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1. La necesidad de aprender a leer y escribir misica

Hace algunos meses una colega me preguntd si conocia alguin estudio que defendiera la necesidad de aprender a leer y
escribir la notacion musical tradicional (1), a lo que respondi comentando la posicién de un profesor de educacion musical
italiano que conozco muy bien: considera indispensable servirse de la notacion tradicional, por ser ésta un producto cultural con
una vigencia que segin él no se debe ignorar. El contexto en que ensefia este profesor es la escuela obligatoriay es aqui donde

en muchas ocasi ones se ha planteado el debate y puesto en duda esta necesi dad.

Por tanto, el primer aspecto a debatir es la necesidad del aprendizaje de la notacién tradicional respecto al contexto en
gue se ensefia/aprende. Para ello ser& oportuno plantear la cuestién de la lectoescritura en forma mas amplia, es decir, como una
actividad integrada en contextos cultural es especificos. Como musicos y ensefiantes de musi ca disponemos de escasos estudios
en este sentido, aunque la antropologia cultural y la etnomusicologia nos entregan informaciones interesantes a respecto.
Precisamente, creo que es de sumo interés profundizar en cdmo se desarrollan los procesos de aprendizaje de |a | ectoescritura
del lenguaje verbal, para poder comprender adecuadamente |os fendmenos propios del aprendizaje de la lectoescritura musical.
Se trata, en efecto, de una analogia a la que se recurre frecuentemente, aunque en algunos casos el punto de vista puede ser

parcia o biensdlo producto de observaciones intuitivas no sometidas a verificacion si stematica.
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En la formacion académica la lectoescritura musical se considera un hecho absol utamente necesario y obvio, ya que el
centro de ella es la masica culta, fundamentalmente escrita. Acerca de este tema NETTL (1995) informa sobre una jerarquia
bastante clara en la institucion estudiada por €él, en la que la misica europea culta, precisamente aquella que dispone de la
notacion ala cual agui nos referimos, es la que se encuentra en el vértice de esta jerarquia. Las demés culturas musicales, entre
ellas el jazz'y las misicas de tradicion oral, cuentan con un estatus inferior respecto a la misica culta europea. La lectoescritura
parece tener en este fendmeno un rol importante, ya que establ ece una "superioridad” de la masi ca docta respecto a otras culturas
musicales, hecho que, a decir verdad hoy se cuestiona, en especial debido al progresivo abandono del paradigma evolutivo,
ademés de reflgjar esta posicién una vision etnocéntrica que ha perdido su actualidad. Habria que plantearse, entre otras cosas,
si la formacion profesionalizante debe recurrir exclusivamente a la notacion tradicional o si debiera abrir sus horizontes,
incluyendo una serie de notaciones diferentes, como por ejemplo aquellas que se utilizan en estilos musical es cultos recientes o

en culturas musicales | gjanas.

Sin embargo, como demuestran estudios sobre las culturas musicales de tradicion oral, €l aprendizaje de la misica no
solo es posible prescindiendo de la notacién europea occidental, sino que ademés hay culturas en las cuales los masicos han
inventado sistemas diferentes para conservar por escrito los repertorios (FACCI 1997, GIURIATI 1999). Sin ir més lgjos, la
cultura musical del ciudadano com(n es ora y en ocasiones éste actla tal como hacen los mdsicos de culturas de tradicién oral,

recurriendo a sistemas del tipo de | as tablaturas u otros, para conservar |0s repertorios.

Volviendo un paso atras, es decir a paralelo entre lengugje verbal y misica, veremos ahora como se coloca el
aprendizaje de lalectoescritura del lenguaje verba en los contextos en que su necesidad se generay mantiene vigencia: sabemos
que algunos estudios nos hablan de "cultura’ analfabeta, iletrada o agréfica (2) (HARRISON y CALLARI GALLI 1997). Estos
autores llegaron a la conclusion de que los alumnos que a cabo de algiin tiempo dejaban de asistir a la escuela obligatoria,
desti ndndose de este modo al anal fabetismo, vivian en un contexto con caracteristicas compl etamente ajenas a aquéllas que seles
presentaban en el contexto escolar. Los profesores hablaban un lengugje (y a veces un idioma) diferente respecto a de su vida
cotidiana, ofrecian valores lgjanos y presentaban una necesidad de lectoescritura que en su contexto real no eratal. En sintesis,
lapresion social gercida por el grupo humano a que pertenecian |os al umnos era sufi ci entemente fuerte para que se produjera el
rechazo del patrén cultural propuesto por el contexto escolar. En el caso de la lectoescritura del lenguaje verbal, sabemos que
ésta ofrece posibilidades de desarrollo intelectual y préctico, de modo que la presion socia en las culturas urbanas en especial,
se gjerce no solo a través de la formacion escolar, sino ademas a través de los medios de comunicacion y con la sola
omnipresencia de escritura en los ambi entes cotidi anos en que vivimos. Natural mente aqui proponemos el problema en términos
bastante simplificados, con € objeto de presentar algunos puntos de vista que nos pueden ser Utiles estableciendo este paralelo
entre lenguaje verbal y misica. Efectivamente, los nifios que viven en un ambiente en el cual |alectoescritura no constituye parte
integrante de | os habitos cotidianos, enfrentan mayores dificultades que aquéllos que, al contrario, reciben este tipo de estimulo
en su ambiente familiar (ANDERSON y TEALE 1984). En el mundo musical, proponiendo un ejemplo opuesto al anterior, sabemos
de las familias de masicos que han llevado a muchos a pensar que el talento musical pudiera tener bases genéticas y no ser
producto de un ambiente extremadamente rico en estimulos para €l aprendizaje musical. Sobre € origen de la inteligencia
musical el debate sigue abierto (GARDNER 1987, TAFURI 1998), aunque otros estudios tienden a dar una gran importancia a
aprendizaje que serealizaalo largo delaviday en especial en edad precoz (TAFURI 1988, 1991).

Comparando estos estudios y aguello que se produce en el aprendizaje de la misica, podriamos decir que hay sdlo
algunas analogias. De hecho, también en misica encontramos oposicion entre oralidad (podriamos decir "analfabetismo™) y
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culturas musicales escritas, de la cual emerge como el ciudadano comin, cuando debe justificar su competencia musical
habi tual mente se califica como persona que'no sabe nada de masica’, es decir, se coloca en posicién subordinada respecto a la
cultura musical académica me refiero a las culturas musicales presentes en € Occidente de matriz europea , considerandola
"superior”. Sin embargo, autores como FRANCES (1984), STEFANI (1976, 1982) y IMBERTY (1986b) han reconocido que
considerar a auditor comin una tabula rasa es en realidad un error, ya que éste acumula numerosas experiencias musicales alo
largo de su vida, a través del proceso de enculturacion, en e que aprende no solo todas las conductas adecuadas para
desenvolverse en la vida cotidiana del grupo social al que pertence, sino ademas asimila conductas rel acionadas con la fruicion
de la misica. En el dambito de ésta que Stefani llama "competencia musical de base' estan comtempladas una serie de
habilidades que habitualmente no se valoran adecuadamente, porgque se expresan a través de un vocabulario "profano”, lgano
respecto a la terminologia técnica utilizada por los profesionales de la misica. Es decir que el hecho de que los ciudadanos
comunes no dispongan de un conocimiento y dominio de la lectoescritura musical ni de la masica académica en general no

significa que no sepan nada de musica.

Desde € punto de vista historico, la lectura del lenguaje verbal se transforma a raiz de habitos culturales, ligados a la
tecnol ogia en uso en cada periodo. De este modo, en el Medioevo se acostumbraba a leer colectivamente y en voz alta, mientras
s6lo més tarde, con la difusion més amplia de los libros, se fue desarrollando el habito de la lectura silenciosa e individual.
Creo que en el ambito de la lectura musical no podemos establecer una analogia clara de estos fenémenos. Sin embargo, es
interesante observar que la difusion de libros con ejercicios técnicos fue un hecho relativamente reciente, también rel acionado
con la tecnol ogia que permitié que éstos se divulgaran. La propia tecnologia de la impresién musical dio alalectoescritura una

importancia que no habia tenido en tiempos anteriores.

Por otro lado, algunos estilos de misica requieren ser conservados por escrito, ya que sus caracteristicas se han ido
modificando con el tiempo. La masica oral, como los textos de tradicion oral, se caracteriza por ser repetitiva y relativamente
regular en su organizacion estructural, de modo que |a memorizacion no encuentre escollos. Al contrario, si la mdsica presenta
este tipo de dificultades, €l propio sujeto que memoriza tiende a "regularizar" la masica, hecho que se transforma en variaciones
minimas en una pieza a pasar de una generacion a otra o de un grupo social a otro. Es decir, la misica que se escribe va
perdiendo gradual mente su natural eza oral, por tanto sus caracteristicas de repetitividad, hasta |legar a no poder prescindir de la

hoja escrita para su transmision de un mdisico a otro, como sucede en al gunos estil os de la mdsi ca contemporanea culta.

Aungue pueda parecer un debate vigjo y superado, la expresion "lenguaje musical” utilizada ampliamente en Espafia, nos
sugiere algunas reflexiones acerca del aprendizaje de la |l ectoescritura musical. Por una parte, 1a introduccién de esta expresion
en el mundo de la ensefianza musical represent6 la voluntad de modificar habitos radicados a través de una reforma. Sin
embargo, |as costumbres impuestas por |a tradicion se cambian con dificultad si no se implementa paral elamente la formacion y
el reciclge del profesorado, de modo amplio. Por ello aun es posible encontrar précticas cercanas a la identificacion del
lenguaje musical con la ensefianza/aprendizaje del antiguo solfeo, a pesar de aportes significativos sobre este argumento (3). De
la lectura de los articulos que componen la mencionada monografia publicada en la revista EUFONIA se desprende que la
lectoescritura musical no es més que un aspecto de |a ensefianza/aprendizaje musical, hecho que estaria sustentado, ademéas en
numerosos estudios, como |os ya citados anteriormente respecto al aprendizaje de la lectoescritura del lenguaje verbal y otros

sobre los que detallaremos mas adel ante.

Precisamente, a contrario de 1o que se afirmaba hasta hace poco tiempo atras, es decir que €l aprendizaje de la
lectoescritura dependia de las habilidades motrices del nifio, en la actualidad se sabe con seguridad que el proceso de
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aprendizaje esta determinado por otros factores, en especial de naturaleza cognitiva y también social (FERREIRO 1990,
PONTECORVO y ZUCCHERMAGLIO 1990, ANDERSON Y TEALE 1982), es decir que se trata de un proceso complejo de el aboracién
que €l nifio realiza a través de las oportunidades de contacto que tiene con la escritura. Estos estudios demuestran que €l
adiestramiento mecanico, como en el ambito musical resulta ser la escritura de lineas compl etas de Ilaves de sol o la copia de
notas, no podra alcanzar el objetivo del aprendizaje de la lectoescritura, si no estd acompafiada por actividades que la
relacionen con el sonido y con el sentido de la propia escritura. El nifio realiza un largo proceso de elaboracién de las
funciones de la lectoescritura, hasta que llega a entender, y por tanto a utilizar, la escritura silébica en el lenguaje verbal y algo
similar sucede respecto a la notacion musical tradicional (DAVIDSON y SCRIPP 1988, BAMBERGER 1980, ADDESSI 1999).
Considerando estos estudios, €l concepto de lenguaje musical, entendido como un aprendizaje amplio de la misica, se justifica
también en relacion con las habilidades lectoescritoras. Por tanto, cabe aclarar qué funciones asume la lectoescritura musical,

para poder comprender el desarrollo de su aprendizaje.

En el ambito de la escuela obligatoria se plantean objetivos diferentes respecto al aprendizaje de la misica en las
escuel as de misica, dirigidas a piblico en general, y el debate entorno ala necesidad de lalectoescritura musical nos llevaraa
conclusiones diferentes. En tiempos recientes se ha llegado incluso a poner en duda la necesidad de contemplar la misica entre
los aprendizajes propios de la etapa obligatoria de la ensefianza, sin embargo dejaremos de lado este argumento para
concentrarnos en la masica, considerandol a necesaria. La préctica musical del ciudadano com(n es en general de tipo oral, como
hemos dicho anteriormente, aunque muchas personas, cuando su interés por alguna pieza especifica o por tocar un instrumento es
parti cularmente intenso, utilizan sistemas de escritura diversos para fijar el objeto de su interés. Una razon para considerar la
escritura de la misica es que ésta es un elemento integrante de la cultura misma, de modo que no seria correcto prescindir
total mente de ella. Sin embargo, creo que sdlo es (til y oportuno servirse de la escritura musical si ha surgido |a necesidad entre
los propios alumnos, como ilustra muy bien Mario Lodi (cit. en GAY CIALFI 1988) en su descripcion de una experiencia

realizada en una escuel a primaria.

Otra razon para no renunciar a la ensefianza de la lectoescritura musical es que ésta es el producto de una
conceptualizacion del ritmo y de la altura (en el caso de la notacion tradicional) que se realiza conjuntamente a uso de los
sistemas simbdlicos mismos: la conceptualizacion, por tanto la comprension del amplio mundo de la experiencia musical, se
desarrolla con € uso de sistemas de notacion diferentes (BARTOLINI 1999), que permiten dirigir la atencion hacia aspectos
variados del sonido. Es decir, la notacion no es posterior respecto al aprendizaje de la misica, sino que contribuye en medida
importante a éste. Por ello podriamos concluir que la ensefianza de la lectoescritura es indispensable en cualquier contexto,
incluso en aquel de la escuela obligatoria, aunque 1o que cabe precisar es hasta dénde deberia alcanzar la adquisicién de esta
competencia en el Ultimo contexto mencionado. Es entonces de fundamental importancia que € aprendizaje de la lectoescritura
musical no sea exclusivamente un fin de si mismo, sino también un medio para ampliar e horizonte de experiencias entorno ala
mdsica. Es obvio que los alumnos de la escuela obligatoria no tendran las necesidades de profundizar € conocimiento de la

notacion tradicional que serén propias de quien se acercaal aprendizaje de un instrumento o de | os profesional es de la misica.

2. Lasfunciones de la lectoescritura musical

Un andlisis de las notaciones presentes en la historia de la misica culta del occidente nos permitiria establecer algunas

de las funciones que |a |l ectoescritura musical puede asumir, pero este andlisis excederia los limites de |a reflexi én que agui nos
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hemos propuesto. Un aporte de gran interés sobre este argumento, referido a estudios etnomusicales, es € de GIURIATI (1999),
quien indertifica tres funciones: la primera de ellas esta relacionada con el aprendizaje del canto o la gecucion de un
instrumento musical especifico; la segunda funcion es la de "fijar en la memoria repertorios o tradiciones musicales
considerados especi al mente i mportantes por razones ceremoniales o rituales' (p. 45), consistiendo esta funcion en "sal vaguardar
estas misicas del peligro de «extincion»" (p. 46); la tercercay ultima funcién que menciona GIURIATI a propésito de como ha
sido utilizada | a transcripcion por parte de los etnomusi cologos, es la de fijar la misica por escrito para poder analizarla. Como
es posible apreciar, es importante tomar en cuenta las motivaciones que llevan a poner por escrito unas masicas mientras otras
han sido entregadas al olvido. Podriamos sintetizar estas funciones |lamandolas de aprendizaje y transmision, la primera, de

conservacion, la segunda, y de andlisis, la Ultima.

Las tres funciones citadas pueden trasformarse sin dificultad en funciones didacticas, ya que, por ejemplo, la necesidad
mi sma que surge en un grupo de alumnos de fijar una creacion propia por escrito corresponde a la segunda funcién, es decir la de
arrancar esa produccién del olvido, para que otras personas puedan conocer esa misica. La primera funcion se puede aplicar a
las notaciones espontaneas, que permiten la evaluacién del nivel de conceptualizacion que los jévenes alumnos han elaborado
acerca del sonido y de la misica, tema que profundizaremos en un apartado siguiente a través de algunos g emplos. La Ultima
funcién, es decir la de analizar misica, también puede asumir valor didactico, cuando se presente la necesidad de analizar
alguna pieza sin disponer de una partitura, por gemplo a través de una transcripcién realizada por los alumnos en notacién no

tradicional o bien utilizando una partitura escrita en notacion tradicional .

La primera funcion, relacionada con el aprendizaje del canto o de un determinado instrumento, deberia ser ampliada en el
contexto didéctico, ya que, como hemos dicho anteriormente, |a lectoescritura puede ser medio para el aprendizaje musical en
sentido amplio, ademés de poder constituir un fin en si mismo en calidad de contenido de la educacion musical o del aprendizaje
especializado de la misica. En el ambito de la mdsica culta occidental europea también es posible hablar de una cuarta funcion,
precisamente por las caracteristicas de esta misica, que paulatinamente se ha ido algjando del caracter oral de la préctica
musical, para quedar fijada en la pagina con toda su complgjidad. Podemos apreciar, entonces, que se trata de una funcion menos
general respecto a las mencionadas anteriormente. Como ya deciamos més arriba, |os repertorios orales, ya sea de poesia oral
como tambi én |os musi cal es, se caracteri zan por su repetitividad o bien por consistir en un vocabulario de férmulas o fragmentos
gue se combinan en formas variadas. La masica culta occidental europea pudo contar con |a pagina escrita en un primer momento
para conservar repertorios religiosos y se fue desarrollando en el tiempo pudiendo sirviéndose de la escritura cada vez mas
frecuentemente, hasta |legar a ser, por asi decirlo, una masica "intelectual”, una misica que no se puede comprender plenamente
Si no se recurre precisamente a la pagina escrita. Es decir que en este caso la escritura forma parte de la fruicion "completa” de
estos estilos musicales, ya que muchos aspectos de ella no son perceptibles ni siquiera para los expertos sin la ayuda de la
pagina escrita. Es €l caso de mucha misica del siglo XIX y de una enorme cantidad de misica del siglo XX. Cabria preguntarse
si esta fruicion "completa’ es indispensable en el ambito de la escuela obligatoria, cuestion que no pretendemos profundizar en
este articulo. Sin embargo, en algunos casos podriamos contar con la existencia de partituras para la comprensién de algunas
piezas que incluyamos en nuestro programa de ensefianza. La Ultima funcion que citamos aqui se [lamaria, forzando un poco el
concepto que hemos expuesto, funcion de comprensién, agregandola a las anteriores de aprendizaje y transmision, conservacion

y de andlisis, que tienen carécter mas universal que esta Ul tima.

3. Los procesos de aprendizaj e de la lectoescritura
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La analogia entre aprendizajes que se realizan en el ambito de la adquisicion del lenguaje verbal y aguellos que se
realizan en el ambito musical habitualmente se utiliza para comprender mas a fondo los procesos de aprendizaje en nuestro
campo. Evidentemente se trata de una comparacion que puede ser Util, aungque presenta algunos problemas. El primero de ellos
es la propia natural eza de la misica, que es fundamental mente oral, a pesar de |a funcién, rel ativamente reciente, de comprension
gue hemos nombrado poco més arriba: 1a mayor parte de las culturas musical es cuentan excl usivamente con las demés funciones
para la notacién. En e momento en que la mdsica no es materia comunicativa expresada a través de sonidos, deja de existir
como tal, ya que su esencia es precisamente sonora, mientras que agquella de la escritura es visual, bidimensional. Incluso la
mdisi ca que cuenta con esa funcién de comprension no puede considerarse completa sin ser interpretada a través del sonido. La
mdsica escrita es solo un recuerdo, relativamente imperfecto, de lo que la misica propiamente en términos de sonido debiera
ser. Otra razén que apoya esta argumentacion es la existencia de muchas tradiciones musicales sin escritura. En el caso de la
escritura del lenguaje verbal, ésta también es imperfecta, en € sentido de que muchas de sus caracteristicas expresivas no son
incluidas en su versién escrita. Sin embargo, la existencia de muchas tradiciones literarias nos indica que la escritura verbal

puede prescindir del sonido de la palabra sin perder su esencia.

Tal como laescritura del lenguaje verbal esimprecisay no incluye al gunos aspectos, |a notacion tradicional es compleja
y poco coherente respecto a aquello que se pretende significar en términos de sonido. La experiencia del transcurso del tiempo
gue el nifio vivenciay su representaci on grafica, esta relacionada con €l aprendizaje de la escritura del lenguaje verbal, y éste se
desarrolla, enlas culturas de matriz europea occidental, en sentido horizontal, de i zquierda a derecha y de arriba hacia abajo en
sentido vertical . Esto implica dificultades que no son indiferentes en aquellas cul turas que disponen de una escritura del lenguaje
verbal que representa la secuencia temporal en forma diferente. A proposito de esto, hace pocos afios tuve oportunidad de
participar como huésped en un coro en el cual se leia una partitura con notacién tradicional europea y texto en una lengua de
lectura inversa, de derecha a izquierda. Para mi esto no significd ningin tipo de problema, ya que no soy capaz de leer esa
lengua, pero quienes me invitaron me comentaron las dificultades que eso implica: se trata de una contradiccion en los

mecani smos congitivos utilizados para decodificar |os signos de la partitura.

Volviendo a ambito de las culturas musicales de tradicién oral, cuando se pretende transcribir esos repertorios se
encuentran dificultades enormes, ya que la notacion tradicional es funcional respecto a un periodo de la historia de la misica
occidental relativamente circunscrito. S analizamos al gunos signos de |a notacién tradicional, como es el caso de las ligaduras
de duracion, que con tres 0 mas signos representan la continuidad de un Unico sonido, podemos darnos cuenta de que la | 6gica
gue llevd a mantener esos signos, es decir la légica histérica, no guarda ninguna relacion con la Idgica cognitiva de quien
aprende. Se trata de signos que vuelven la comprension de la experiencia musical bastante méas dificil que si se utilizara, por

€jempl o, notaci ones espontaneas o bien formas de escritura convencional es producto de acuerdo en el grupo de alumnos.

El tema de la lectoescritura musical no es en si probleméatico, si |0 comparamos con los aprendizajes que los nifios
realizan de la lengua materna y su escritura. Cabe mencionar que estos estudios consisten en dos grupos diferenciados, uno de
ellos dedicado a los procesos de lectura y el otro a los procesos de escritura. Estudios como |0s de FERREIRO y TEBEROSKY
(1979) y FERREIRO y GOMEZPALACIO (1982) demuestran que el aprendizaje de los mecanismos de la escritura del lengugje
verbal es una necesidad para cualquier nifio, sobre todo si se trata de nifios que viven en ambiente urbano en donde la presencia
de la escritura es constante. De este modo, el aprendizaje de los mecanismos de funcionamiento de la escritura se produce

gracias a la presion social (y cultural) que gjerce el ambiente en que €l nifio se desarrolla, para que éste se apropie de una
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herramienta cultural fundamental para desenvolverse de manera fluida en el ambiente en que se vive.

Respecto a la escritura musical habria que observar que no existe una presion andloga, ademés de que la notacion
musical no es un elemento que caracteriza todas | as practi cas musicales, en especial aquellas que no han logrado una estatus en
el marco institucional de la formacion musical. Mas bien habria que decir que la natural eza propia de la masica es de tipo oral,
como ya hemos dicho, y que su escritura es una representaci on incompleta de lo que deberia sonar. En el caso de la notacion
tradicional esto es evidente, ya que a través de la historia fueron sel ecci onados fundamental mente dos el ementos para ser fijados
por escrito, es decir la altura y la duracion de los sonidos. Un reflgjo de la imperfeccion de la notacién tradicional son los
debates acerca de |a transcripci6n de misicas de tradicion oral, ya que para esta tarea se deben realizar muchas modificaciones

en |a notaci n, agregando signos para que ésta pueda reflgjar con exactitud | os repertorios que | os etnomusi c6l ogos recopilan.

El problema en el caso de la ensefianza de |a practica musical académica podriaresidir en el hecho de que muchas veces
la escritura musical antecede la practica real, de modo que no se establ ece una rel acién de continuidad entre ambas, ademés de
no respetarse |os procesos de aprendi zaj e espontaneo que los alumnos reali zan. Hay incluso profesores de solfeo que consideran
lapractica "por oido" un error que podria contaminar €l aprendizaje "verdadero” que se deberiarealizar através de la escritura,
sin llegar a entender que €l estudio de la lectura musical podria, al contrario, beneficiarse ampliamente de esa préactica. Como
cualquier persona puede observar, cada nifio realiza una larga experiencia de oralidad para el aprendizaje de su lengua materna,
y solo més tarde comienza a utilizar lalectoescritura. El momento de contacto inicial con la escritura puede variar, aunque enlos
estudios de FERREIRO y TEBEROSKY (1979) y FERREIRO y GOMEZPALACIO (1982) y FERREIRO (1990) hemos podido apreciar que
todos | os nifios tienen oportuni dades de contacto, aunque en medida diferente, antes de empezar aescribir y leer. Enel caso de la
préctica musical académica, el alumno vive una experiencia de contacto directo con la lectoescritura, porque el aprendizaje
musical institucional lo requiere, sin que se valoren sus experiencias musicales y su elaboracion conceptual respecto ala misica

en genera y enrelacion con lalectoescritura musical en particular.

El tema de la presion social también se puede analizar en relacion con la motivaci én que despierta (o no) la masica en
los nifios, adolescentes y adultos. Segun estudios recientes (S. O'NEILL & G. MCPHERSON 2002), la motivacion para el estudio
de uninstrumento musical esta constituida por diversos el ementos: | as razones que determinan una el eccion, la eval uacion de los
resultados que € sujeto consigue, la comparacion entre las habilidades que se posee y € reto que se quiere enfrentar, las
explicaciones del éxito o fracaso, y la evaluacion del nivel de agrado en la actividad. Todos ellos se refieren ala psicol ogia del
individuo y explican sdlo parcialmente la motivacion hacia la actividad musical, ya que el contexto puede ser estimulante o no.
Se conocen g emplos ilustres de familias de misicos, las que han [levado a afirmar sin razon que la habilidad musical seria una
dotacién genética y no producto de aprendizaje. Habria que analizar, a respecto, si el ambiente familiar es suficientemente
estimulante para que varios miembros de la misma familia logren objetivos de competencia musical importantes. Este factor,
analizado por BRUNER (1999), se transforma en una explicacion cultural compleja, en la que inciden numerosos hechos, ademéas
del contexto familiar. De modo que |os aprendizajes no pueden entenderse recurriendo a una sola explicacion posible, sino que
hay que asumir la perspectiva de la psicologia cultural que este autor nos sugiere, hipotesis que deberia utilizarse también en

educacion musical, en cuanto producto cultural como todas | as asi gnaturas escol ares.

Veamos ahora cudles son |os aspectos a considerar para la elaboracién de una didactica de la lectoescritura musical,
partiendo de estudios realizados sobre |0s procesos lecotescritores relacionados con el lenguaje verbal. VIEIRO y otros (1997)
nombran algunas caracteristicas del proceso lector que pueden ser and ogos a aquellos procesos que se desarrollan en masica.

Son relevantes |os hechos de tratarse de un proceso dinamico y activo, que se redliza en paralelo, es decir en el cual la escucha
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y la lectura se retroalimentan entre ambas. Estos autores también reconocen la prioridad por la busqueda de significado y la
importancia de la actuaci 6n de la memoria operativa. Hasta aqui se trata de caracteristicas que se pueden aplicar sin duda alos

procesos de | ectoescritura (en este caso en realidad los autores se refieren solo alalectura) musical.

Otro aspecto a considerar son los procesos perceptivos que el sujeto realiza durante la lectura, para poder llegar a una
explicacion sobre el funcionamiento de ésta. Sobre éstos VIEIRO y otros (1997) citan procesos de segmentacion, es decir la
"capacidad para aislar unidades discretas del «flujo»" y de "categorizacion o comprension de las sefiales a través de un
proceso de abstraccién”. El proceso de categorizaci én es combinado con el principio de interpretacion, ya que "alas formas de
las palabras, partes de oraciones u oraciones completas se les asigna un determinado significado convenciona mente
establecido” (p. 18). A estos procesos en masica se refiere IMBERTY (1986a), mencionando en particular los procesos de
segmentacion; la cuestion de la atribucion de significado ha despertado desde hace mucho tiempo una polémica respecto a la
mdsica que es ricay no se encuentra resuelta. Los semiologos de la misica le dan importancia fundamental y tienden a referirse
mas que al significado, por encontrarse esta expresion fuertemente comprometida con la semantica verbal, a sentido que el
auditor atribuye ala misica (véase por gjemplo BARONI 1993, STEFANI y MARCONI 1987, EGGEBRECHT 1987, IMBERTY 1986h).
Es decir, los procesos perceptivos y de atribucion de sentido en masica pueden considerarse analogos a |os procesos que se
realizan en la decodificacion del lenguaje verbal. La naturaleza de la atribucion de sentido se encuentra aun en el centro del

debate y se sigue estudiando, pero se le puede considerar como andloga a la atribucién de significado en el lenguaje verbal.

Esto nos lleva a afirmar que para elaborar una correcta didéctica de lalectoescritura musical deberiamos tener en cuenta
los procesos de segmentacion de la masica que nuestros a umnos (y no solo ellos) realizan. Sobre este tema, estableciendo un
paralelo con los métodos de ensefianza/aprendizaje de la lectoescritura del lenguaje verbal MazzoLl (1999) se refiere a los
métodos tradicionales de ensefianza del solfeo como sintéticos, ya que el alumno conoce en un primer momento los elementos
mas pequefios y supuestamente mas simples del lengugje las letras en el lengugje verbal y las notas en misica para luego ir
agrupandolos en conjuntos cada vez mas amplios silabas y palabras o en misica células ritmicas y ritmico-mel édicas hasta
[legar més tarde a la escritura de melodias completas en € caso de la misica. Los métodos analiticos, al contrario, proceden
comenzando con conjuntos amplios de el ementos, dentro de los cuales el alumno reconoce al gunos el ementos, es decir analiza, y

los métodos anal iti co-si ntéti cos combi nan | as dos aproxi maci ones (4).

SLOBODA (1988), refiréndose a la lectura a primera vista, concluye que la diferencia més importante entre los lectores
competentes y 1os menos habiles parece ser que los primeros utilizan todos sus conoci mientos sobre la misica para prever lo
que podrian encontrar en la partitura y asi poderlo decodificar correctamente, mientras que los Ultimos no disponen de estos
conocimientos amplios. También el estudio de CANOVA y PORZIONATO (2000) sugiere que las experiencias musicales amplias,
gue no se limitan exclusivamente a la practica de mdsica tonal, contribuyen al desarrollo de las habilidades | ectoras. Por tanto,
es posible afirmar que para comprender los mecanismos de la lectoescritura musical y para utilizarlos habilmente para
decodificar 1a notacién tradicional es necesario y oportuno disponer de conocimientos y competencias musicales complejos y
amplios. Dicho de otro modo, €l lector competente es también un misico competente, ya que no se trata de una competencia de
tipo mecanico, sino de la puesta en préactica de procesos cognitivos complejos en los que esta presente todo 1o que se sabe
acerca de lamasica y no se trata sdlo de lo que habitaulmente se ha identificado con un mecanismo éculo-manual que permite

prever correctamente lo que debe ir sucediendo en la partitura.

Volviendo a paralelo con el aprendizaje de la lectoescritura del 1enguaje verbal, nos referiremos ahora a | as etapas del

desarrollo de la competencia lectoescritora en € nifio, identificadas sobre todo en los estudios de FERREIRO y TEBEROSKY
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(1979) y FERREIRO Y GOMEZPALACIO (1982) y FERREIRO (1990). Las autoras mencionadas estudiaron, en especial, las
actividades de produccién escrita en los nifios, [legando a concluir que para éstos es esencial |legar a distinguir, en un primer
momento, entre dibujo y escritura. En este primer nivel de desarrollo de las competencias | ectoescritoras el nifio gradual mente
elabora | as condiciones necesarias para que un sistema simbdlico sea especificamente un sistema de escritura, establ eciendo una
cantidad minima de elementos para que pueda haber una palabra. Para los nifios hispanohablantes con los que las autoras
realizaron la investigacion esta cantidad minima es generalmente de tres elementos (letras), que ademéds deben tener otra
caracteristica, es decir, la de ser cualitativamente diferentes para poder adquirir valor de palabra con significado. En el nivel
sigui ente, también llamado periodo silabico, consiste en que el nifio utiliza combinaciones de €l ementos que no |legan a tener un
valor sonoro establ e, aunque ya comprende que | as pal abras pueden ser segmentadas en silabas. Poco mas tarde €l nifio reconoce
el valor sonoro estable de los elementos graficos, utilizando vocales en € caso de los nifios hispanohablantes (5) en
correspondencia de las silabas que componen las palabras. En el tercer y dltimo nivel de desarrollo, el nifio se acerca
gradual mente a la comprension y uso del sistema alfabético, Ilegando a hacer corresponder el nivel fonoldgico de la lengua con
laescriturade las letras y es |lamado, por tanto, periodo alfabético.

FERRARI (1999) propone anal ogias entre |os métodos sintético, analitico y sintético-analitico utilizados en la ensefianza
de la lectoescritura verbal y la ensefianza de la lectoescritura musical, basandose en los resultados de las investigaciones que
hemos apenas mencionado. Sin embargo, sabemos que la mayor parte de los métodos utilizados para la ensefianza de la
lectoescritura musical utilizan la nota como elemento minimo a partir del cual se construye el edificio del conocimiento y la
competencia | ectoescritores, mientras pocos se preocupan de los procesos de segmentaci on de unidades mas amplias. Tomando
en cuenta que en el desarrollo de lalectoescritura verbal el tltimo nivel es el alfabético, que podriamos hacer corresponder ala
lectoescritura de la nota, es posible afirmar que los métodos tradicionales realizan precisamente la secuencia inversa,

comenzando por la nota.

Respecto a posible para el o entre |a segmentaci on de palabras y algo similar en el ambito musical, estudios como los de
FRAISSE (1979), IMBERTY (1988) y DEUTSCH (1999) se refieren a la segmentacion y 1os mecani smos de agrupacion de sonidos
que llegan a constituir unidades discretas. Esto en parte habia sido intuido por didactas como Carl Orff, cuando utilizaba lo que
[lamaba "rhythmische Bausteine” (las que en la actualidad se conocen como células ritmicas) para la ensefianza de la
lectoescritura ritmica. Esta aproxi maci on representa una teoria del aprendizaje musical que implicitamente le reconoce valor ala
segmentacion del flujo sonoro en unidades discretas andlogas a la palabra en el lengugje verbal y en la actualidad cuenta con
estudi os si steméti cos que la fundamentan adecuadamente. Al contrario, la aproximacién alas alturas basada en el aprendizaje de
interval os aislados, no integrados en un contexto musical propiamente dicho, no cuenta con estudios que la puedan justificar de
modo similar a las células ritmicas, ya que las alturas forman parte de sistemas mas complejos, como es e caso del sistema
tonal.

En musi ca contamos con al gunos estudi os sobre cémo | os nifios escriben misica (DAVIDSON y SCRIPP 1988, BAMBERGER
1980 y 1982, ADDESsI 1999), sin embargo la cuestion no ha sido suficientemente estudiada, como para poder establecer
conclusiones seguras como aguellas logradas en el dambito del desarrollo de la lectoescritura verbal. También habria que
explorar con més profundidad la cuestion de |a interpretacion del sentido musical, tema del cual se han ocupado |os semi6logos
de lamasica y que en la etapa de elaboracion de los conceptos rel acionados con la lectoescritura musical podria tener un rol
importante. Precisamente, como en e ambito de la lectoescritura verbal es de importancia crucial 1a primera distincion que los
nifios hacen entre dibujo y escritura, seria oportuno investigar acerca de la distincion entre dibujo y escritura musical, por un

lado, y dibujo como revel ador de lainterpretacion que el nifio hace del sentido musical.
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Pero disponemos de suficientes informaciones sobre los procesos de elaboracion de la escritura verba para poder
implementar proyectos de investigacién sobre el argumento o bien elaborar una didacti ca basada por 10 menos en los resultados
de los estudios mencionados anteriormente. La didéctica de la lectoescritura musical deberia basarse en resultados de
investigaciones como las que hemos mencionado, si pretendemos que nuestra ensefianza sea motivadora y enriquecedora para
nuestros alumnos. Como sugieren algunos pedagogos (entre ellos FREIRE 1986), cada ensefianza corresponde a una teoria del
aprendizaje, aunque ésta sea implicita, de modo que deberiamos primero tomar conciencia de las teorias que estamos utilizando
y luego adquirir informaci ones si steméti cas que nos permitan reel aborar y modificar esas teorias. En este sentido, seria de sumo
interés andlizar las propuestas didacticas de los métodos llamados "histéricos’, evidenciando las teorias del aprendizaje
intuitivas que JAQUES-DALCROZE (1986), ORFF (Piazza 1979, JORQUERA 1988), KODALY (MANGIONE 1981, SzONYI 1988),
WILLEMS (1975) y otros habian elaborado, ademés de examinar la vigencia cientifica que esas intuiciones podrian tener en la
actualidad.

4. Una experiencia

En un apartado anterior (6) nos referimos brevemente a una experiencia realizada por Mario Lodi (cit. en GAY CIALFI
1988), en la que una alumna de escuela primaria "inventa” una notacién similar ala notacion tradicional, utilizando fichas que va
colocando sobre una serie de lineas una especie de pentagrama ampliado para sefidar |as alturas que componen la cancion que
ella hainventado. Es evidente que la nifia ya ha conceptualizado con precision la representaci én de las aturas y probablemente
también ha tenido contacto con la notaci6n tradicional, aunque no sabe cémo funciona y tampoco sabe tilizarla correctamente.
Obviamente el hecho de que no sepa utilizarla no tiene ninguna importancia, ya que resulta ser mucho mas fundamental que la
nifia entienda como funciona el material musical que quiere representar por escrito. Por ello, la notacion musical que la nifia
inventa tiene un enorme valor, reflgjando el nivel de comprensién que |a nifia ha al canzado sobre Ia cancién que habia creado y
sobre el sistema de notacion tradicional. La notacion que la nifia "inventa' tiene por objeto fijar la cancidn creada para
compartirla con los demés nifios, y se caracteriza por la necesidad de transmitir con precision las alturas, mientras las

duracionesy €l ritmo son entregados al proceso oral de memorizaciony recuerdo de la cancién.

A partir de las reflexiones que la experiencia del maestro Mario Lodi y disponiendo de |as informaciones que hemos
expuesto hasta aqui, me propuse evaluar €l nivel de conceptualizacién de la notacion tradicional, ademés de eventual es formas
de interpretacion del sentido musical que evidenciaran las competencias musicales de base en dos grupos de nifios entre 5y 8
afios (17 nifios entotal, 8 nifios y 9 nifias). De éstos, 4 (1 nifio y 3 nifias) habian tenido por 10 menos un afio de formacién en la
misma escuela en la que se realizo esta experiencia. Los restantes 14 nifios han adquirido formas de competencia diferentes, en
parte ligadas a su experiencia escol ar, en donde evidentemente reciben ensefianza musical sistemética, o bien asimiladas a través

de las vivencias cotidianas de encul turaci on.

La intencion eval uativa debia tener carécter diagndstico y pretendia ser poco directiva, con una consigna sufi ci entemente
ambigua, que permitiera a los nifios utilizar la competencia cultural o bien aprendida sistemdticamente en las clases de
educacion musical y/o de lenguaje musical. La consigna era "dibujar la masica que escuchamos' (audicion de Fortuna
Imperatrix Mundi, la primera pieza de Carmina Burana de Carl Orff) y en especial, evidenciar la intensidad ("dibujar la

mdsica fuerte y la déhil"), tema conductor de las clases de esas semanas. Deliberadamente la consigna fue "dibujar" y no
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"escribir”, para que los nifios pudieran tener suficiente libertad expresandose en el papel. A cada nifio se le pidié una

explicacion sobre el dibujo realizado.

Como mencionamos anteriormente, 1os estudios sobre la interpretacion de la misica a través del dibujo, se refieren a
tareas muy especificas, como la escritura de ritmos o mel odias (véase BAMBERGER 1980 y 1982, HARGREAVES 1986, DAVIDSON
y SCRIPP 1988, ADDESSI 1999) o bien la representacion de las caracteristicas acUsticas del sonido (BARTOLINI 1999). Por otra
parte, GARDNER (1993) nos entrega al gunas i ndi caciones acerca de las diferencias individuales en los dibujos de nifios y nifias,
que probablemente se pueden aplicar a la interpretacion de la misica a través del dibujo en el sentido que hemos pretendido
explorar con la experiencia que aqui describimos. Finalmente, las investigaciones realizadas en el campo de la
conceptualizacion de | a lectoescritura verbal podrian darnos orientaciones acerca de posibles etapas de elaboracién del codigo
de lalectoescritura musical. Sin embargo, la tarea propuesta presenta caracteristicas de amplitud y generalidad, de modo que los
dibujos podrian analizarse mas bien en base a conductas musical es (DELALANDE 1993), considerando |as motivaciones que han
[levado alos nifios a desarrollar una representaci 6n gréfica especifica. Algunas indi caci ones también emergen de los trabajos de

STEFANI (1976, 1982) y BARONI (1978), considerando €l hecho de interpretar a través de dibujos una aproxi maci 6n semi ética.

Resultados
Estos son obviamente variados, auncue es posible clasificar las producciones de los nifios en tres categorias:
a) dibujos propiamente dichos, sin ninguna presencia de signos perteneci entes a la notaci 6n tradicional;
b) dibujos propiamente dichos, que interpretan aspectos paramétricos de la misica, ademas del sentido de ésta;
¢) dibujos queincluyen signos de la notacion tradicional, utilizados de forma arbitrariay con valor "grafico"”;
d) representaciones mixtas;
€) representaci ones que contemplan otro tipo de cédigos.
De las producciones de los nifios hemos sel eccionado cuatro ejemplos singificativos suficientemente representativos de
latotalidad de los dibujos reali zados.

Ejemplo N° 1: M., 6 afios, 4 meses. La nifia parece haber elegido solo una interpretacion del sentido de la misica, ya que su

explicacion consistié en que la masica "le sugeria una catedral, porque es como una musica de catedral”" y esta aproximacion
esta plenamente justificada por el hecho de que no ha tenido una formacion si steméti ca anterior en la que la notaci6n tradicional
tenga una importancia relevante. Es posible que la verbalizacion sea incompleta, como sucede frecuentemente en nifios de esta
edad, aunque también es posible que la presencia del coro y el caracter solemne de la pieza le sugirieran alguna situacion que
ella ya conoce, relacionada precisamente con eventos musicales en alguna iglesia o catedral. Evidentemente habria que
profundizar en como se produjo la cadena semartica que llevd a la nifia a concluir que la imagen més adecuada era de la "una
catedral" respecto a la misica escuchada. Esta representacidn se podria clasificar en la categoria a), como dibujo propiamente

dicho.
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Ejemplo N° 2: R., 6 afios, 7 meses. Mezcla inseparablemente el aspecto del sentido de la misica y la interpretacion de la

intensidad. El nifio explicd que la figura grande "es un monstruo y es la misica fuerte" y la pequefia "es la misica débil".
También agrega una figuras propias del codigo de la notacién tradicional, utilizadas como habitual mente suele hacerse en los
comics 0 en dibujos animados. Esta producci6n también podria clasificarse en la categoria de los dibujos propiamente dichos,
aunque hay elementos interpretativos (las dimensiones) que estan rel acionados estrechamente con el parametro de la intensidad,
de modo que corresponde a la categoria b).

Ejemplo N° 3: A., 5 afios, 10 meses. Revela una fuerte presencia de | os signos propios de la notacion tradi cional, combinados de
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forma arbitraria, evidenciando que el nifio aun no conoce el uso correcto de estos signos, aunque sabe gue pertenecen al mundo
de lamisica. Las llaves de sol tienen aqui valor exquisitamente grafico, incluso cuando el nifio las coloca en el contexto del
pentagrama, y parecen reflgjar el placer de dibujar la figura misma de la llave. Tampoco este nifio ha asistido a clases de
lenguaje musical anteriormente a afio lectivo actual (2002/03). Este dibujo se podria clasificar en la categoria c), en que los

signos de la notacion tradicional estan presentes, pero no cumplen lafuncién que les es propia.

Ejemplo N° 4: G., 5 afios, 9 meses. Corresponde a uso de dos tipos de codigos paralelos: por una parte tenemos una

representaci 6n del sentido de la misica (la serpiente, clasificable como categoria a)) y, segin la explicacion recibida, |os signos
en forma de espiral que podemos apreciar corresponden alamisica "fuerte” (el signo que se encuentra ala derecha, mas grande)
y la"déhil" (el signo delaizquierda, mas pequefio). En este caso | 0s signos que acabamos de mencionar son signos que han sido
utilizados en la formaci6n sistemética anterior de la alumna, los que aparentemente han |legado a constituir un codigo paralelo
respecto a la notacion tradicional. De modo que tenemos dos representaciones independientes, la primera clasificable como
dibujo propiamente dicho, correspondiente a la categoria @), similar a primer g emplo presentado, y la segunda equivalente ala

representaci dn de un codigo conocido con valor de notacion musical, es decir como dibujo del tipo €) mencionado més arriba.
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gy 44

Los dos primeros € emplos corresponden a representaciones gréficas fuertemente ligadas a la interpretacion del sentido
de la misica elaborado por cada uno de estos nifios, aunque el segundo incorpora un aspecto especificamente aclstico o
paramétrico de la misica, mientras el tercero y € cuarto evidencian una presencia de signos con valor de cédigo. En el tercer
€jempl o estos signos son utilizados de forma no convencional, mientras en el cuarto se trata de un uso convencional de un codigo
especifico y que sustituye temporal mente los signos de la notacion tradicional. La nifia sabe qué signos corresponden a cudles
fendmenos acustico-musicales, pero no renuncia a dibujar el sentido de la misica. También en este caso seria oportuno
profundizar en las motivaciones y |a cadena semédtica que llevo a la nifia a representar la masica con el dibujo de una serpiente,
como en el primer g emplo. Sin embargo, considero extremadamente interesante el cuarto ejemplo, ya que aparecen |os signos
gue han sido utilizados para apoyar |a conceptualizacién de la intensidad durante |a formaci6n anterior de esta nifia, |legando a
constituir un codigo propiamente dicho, con una existencia "paralela” respecto al cédigo de la notacion tradicional, ya que en
otras circunstancias la nifia decodifica esta Ultima. Cabria preguntarse si es indispensable |legar a utilizar estos signos de forma

continuada y con valor estable, hasta trasformarse preci samente en cédigo paralelo, como hemos sugerido aqui.

En términos de clasificacidn general, tenemos 5 dibujos (4 hechos por nifias, 1 por un nifio) clasificables en la categoria
a), de ellos sblo dos no han tenido formacion anterior. Este tipo de interpretacion podria atribuirse ala edad, ya que se trata de
los nifios mas pequefios del grupo. Sin embargo, es posible que sobre las motivaciones para la eleccion de este tipo de
representaci 6n sea oportuno realizar estudios sistemédticos. En la segunda categoria s6lo tenemos un dibujo, precisamente el que
se haiilustrado mas arriba. Los dibujos restantes son en su mayoria del tipo c) (6 hechos por nifios, 3 por nifias). En este caso es
interesante observar que mas de la mitad de los nifios del grupo utilizaron signos de |a notaci 6n tradicional, mientras sélo pocas
nifas eligieron este tipo de representacion. La categoria mixta de dibujos cuenta con dos unidades, realizadas por nifias, aunque

una de ellas la hemos clasificado como mezcla de |la categoria @) con la €), mientras €l otro dibujo habria que considerarlo
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mezclade a) y c), ya que utiliza signos de |a notacion tradicional con valor "grafico".

Conclusiones

La conclusion més evidente a la que nos conducen estos dibujos es que ellos permiten apreciar algunos aspectos de la
conceptualizaci6n que estos nifios han ido elaborando respecto a la masica. Respecto a nivel de elaboracién del codigo de la
lectoescritura musical creo que es posible afirmar que estos nifios se encuentran todavia muy lejos de haber comprendido cémo
funciona y para qué sirve la notacion tradicional. De modo que seria de primaria importancia darles oportunidades para que
realicen la elaboracion del mencionado codigo, antes de imponerles el uso de unos signos a los cual es atribuyen probablemente
solo valor grafico y no hacen corresponder con la experiencia sonora en forma propia. Basandonos en las investigaciones
realizadas en el ambito de la lectoescritura verbal y estableciendo un posible paralelo en cuanto a la adquisicion del codigo de
la lectoescritura musical, es posible decir que los dibujos en que aparecen signos propios de la notacion tradicional podrian
equivaler al primer nivel de elaboracion, también llamado periodo presilébico, en el cua |0s nifios comienzan a distinguir entre
dibujo y escritura, en nuestro caso entre escritura verbal (un nifio dibujé € "cole delasletras") y escrituramusical. La distincion
entre escritura musical e interpretacion del sentido de la miisica en estos casos no es clara, precisamente por la consigna misma
que se uilizo, que pretendia dejar espacio suficiente para que surgieran ambos aspectos. Evidentemente estos nifios ya
diferencian la misica de otros eventos sonoros (7), y representan aspectos precisos de la misica, aunque al parecer para ellos

no esta claro como debe ser utilizado €l codigo de la notacion tradicional.

Considerando que el aprendizaje de la notaci6n es parte de un aprendizaje complejo, es decir €l de la misica en general,
deberia darse mas importancia a la adqui sicion de competencias musicales de tipo global, sininsistir en la asimilacién mecanica
de la representacion gréfica a través de la notacién tradicional. En este sentido, proponer a los nifios tareas de representacion
gréfica de la masica con los medios culturales de los que disponen, es decir a través de notaciones espontaneas o dibujos, les
ofrece una oportunidad de elaboracién conceptual de la misica, es decir de crecimiento musical, y permite al profesor evaluar
en qué nivel se encuentra el proceso de conceptualizacion que los nifios estan realizando. Sin duda se trata de profundizar en
estas cuestiones, realizando trabajos sisteméticos, ademas de poner en préctica, en forma de hipotesis de trabajo, |os resultados
surgidos de los estudios cientificos, para poder enriquecer nuestros conocimientos acerca de los procesos de aprendizaje de la

mlsica, en general, y de adquisicién del codigo de lalectoescritura musical, en particular.

Notas

Q) Utilizaré la expresion "notacion tradicional” para referirme a la escritura propia de la masica tonal, ensefiada
actualmente en la formacién musical académica de modo prioritario. Con "notacién convencional” o "escritura convencional”
significaré las escrituras producto de acuerdo en un grupo, que en la mayor parte de estos casos no trasciende el grupo mismo.

(2) Hay autores que cuestionan el uso de |a expresion "anal fabetismao", por tratarse de una expresi 6n despectiva hacia quienes no
poseen la competencia de |a lectoescritura, ya que se sirve de un prefijo privativo que considera "normal” saber leer y escribir y
fuera de la norma no tener acceso a ello. No conocemos en la actualidad ninguna expresi on que pueda reemplazarla.

(3) Ver los articulos de Girdldez, Alsina, Akoschky, Llinares, Diaz y Llorente en el nimero 11 (abril 1998) de la revista
EUFONIA, dedicado al Lenguaje Musical.

(4) Nétese la aparente contradiccion entre la terminologia utilizada por los autores que hemos tomado como referenciay €l uso
delas expresiones “analitico” y “sintético” que habitual mente encontramos en | os manual es de psi col ogia.
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(5) Se ha encontrado analogias importantes entre nifios hispanohablantes, de lengua italiana, catalana y portuguesa (véase
GOODMAN 1990).

(6) Véase el pentltimo parrafo del apartado 1. La necesidad de aprender aleer y escribir misica.

(7) Al parecer esta diferenciacion se realiza muy precozmente, como indican al gunas i nvesti gaci ones desarrolladas con neonatos
(véase LUCCHETTI, S.; BERTOLINO, S. 1992).
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