicorchea del grupo de 4, la cual
coincidia con la pisada en el downbeat; seguido a esto, mientras se mantenia la marcacion
con el pie y la subdivision en mano derecha, se le indicé que tocara el rasgueo acentuando la
segunda semicorchea, realizando 4 repeticiones de grupos de 4 compases. Al hacer la
variante elegida del ejercicio #2, el performer pudo tocar dicho movimiento cruzado, donde
se busco acentuar especialmente la 3era semicorchea que desciende cuando el pie asciende.

Vale recalcar que entrar en este lugar de la subdivision o microbeat, suele ser comun,
pero a la vez inconsciente en la ejecucion de rasgueo en un performer experimentado, ya sea
empirico o academico. Seguido a ello, se procedio a trasladar la ritmica transcrita a la mano
derecha, primero sin metronomo, priorizando la comprensién de los movimientos y la
articulacion del rasgueo en relacion a la direccionalidad del pulso expuesta anteriormente; se
uso la siguiente figura con las especificaciones de direccion. Se ejecuto lento y sin tempo,
solo desde el analisis de la transcripcion y su relacion a los conceptos mencionados. Una vez

entendido el proceso de direccidn y rasgueo, se ejecutd 4 veces el patron ritmico sin el audio
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de referencia ni el metronomo, tomando mas en cuenta la articulacion y precision del
movimiento que el pulso y la ejecucion directa en tiempo real.

Luego, se procedio a repetir el rasgueo desde la marcacion y el solfeo ritmico encima
del audio, donde primero se tocé el fragmento para el performer a manera de ejemplo,
enfatizando el movimiento de la pla segun la direccion propia de las semicorcheas mientras
se realizaba el solfeo. El performer procedié a tocar el rasgueo, siguiendo el mismo
procedimiento, pero todavia le era dificil encontrar el punto de encuentro con la marcacion;
asimismo, se trabajaron las dinamicas en la ejecucion en un aspecto inicial, donde el
performer pudo realizar con cierta dificultad los objetivos planteados. Presentd buena actitud
frente a lo incobmodo, asi como buena receptividad a los comentarios criticos; solo mostro

signos de frustracion cuando en un inicio no podia entender lo que sucedia auditivamente.

3.1.2.2. Clase 2. Pasada una semana, el performer comenté que tuvo ciertas
complicaciones de tiempo por temas laborales, por lo que no pudo practicar mucho con el
instrumento. Sin embargo, pudo escuchar la cancién y repetir el fragmento a trabajar, donde
puso en préactica la marcacion y la imitacion con la voz (ejercicios #1 y #3) de forma activa
en los tiempos muertos durante su dia (trayectos en transporte publico o privado; caminando
por la calle; en casa after office; etc.). Un detalle que comentd el performer #2, fue que
escuchar los audios ralentizados era de mucha utilidad; de igual manera, sefial6 que sentia
que podia tocar con seguridad en la anacrusa primero desde el solfeo ritmico.

A manera de repaso, se procedio a escuchar el audio en velocidad media y también a
realizar la marcacion con manos y pie sobre el mismo como primera aproximacion de la
clase, con un total de 4 repeticiones del fragmento. Se pudo percibir que todavia el performer
tenia dificultades para marcar el pulso de forma constante (era muy evidente que estaba un
poco detras o un poco adelante); la forma de corregir este detalle fue indicando que sea

consciente del rango de movimiento de las extremidades al marcar el pulso.
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El performer estaba levantando mucho los brazos durante la marcacion, lo que hacia
mas largo el tiempo entre beat y beat; una vez corregido esto, pudo ejecutar la marcacion con
mayor precision, pero todavia carente de una exactitud del 100% (se cree que por el tema de
nervios o estrés previamente mencionado). Guardd buena postura durante la marcacion, pero
sus principales criterios a trabajar son la relajacion y respiracion; se hizo el ejercicio de
respiracion mencionado anteriormente para soltar los masculos del cuerpo y volver a solfear
ritmicamente.

Después, se procedio a repetir el procedimiento de sincronia de mano derecha y pie
visto la clase anterior, por 4 repeticiones; luego, se le indicé al performer que iba a tocar por
primera vez con el metronomo. Aqui se pudo observar gque el performer podia tocar si el
metrénomo sonaba solo; sin embargo, cuando se le indico que marque el pulso con el pie al
tocar el rasgueo, se pudo notar una evidente falta de coordinacion y sincronia entre las
extremidades, la cual no le permitia tocar libremente.

Vale recalcar que solo se esta trabajando la mano del rasgueo de forma percutiva,
mientras se tapan las cuerdas. Se intento el proceso por 2 repeticiones mas, sin usar el
metrénomo, esto con el fin de trabajar el punto de encuentro entre la marcacion con el pie y
la ejecucion del fragmento con la mano derecha, enfatizando al detalle la comprension de la
direccion y movimientos entorno a la subdivision del pulso y los microbeats (segin donde
corresponde entrar al tocar el rasgueo y sincronizarlo con la marcacion el pulso).

La anacrusa, al iniciar el fragmento, funciona como una anticipacion melodica
utilizando una galopa invertida hacia el acorde Mi menor, tocada en la 6ta y 5ta cuerda, por
lo que se le indicd al performer que aisle y toque con la pua dichas cuerdas y las figuras
siguientes ya en todas las cuerdas como seria un rasgueo normal. Seguido a esto, una vez se
tuvieron mas claros los movimientos de forma ritmica, se procedio a realizar el ejercicio #4,

donde se trabajo agregando las notas y acordes al trabajo ritmico.

92



Figura 26

Fragmento completo de Wish you were here

Nota: Elaboracién personal

Luego de aprendidas las notas y acordes de la figura anterior, y de repetir el proceso
de asimilacion motriz de los primeros acordes vistos la clase anterior, asi como de los
cambios que corresponden a las posiciones de los acordes, el siguiente desafio del performer
seria que pueda tocarlo con metrénomo, y de igual forma, que ejecute el rasgueo y marque el
pulso con su pie sin usarlo.

De esta manera, durante la ejecucion se demostrd una vez més la importancia de tocar
relajados y despacio para la correcta asimilacion de los movimientos; asi haya tenido que
repetir varias veces, demostro un avance en la coordinacion motriz. Sus dindmicas y
articulacion estuvieron acorde al trabajo en clase; ambos factores tienen que ver mucho con
la relajacion del performer, y en esta clase indicd que pudo darse cuenta. Presentd buena
actitud frente a lo incébmodo, salvo en ciertos momentos donde sentia realmente que su

cuerpo no encontraba la sincronia; asimismo, tuvo buena receptividad a los comentarios
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criticos constructivos, donde se le indico lo importante de ser flexible y de abrazar el error

durante el proceso.

3.1.2.3. Clase 3. Empez0 la 3era semana y el performer mostr6é un avance
significativo. Antes de que pueda indicarsele que realice los ejercicios en el orden planteado
para la case, este se ofreci6 a tocar el fragmento completo directamente. Se pudo observar
que su ejecucidn tenia las notas correctas y tanto la claridad sonora como la articulacion iban
por buen camino; sin embargo, todavia no le era posible marcar el pulso con el pie mientras
tocaba el fragmento.

Luego de la muestra, a manera de calentamiento aural, se procedié primero a realizar
el ejercicio #3 sobre el audio en velocidad media; aqui se pudo observar que la marcacién del
pulso, al igual que el rango de movimiento de las extremidades, estaba bien pero todavia con
ciertos momentos fuera de tiempo. Para esta clase, el performer ya tenia mas asimilado el
solfeo ritmico, asi como las notas y acordes; otro detalle por pulir seguia siendo la distancia y
rango de movimiento de las extremidades al momento de marcar el pulso, y de igual forma,
al ejecutar el instrumento.

Asimismo, luego de trabajado dicho ejercicio, se procedio a realizarlo una vez mas; se
le indico al performer que debia ejecutar el rasgueo tapando las cuerdas, con la diferencia que
ahora acentuaria ligeramente las figuras en los lugares correspondientes segun el ritmo a
ejecutar, sin dejar de hacer la subdivision mientras se toca el fragmento. Se pudo observar
mejoria en la marcacion y precision de la ejecucion del fragmento; la sincronizacion y
coordinacion de las extremidades mostrd una mejora considerable al identificar y trabajar el
problema al detalle con los ejercicios. Adicionalmente, se realizaron 2 repeticiones del
ejercicio sin pulso, con el fin de no saturar mucho mas el oido y la mente de lo recién

entendido.
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El performer tuvo mejoras en su relajacion y respiracion, lo cual se notaba en su
forma de ejecutar el instrumento; la cantidad de repeticiones todavia fue limitada pero
eficiente. Las dinamicas y articulacion, en un periodo inicial de asimilacién a detalle del
fragmento, fueron correctas y acorde a los ejercicios propuestos. Mostro buena actitud frente
a lo incomodo, asi como receptividad frente a los comentarios criticos; parecio que practicar
durante la semana hizo que se sintiera mas confiado para resolver los nuevos retos. Se le
indico al performer que siguiera trabajando la coordinacion de la mano derecha con el pie al
rasguear, haciendo énfasis especial en la asimilacion de movimientos para estar mas cerca de
ejecutar el fragmento; de igual manera, se le sugirié que practique al menos 10 minutos al

dia, lentamente y sin metronomo.

3.1.2.4. Clase 4. La clase anterior se enfoco en trabajar con mayor ahinco el problema
de la marcacion al tocar, para asi mejorar el flujo de la ejecucion; se observé que todavia no
le era posible marcar el pulso con el pie y tocar a la vez, sin embargo, cada vez estaba mas
cerca de tocarlo directamente, ya que le era posible hacerlo de forma muy lenta, coordinando
cada movimiento al milimetro. De los 7 dias de la semana hasta la clase, el performer pudo
practicar 4 dias segun lo que se le indico; se procedié a revisar el progreso ejecutando los
ejercicios en orden, empezando por el #3.

Una vez empez6 la ejecucion del ejercicio con la reproduccion del audio en velocidad
media, el performer procedio a marcar el pulso y solfear entonando el fragmento encima de
este, mostrando mayor control en la coordinacion y rango de sus movimientos durante la
marcacion, asi como una exactitud bastante cercana al 100% tanto en la entonacién y la
ritmica de las figuras como al marcar el pulso. Seguido a ello, se le indicé que tocara el
fragmento primero de forma ritmica, tapando las cuerdas encima del audio ralentizado, donde
se observo que pudo tocar con ligeros errores de tempo, pero mostrando un avance evidente

respecto a la semana anterior, ya que demostr6 poder ejecutar el pasaje de forma continua y
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respetando la direccion del rasgueo previamente explicada; se procedio a repetir el proceso 4
veces, donde solo se ejecuto el rasgueo encima del audio, pero sin marcar con el pie.

Después de repetir la ejecucion de esta manera, se le indico al performer que pruebe
tocar sin el audio, con el fin de observar qué tanto habia mejorado su pie en la marcacién
mientras ejecutaba el rasgueo. Se le indico que marcara 2 compases con el pie para luego
entrar en la anacrusa de galopa invertida en el cuarto pulso que va al acorde Mi menor;
también, que priorizara tocar lento y sin un pulso determinado per se, con la finalidad de
mantener al detalle la direccidén y marcacion de la mano derecha con el pie. Se observo que el
performer pudo lograr el cometido y ejecutar el fragmento por su cuenta, coordinando muy
cuidadosamente cada movimiento; asimismo, este comento que tocar la variante 2.2.4 del
ejercicio #2 le fue de mucha ayuda, ya que no habia experimentado lo que era ejecutar al
detalle en las subdivisiones. El trabajo de ejercitar la percepcion de la subdivision en
semicorcheas con dicho ejercicio, sirvié como base para poder asimilar y sentir donde
ejecutar correctamente en el pulso.

Seguido a ello, se repitid 4 veces mas a velocidad lenta, sin audio ni pulso
metrondmico; al terminar dichas repeticiones, se procedio a ejecutar 4 repeticiones mas del
fragmento completo, pero con el metronomo a 40 bpm, programado en subdivision de
corcheas, y se le indico al performer que probara seguir el metronomo con el pie mientras
ejecutaba el rasgueo de forma percutiva, tapando las cuerdas. Se pudo observar que, luego de
3 sesiones, finalmente pudo seguir el metronomo y ejecutar satisfactoriamente el fragmento
de manera ritmica, sin perder la direccion en el rasgueo, la ejecucion de las notas y acordes,
asi como la marcacion del pulso con el pie.

Habia momentos donde el performer se iba fuera del tempo, sin embargo, su mano
derecha podia recuperar el flujo al rasguear en relacion a la direccion de las subdivisiones.

Seguido a esto, se hicieron 4 repeticiones mas del fragmento completo de nuevo con el
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metrénomo, pero ligeramente mas rapido (50 bpm); una vez terminadas, se procedio a
ejecutar el fragmento con la progresion de acordes encima del audio en velocidad media, 4
repeticiones mas, con descanso de 1 minuto entre repeticion.

Se observd que luego de repasar el fragmento en diferentes maneras, asi como seguir
el proceso de adaptacion y practica semanal, el performer fue capaz de tocar bastante cerca al
100% de precision respecto al audio original. Respecto a las dinamicas y articulacion en la
ejecucion del fragmento, el performer pudo mantenerse en una misma intensidad, y de igual
forma, mostré mejora en la articulacion del rasgueo, tanto ritmica como armonicamente;
asimismo, presentd buena recepcion a los comentarios criticos, asi como buena actitud frente

a lo incomodo.

3.1.2.5. Clase 5. Llegé la 5ta y altima clase; el performer sefiald que pudo practicar 3
dias durante la semana, en las horas después de su trabajo. Una vez termind de afinar su
guitarra, se ofrecio a tocar el fragmento directamente, sin el audio de referencia o el
metrénomo, solo marcando con el pie. Se observé que luego de darse dos compases de
entrada como en la clase anterior, y respetando los movimientos correspondientes al rasgueo
obtenidos desde el analisis previo, pudo ejecutar el fragmento a su propia velocidad
(ligeramente mas rapido que el audio en velocidad baja) y con un balance mas claro de los
elementos a nivel sonoro, como la relajacion, la articulacion y las dindmicas.

Asimismo, el performer coment6 que hasta el momento no habia podido encontrar
una explicacién clara que le permitiera desarrollar la habilidad de ejecutar el instrumento y
marcar el pulso a la vez, algo que tenia pendiente desde sus inicios con el aprendizaje
musical; comentd también que solo podia tocar de forma mas segura en el groove cuando la
subdivisién del pulso estaba en corcheas y las entradas en lugares mas sencillos de percibir

como el downbeat o upbeat.
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Por otro lado, con fines de seguir reforzando la imaginacion aural y fomentar la
practica desde la performance durante la clase, se procedio a realizar los ejercicios #3 y #5
sobre el audio de referencia, pero esta vez en velocidad real. Se hicieron 4 repeticiones sobre
el fragmento completo de 10 compases; primero solo con solfeo entonado y marcacién con
pie (2 repeticiones) y luego ejecutando el pasaje sobre el audio con el instrumento y
aplicando la marcacion de igual forma (2 repeticiones). Se observé que momentos después de
las repeticiones in situ (que también cumplen funcion de calentamiento, indirectamente), el
performer pudo tocar el fragmento de forma mas precisa sobre el audio en velocidad real,
presentando una postura y ejecucién mas relajada, sin perderse mientras marcaba el pulso con
el pie.

Seguido a ello, se aislé el fragmento completo y se ejecut6 4 veces sobre el
metrénomo a 50bpm, con descansos de 1 minuto, manteniendo la premisa de seguir
correctamente la direccién del rasgueo y no perderse al marcar el pulso y tocar a la vez; el
performer pudo cumplir con el reto de ejecutar el fragmento sin perder la marcacion con el
pie. Sin embargo, fue evidente que todavia hay trabajo por hacer para el dominio completo
del fragmento, ya que una vez rota su concentracion mientras tocaba, se perdio en la
ejecucion y la marcacion para regresar en el siguiente compas. Con esto nos referimos a que
una vez se haya practicado y asimilado cualquier pasaje musical, tanto aural como
fisicamente, es posible ejecutar el instrumento (en este caso, la guitarra) de forma tanto
consciente como inconsciente, donde elementos como la memoria muscular salen a relucir, y
hacen evidente el dominio técnico de un fragmento musical.

Por ultimo, se realiz6 un repaso del ejercicio #5 previo a realizarlo en 2 modalidades:
a capella con metronomo a 55bpm y con audio de referencia en velocidad media y real. Se le
indico al performer que podia empezar en la modalidad que desee, a lo que procedid a tocar

encima del audio en velocidad media; de esta manera, el performer solfed entonando y

98



marcando el pulso encima del audio e inmediatamente después a tocar el fragmento. Seguido
a ello, luego de un breve descanso de un minuto (que sirvié también para rebobinar el audio),
el performer hizo el proceso a la inversa, donde primero toco el fragmento encima del audio
para luego solfear entonando y marcando el pulso; realizé lo mismo en ambas velocidades,
con cada audio.

Para terminar el ejercicio, el performer procedio a la parte final: ejecutar el fragmento
de Wish you were here mientras solfeaba y marcaba el pulso con el pie. Se observé una
precision del 95% en términos de técnica, dinamicas y articulacion, lo cual le valié la
calificacion mas alta en el criterio de ejecucion, demostrando una vez mas la importancia de
la comprension ritmica desde diversos angulos para el desbloqueo de habilidades nuevas en
el performer.

Finalmente, se le comentd que no dejara de repasar lo aprendido diariamente, ya que
para la asimilacion y ejecucion al 100% era solo cuestion de practica y tiempo. Asimismo, se
le indico que relajara cada vez més la mufieca al rasguear, de tal manera que la sensacion de
la subdivision tenga la menor cantidad de tension posible en la mufieca derecha. Mostrd
buena actitud y receptividad en todo momento; semanalmente se observo una mejora gradual
en su manera de afrontar la incomodidad y la critica constructiva.

3.2. Aplicacion en saxofon
3.2.1. Performer #3

El performer #3 fue el sujeto de prueba mas experimentado en términos de técnica y
entrenamiento auditivo, ya que actualmente se encuentra estudiando la carrera de musica
especializandose en el instrumento designado; para el momento de la exploracién, el
performer estaba en 3er semestre. Luego de conocerlo y tocar con él, se observé que tenia
problemas para solfear y entrar en las subdivisiones de forma consciente y segura, tanto

leyendo como ejecutando su instrumento, caso similar al del performer anterior. Para el
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presente caso de estudio se optd por describir dos clases en un solo epigrafe; esto se debe a
que, por una situacion de cruce de horarios entre ambas partes, la primera clase fue muy
breve, dando tiempo para hacer solo un ejercicio.

Para poner en practica los ejercicios #3, #4 y #5, se eligieron los primeros 8 compases
del solo de saxofdn de la version estudio de la cancion St. Thomas, originalmente compuesta
por el saxofonista Sonny Rollins (1956). Este posee una dificultad intermedia-avanzada
acorde al nivel del performer, con figuras ritmicas hasta semicorchea con sus respectivos
silencios, asi como entradas poco comunes en la subdivision, siendo esta la razon por la cual
se eligid. Vale recalcar que el fragmento elegido se encuentra transcrito en 4/4 pero en dos
variantes, ya que por la velocidad que posee, la marcacion puede abordarse de 2 maneras
diferentes y, por ende, la ejecucion también.

Semanalmente, se practico cada ejercicio haciendo uso tanto del audio de referencia
de la cancidén en velocidad baja, media y real, asi como del metronomo, documentando el
proceso en video, asi como con los otros sujetos de prueba. Se trabajaron y evaluaron los
criterios determinados; los resultados, producto de la realizacion secuencial de los ejercicios
propuestos, fueron positivos y pudieron brindarle nuevas herramientas al performer. A
continuacion, se muestra la tabla de evaluacion por criterios correspondiente al trabajo

semanal del performer #3:
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Tabla 3

Calificacion por criterio de la clase 1 a la 5 del Performer #3

Criterio Criterio Criterio Criterio Criterio Criterio Criterio  Criterio

1 2 3 4 5 6 7 8
Clasel C C C B C - A A
Clase2 C B B B C - A A
Clase3 B B A B B B A A
Clase4 B B A B B B A A
Clase5 A A A A A A A A

Nota: Elaboracion personal

3.21.1.Clases 1 & 2

En primer lugar, durante la clase 1, se procedio a escuchar el audio de referencia de
St. Thomas en velocidad real como primera aproximacion al ejercicio #3; vale recalcar que la
cancidn era algo conocida por el performer, quien hasta el momento no habia intentado
tocarla en su instrumento. Una vez se termind de escuchar el audio completo, nos enfocamos
en los segundos correspondientes al fragmento escogido; este se repitio 4 veces, donde se
escucho activamente, marcando el pulso de forma relajada. Se observaron 2 puntos
importantes: (1) marcar con los acentos tradicionales del jazz en los pulsos 2 y 4, hacia que el
tempo se percibiera bastante rapido, con la subdivision en corcheas; (2) por otro lado, que al
marcar a la mitad del tempo sin dejar de contar en 4/4, este se perciba lento y con la
subdivisién en semicorcheas.

De esta manera, se le indico al performer que procediera a solfear entonando la frase
encima del audio en velocidad real, mientras marcaba el pulso con el pie y las manos; esto se
realiz6 con el fin de evaluar su nivel en los criterios indicados. Se observé que no era posible

para el performer realizar el ejercicio con precision; comentd que le era dificil solfear debido
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a la velocidad del audio y a que todavia no lo habia internalizado; por otro lado, comento6 que
no podia coordinar sus extremidades mientras pensaba en solfear y subdividir a la vez.
Debido a esto, a manera de preparacion, se procedio a realizar la variante 2.2.4 del ejercicio
#2 al igual que con el performer #2, con la diferencia de que se ejecutd directamente con el
metrénomo a 50 bpm, marcando el pulso con el pie, y la subdivision y los acentos en las
semicorcheas con cada dedo en cada figura segun corresponda: indice (1), medio (2), anular
(3) y mefiique (4) (en vez de aplicarlo al rasgueo de la mano derecha en la guitarra); se dejo
indicado practicar dicho ejercicio para la semana.

Durante la clase 2, se procedié a ejecutar la variante del ejercicio, primere acentuando
la primera semicorchea, luego la segunda y asi sucesivamente. Se hicieron 4 repeticiones de 4
compases con cada acentuacion de semicorchea, donde el performer pudo terminar el
ejercicio con cierta dificultad principalmente en la percepcion y marcacion de la subdivision
con sus dedos, donde comento sentir cierta tension y descoordinacion en el movimiento.
Seguido a ello, se procedio a escuchar el audio en velocidad baja, realizando el mismo
proceso de marcacion con el pie y subdivision con los dedos encima de este; por el momento,
el objetivo fue que el performer pudiera mantener ambas extremidades en sincronia
marcando el pulso del audio ralentizado. Luego de 2 repeticiones del fragmento, el performer
presento una mejora considerable en su marcacién con subdivision, asi como en su solfeo.

Por ultimo, se procedio a transcribir ritmicamente los primeros 4 compases del solo,
los cuales se solfearon primero sin pulso, buscando la sincronia entre las extremidades y la
subdivision; despues, se ejecuto sobre el metronomo a 50 bpm, por 4 repeticiones, tratando
de mantener la subdivision de semicorcheas en los dedos, asi como la marcacién con el pie.
Se observé que el performer presentd mejora en el ejercicio, asi como en la coordinacién y
rango de movimiento de sus extremidades; por otro lado, su relajacion y postura todavia son

un trabajo en proceso.
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El performer comento que la transcripcion ritmica con las indicaciones de direccion
en las subdivisiones, asi como la relacion que tenia con los dedos y la marcacién, fue una
herramienta efectiva para poder entender como solfear el fragmento. Se le indic6 que
escuchara el audio repitiendo el proceso durante la semana, al menos una vez en la mafiana y
una vez en la noche; asimismo, que practique respirar y relajarse antes de empezar la
ejecucion de cualquiera de los ejercicios. Los criterios 5y 6 no fueron evaluados durante la
clase debido al enfoque mas aural y menos instrumental de los ejercicios realizados; el
performer present6 buena receptividad frente a lo incomodo, asi como a los comentarios y

criticas en pro de su mejora.

3.2.1.2. Clase 3. Pasada una semana, se procedié a revisar lo que habia trabajado el
performer por su cuenta, con especial énfasis en consultar qué dificultades tuvo al realizar los
ejercicios. Comentd que pudo escuchar el audio en las 3 velocidades distintas, asi como
practicar la marcacién con subdivision y solfeo encima de los audios en velocidad baja y
media; sin embargo, todavia le costaba mantener el solfeo con la marcacion, por lo que le era
complicado seguir el pulso, sobre todo en velocidad lenta y subdividiendo al mover los dedos
en cada figura. Para esta clase, se pudo terminar de transcribir el fragmento completo del solo
(figura 27); esto con el fin de asimilar el ritmo y la melodia con un apoyo visual para luego,
auralmente, relacionarlos al pulso y la subdivision antes de realizar la entonacion y la

descodificacion instrumental.

103



Figura 27

Transcripcion de frase del solo de saxofén de Sonny Rollins en St. Thomas
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Nota; Elaboracién personal

Como se puede ver en la figura anterior, el fragmento empieza en la Gltima
semicorchea del pulso 1, si se cuenta a la mitad; de igual forma, empezaria en el “y” del
pulso 2 si se cuenta al doble del tempo. Seguido a este analisis de la transcripcion, se
procedié a ejecutar dos veces seguidas el ejercicio #3 encima del audio de referencia en
velocidad baja, marcando a la mitad del tiempo para poner en préactica el ejercicio de
subdivision, asi como la entrada en los microbeats de semicorchea.

Se procedid a solfear de pie todo el fragmento encima del audio junto al performer;
luego de ello, se observo que hubieron mejoras en el ejercicio a diferencia de la semana
anterior. El performer pudo mantener una exactitud casi del 100% en su marcacion y su
solfeo, solo con ciertos momentos donde se iba del pulso, asi como en la entonacién y ritmo;
asimismo, pudo entender que no habia que mover mucho las extremidades para que las
manos y/o pie tengan el tiempo suficiente de entre pulso y pulso de volver a marcar. Se
observo que su postura estaba bastante relajada en la marcacion; el problema empezaba al

momento de agregar el solfeo, donde su respiracion se aceleraba y en ciertos momentos,
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debido a la falta de seguridad en la ejecucion de las figuras, perdia la continuidad en el
solfeo.

Seguido a esto, se procedio a solfear junto al performer el fragmento completo con el
metrénomo a 60bpm, subdividido en semicorcheas; vale recalcar que el acompafiamiento
durante la marcacion y la subdivision, asi como en la ejecucion de los ejercicios en
simultaneo con el performer, a manera de guia docente-alumno, presentd buenos resultados
en la practica aural y posteriormente en la ejecucion instrumental. Se observo que el
performer pudo solfear entonando todo el fragmento, con errores en ciertas entradas de los
microbeats que todavia se le hacian dificiles, como tocar en la 2da o 4ta semicorchea del
pulso, igual que el caso anterior. Esta forma de ejecucion se repite en todo el fragmento, dada
la naturaleza estilistica y composicional elegida por Sonny Rollins al grabar el solo.

A continuacion, se le indico al performer que ejecute el fragmento encima del audio
en velocidad baja; este solicito la partitura para apoyarse en la lectura y tener asi una
referencia mas clara. Se le apoyo en la marcacion del pulso y la subdivision mientras
ejecutaba el fragmento y sentia el groove con su cuerpo; se observo que el performer pudo
lograr una precision cercana al 100%, presentando problemas para entrar en los microbeats
mencionados anteriormente.

Asimismo, sus dindmicas y articulacion en la ejecucion, mostraron un balance
correspondiente al momento para el que se encontraba el performer en ese entonces. Seguido
a ello, se procedio a ejecutar el fragmento sobre el metronomo a 60bpm y en subdivision de
semicorcheas; de igual manera, se marco el pulso con subdivision y se solfeo el fragmento al
unisono a manera de apoyo al performer durante su ejecucion. Se observo mejora en la
ejecucion y articulacion, asi como en las entradas de los microbeats gracias al apoyo con el
solfeo colectivo; el performer mantuvo balance en las dinamicas del saxofon para poder

ejecutar el fragmento sin perder la fluidez. Mostré buena actitud frente a lo nuevo e
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incomodo, asi como buena receptividad frente a la critica constructiva y la repeticién
constante del fragmento.

3.2.1.3. Clase 4. Una vez inicio la clase, se le indico al performer que se iba a invertir
el proceso, empezando primero por tocar el fragmento con metronomo en vez de encima del
audio en velocidad baja 0 media. Se procedi6 a programar la velocidad a 70 bpm en negras,
sin subdivision, esto con el fin de poner en préctica la subdivision interna luego de haber
practicado las Gltimas semanas; vale recalcar que todavia se uso la partitura como referencia
visual. Seguido a ello, el performer esper6 un conteo de 2 compases y empez0 a ejecutar el
fragmento en el saxofon; se observé que pudo acertar las notas y el ritmo con un margen de
error minimo, manteniéndose dentro del tempo de principio a fin durante la ejecucion.

Luego de un breve descanso de un minuto, el performer procedio a ejecutar el
fragmento a un tempo mas rapido: 80 bpm, de igual forma sin programar la subdivision en el
metrénomo. Luego de un compas de espera, empez6 la ejecucion del fragmento; se observo
que, a esta velocidad, las entradas correspondientes en la 2da y 4ta semicorchea en la
ejecucion todavia no estaban del todo seguras. Asimismo, presenté una marcacién con
amplio rango en el movimiento de las extremidades; también, su respiracion se mostré méas
acelerada, asi como su articulacion un poco tensa durante la ejecucién. Se le sugiri6 que
respirara un momento con el fin de relajar su cuerpo antes de empezar nuevamente a tocar el
fragmento.

Seguido a ello, procedio a ejecutar el fragmento 2 veces en 90bpm, sin partitura,
priorizando nuevamente el trabajo de la subdivision interna. Se pudo observar que conforme
aumentaba la velocidad de ejecucién, la respiracion del performer presentaba una ligera
aceleracidn, asi como articulacion un poco tensa, dando la impresion de ausencia de aire en
los dos Gltimos compases. De igual forma, se observé que desde el tercer compas empieza a

acelerar el pulso; se cree que por nervios o por la ansiedad de lo que viene después; las
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entradas en 2da y 4ta semicorchea todavia siguen en proceso, con mejora paulatina en la
precision de la ejecucion ritmica.

Se descanso6 un par de minutos antes de pasar a la ejecucion de solfeo entonado,
cumpliendo asi la inversion del proceso. El performer dio inicio al ejercicio marcando el
pulso a 70 bpm con manos y pie, sin subdivision programada; se observaron mejoras en su
entonacion, asi como en la precisién ritmica. Asimismo, se le indico que no olvide considerar
los factores de direccion al marcar el pulso, con el fin de lograr mayor precision en su
ejecucion; después, empez6 una vez mas con el solfeo entonado del fragmento. Aqui se le
indico al performer que controlara el rango de movimiento de sus extremidades al marcar, ya
que debido a esto se salia del pulso. Inmediatamente después, procedio a solfear el fragmento
a 80 bpm, manteniendo las mismas indicaciones; se observo gque todavia necesita mas
practica y consciencia para controlar al 100% el rango de movimiento de las extremidades al
marcar el pulso, ya que hubo momentos donde se adelantaba y retrasaba en el groove.

Finalmente, se procedid a repetir una ultima vez el proceso, pero con la velocidad méas
alta hasta el momento (90 bpm) y sin hacer uso de la subdivision. Se pudo observar que el
performer todavia mostraba un movimiento muy pronunciado en sus extremidades al marcar;
sin embargo, en la siguiente repeticion, el performer encontré una forma de sentir el pulso al
marcar con las manos moviendo mas alla del rango sugerido, donde procedio a mover la
mano derecha en direccion externa, formando ligeramente una curva antes de volver a marcar
el pulso (daba la impresion de estar encontrando su propia relajacion al marcar). Es
importante recalcar que la dltima repeticion a 90bpm fue, hasta el momento, el mejor solfeo

con marcacion de manos y pie de todas las clases.
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3.2.1.4. Clase 5. La tltima clase se realiz6 via Zoom, debido a motivos académicos y
laborales de ambas partes que imposibilitaron la reunion presencial. Empezada la clase, se le
indico al performer que la ejecucion del fragmento seria de memoria en todas las variantes,
siguiendo el orden de procedimiento de la clase anterior. Se procedio a iniciar el solfeo
encima del audio de referencia en velocidad lenta; se observé que todavia se iba ligeramente
fuera del groove en las mismas entradas en semicorcheas trabajadas en las semanas
anteriores. El performer coment6 de manera muy acertada que, dada la naturaleza del swing,
el audio ralentizado no tenia un pulso constante y definido del todo, lo cual hacia que sea mas
dificil de tocar encima de este.

Asimismo, luego de la primera repeticion, se le sugirioé que no olvidara marcar el
pulso con el pie, asi como que sea consciente, en todo momento, de la subdivision interna en
semicorcheas, ya sea sobre el audio o el metrénomo. Vale agregar que, asi no haya pulso
metronémico, la subdivision se siente como una especie de baile que le otorga movimiento y
diversion a la ejecucion. Se procedio a ejecutar el fragmento por segunda vez encima del
audio en velocidad lenta; el performer presento ligeros errores de tempo en las mismas
entradas de las semicorcheas de la clase anterior. Por lo que se observo, parece que el
performer todavia no tiene la subdivision balanceada con el sentir del pulso desde su cuerpo.

Seguido a ello, se le indico que volviera a ejecutar el solfeo, pero esta vez con el audio
en velocidad media; una vez empezo a entonar encima del audio marcando el pulso, se
observo que sus extremidades presentaron un rango de movimiento muy amplio, quitandole
precision a la marcacion. Asimismo, no recordo que debia respetar la direccion del pulso
segun lo practicado previamente en clase.

Se intent6 por segunda vez el solfeo sobre el audio, donde las dos variaciones de la
marcacion del fragmento explicadas al inicio tuvieron un cruce, el performer empezo con la

primera forma y luego se acomodé a la segunda en el camino; después, procedié a tocar el
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fragmento encima del audio. Al primer intento, se entrecorto la sefial de la sesion de Zoom;
en el segundo, se equivocd al momento de articular la frase ni bien empezo; al 3er intento
pudo tocarlo mejor, pero con ligeros errores en las entradas.

El performer comento que no recordaba con claridad la parte final del solo; debido a
esto, se le indico que tocara 3 veces, sin el audio de referencia, solo con su propio pulso, con
el fin de que recuerde intuitivamente las notas pertenecientes al fragmento. De igual forma,
se le dio un ejemplo y se aconsejo que tuviera presente la subdivision en semicorcheas en
todo momento de la ejecucidn; procedio a solfear el fragmento por 3era vez encima del audio
a velocidad media, donde tuvo un par de entradas fuera de tempo, pero las notas correctas,
por otro lado.

Asimismo, el performer ejecuto el solfeo con el audio de referencia a 95% de la
velocidad real mientras marcaba el pulso con pie y manos. Se pudo observar que todavia
habia mucho rango de movimiento de sus extremidades durante la marcacién, generando que
se adelante o retrase en el tempo durante la ejecucion del fragmento; se le aconsejo cambiar
la direccidn lateral por vertical, asi como acortar el rango de movimiento al marcar el pulso.
Para la correcta ejecucion del fragmento, habia que poner especial énfasis en la subdivision
de la bateria del audio referencial. Al no haber un pulso metronémico en la grabacion, dada la
época de la cancidn, la subdivision y el groove se encuentran al seguir a la musica per se
(mas precisamente, al baterista que grabd la cancién).

A raiz de esto, se le sugirio al performer que imagine que esta en el mismo lugar que
la banda sobre la que esta tocando, de tal manera que le puede otorgar mayor feel y groove a
su performance desde una actitud ludica y de disfrute del momento. Procedio a repetir el
solfeo con el audio a 95% por 2 veces mas y luego toco el fragmento encima del audio en

dicha velocidad, con una exactitud de casi el 100%.
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A continuacion, se intent6 ejecutar el fragmento con el audio en velocidad real al
100%, donde primero se solfed una vez encima del mismo; se observé que el performer no
podia marcar ni solfear de forma tan precisa, con dificultades en comprender el rango de
movimiento de las extremidades, moviéndolas hacia los lados y no respetando la direccion
del pulso previamente explicada. Se le sugiri6 que bailara un poco la subdivision encima del
intro de la bateria, mientras marcaba el pulso con las correcciones del caso; volvio a intentar
solfear marcando el pulso con el audio en tiempo real, mejorando considerablemente solo con
los pequefios ajustes realizados.

El performer procedié a tocar el fragmento encima del audio a velocidad real, pero se
aceler6 mucho en los primeros compases, perdiendo el groove y la articulacion balanceada;
intento tocar 2 repeticiones mas, pero los errores seguian en el mismo sitio. Se le indicé que
solfeara nuevamente encima del audio, pero esta vez que tocara la melodia y bailara la
subdivision mientras marcaba el pulso, ddndose unos compases de espera para entrar en el
groove y relajarse, sintiendo mas y pensando menos. El performer logré una precision de casi
100% sobre el audio en velocidad real; siendo esta la primera vez que lo tocaba con tanto
detalle.

Seguido a esto, se le pregunté al performer: ¢qué tal sintio la clase a diferencia de las
anteriores? A lo que respondio que esta clase fue muy diferente debido a la modalidad
virtual; también, el performer pudo dar feedback acerca de como afecta el entorno en su
practica semanal, indicando que en la universidad se sentia mas activo, en una faceta mas
académica. Sumandole la asesoria personalizada y el apoyo colectivo con las repeticiones, el
performer sefialo que le era posible realizar los ejercicios con mayor facilidad, y que trabajar
a distancia lo sintio mas como un reto. En su autoevaluacion final de ese dia, el performer

sintio su subdivision un tanto inexacta, lo cual se puede deber a que no habia calentado ya
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que recién se habia despertado; para la clase, el performer no habia revisado el fragmento
desde hace un par de dias, sefialando que hace una semana lo practicaba mas seguido.

Por ultimo, el performer mostrd un progreso semanal respecto al aspecto técnico de la
ejecucion del fragmento, asi como balance mas fino de sus dinamicas y articulacién; a lo
largo de las semanas, presentd una mejora considerable en su percepcion aural respecto a las
subdivisiones y la marcacién del pulso como tal. Asimismo, mostro buena actitud frente a lo
incomodo tanto como para los comentarios critica constructiva.

El anélisis de las sesiones ha permitido confirmar que la aproximacion a la técnica y
la ejecucion instrumental, de llevarse de la mano de la practica aural, puede ayudar a que sea
maés facil de asimilar y a su vez, cumpla la funcién de mediadora para la solucion de
problemas técnicos desde la comprension ritmica direccional y melddica del fragmento

musical elegido.
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Conclusiones

A partir de la investigacion realizada, se ha podido determinar el vinculo profundo
que puede forjarse entre el oido interno (imaginacién aural), el cuerpo y el instrumento en
beneficio de la practica diaria personal a nivel instrumental. Dicho vinculo ha sido
demostrado en distintos niveles gracias a la participacion de los performers involucrados,
cuyos resultados variaron acorde al tiempo y dedicacion a la practica de los ejercicios
propuestos.

Los principales resultados se relacionan con la mejora en la escucha interna, la
marcacion del pulso, asi como en la entonacion y seguridad en el solfeo ritmico. Asimismo,
luego de realizados los ejercicios en los dias entre clases, los performers comentaron que
sintieron un cambio en su manera de percibir el ritmo y la subdivisién del pulso con su
cuerpo, asi como una mejora en el establecimiento del vinculo méas consciente entre la
imaginacién aural, el pulso y sus cuerpos al ejecutar sus instrumentos.

Sin embargo, también hubo complicaciones a lo largo de la ejecucion y asimilacion de
los ejercicios por parte de los performers, fundamentalmente relacionadas con factores como
la falta de organizacion, disciplina y consistencia en la practica diaria, tanto con el
instrumento como solamente con el oido y el cuerpo, 2 de los 3 performers no pudieron
cumplir la meta de tocar el fragmento musical de su eleccion en velocidad real y sin errores
técnicos al 100% (solo el performer nivel universitario pudo lograr el objetivo ya que
implemento los ejercicios a su rutina de practica). Por esta razon, se considera que 5 sesiones
no son suficientes, salvo en casos en los que el performer tenga un nivel mas avanzado, tanto
en la parte aural como técnica instrumental, que le permita realizar la labor en menos tiempo.

La escucha activa del audio de referencia en cualquier momento del dia, a manera de
disfrute e intencion de generar conexion con el fragmento musical a aprender, pero sin dejar

de solfear y marcar el pulso asi sea internamente, favorecio la mejora del oido interno en cada
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uno. Esta accién simple pero profunda, de abordarse con el detalle del caso y siguiendo los
ejercicios en complemento, permite mantener y fortalecer el vinculo con el cuerpo y el oido
debido a la naturaleza intuitiva de disfrute en el ser humano que tiene la musica per se,
cualidad que se posee en diferentes escalas segun el individuo.

De los 3 performers, solo uno necesité mayor asistencia frente a los retos que implico
aprender el fragmento escogido acorde a su nivel. Gracias a los ejercicios, el performer #2
pudo realizar lo impensable para si mismo, que era poder marcar el pulso con el pie mientras
ejecutaba la parte de la cancién aprendida con su instrumento. Lo anterior permite confirmar
la importancia de disefiar ejercicios desde la perspectiva aural, con enfoque ladico y
dificultad progresiva, que funcionen como herramientas de facil aplicacién para una
comprension mas sencilla y directa de la musica y sus elementos.

Con respecto a como esta relacionada la imaginacién aural con la ejecucion del
instrumento, primero se pudo observar en todos los casos una evidente disociacion del cuerpo
con el oido, donde solfear mientras se marcaba el pulso era el problema en comun; por ende,
ejecutar el instrumento, en el caso de cada performer, al inicio era una accion mas mecanica
apoyada parcialmente por el oido, sin la fluidez y detalle obtenidos luego de practicar los
ejercicios. Se pudo determinar que la marcacion con subdivision del pulso con el pie y las
manos mientras se solfea un pasaje musical para el aprendizaje técnico, tiene un efecto
directo en el desarrollo auditivo, al proveer al performer de una herramienta intuitiva que
puede utilizar en cualquier momento del dia, ya que no necesita del instrumento para
desarrollarla.

Luego de trabajados los ejercicios, se determino que la importancia de la direccion de
movimiento de las extremidades en relacion al pulso y su subdivision esta en otorgar
precision milimétrica para asi ejecutar dichas subdivisiones con mayor libertad, promoviendo

el desarrollo de la consciencia ritmica en la ejecucion de una pieza musical y/o groove
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simple. De esta manera, es posible seguir mejorando el oido interno (imaginacion aural) asi
uno se encuentre en periodo de inactividad fisica por “x” factores externos. Como se pudo
demostrar en la investigacion, si el performer no deja de practicar en pro del desarrollo de la
imaginacion aural, las extremidades podran responder eventualmente y de forma eficiente
con el trabajo auditivo previamente hecho.

Después de haber planteado los ejercicios que dieron lugar a las exploraciones en el
presente trabajo como docente a lo largo de los Gltimos 12 afios, y después de haber puesto en
practica dichos ejercicios sobre los sujetos de prueba, se ha podido determinar que la
importancia de la perspectiva aural para el desarrollo del oido interno y la resolucion de
problemas técnicos en el instrumento radica en el aprendizaje y la practica de la muasica desde
una aproximacion analoga procedimental a la manera en la que el individuo aprende a hablar

su idioma/lenguaje nativo cuando es pequefio.
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e Como parte del trabajo se me realicen preguntas relacionadas a mi ejecucion.
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