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INTRODUCCIO

Proposta
de materials docents



1. Introduccio

La proposta del material docent que es presenta respon al temari de 1’assignatura
Musica, de la titulacid de Grau en Mestre d’Educacio Primaria de la Universitat
Jaume [ de Castello.

Considerem necessaria 1’elaboracié d’un temari propi i especific que permetra la
unificacid de criteris de tot el professorat de 1’area 1 fomentara la coordinacié do-
cent entre ells. Partim de I’experiéncia acumulada en la docéncia de les materies 1
la didactica especifica a I’antiga Diplomatura de Mestre especialista en Educacio
Musical 1 és fruit de la reelaboraci6, innovacio 1 adaptacio dels continguts a les
competencies que ha de desenvolupar I’estudiant de la titulaci6 de Grau. Aques-
ta guia didactica compleix amb les necessitats, interessos 1 motivacions del nou
alumnat, ofereix els recursos i eines per al desenvolupament de la seua professio.

Desglossem el temari en base a dos blocs tematics basics: BLoc 1. Llenguatge musical
i expressio musical, 1 BLOC 1. La musica com a mitja educatiu d’expressio i percep-
cio. Considerem el BLoC 1. Llenguatge musical i expressio musical com el contingut
més important de I’assignatura ja que engloba o incideix en la resta dels continguts
relacionats amb 1’educacié musical. A través del seu estudi es pretén desenvolupar
en el futur mestre especialista (RD 1594/2011), un domini del conjunt de sistemes 1 ma-
neres d’organitzar el so. El seu estudi és un procés comparable a I’aprenentatge d’al-
tres llenguatges 1 integra habilitats com la lectura, 1’escriptura, el desenvolupament
de I’oida, el sentit del ritme, la coordinacié motriu i I’expressio vocal 1 instrumental.
El domini del llenguatge musical implica la possessio d’un codi que permet raonar
sobre la musica a partir dels termes adequats perque la seua comunicacio puga ser
compartida. Implica conéixer els conceptes necessaris per a analitzar-la, apreciar-la
1 suposa també la capacitat per a la seua realitzacio ja siga en 1’aspecte de la lectura,
escriptura, interpretacio, improvisacidé o composicio. A través del desenvolupament
dels continguts I’estudiant aprendra a cone¢ixer, identificar i utilitzar correctament els
recursos del llenguatge musical i la seua aplicacié didactica. Els continguts de major
prioritat seran la lectoescriptura i1 I’educacio auditiva.

Integrades dins el BLoC 1. La musica com a mitja educatiu d’expressio i percepcio,
desenvolupem materies com 1’expressiod vocal 1 la practica instrumental. Ambdues
alternen els continguts de tipus conceptual 1 procedimental 1 es basen en I’aplica-
ci6 dels coneixements adquirits en el BLoc 1. L’expressio vocal compren el conei-
xement del sistema fonador, la respiracio, la relaxacid, la prevencio de disfonies
1 les alteracions de la veu 1 la practica del repertori vocal. D’altra banda, a través
de la practica instrumental es pretén dotar el futur docent dels mitjans i els conei-
xements necessaris per organitzar i dirigir un conjunt escolar aportant-li els
fonaments de la practica 1 la didactica instrumental. En definitiva, tant la practica
instrumental com I’educaci6 vocal tenen com a finalitat el desenvolupament del
sentit ritmic, melodic, harmonic, formal 1 la sensibilitat. Mitjancant la seua prac-
tica desenvolupem 1’escolta atenta, la memoria, la imaginacié auditiva, I’audicid
interna 1 aprenem a reconeixer i discriminar les qualitats del so 1 els elements
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constitutius de la musica. Els continguts amb més prioritat seran la interpretacio,
composicid 1 improvisacié en el cor de veus mixtes i en el conjunt instrumental
escolar basat en I’instrumental orrr, la flauta de bec i la petita percussio.

2. Descripci6 de ’assignatura

Titulacio: Grau de Mestre d’Educacio Primaria

Centre: Facultat de Ciencies Humanes i Socials

Nom de I’assignatura: Musica

Codi de I’assignatura: MP1016

Tipus d’assignatura: Obligatoria. Modul didactic i disciplinar
Curs on s’imparteix: Segon

Duraci6: Anual, dos semestres

Credits: 6 ECTS

Arees: Musica

Idioma: Valencia

3. Competencies

3.1. Competencies basiques

1. Aprenentatge autonom. 1. Ser capag d’analitzar i valorar de forma au-
tonoma els continguts musicals fonamentals
per aprendre elements formals de percepcid
1 expressido musical.

2. Comunicacié escrita en llengua 2. Ser capag de redactar textos amb el vocabu-
nativa. lari apropiat sobre elements formals de per-
cepcid i expressio musical.

3. Capacitat d’analisi i de sintesi. 3. Ser capag d’analitzar i sintetitzar una infor-
macio per a redactar un resum amb els as-
pectes més rellevants de la mateixa.

4. Conc¢ixer els fonaments musicals 4. Ser capag¢ d’interpretar els elements de re-
del curriculum d’Educacio Pri- presentacio fonamentals de la percepcid i
maria. expressio musical.

5. Comprendre els principis que 5. Ser capag de classificar i analitzar els ele-
contribueixen a la formacio cul- ments formals d’expressio i percepcié musi-
tural, personal i social des de la cal en el context estétic i cultural de la musi-
musica. ca occidental.

6. Adquirir recursos per fomentar la 6. Ser capag d’aplicar els elements del llenguat-
participacié al llarg de la vida en ge 1 ’expressio musical per a la interpretacio
activitats musicals dins i fora de vocal i instrumental tant individual com en
I’escola. grup.
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3.2. Competencies transversals o generiques

3.2.1. Instrumentals

* Analisi i sintesi: 4

* Organitzacio 1 planificacio: 4

* Comunicaci6 oral i escrita en la llengua nativa: 4

» Coneixement d’una llengua estrangera: 2

* Coneixements d’informatica relatius a I’ambit d’estudi: 3
* Gestio de la informaci6: 3

* Resolucié de problemes: 4

* Presa de decisions: 4

3.2.2. Personals

» Treball en equip: 4

* Treball en un equip de caracter interdisciplinari: 3

* Treball en un context internacional: 2

* Relacions interpersonals: 3

* Reconeixement a la diversitat 1 la multiculturalitat: 4
* Raonament critic: 4

* Compromis ¢tic: 4

3.2.3. Sistemiques

* Aprenentatge autonom: 4

» Adaptacio a noves situacions: 4

* Creativitat: 4

* Lideratge: 4

* Coneixement d’altres cultures 1 costums: 3
* Iniciativa i esperit emprenedor: 4

* Motivaci6 per la qualitat: 4

+ Sensibilitat cap a temes mediambientals: 4

4. Objectius

1) Observar, reconeixer 1 diferenciar els fonaments fisics 1 psicologics del so, uti-
litzant diferents recursos.

2) Identificar les qualitats del so (altura, duraci6, intensitat i timbre) com a varia-
bles de la materia primera de la musica 1 aplicar-les a la percepcid musical.
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3) Reconeixer, identificar i relacionar els elements basics del llenguatge musical
(ritme, harmonia, melodia, textura, dinamica i timbre) i les seues bases teori-
ques.

4) Llegir i escriure els elements basics del llenguatge musical, utilitzant les cor-
responents grafies. Coneixer la teoria que la regeix i1 la nomenclatura dels ele-
ments de la notacio.

5) Relacionar i diferenciar elements musicals com ritme, melodia, harmonia, di-
namica, timbre i textura, en les obres o en els fragments escoltats o interpretats.

6) Aplicar les lleis més elementals de la teoria musical per fer les propies creaci-
ons musicals.

7) Cantar correctament composicions a una o diverses veus.

8) Interpretar amb algun instrument escolar peces musicals de forma correcta,
tant del punt de vista técnic com expressiu.

9) Interpretar amb algun instrument escolar peces musicals, valorant les consig-
nes establides que fan possible la interpretacié conjunta, entenent-la com una
activitat comunitaria, de cultura i de tradicio.

10) Utilitzar els recursos que ofereix la tecnologia pel que fa a la reproduccio, edi-
cio 1 seqlienciaci6 de la musica.

11)Respectar tot fet musical, acceptar criteris i gustos diferents dels propis i valo-
rar la interpretacio i la recepcid de musica en directe.

12)Recongixer I’estructura interna de determinades composicions organitzades
d’acord amb les anomenades formes repetitives, amb tornada i imitatives.

13) Valorar la tasca de recerca com a complement de la percepcio i expressié mu-
sical, aixi com a font d’enriquiment cultural.

5. Continguts

5.1. Conceptuals

* Coneixement dels elements constitutius de la musica: so, soroll i silenci.

* Coneixement dels fonaments fisics de la musica i relacié amb els parametres
musicals o qualitats del so musical: altura, timbre, durada i intensitat.

* Coneixement del ritme i tipologia en base als conceptes de: accentuacid, dura-
da, pols, subdivisid prosodia, i relacio amb els diferents sistemes de representa-
cio6 grafica i la metrica.

* Coneixement de la melodia i tipologia en base als conceptes de: modalitat, to-
nalitat, atonalitat.

* Coneixement de I’harmonia i models d’organitzacio: tipus d’acords, funcions
tonals. Analisi de les progressions harmoniques i harmonitzaci6é de melodies.

* Coneixement, analisi i desenvolupament dels elements de la forma musical i
dels esquemes de realitzacid de les estructures. Formes musicals simples, com-
postes i lliures.

* Domini, analisi critica i valoracid de la nomenclatura i grafia musical.
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5.2. Procedimentals

* Representacid del so musical mitjancant la grafia tradicional 1 altres grafies
alternatives.

* Audici6 1 reconeixement de formules ritmiques, intervals, canvis harmonics
1 elements formals a través de ’audicid. Apreciacid 1 distincid dels diferents
timbres instrumentals.

 Interpretacio correcta dels elements musicals basics mitjangant I’analisi, lectu-
ra a primera vista, memoritzacid, composicio 1 improvisacio.

 Interpretacio 1 improvisacidé amb instruments escolars: instrumental ORrFF, per-
cussio corporal, flauta de bec o instruments fabricats per 1’alumnat. Utilitzacio
d’un repertori variat de diferents estils, €époques 1 cultures.

* La cango, aspectes interpretatius i composicid. Exercicis d’entonaci6 en dife-
rents tonalitats.

5.3. Actitudinals

* Interes pel procés creatiu de I’obra musical.

* Valoraci6 de les diferents produccions sonores procedents de diverses fonts,
aixi com del so 1 del silenci com a elements basics de la musica.

* Incorporacio dels termes 1 conceptes del llenguatge musical a 1’expressio pro-
pia 1 pensament.

* Valoraci6 dels recursos del llenguatge com a font de realitzaci6 i expressié musical.

* Valoraci6 de I’expressio musical al servei de la paraula.

» Participacié amb interes en el grup, aportant idees musicals 1 contribuint a la
tasca comuna.

* Valoraci6 de I’expressio parlada i cantada, com a font de comunicacid 1 expres-
si6 d’idees 1 sentiments.

» Practica, acceptaci6 1 compliment de les normes que regeixen la interpretacio
en grup.

+ Sensibilitat i capacitat critica per a gaudir del cant i de I’audici6 de formes musicals.

» Valoraci6 de I’adquisici6 de les destreses en la practica instrumental.

6. Temari

BLOC TEMATIC 1. Llenguatge i expressié musical

—_—

. La musica i els seus elements constitutius.

2. Les qualitats del so 1 la seua representaci6 grafica. Practica de la lectoescriptura
musical.

. Les relacions dels sons: intervals, escales 1 modalitat.

4. Harmonia, direccio i instrumentacio escolar.

[98)
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BLOC TEMATIC II. La miisica com a mitja educatiu d’expressio i percepcié

5. La veu humana. Classificacio de les veus. Practica vocal. Cangons.
6. Organologia. Practica instrumental.

7. Evoluci6 historica de ’estil i la forma a través de les audicions.

8. Les noves tecnologies com a mitja de percepcio i expressiéo musical.

7. Activitats d’ensenyament-
aprenentatge

Per a assolir les competencies marcades en I’ordre ministerial i definides en aquest
pla d’estudis s’han previst les segiients activitats d’ensenyament-aprenentatge:

» Ensenyament teoric. Exposici6 de la teoria per part del professorat i alumnat
que pren apunts o bé amb participacié de I’alumnat (implica 1’us de técniques
com: llic6 magistral, debats i discussions, etc.).

» Ensenyament practic. Ensenyament-aprenentatge on 1’alumnat ha d’aplicar
continguts apresos en teoria. Inclou tant classes de problemes i exercicis com
practiques de laboratori (implica I’s de técniques com: resolucié de proble-
mes, casos, simulacions, experiments, Us d’eines informatiques, etc.) També
practiques externes en contextos laborals.

» Seminaris. Es tracta d’un espai per a la reflexié o aprofundiment dels contin-
guts ja treballats per I’alumnat amb anterioritat —tedrics o practics— (implica
1’Gs de técniques com: tallers monografics, cineforum, taller de lectura, convi-
dar experts, etc.).

 Tutories. Treball personalitzat amb un alumne o grup, a I’aula o en espai reduit.
Es tracta de la tutoria com a recurs docent d’us obligatori per a I’alumne per
seguir un programa d’aprenentatge (s’exclou la tutoria assistencial de dubtes,
orientaci6 a I’alumnat, etc.). Normalment la tutoria suposa un complement al
treball no presencial (negociar/orientar treball autonom, seguir i avaluar el tre-
ball, orientar ampliacio, etc). Implica I’Gs de técniques com: ensenyament per
projectes, supervisio de grups de recerca, tutoria especialitzada, etc.

* Avaluacio. Activitat consistent en la realitzacid de proves escrites, orals, practi-
ques, projectes, treballs, etc., utilitzats en ’avaluacid del progrés de 1’estudiantat.

» Treball personal. Preparacio per part de I’estudiantat de forma individual o

grupal de seminaris, lectures, investigacions, treballs, memories, etc., per a ex-
posar o lliurar en les classes, tant tedriques com practiques.
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* Preparar examens. Revisio i estudi per als examens. Inclou qualsevol activitat
d’estudi: estudiar a per ’examen, lectures complementaries, fer problemes i
exercicis, etc.

8. Metodologies docents

D’acord amb les activitats anteriors, per a la docéncia d’aquest grau es preveuen
les diferents estratégies metodologies:

» Lli¢é magistral. Métode expositiu consistent en la presentacié d’un tema logi-
cament estructurat, amb la finalitat de facilitar informacié organitzada seguint
criteris adequats a la finalitat pretesa. Centrat fonamentalment en I’exposicio
verbal per part del professorat dels continguts sobre la matéria objecte d’estudi.

* Resolucio d’exercicis i problemes. Situacions on I’alumne ha de desenvolupar
1 interpretar solucions adequades a partir de 1’aplicacié de rutines, formules,
o procediments per a transformar la informacié proposada inicialment. Se sol
utilitzar com a complement a la llicé magistral.

» Aprenentatge basat en problemes (aBP). M¢tode d’ensenyament-aprenentatge
on el punt de partida és un problema que, dissenyat pel professorat, I’estudiantat
ha de resoldre, per desenvolupar determinades competéncies préviament defi-
nides.

» Estudi de casos. Analisi intensiva i completa d’un fet, problema o succés real
amb la finalitat de con¢ixer-lo, interpretar-lo, resoldre’l, generar hipotesis, con-
trastar dades, reflexionar, completar coneixements, diagnosticar i, en ocasions,
entrenar-se en els possibles procediments alternatius de solucio.

» Aprenentatge per projectes. Métode d’ensenyament-aprenentatge en el qual
I’alumnat du a terme la realitzacid d’un projecte en un temps determinat per
resoldre un problema o abordar una tasca mitjancant la planificacio, disseny
1 realitzacid d’una série d’activitats, 1 tot aixo a partir del desenvolupament i
aplicaci6 d’aprenentatges adquirits 1 de 1’Us efectiu de recursos.

» Aprenentatge cooperatiu. Enfocament interactiu d’organitzacio del treball a
I’aula en el qual ’alumnat és responsable de 1’aprenentatge en una estrateégia
de corresponsabilitat per a assolir fites i incentius grupals.

» Aprenentatge a través de ’Aula Virtual. Situacié d’ensenyament-aprenentatge
en les quals s’usa un ordinador amb connexid a la xarxa com a sistema de co-
municacio entre professorat-alumnat i es desenvolupa un pla d’activitats for-
matives integrades dins el curriculum.
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9. Avaluacio

PROVA/TECNICA/EVIDENCIA cogsgf&gw %P()II}I}?&EE%AS;%PER
1. EXAMEN ESCRIT 2,3,4.c,8.a 30 %
2. EXAMEN PRACTIC (vocal) 1,4.a,4.b 20 %
3. EXAMEN PRACTIC (instrumental) 1,4.a,4.b 20 %
4. EXAMEN PRACTIC (lectura a vista) 1,4.a,4.b 20 %
5. Fitxa de concert 2,3,4.c 10 %
% TOTAL 100 %

9.1. Criteris d’avaluacid

» Distingir 1 aplicar els elements musicals que s’utilitzen en la representacio gra-
fica del so.

* Dominar el llenguatge técnic i especific per realitzar I’analisi de peces musi-
cals utilitzant les fonts documentals necessaries 1 elaborant criteris personals
raonats.

» Llegir i escriure musica en el context de les activitats musicals de 1’aula com a
suport per a I’audicid 1 interpretacio.

* Llegir, escriure, reconeixer i reproduir els elements del llenguatge musical re-
lacionats amb I’organitzacio del discurs musical en contextos de percepcid o
expressio 1 com a suport a les activitats realitzades a 1’aula.

* Reconéixer els parametres del so i els elements basics del llenguatge musical.

* Reconéixer i aplicar els conceptes de la notacié musical a través de la lectura,
I’audicid 1 la interpretacio.

* Apreciar i distingir les escales, els esquemes i els diferents sistemes d’organit-
zaci6 del so utilitzats en la creaci6 musical.

* Interpretar i improvisar peces i estructures musicals senzilles.

* Harmonitzar i acompanyar cangons senzilles utilitzant convenientment els
graus de tonica, dominant 1 subdominant.

» Comprendre i valorar el paper de les noves tecnologies i la seua influéncia en la
creacio, reproduccio i1 difusio de la musica en la societat actual.

» Distingir i respectar les diferents formes d’expressid musical en altres cultures
1 apreciar les seues aportacions.
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9.2. Instruments d’avaluacio

Ates que el llenguatge musical es desenvolupa al voltant de I’adquisicio 1 po-
tenciacio de les capacitats expressives i perceptives de I’alumnat 1 que tots els
continguts necessiten de 1’assimilacié 1 experimentacid practica, és fonamental
’assistencia 1 la participaci6 activa en totes les sessions.

9.2.1. Avaluaci6 conceptual

* Resultats de 1’avaluacié mitjancant proves objectives basades en la realitzacio
de proves escrites sobre el desenvolupament dels continguts conceptuals expo-
sats en el temari.

* Progressio en 1’adquisicié de nous conceptes avaluats a través de treballs gru-
pals consistents en la recerca d’informacid, resums o valoracions d’activitats
que seran exposats a I’aula.

* Comprensi6 1 aplicacid del que s’ha apres a través d’intercanvis orals entre
I’alumnat.

9.2.2. Avaluaci6 procedimental

* Resultats de 1’avaluacié mitjangant proves objectives: proves practiques que
consistiran en la realitzaci6 d’exercicis d’interpretacié individual.

« Us adequat de la informacid, capacitat de sintesi i analisi, Gs correcte del léxic
adequat, sentit critic, independencia i autonomia.

« Us correcte de les técniques interpretatives, compositives i creatives. Represen-
tacid grafica, sentit del ritme, contextualitzacié dels elements musicals.

* Ordre, equilibri 1 unitat en la presentaci6 dels treballs: analisi formal, recerca de
definicions, etc.

9.2.3. Avaluacio6 actitudinal
* Motivacio, interes i participacio en el treball.

* Respecte cap a I’obra d’art.
» Receptivitat cap als nous estils 1 tendéncies musicals.
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TEMA 1

La musica | el seus elements
constitutius
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1. Definicions

Des de la més remota antiguitat, filosofs, literats, cientifics, tedlegs, musics, etc.,
han reflexionat sobre el fenomen musical. Unes vegades exaltada i altres con-
demnada, tot el mon ha coincidit, fins a cert punt, que la musica és un art peculiar
que posseeix un estatus propi. La fascinacié que sempre ha exercit la musica i la
capacitat enigmatica que se li ha reconegut, es deriven sobretot per la complexitat
dels mitjans tecnics 1 el llenguatge del qual se serveix.

Algunes de les definicions més transcendents sobre la musica son les que han li-
derat determinats corrents filosofics. La majoria d’elles han determinat 1’estetica
musical propia d’una €poca. Trobem moltes definicions des de punts de vista molt
diversos, no obstant son dues les premisses que més han suscitat controversies i
discussions entre els seus defensors 1 detractors:

— La musica des del punt de vista de la rao.
— La musica des del punt de vista de la sensibilitat.

Des del punt de vista de la rao:

Sant Agusti, en les primeres pagines del seu tractat «De Musica», ens defineix:
«Musica est scientia bene modulandi».(La Musica és la ciéncia de mesurar bé).!
(Fubini, 2005: 85). Aquesta definici6, gira entorn de la connotacio cientifica de la
musica. Per damunt de tot es circumscriu a la nostra ra6 1 no als nostres sentits.

Des del punt de vista de la sensibilitat:
La musica representa el llenguatge dels sentiments per excel-léncia.

Mendelssohn:

La musica pot expressar amb precisio qualsevol matis sentimental perqueé ella és aixo: el llen-
guatge dels sentiments (Fubini, 2005: 296).

C. M. von Weber:

El que és amor per a la humanitat, és la musica per a les arts i també per a la humanitat. De fet,
la musica és, en realitat, I’amor mateix, el llenguatge més pur i eteri de qué se serveixen les
emocions, que és comprés simultaniament per milers de persones diferents al no contenir més
que una veritat fonamental (Fubini, 2005: 308).

Definicions que han donat a la musica un tracte d’art divi, d’una cosa per damunt
de la naturalesa humana i en la qual s’integren racionalitat 1 sentiment.

Luter:

La musica és un do sublim que ens ha sigut atorgat per Déu, semblant a la teologia (Fubini,
2005: 154).

1. Traduccions d’Albert Cabedo (Area Musical).

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 18 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



Schoenberg:

Personalment, tinc la sensaci6 que la musica porta dins de si un missatge profétic que revela
una forma de vida més elevada, cap a la qual evoluciona la humanitat (Schonberg, 1963: 207).

2. Naturalesa

El so, com a element essencial de la musica, és el que genera les distintes concep-
cions de la musica segons siga pres com a objecte sensible (art), fisic (ciéncia), o
de comunicacio (llenguatge).

2.1. Com a art

Totes les arts actuen com a mitja per a manifestar els nostres sentiments més pro-
funds. La musica és en aquest sentit I’art per excel-1éncia, superior a totes les altres
pel que fa a la seua capacitat expressiva. Es ’art per a I’ésser huma.

La musica és el llenguatge primigeni dels sentiments, i per tant només hi podra
ser captada al mateix temps amb la propia sensibilitat. Es ’art per a I’ésser huma.

La musica, com qualsevol art, necessita un element fisic en el que es puga objec-
tivar el seu contingut espiritual: el so; un fenomen exterior que s’autodestrueix.
La peculiaritat del seu material, li concedeix un privilegi unic, per a expressar la
propia interioritat de 1’ésser huma.

Considerant la uni6 de totes les arts en la unitat perfecta, s’arriba a 1’eliminaci6 de
les possibles relacions entre elles, ja que totes tindrien el mateix origen i la mateixa fi.

2.2. Com a ciéncia

La musica, des del punt de fisicomatematic, és una ciéncia. Ja en 1’ Antiguitat,
trobem aquesta concepcid. A Grecia i Roma, la musica és considerada com una
ciéncia, 1 ocupa una part del Quadrivium, que resumia el saber de llavors, junt amb
I’aritmetica, la geometria i I’astronomia.

El so, és mesurable i quantificable, segons els parametres de freqiiéncia, intensitat
1 timbre. No obstant, no podem establir empiricament una relaci6 clara entre els
sons, 1 la sensacié que poden provocar, encara que aquesta existisca realment, com
apreciem en la célebre definici6 de Leibniz:

«Exercitium arithmeticae occultumescientis se numerae animi» (L’exercici ocult d’aritmética
que no sap fer el calcul per a si mateixa) (Fubini, 2005: 154).
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2.3. Com a llenguatge

Paraula 1 musica tenen el seu origen comu en el llenguatge primitiu. La base vo-
calica i prosodica del llenguatge representava la seua part emotiva, musical i me-
lodica, mentre que les consonants representaven la part plasticointel-lectiva, capag
de determinar, de fixar i de concretar el llenguatge.

La musica representaria la idealitzacio del llenguatge natural de les passions,
d’aquell excés de vigor dels organismes més evolucionats, que sobrepassa el limit
requerit per a les necessitats més immediates 1 s’expressa davall la forma de sons.

La musica, doncs, s’arriba a estructurar de manera diferent al llenguatge verbal.
Aquest adquireix un valor instrumental en que el so és una cosa incidental al mitja,
mentre que en la musica té importancia de per si: és un fi en si mateix.

El sentit que li dona Combarieu a I’autonomia del llenguatge musical, significa entre-
ga total de 1’ésser huma, en una unica direccio, al pensament musical, sense distingir
entre intel-lecte 1 sentiment, per tractar-se d’un llenguatge intraduible que no té cap
equivalent en altres llenguatges. Aixi doncs, a pesar que «pensaments 1 sentiments
flueixen com sang en les venes del bell 1 ben proporcionat cos sonor» (Hanslick,
1957: 197), la musica €s un art asemantic ja que €s intraduible al llenguatge ordinari.

No pot dir-nos res de quant pot comunicar-se mitjancant el llenguatge comu. Ara
bé, és aquest trag el que situa la musica infinitament per damunt de qualsevol mitja
normal de comunicaci6. La musica no té necessitat de comunicar el que expressa
el llenguatge comu, va molt més lluny: pot captar la propia esséncia del mon, la
Idea, I’Esperit, la Infinitud.

En termes analegs s’expressa Kurt Pahlen: «LLa Musica és el vehicle ideal de la
mutua comprensio entre els homens i els pobles» (Pahlen, 1961: 9).

3. Elements

3.1. El so

El so 1 les seues qualitats, son I’element essencial de la musica, generador de qual-
sevol concepcid o fet musical, ja siga artistic o educatiu.

3.1.1. Soroll 1 so

L’aprenentatge inicial comenca amb el desenrotllament de la disposicio d’aten-
ci6 al mon proxim, amb la riquesa de material sonor que ens hi ofereix. No cal
que aquest siga exclusivament musical. N’hi ha prou amb aprendre a observar i
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experimentar tot alldo que produeix so o soroll. Aixi s’arribara més tard a la seua
distincid, classificacid i organitzacio, i1 inclis a una creacié de nous sorolls.

3.1.2. Les qualitats del so

El joc és I’activitat que millor pot introduir la criatura en la percepcid auditiva afi-
nada. Segons I’edat de I’alumnat, hem de graduar els jocs per a diferenciar, com-
parar, igualar sons i qualitats de timbre, altura, duraci6 i intensitat, que provinguen
de diferents mitjans sonors.

De les qualitats del so, la que més ens acosta al domini musical és I’altura , ja que a

través de la intensitat i la duraci6 s’arriba al domini del ritme, i a través del timbre,
al reconeixement de la naturalesa dels objectes.

3.1.3. El silenci

Per la importancia que té dins del fenomen sonor el silenci, com a abséncia de so
o de fonts sonores, requereix una atenci6 especial.

La relacio6 silenci-repds, so-moviment, té una gran importancia des de 1’aprenen-
tatge inicial per a introduir de manera gradual altres experiéncies com la memoria
musical i ’audici6 interior.

Partirem de la diferenciaci6 auditiva entre so i soroll, la discriminacio de les quali-
tats del so com a base fonamental i el valor musical del silenci. Al principi de 1’edu-
caci6 musical tot aix0 s’estudiara per separat, i especialment les qualitats del so.

En tots i cadascun dels processos d’aprenentatge, se seguira el segiient esquema:

Escoltar - imitar - cercar - reconéixer - reproduir.

L’esquema s’obri a I’arribar mitjangant I’audicid activa, a la reproducci6 del so.

1. Soroll-so:

A través del joc, I’infant pot concretar, per exemple, el que sent o recorda en ex-
pressar amb els peus o les mans un so que acaba d’escoltar.

Les aptituds sensorials son molt diverses, es posara especial atencid perque la

criatura escolte, reconega i reproduisca tants sons musicals com puga alhora que
imite sorolls de la naturalesa, crits d’animals, veus de persones, etc.
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2. Les qualitats del so:

Per a la diferenciacid de I’altura i la intensitat sonores, emprarem comunament al
piano, perd podem recorrer a activitats del segiient tipus:

Per a Ualtura:

1) Ajuntar parells d’objectes d’igual so.
2) Ascens i descens: alt i baix (flauta d’émbol).
3) Classificar objectes sonors: families de campanes.

Es poden representar amb moviment les variacions sonores, 1’alumnat podra res-
pondre a aquests estimuls sonors, tocant triangles de diferents tamanys; els més
menuts per als aguts i els més grans per als greus.

Per a assolir una discriminaci6é d’intensitats per part dels infants, s’han de tocar
ambdues intensitats (fort 1 fluix) en tot el teclat, passant pels registres agut, greu i
mig. Quan ’infant sap distingir els sons que percep auditivament ha d’arribar a ser
capa¢ d’emetre i1 reproduir aqueix conjunt sonor.

Per a la discriminacio de timbres, seguirem la segiient seqiienciacio:

— Diferenciar objectes sonors de I’entorn habitual

— Endevinar qui ens parla

— Distingir instruments de percussio escolars de diversa classificacio (plaques,
metall, pegat, fusta...)

— Distingir i recon¢ixer diferents instruments de corda, vent, percussio...

Per a la discriminacio de la durada emprarem objectes sonors de la vida quotidia-
na que puguen emetre vibracions controlables quant a durada (portes, monedes en
el sol, etc.); més tard farem intervenir instruments 1’emissi6 sonora dels quals siga
susceptible de prolongacié o no (piano, guitarra, violi, flauta, etc.).

Poden utilitzar-se diversos mitjans audiovisuals entre els quals hem de destacar
I’ordinador com a recurs per a I’ensinistrament en la discriminacio6 de les qualitats
del so.

A més de treballar amb les qualitats del so, cal anar introduint I’alumnat en aques-
tes experiéncies auditives: adreca del so, endevinalles de melodies o cangons ja

conegudes, consignes musicals o respostes a ordres musicals.

El silenci. Es poden emprar jocs per al silenci del tipus «el qual més silenci fa», o
de creats per I’alumnat mateix.
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3.2. El ritme

El caracter ritmic de la nostra vida organica impregna de ple la musica. Els senti-
ments, les emocions, els batecs de la nostra vida més intima, es mesuren en funcid
dels moments d’espera, dels records, de les tensions i resolucions, de I’entrecreua-
ment de passat 1 futur.

«El ritme musical no consisteix en una divisio simetrica del temps; la seua essen-
cia consisteix a preparar un nou esdeveniment» (Langer, 1955: 126), a establir,
entre tensions 1 resolucions, relacions que reflectisquen el nostre ritme interior.
«Tot allo que prepara el seu futur crea un ritme» (1955: 129).

3.3. La melodia

La melodia és un conjunt de sons que son captats sensitivament com un tot. Reme-
tent-nos al mén sensible, la melodia és fruit del geni, el qual no esta subjecte a cap
regla; el geni, €s com la naturalesa, sinonim de llibertat 1 de vitalitat.

Stravinski, defineix la melodia com «el cant musical d’una frase cadenciosay
(Stravinski, 1986: 43).

3.4. L’harmonia

L’harmonia és la part racional de la musica. Aixi, Boeci defineix ’harmonia com
la facultat d’investigar amb el sentit i amb la ra6 les diferéncies entre els sons
aguts 1 greus.
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TEMA 2

Les qualitats del so I la seua
representacio grafica.
Practica de la lectoescriptura
musical



L’adquisici6 dels coneixements, destreses i habilitats relacionades amb la lectura
1 I’escriptura de la musica implica un grau de dificultat considerable. L’enfoca-
ment de I’ensenyament es dirigeix cap al coneixement dels simbols de la notacio
musical. Aquesta té com a finalitat que I’alumnat puga emprar, de manera precisa i
eficag, un sistema especific 1 estes universalment per a desxifrar partitures o anotar
idees musicals inventades o escoltades.

El primer pas en I’aprenentatge del ritme sera la interioritzacio del pols o temps, €s
a dir, ’espai temporal o temps que transcorre entre una pulsacio i la segiient. Per
aixo, es realitzaran audicions musicals i s’empraran diferents velocitats fomentant
la sensibilitzacid i ’aprenentatge de la velocitat constant i regular. Posteriorment,
es treballara 1’accentuacio, €s a dir, I’émfasi dinamic que diferencia les diferents
pulsacions i que permet agrupar-les en combinacions binaries i ternaries i, a conti-
nuacio, la subdivisio del fempo o fraccionament en unitats de mesura més petites.

En definitiva, la metodologia avangara de la comprensio i la iniciacio en el reco-
neixement auditiu a 1’execucid i imitacié de diferents féormules i combinacions
ritmiques.

L’objectiu principal d’aquest procés d’alfabetitzaciéo musical sera establir una as-
sociacio entre la percepci6 auditiva i la representacio visual que permetra com-
prendre i dominar la notacié musical. Es per aquest motiu que es considera inte-
ressant 1 efectiu I’s de sistemes de representacié grafica alternatius, com a pas
intermedi, abans de presentar el ritme i la métrica mitjangant la notacidé conven-
cional. L’us d’aquests sistemes és molt apropiat per a I’aprenentatge de la musica
a D’etapa primaria, s’adapta al nivell i al desenvolupament evolutiu del nen i en
potencia la motivacio i I’interés.

1. Introducci6 historica

Establir un codi d’escriptura musical sempre ha estat una de les aspiracions de les
diferents cultures del mon. Per arribar al sistema de notacid establert en 1’actuali-
tat, i comprendre’l, val la pena fer un petit recorregut historic.

Els egipcis, encara que no posseien una notacio musical com a tal, van establir uns
codis de signes manuals o Quironomia, els més antics que existeixen, per a iden-
tificar els sons (fonamentals i cinquenes). Mitjancant els signes indicaven el so a
realitzar, pero no existia la possibilitat de plasmar-lo sobre un pergami.

Posteriorment, els grecs, van establir la primera teoria musical gracies, sobretot,

a dos dels seus personatges il-lustres: Pitagores (s. vi aC), i Aristoxen de Tarent
(s. v aC).
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Pitagores va establir la relacié numeérica que existia entre els sons, segons el seu
interval, utilitzant un monocordi. D’aqui va sortir el que coneixem com a scrie
d’harmonics. S’hi descobreix ja que un mateix so es repeteix en duplicar la fre-
qiiéncia o, el que és el mateix a través del monocordi, en escurgar la corda a la
meitat. D’aquesta mateixa manera es van establir els set sons basics, que regien
I’ensenyament musical.

Els grecs, que van donar a la musica un paper primordial en I’educacid del seu po-
ble, van establir ja un sistema per anomenar els diferents sons, pero no per a repre-
sentar-los. Aquest sistema atorgava a cada so una lletra del seu alfabet i aquesta era
representada com a tal en els pergamins. Si el mateix so es repetia a una freqiiéncia
diferent (el que coneixem com a vuitena), s utilitzava la mateixa lletra pero afegint
algun element diferenciador.

No ha arribat practicament res de 1’escriptura musical grega als nostres dies. No-
més uns fragments entre els quals figura el Cant de Seikilos, la partitura completa
més antiga que s’ha trobat fins ara i ha estat datada entre els anys 200 i 100 dC. Hi
observem el text literari (linia inferior) i els sons que corresponen (linia superior).
Aixi mateix veiem transcripcié musical d’aquest fragment:
—_ —l -l
C Z Z KIZI

oy -

K 1Zik o To»

0 oov g, dai vou, pun GEvok wg U Au TTod-
a . —_— Sid) —_— —_ -
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Imatge 1!
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Imatge 2 2

L’imperi roma va heretar el sistema musical dels grecs, adaptant-lo a les seues
necessitats, pero sense realitzar cap evolucid en I’escriptura.

1. http://es.wikipedia.org/wiki/Historia_de la notaci%C3%B3n_en_la_ m%C3%BAsica_occidental

2. http://albertramsmiscelanea.blogspot.com/2009_04_01_archive.html. Podem escoltar la cangd en aquesta pagina: http://
www.youtube.com/watch?v=9RjBePQV4xE
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Després de la caiguda de I’imperi roma 1 el reconeixement del poble cristia, al se-
gle 1v, fou ell qui va prendre el testimoni i va propulsar la cultura musical. Prenent
com a base la teoria musical grega, van adaptar els sons a la seua llengua, (la nota-
ci6 musical alfabetica grega, encara persistia durant el segle i1 pero va desaparéixer,
igual que el grec de la litargia, que va ser reemplacat pel llati al llarg del segle m),
donant a cada so una lletra diferent del seu alfabet. Aixi, els sons eren A, B, C, D, E,
F 1 G, pero seguia sense existir-hi un sistema de representacio grafica i per tant, sense
possibilitat de representar-los. Basada aquesta cultura musical en el cant monodic,
les diferents melodies s’aplicaven sobre els textos escrits 1 eren apreses 1 transmeses
a través de la memoria. La musica, durant aquest llarg periode, va estar al servei de
la religid. Comenca aqui al segle v, la fi de la musica antiga i els inicis de la musica
medieval europea o occidental.

La primera forma d’escriptura musical es va donar entre els segles vi i 1x, 1 avui
es coneix com a notacié pneumatica. Els neumes eren signes elementals que es
posaven sobre cada sil-laba del text i servien de guia per a recordar la melodia que
havia de ser cantada i que pertanyia a un repertori conegut per endavant. Aquests
signes variaven segons en quina regio ens trobéssim ja que es practicaven diferents
maneres de litargia i formes de cantar dins de la religio cristiana. Es per aixo que
existeixen en aquesta epoca diferents notacions (romana, milanesa o ambrosiana;
espanyola, mossarab o visigotica, litirgies gal-licanes; irlandesa-britanica o célti-
ca, bizantina, siriaca oriental i siriaca occidental; copta o egipcia, etc.) Els quatre
neumes elementals son: punctum, virga, clivis 1 podatus, perd no son els unics.

Heus aqui un exemple de partitura amb notacié pneumatica i els neumes comentats.

/a ‘;amn‘//‘.v, v A
unwerfacer mu‘{bzl{
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Imatge 3 3

3. http://musicacspn.blogspot.com/
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Vegem una il-lustracié en la qual observem el text i aquests neumes col-locats a
la part superior. Els neumes indicaven la direccio del cant o entonacid perd no
podien establir el so exacte del que partien i al qual s’arribava. Per tant, malgrat el
gran avang que van suposar, no existia la forma de representar els diferents sons
coneguts (A, B, etc.) per sobre del text a recitar. A poc a poc els neumes adoptaren
formes més definides en comengar i acabar amb un petit punt que intentava esta-
blir una altura més exacta.

el Y A inerle LARDE SV LE Bl ST
E— e 53y

arinfecala feeo .'.--_‘L

Imatge 4a. Tropari de Sant Marcial de Llemotges, s. x1.*

Cap al 1150, aquests neumes van adoptar una forma més definida: la Notacio qua-
drada. Vegem, amb la resta de notacions existents en el primer mil-lenni:

s 3 St Gall | Mew | norfrances | Benevento | Aquitania IN. cuadrada| o S8V0 ©)
Punctum (n) “ - o ¢ X 8
Virga el 1 | R o
PodatiatPesll | L/ E J A 5 CRE R |
Clivis (Flexa) TSNS r WS I | |
Scandous /A ! et | o
Climacus G s SR : T Je
Torculus S it A AR 4
Porrectus N Y ~YOINY ki N i )

Imatge 4b °

4. http://www.juntadeandalucia.es/averroes/iesmateoaleman/musica/lenguajemusica0l.htm
5. http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Tabla_neumas.jpg
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A finals del segle 1x i principis del x es van comengar a emprar linies per a asse-
nyalar amb certa exactitud 1’altura dels sons musicals. Al principi es realitzava una
linia horitzontal sobre el pergami amb un punxo, travessant horitzontalment el frag-
ment de neumes. Posteriorment, el monjo i music frances Hucbaldo (c. 840-930),
va modificar la técnica, de manera que una linia vermella tragada sobre el pergami
assenyalava el so F (fa) i servia com a referéncia per als altres sons , després es va
afegir una segona linia de color groc que representava el so C (do) 1, finalment, el
monjo benedicti Guido D’ Arezzo (995-1050) va afegir dues més, creant el tetra-
grama o pauta de quatre linies. Sobre aquesta i utilitzant la notacié quadrada, ja
existia una manera de representar ’altura real dels sons, i quedava establida una

posicio fixa per a cada so.

Vegem ara com va poder ser I’evoluci6 de I’escriptura de I’algada usant un sistema

de linies:

Ir. Els neumes estan escrits a diferents algades pero sense cap sistema de linies de

referéncia;:

C

B
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2n. Després es tracaria una /inia en vermell per al so F (nota FA):
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3r. Posteriorment es tragaria una linia en groc per al so C (nota DO):
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4t. Finalment es tragarien dues /inies en negre per completar el tetragrama:

BB A B

s o

Amb el tetragrama quedava fixada clarament ’altura dels sons.¢

Vegem ara un exemple de notacioé quadrada aquitana:

i

;J
E,-'f:;r* .rfr}#-" A
Ager o 'ﬂh) " i < T fien = I-il'*'

uﬁ&r%""

o 2T

Imatge 5. Fragment d’antifonari del segle xu1.”

6. Fragment extret de Clases de muisica en Eso. Apuntes y materiales para clase (2009), disponible en http://clasesdemusi-
caeso.blogspot.com/2009/12/altura-notas-pentagrama-clave-y.html. Consultat el 13/03/2011.

7.La notacié musical en neumes aquitans esta transcrita a quatre linies, una en tinta roja amb una clau de fa, una de color
gris y dos pautades a punta seca. Imatge disponible en http://www.palaumusica.org/tresorsbiblioteca/esp/codex02.html.
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Perd quedava per establir que aquesta posicidé pogués variar. Per a aixo es van
utilitzar el que avui coneixem com a signes de clau. Les lletres que donaven nom
als sons, es posaven al principi del tetragrama, en la posici6 desitjada i d’aquesta
manera s’establia una posicio6 per a una nota determinada, passant la resta a ocupar
el seu lloc segons I’ordre establert.

Les diferents claus que es van utilitzar van ésser la de C, la de F 1, posteriorment,
la de G (avui conegudes com do, fa i sol). Vegem com es representaven aquests
signes en aquella epoca:

Du:u =—1la
— R —

Fa — ke
Fe — 5
Clau de do (C) Clau de fa (F)
Imatge 6 8

Observem ara, el detall d’una representacio de I’época de la clau de C i una parti-
tura de 1’época en la qual el signe de la lletra C es troba col-locat a I’algada de la
4a linia del tetragrama:

Y.Di- ciae m gv&nr'- bus ui- a D.S-
A 4 ey f‘"

b

ml- nus rmnar 1'1'L a li- gmo.

Detall de Clau de C

i - E
-_I:.Il. tl_l'_"'ll ﬂ f —

MNotacion cuadrada en tetragrame gque trodoce las notaclones adinstematicas
de Laon (superior en negro) ¥ Einsiedeln (inferior en rojo). Del Graduale Triplex

Imatge 7 (detall)’ Imatge 8'°

L’aparici6 de la partitura va suposar un gran progrés en I’escriptura musical: in-
dicant I’altura dels sons era possible «llegir» la musica, descarregar la memoria,
1 facilitar I’aprenentatge dels cants. Existia ja, doncs, el sistema de reconeixer els
diferents sons en una pauta determinada, perd per a aprendre’ls, calia el suport
encara d’un text, ja que no es cantaven les lletres per a entonar els diferents sons.

8. http://cpms-estilosyformas.blogspot.com/2010/02/notacion-gregoriana.html
9.http://www.palaumusica.org/tresorsbiblioteca/esp/codex 12.html
10.http://historiadelamusica-gonzo.blogspot.com/2009/10/1a-evolucion-de-la-partitura.html
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Guido D’ Arezzo va ser també el que va donar nom a les sis primeres notes de I’es-
cala —ut, re, mi, fa, sol, la—, prenent com a base les primeres sil-labes dels versos
d’un himne del segle vii, dedicat a Sant Joan Baptista (imatge 9'"). Cada un dels
sis primers versos comenca per un so més agut. Aixi, Guido donava al primer so
de cada vers el nom de la sil-laba que li corresponia. Amb el temps es va afegir el
si unint la «S» 1 1a «I» dels dos tltims versos.

També va designar les diferents octaves amb lletres majuscules i dobles. Com el so
ut, per ser tancat, no es prestava als nous exercicis de cant solfejat, 1’italia Bonon-
cini, el 1673, el va suplir per do, sil-laba més oberta i més sonora, pero els france-
sos encara fan servir de vegades I’ut. Aquesta forma de nomenar els sons és propia
dels paisos mediterranis. L’antiga notaci6 sobre la base de lletres segueix vigent
en els paisos anglosaxons i s’anomena generalment nomenclatura anglosaxona.

Aquestes innovacions van trobar resisténcia entre els frares de I’abadia de Pom-
posa. Aquest fet va obligar el monjo a traslladar-se a Arezzo, on va ser professor
a I’escola de la catedral. La seua reforma, exposada en els tractats Micrologus 1
Regulae rythmicae, va acabar amb 1’anterior sistema de neumes. Es a partir d’aqui
quan sorgeix la primera polifonia i el desenvolupament de la musica de trobadors
1joglars.

Posteriorment, i ja en el segle xiv, un nou tractat musical exposat pel teoric Phi-
lippe de Vitry, perfecciona el sistema d’escriptura musical, donant a cada nota un
valor fix en relacié amb les altres. D’aquesta forma, en superposar diverses veus
simultaniament (polifonia), podem fixar amb precisio la durada de cada nota i fer
coincidir les flexions amb les altres veus. Aquest nou sistema d’escriptura musical
passa per la modificacio de la representacio dels valors dels sons, passant aquests
a ser romboides 1 amb linia de contorn, de manera que els valors més llargs s’escri-
uen ara blancs i els més curts, en negre, alhora que apareixen noves durades, més
curtes que les anteriors. Es el que coneixem com a notacié mensural.

Al mateix temps, s’estableix el pentagrama, la subdivisio binaria de la musica o el
que ¢és el mateix, els compassos simples o de subdivisid binaria, i les claus també
evolucionaren. Culpa de part d’aquesta evolucié hem de trobar-la en el canvi del
pergami pel paper, més debil 1 que no permetia aprofundir en ell la pintura dels sig-
nes. Vegem I’evolucio de la clau de sol i un fragment de 1’escriptura de I’ Ars Nova.

11. http://www.juntadeandalucia.es/averroes/iesmateoaleman/musica/lenguajemusica0l.htm
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Imatge 9

s&&d

Evoluci6 de la clau de G (sol)

m o D
m oD

Evolucio de la clau de C (do)

A g
=R '

Evoluci6 de la clau de F (fa) :

Imatge 10" Imatge 11"

12. http://clasesdemusicaeso.blogspot.com/2009/12/altura-notas-pentagrama-clave-y.html
13. http://cpms-estilosyformas.blogspot.com/2010/03/notacion-mensural.html
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Les claus s’utilitzaven en funcio de la tessitura dels instruments, amb la finalitat
que les notes realitzades per ells quedaren, majoritariament, dins del pentagrama.
Per altra banda, la clau de fa s’utilitzava per a instruments greus, la de do per a
instruments de tessitura mitjana i la de sol per als instruments o veus agudes. El
transcurs del temps ha relegat les claus de do, utilitzant-se en I’actualitat, la de fa
(greus) i la de so/ (aguts).

L’aparici6 dels compassos tal com els coneixem, i I’evolucié d’aquesta notacio

mensural cap a la notacié arrodonida seran processos molt més rapids, fins a que-
dar el nostre sistema d’escriptura musical, com el coneixem avui en dia.

2. Notaci06 ritmica

2.1. Ritme accentual o qualitatiu. Aproximacio
al concepte de compas

Llegenda
O Pulsacio
—  Temps entre les pulsacions
o Accentuacio

* Temps relatiu

* Pols o pulsacio

Subdivisié del temps en unitats més petites amb velocitat constant, uniforme i
isocrona.

O—O0—0—0—0—0—0—0—0—°0
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* Accentuaci6:
Diferencies d’intensitat entre les subdivisions del temps o pulsacions:

a) Accentuacio binaria

*—0

b) Accentuaci6 ternaria

*—0—0

* Agrupament de pulsacions per I’accentuacio:

a) Successid d’accentuacions binaries

0 0 0 0
\ Vg \ \V \ Vg

b) Successio d’accentuacions ternaries

*—0—0—*—0—0—*—0—0

El temps relatiu pot ser qualsevol; aquest depén de la velocitat d’execucio6 de la
musica. El temps el mesurem en pulsacions o parcel-les més petites. El problema
és escollir una figura basica per a representar la pulsacid. S’acostuma a partir de la
negra com a figura de nota' de referéncia per iniciar la metrica. D’aquesta mane-
ra, el sistema alternatiu anterior es va associant progressivament als signes grafics
convencionals.

+ La pulsaci6 pot representar-se, en primer lloc, per la negra:

.

14. Simbols grafics que representen tant la durada del so com la del silenci. Introduirem el terme més enda-
vant ja que el nostre interés és partir, en primer lloc, de la vivéncia i la sensibilitzacid per a assolir la teoria
posteriorment.
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* Obtenim I’accentuacié quan donem més émfasi a una pulsacio:

.

>

* Presentem dues modalitats basiques d’accentuacié segons s’agrupen les pulsa-
cions de cada 2 o 3 respectivament. Sensibilitzem i experimentem el concepte
de temps fort:

a) Accentuacio binaria:

) Y

> >

v __
« __
v __
.« _

b) Accentuacio ternaria:

S I T N R S

>

* Ens acostem a la representaci6 grafica de les combinacions binaries i terna-
ries associant la pulsacid a la figura de negra i escrivint de la manera segiient
(Wuytack, 1970: 14):

tJ
I
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2.2. Ritme duracional o qualitatiu. Aproximacio

a les figures de nota

Llegenda

| 2n ordre de subdivisio

| 3r ordre de subdivisid

Pulsacio, 1r ordre de subdivisi6 del temps

* Temps relatiu

* Pulsaci6

* Subdivisi6 de la pulsacio

a) 2n ordre de subdivisio6 de la pulsacio:
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» Agrupament de pulsacions per la durada

a) Suma de pulsacions binaria (grups de 2):

b) Suma de pulsacions ternaria (grups de 3):

Igual que en I’exemple anterior, el temps relatiu depen de la velocitat d’execucio
1 el mesurem en pulsacions. Partim de la negra com a referéncia per iniciar la me-
trica. D’aquesta manera, el sistema alternatiu anterior es va associant progressiva-
ment als signes grafics convencionals.

» La pulsaci6 pot representar-se en primer lloc per la negra:

» Obtenim la resta de figures de nota per la subdivisio o la suma de pulsacions:
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a) La corxera o 2n ordre de subdivisi6 de la pulsacio:

/

.

.

.

|
)

J

|
|
J

J

|
|
J

J

|
|
J

b) La semicorxera o 3r ordre de subdivisio de la pulsacio:

)

__d

.

DD

I
Jt: j __ah__j__ Jt}

NIIIIDD

/I —
rlr‘
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c¢) Obtenim la blanca com a suma de 2 pulsacions:

d) Obtenim la redona com a suma de 4 pulsacions:
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e) Presentem les equivaléncies entre les diferents duracions i introduim el nom
de les figures de nota:

Redona
O

Blanca

J

Negra

.

Corxera

BN IS ) [

Semicorxera

N S0 | | | N
= st — |

O

’ J
PR B

DDA

BRI I L
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2.3. Les figures de nota 1 silenci

Com hem pogut comprovar la durada del so 1 del silenci son parametres que es
poden plasmar graficament. Les figures de nota i silenci son simbols grafics que
representen tant la durada del so com la del silenci. Totes les durades utilitzades
en la nostra notacid musical son relatives 1 proporcionals, €s a dir, el seu valor de-
pén de la velocitat d’execucio 1 poden presentar-se com una s€rie de proporcions.
Tradicionalment es parteix de la redona, que €s la figura més gran que s’empra en
I’actualitat 1 que dura 4 temps o polsos, per establir la relacio 1 les equivaléncies
entre la resta de figures 1 el nombre d’elles que completen el seu valor. La manera
de representar les relacions entre les diferents figures €s el seglient:

AT AN N N NP LN L
S I A A A A A A Y A A P A A A

Figura 1. Proporcio i subdivisio de la redona

Observem que totes les figures estan en proporcié o subdivisio binaria respecte a
la redona, amb la qual cosa, aquesta figura representaria la unitat de temps prin-
cipal sobre la qual es deduirien la resta de figures. Completem el sistema afegint
les dues ultimes figures de nota, la fusa 1 la semifusa, el sistema complet podria
representar-se de la seglient manera:
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O 1 La redona o 1, representa la figura principal [ =
0 unitat de temps.
La blanca o 1/2 de redona, representa
4 . E—
- - dues unitats que completen una redona.
J 4 La negra o 1/4 de redona, representa _‘_n
4 unitats que completen una redona.
J‘. ] La corxera o 1/8 de redona, representa 8 L3
- unitats que completen una redona. :
j _ La semicorxera o 1/16 de redona, -
16 representa 16 unitats que completen Lo
una redona.
I—
19 La fusa o 1/32. [ 78
64 La semifusa 1/64. — 2
-
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2.4. Signes de prolongacio

2.4.1. Lligadura

La lligadura és un signe que uneix dos o més sons consecutius del mateix nom 1
entonacio, en una sola durada. Aquesta sera la resultant de sumar els valors de les
figures unides:

d d-o

S

2.4.2. Puntet

El puntet €s un altre signe de prolongacio que es representa per un punt, i que col-
locat a la dreta de la nota li’n suma la meitat del seu valor:

2.4.3. El doble puntet
Com el seu nom indica, sén dos punts que es col-loquen a la dreta de la nota de
tal manera que el primer li’n suma la meitat del seu valor, 1 el segon la meitat del

valor del primer puntet, o el que €s el mateix, la quarta part de la nota a la qual
acompanya:

do = didid o4 D

R

2.5. Els compassos

2.5.1.Compas: concepte 1 definicid

La idea d’agrupar de manera regular les pulsacions a partir de la qual t¢ més car-
rega d’energia, €s a dir, de I’accent, ens porta a la idea de compas.
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2.5.2. Linies divisories

La combinaci6 dels elements grafics (altura i durada) del so es fa de manera peri-
odica, el que ens porta a parlar de ritme. Més concretament, 1’agrupacié de dura-
des entorn d’un accent de manera regular ens dona la idea de ritme. Aquest tipus
d’agrupacions es realitza mitjancant les anomenades linies divisories o barres de
compas:

Si aquest tipus d’agrupacid es fa amb referéncia a una determinada figura de nota,
cada vegada que hi aparega dues vegades, obtindrem un ritme binari:

(_!}gcJ;;aAt

Si I’agrupacio es fa cada vegada que la figura de referéncia apareix tres vegades,
obtindrem un ritme ternari:

T —

Per tant, i cada vegada que la figura de referéncia aparega un nombre de vegades
preestablit, escriurem una linia divisoria. A cada manera d’organitzar periodica-
ment les durades se I’anomena compas. En altres paraules, un compas es referira
a un nombre de figures de nota determinat o les seues equivaléncies, agrupades de
manera periodica.

2.5.3. El gran compas

El segiient trencat o fraccio, al qual anomenem el gran compas, representa tots els
possibles compassos regulars simples i compostos.
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Figura 2. El Gran Compas

a) Els nimeros 2, 3 i 4 del numerador representen els compassos simples i els
nameros 6, 9 1 12 els compostos.

b) Els compassos simples son aquells els temps dels quals se subdivideixen en
meitats amb la proporcid 1:2.

¢) Els compassos compostos son aquells els temps dels quals se subdivideixen en
tercos amb la proporci6 1:3.

d) El numerador expressa el nombre de temps en els compassos simples i el nom-
bre de subdivisions en els compassos compostos.

e) El denominador expressa la qualitat de la figura en proporcio a la redona, com-
pleta un temps en els compassos simples i una subdivisié en els compassos
compostos.
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2.5.4. Compassos regulars simples

1
2
4
8
16
32
64
Unitat de compas Unitat de temps
0
I o o ‘ o o ‘
""-\_\_\_\_______'_'_,_o-""
/

._Gha __@ha ..,__G':ha
R
-
>
‘7

) .,
) A

Figura 3. Compassos regulars simples, numerador 2
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2.5.5. Compassos regulars compostos

1
2
4
8
16
32
64
Unitat de compas Unitat de temps

P

ﬁ 'r L III ‘i ,. 'l ‘. ‘4 .. 'l L] Il.r | L :II ‘1. ‘. ‘i L L] ‘. .t l‘ 'I L]

/f .

] !_'5 o° o | o o

A ! J.

No
ancs
A
-
-

J. I Lo

Figura 4. Compassos compostos, numerador 6
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2.5.6. Grups de valoracio especial

Les seglients definicions extretes de fonts bibliografiques i presentades per ordre cro-
nologic, serveixen com a material de base per iniciar el desenvolupament del concepte:

Ocorren casos en qué determinades agrupacions de figures completen un valor total la equi-
valéncia de la qual no és la representada per la suma de les diferents figures que constitueixen
aquesta agrupacio, si es consideren aquestes aillades i individualment; aquests conjunts de
figures reben el nom de grups de valoraci6 irregular (Segui, 1975: 51).

Grups de figures que prenen una durada diferent (major o menor) de la que representen com a
grup natural (De Pedro, 1990: 59).

Per propia definicio, les figures que constitueixen un grup artificial mai tenen el valor de la seua suma,
sind que tenen el de la divisi6 natural superior o inferior, depenent del context (Jofré, 2003: 139).

Ja que en la musica s’empren més valors que els multiples de dos, I’evolucid de la
notaci6é metrica va donar lloc a diferents signes de prolongacié com la lligadura o
el puntet. No obstant aix0, dins de I’accentuacio i1 subdivisio dels compassos, en
alguns casos tenim la necessitat d’utilitzar figuracions especials que no equivalen
a subdivisioé natural de la métrica, aquestes figuracions representen els anomenats
grups de valoracio especial o irregular.

D’aquesta manera, distingim entre grups artificials excedents o deficients segons es-
tiguin formats per un grup de notes major o menor al que equivalen respectivament.

2.5.6.1. Excedents
2.5.6.1.1. Treset

Conjunt de tres figures iguals que, en els compassos simples o de subdivisio bina-
ria, equival a dos de la mateixa especie:

o
E:l
c.
L] |
s
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Exemples musicals:

"Romanza sin Palabras ol F. Mendelssohn

?

"

e

1l -
g
g

..

L1

E RS T e e

Fiano Iil ; i . « F . e
| BBE psgEedsd o
FEEEEERE E--==c—E=t===
S —— |  — — |  — — | 1 L ——r—
_ = -{_[ 3 3
] 3 3
3
Concierto para Clannete v orquesta, 2° moviniento, WA, Mozart

) 3

3
o

2.5.6.1.2. Quatret

El quatret, com observarem més endavant, és un grup de valoracio artificial que
pot ser excedent o deficient (De Pedro, 1990: 63). En aquest cas, esta format per un
conjunt de quatre figures iguals que, en els compassos compostos o de subdivisio
ternaria, equival a tres de la mateixa especie:

6 J J J v PERPERAR

Exemples musicals:

Sonata para clarinete y prane, Paul Hindenuth

(3]
¥

rd
-

e R
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2.5.6.1.3. Cinquet

Pot ser excedent o deficient. En aquest cas, conjunt de cinc figures iguals que,
en els compassos simples o de subdivisid binaria, equival a quatre de la mateixa
especie:

T

JTTTI - (T3 -

3 eeedt  |ddddr |

Exemples musicals:

Rapsodia in Blne, G Gerdhwan 5

ar e
g 2

- —

. 5

5
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2.5.6.1.4. Siset

Conjunt de sis figures iguals que, en els compassos simples o de subdivisié bina-
ria, equival a quatre de la mateixa especie:

Exemples musicals:

27 Concierfo para clarfete y orguesta, Cal Mana von Weber g
6

[ —_— ——
E - 6 : o 'gl'_" !._.!.'. -
s e e s e
g "E" = G i'
e 1 ®dd T *4 -
. e : p

2.5.6.1.5. Setet

Grup de valoracid irregular que és sempre excedent tant en els compassos de sub-
divisi6 bindria com ternaria.

1) Conjunt de set figures iguals que en els compassos simples equival a quatre
de la mateixa especie:

¢ 33335 - |FT3d: - [

2) Conjunt de set figures iguals que en els compassos compostos equival a sis
de la mateixa especie:

7

J33ddds v |JTTTT v H

L3

Exemples musicals:

Sonata para piane, op 13, "Patética”, Eethover
i ————, - o .
_ . — . .-.-—q,' - . e e
. pLaplfe F Tee 4L b
S 71TV PR i 2 DS
—— D Fic] — I — C
GRS -
; -
¢ 6 7
ol
=} v ra g i L 4
VA —— — —— P3
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2.5.6.2. Deficients
2.5.6.2.1. Doset

Conjunt de dues figures iguals que, en els compassos compostos o de subdivisid
ternaria, equival a tres de la mateixa espécie:

Exemples musicals:

Sinfenia n’ 5, P Tchakovsky

_p_ﬁu [} BT i |Ih T

JI . e 2P o o
——+ ¥ — 1 |
L r —

2 2

2.5.6.2.2. Quatret

Generalment és deficient (Segui, 1975: 53; Jofré, 2003: 139) i esta format per un
conjunt de quatre figures iguals que, en els compassos compostos o de subdivisid
ternaria, equival a sis de la mateixa espécie:

: s ap s s

AN7.AR o S S ————(— — —
.

4

Es pot interpretar com dos dosets seguits:
b ]
L2
¥ >

2.5.6.2.3. Cinquet

Conjunt de cinc figures iguals que, en els compassos compostos o de subdivisio
ternaria, equival a sis de la mateixa especie.

g-.-.-f oo o o o 0 Lo
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3. Grafia de I’altura

La representacié grafica de I’altura respon a la ubicacio fisica del so: dalt 1 baix.

No s’aprenen notes com sons aillats, sind intervals, relacions d’altura entre els
sons de I’escala. Es convenient comengar per I’interval de tercera menor descen-
dent sol-mi, com proposen Orff i Kodaly. Es un interval que utilitza 1’ésser huma
d’una manera natural 1 espontania.

Realitzarem, doncs, exercicis entonant paraules amb aquest interval, acompanyats
de moviments corporals relacionats amb alt-baix i pujar-baixar. Després ensenya-

rem el nom de cada nota acompanyada de la corresponent fonomimia.

El segiient pas sera representar graficament els dos sons en el bigrama:

Després afegirem el /la donada la quantitat de cangons a la Comunitat Valenciana
amb aquest ambit melodic.

La lectoescriptura musical s’ha de desenvolupar sobre una base sensorial que par-
tesca de la percepcidé del moviment sonor (puja-baixa). Es convenient treballar

aquest moviment amb la flauta d’émbol, i representar-lo graficament per a la pos-
terior comprensio del llenguatge musical.

WV

Figura 1: Linies sonores amb la flauta d’émbol

El reconeixement dels sons amb els noms de les notes marca el pas del concret a
’abstracte, que culmina amb la representacid simbolica de I’estructura musical so-
bre el pentagrama. Tot aixo ho reforgarem amb la fonomimia del Métode Kodaly.

No ¢és imprescindible coneixer a priori la tonalitat en qué es desenvolupara la

cango. El que si és important, és la posici6 relativa entre els sons de la cangd, no
I’altura absoluta.
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En introduir la notacié musical podem tenir en compte aquest fet, i aplicar-lo amb
I’anomenat do-mobil. Consisteix a situar la tonica en un lloc determinat del penta-
grama, i relacionar-hi les altres notes. Aixo facilitara en un futur la lectura de les
diferents claus i el transport. La practica del do-mobil ens duu a la intuici6 afectiva
dels intervals, i especialment dels tons i semitons.

Després d’introduir el sol, el mi i el la, introduirem el do greu, aixi tenim, d’una
banda, I’acord perfecte major i, a més, el menor en la seua primera inversio.

Amb aquestes quatre notes podem, sense necessitat d’introduir encara les cinc
linies de pentagrama, cantar tot un repertori de cancons infantils i populars sense
dificultat.

La segiient nota a introduir seria el fa. Amb aquesta nota, tenim la seqiiéncia /a,

sol, fa, mi tan arrelada a la nostra cultura amb les cancons de corro 1 la cadéncia
andalusa:

Amb el re completem I’escala pentatonica, prescindint del fa:

%

El do’ a la 8a, ens permet completar tota la seqiiéncia necessaria per poder cantar
la majoria del repertori modal infantil i popular del nostre entorn. Amb ell s’encara
la grafia completa de les linies o pentagrama llegint en clau de sol en 2a linia."

Finalment ¢€s el si” I’tltima nota en incorporar-se a la grafia i a I’entonacio pel seu
caracter com a sensible.

o o ©« ©
w O

15. Amb el bigrama podem treballar la lectura relativa de les notes, donat que la resta de linies es poden afegir per dalt o per
baix. Amb aquest procediment la lectura en les distintes claus es presenta amb més naturalitat.
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3.1. L’aprenentatge de les notes amb la flauta de bec
Aquesta seria la seqliencia logica d’aprenentatge per a 1’expressié vocal. L’apre-
nentatge des del punt de vista de 1’expressio instrumental amb la flauta de bec,

respon a una funcionalitat mecanica i técnica amb 1’instrument.

Aixi, les primeres notes serien sol-la, per a facilitar la digitacid sols amb la ma
esquerra. Seguirien les notes sol-la-do amb la mateixa finalitat.

Per a introduir la ma dreta, el segiient so seria el mi 1 després el fa, finalitzant
I’aprenentatge inicial amb les notes més greus, re 1 do.

3.2. Les alteracions
Els sons poden ser modificats en 1’entonacio o altura, mitjangant uns signes que es
col-loquen davant d’ells. Aquests signes es diuen alteracions. La funcio és apujar

o abaixar un semito al so que afecten.

Les alteracions son:

Alteracio Simbol Efecte sobre la nota

Sostingut # Apuja un semito la nota que afecta
Doble sostingut ##0 X Apuja dos semitons la nota que afecta
Bemoll b Abaixa un semito la nota que afecta
Doble bemoll bb Abaixa dos semitons la nota que afecta

Anul-la I’efecte de las anteriors (excepte
Becaire n en las alteracions dobles, de les que tni-
cament anul-la I’efecte d’una d’elles)

Doble becaire nn Anulla ’efecte de les alteracions dobles

L’efecte de les alteracions es prolonga sobre tots els sons del mateix nom que es
troben després d’ell en el mateix compas (encara que siguin de diferent octava).
També quan el so afectat es troba lligat a un altre igual al compas segiient.

v s e 4 i
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4. Expressi0 musical

Interpretar amb exactitud les entonacions 1 els valors de les notes no és prou per

a expressar 1 apropar d’una manera artistica una composicié musical a la sensibi-

litat de I’oient. Fa falta, a més, donar-li un émfasi o expressio al contingut sonor.

Contribueix a aixo:

— el moviment o tempo, també anomenada agogica

— la dinamica o gradaci6 de la intensitat

— Darticulacié 1 I’accentuacio

El segle xvin va generalitzar 1’0s de I’italia per a tot allo que afecta I’expressié mu-

sical. Posteriorment, els nacionalismes van aportar I’esperit 1 la llengua vernacla

per a expressar 1 subratllar els matisos sonors del seu discurs.

Les paraules 1 signes referents a I’expressio s’escriuen de la segiient manera:

* si es refereixen al moviment general de 1’obra, es posen sempre a sobre del
pentagrama, encapgalant la primera indicacid, i en el seu transcurs, les que sig-

nifiquen un canvi de moviment

* totes les altres indicacions es posen per regla general davall del pentagrama

4.1. El moviment

El moviment s’indica per mitja de termes que es col-loquen damunt del pentagra-
ma o mitjangant el metronom; la indicacio es col-loca en el mateix lloc.

Els termes tradicionalment empleats poden dividir-se en els segiients grups:
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1. Els que indiquen moviment uniforme:

Terme Significat
Grave
Lento
Molt lentament
Largo
Adagio
Andante Pausat
Andantino Una mica més mogut que Andante
Moderato Moderadament pausat
Allegretto Més mogut que els anteriors
Allegro
Vivo
Rapid
Vivace
Presto

2. Els que indiquen disminucio o augment gradual del moviment:

Terme Abreviatura Significat

Rallentando Rall.

Ritardando Rit Disminuci6 gradual del

Allargando Allarg. moviment

Slargando Slarg.

Animando Anim.

Accellerando Accell.

Affretando Affret. Augment gradual del
moviment

Incalzando Incalz.

Stringendo String.

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 58

Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



3. Els que indiquen breu i sobtat canvi de temps:

Terme Abreviatura Significat
Tenuto Ten.

Retenint el temps
Ritenuto Riten.

4. Els que indiquen /a suspensio momentania del rigor:

Senza tempo
Senza rigore

Rubato

Terme Significat
Ad libitum A voluntat
A piacere A plaer

Sense rigor de temps
Sense rigor de mesura

Lliurement mesurat

5. Els que indiquen disminucio gradual del moviment i la intensitat.

Terme Abreviatura Significat

Calando Cal. Afluixant, cedint
Mancando Manc. Extingint poc a poc
Morendo Mor. Disminuint temps i so
Perdendosi Perd. Perdent temps i so
Smorzando Smorz. Apagant, desapareixent
Stingendo Sting. Extingint-se

6. Els que indiquen restablir la uniformitat del moviment:

Terme Abreviatura Significat
A batuta A compas
A tempo a Tpo. A temps
In tempo

Tempo
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Terme Abreviatura Significat

Come prima Com la primera vegada

Primo tempo I° tpo.
Primer moviment
Tempo primo

Lo stesso tempo
L’istesso tempo El mateix moviment

Stesso tempo

4.2. Metronom

Quan es vol especificar amb major exactitud el moviment o tempo d’una obra mu-
sical, s’empra la indicacid metronomica. Fins i tot, de vegades hi va al costat del
terme que expressa el moviment, el caracter o ambdos.

El metronom és un aparell amb un péndol de longitud variable. La vareta oscil-
latoria té a la part inferior un contrapés i en la superior un pes movible que s’hi pot
moure. Aquesta vareta es balanceja davant d’una taula metrondmica; aixi, anive-
llant el pes movible a I’altura de qualsevol dels nimeros que conté aquesta taula, la
vareta donara tantes oscil-lacions per minut com les indicades i en cada oscil-lacié
un so sec (tic) com a referéncia actstica de les pulsacions.

Avui en dia la tecnologia ha permes substituir aquests aparells artesanals per mo-
derns i petits dissenys electronics o digitals que fan la mateixa funcio.

La numeraci6 de la taula metronomica és la segiient

Numeracié Progressio
40a60 de2en?2
60a72 de3en3

72a120 de 4en4
1202144 de6en6
1442208 De8en8

Per indicar de manera metronomica el moviment o tempo d’una obra musical
s’empren tres elements. La figura musical representativa de cada oscil-lacio, el
signe «=» 1 el nombre d’oscil-lacions per minut.
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4.3. Dinamica o gradaci6 de la intensitat

1. Termes que indiquen uniformitat de la intensitat en el so:

Terme Abreviatura / Signe Significat

Pianissimo pp Molt suau

Piano p Suau

Mezzopiano mp Mitjanament suau

Mezzoforte mf Mitjanament fort

Forte f Fort

Fortissimo ff Molt fort

Mezza voce Mitja veu

Sotto voce En veu baixa

Tutta forza Amb tota la forca

Piena voce A plena veu

2. Termes que indiquen una gradacié de la intensitat:

Terme Abreviatura Significat

Crescendo Cresc. Augmentant gradualment
la intensitat

Diminuendo Dim. Disminuint gradualment la
intensitat

3. Signes que indiquen o regulen la intensitat:

Signe Significat o equivaléncia
I —
— Crescendo
_— ———— | Diminuendo

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 61

Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67




4.4. Articulacio 1 accentuacio

Signes referents a I’accentuacio i I’articulacio.

1. Lligadura d’expressio:

Quan la lligadura d’expressié abasta diverses notes, s’han d’interpretar sense la
més lleu separacid entre si. Si la lligadura abraca només dues notes 1 son de so

diferent s’executen accentuant una mica la primera 1 abandonant suaument la se-
gona, que queda lleugerament retallada en el seu valor.

:é = =! s’interpreta (:_’} = =
X — —

2. Termes que fan referéncia a 1’accentuacio i I’articulacio:

Terme Significat
Legato Lligat
Articolato Articulat
Stacatto Destacat picat

3. Altres signes:

El picat lligat:

. L . /_,_-—':-"“- \
- = 7 s’ interpreta h?_,_?_.‘_?_
[ ]

El subratllat;

E@k:‘

P
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5. Signes de repeticio

5.1. Doble barra de repeticid

Quan un fragment musical es vol que s’interprete dues vegades, per a evitar la
reiterada escriptura s’utilitza la doble barra de repeticio.

SPEEERDETE N
s’interpreta
3 PR IR SR P IR T a

Aquest signe ens fa tornar al principi de I’obra o bé a un signe igual que el prece-
deix, i que es trobara enfrontat amb aquell:

S PTTTETNEE ISP

s’interpreta

ST RS

5.2. Caselles de 1a 1 2a vegada

Quan el fragment que es vol repetir, varia la segona vegada en els ultims compas-
sos o notes (bé siga per motius cadencials o d’enllag), s’empra la casella de 1a
vegada sobre el o els compassos que no s’han d’executar en repetir el fragment. Al
mateix temps, 1 després de la barra de repeticio, s’escriu la casella de 2a vegada
sobre els compassos que s’han d’executar en substitucio dels de la casella de 1a
vegada:

s’interpreta
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5.3. Da capo

Per evitar I’extensid d’escriptura s’empra també el signe de repeticié D.C. (Da
capo, des del principi) que, col-locat en un lloc de I’obra o al final d’aquesta, ens
indica que la interpretacio s’ha de seguir des del principi.

Fine D.C.

G ETEEE AR P TN

s’interpreta

5.4. Al segno

La indicaci6 al segno % o r, ens indica que la interpretacié ha de seguir on hi ha el
mateix, i si no hi ha cap indicacié més, s’ha de seguir fins a la indicaci6 de Fine.

Fine al

s’interpreta
- e "o |® } 1-;";-.:7“5 1 1:j-‘j-rj|- ]
1 1= : 1

Podem trobar-nos amb més indicacions. Per exemple, de % a r i salta a copa:

Coda

& 0 )
b Toee [T iy [z e S TR

s’interpreta

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 64 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



soe"s | aeve it {;ﬂr'i' Clldere jley i"l":i-i'::jkﬁé 1

5.5. Compassos de silenci
Per indicar la totalitat de silenci en un compas, només cal advertir-ho amb un

silenci de redona. Si hi ha diversos compassos callats seguits s’empra una xifra
subratllada que indica el nombre total de compassos de silenci.

) — _ 4
gpe === — —— i

5.6. Repeticid de part d’un compas, un compas sencer
1 més d’un compas

a) Per a interpretar part d’un compas ja escrit, és a dir, completar de manera repe-
titiva amb el mateix disseny musical, s’empra el signe 4 col-locat després de
la part escrita.

b) Repeticio d’un compas sencer: quan es vol repetir un compas s’empra el mateix
signe en el compas seglient a I’escrit, i que s’ha de repetir. Si son més vegades
les que cal repetir el compas, només cal escriure damunt del signe el guarisme
que ens indique les vegades que s ha de repetir.

¢) Repeticio de dos compassos: es posa el signe partit per la linia divisoria en els
segiients compassos.

a) k) % o
= ™ —1 4 : '
éc wetlre Slaertres o £ | 7 feereariel | & |

.'6;-

5.7. Repeticid successiva de notes en valors iguals
Quan una o més ratlletes estan posades damunt o davall d’una nota (en alguns

casos travessant la plica), s’ha de subdividir el valor de la nota en les figures ex-
pressades pel nombre de linies.
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s’interpreta

ipﬂﬂﬂ#ppﬂﬂnprpnnat,. B et

5.8. Repeticio successiva de notes en valors desiguals
Quan una série de figures tenen escrites només les pliques (amb les seues barres 1

claudators corresponents) cal executar-les amb el so de 1’ultima nota escrita con-
vencionalment o de tot el grup:

AEESE———

s’interpreta

b1 5 = . v Tid s

5.9. Repeticio6 alternativa de notes en valors iguals

Una o més linies col-locades entre dues notes, en algcada superior o inferior de les
mateixes —1 cap a I’extrem de les pliques, si les tenen, pero sense tocar-les— indi-
quen que el valor corresponent a una figura de la classe expressada per aquestes
notes s’ha de subdividir en una alteraci6 de les dues, executada d’aquesta manera:

=
e—= 5 [ F“ = o 1f-’ a E e
.#. — ——
s’interpreta
—
Ca®e®0”0"” EE === == = e e e e e
S
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6. Ornamentacio

En un principi els adorns eren variacions que un intérpret introduia espontania-
ment en executar una obra escrita, amb el pas del temps es van anotar en les parti-
tures de forma abreujada, es van establir uns criteris per a la seua interpretacio i es
van catalogar segons la tipologia.

Observem que els autors discrepen tant en les definicions dels adorns com en la
seua practica o realitzacio. Mostra d’aixo €s la segiient taula comparativa on es
presenten, cronologicament, quatre metodologies diferents al voltant del concepte
d’una adorn concret: I’appoggiatura.

APPOGGIATURA

Hugo Riemann
(1928)

Salvador Segui
(1984)

De Pedro
(1990)

Josep Jofré
(2003)

Dissonancia / nota estra-
nya

Precedeix l’atac de la
nota principal i pren el
seu valor (No obstant
aixo, no especifica exac-
tament el seu valor)

Es percudeix sobre el
temps de la nota real de
la que pren accent i du-
rada. Pren tot el seu valor
quan la nota real esta lli-
gada a una altra del ma-
teix nom

Valor binari:

Si la nota real és divisible
en meitats, [’appoggiatu-
ra pren la meitat del seu
valor

Valor ternari:

Si és divisible en tergos,
pren dos tercos del seu
valor

Valor ternari:

Pot prendre un o dos
ter¢os del seu valor, de-
penent del context on es
trobe (ritmic, harmonic,
etc.)

Mateixa dinamica que la
nota principal

Accentua lleugerament
el seu so ressaltant el seu
caracter

Pren I’accent de la nota
principal; lleuger suport
sobre la primera

No sempre s’executa per
graus conjunts

Nota immediata superior
o inferior

Precedida per graus con-
junts a una nota real

Precedida per graus con-
junts a la nota real

En conclusio, el nostre objectiu sera classificar, esbrinar quina és la durada exacta
1 com s’interpreten aquests adorns establint-hi una sintesi o una visi6 propia.
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6.1. Appoggiatura

1. Nota petita i d’adorn que precedeix el signe segiient, sense alterar el valor en la durada del com-
pas. Pot ser de dos tipus: llarga, quan la seua durada és igual a la meitat indicada per a la nota
principal, i curta, quan el valor resta de la principal el minim valor possible (AapD, 1989: 247).

2. Nota d’adorn que precedeix per graus conjunts a una nota real. Es representa per mitja de
notes de petit format, o mitjangant signes convencionals. [...] L’appoggiatura es percudeix
sobre el temps de la nota real, de la qual pren accent i durada. Independentment de la repre-
sentacio que adopte I’appoggiatura, la seua durada esta en funcié de la nota real a la qual
acompanya. [...] Es distingeixen de les anteriors [les appoggiatures breus], per no tenir una
durada determinada, sin6 que es produeixen sempre rapides (De Pedro, 1990: 176).

3. Adorno melodic d’una nota superior o inferior que precedeix la principal, de la qual es
sostreu la seua durada. S’indica mitjancant notes petites o signe especial. [...] A mitjans del
segle xvi va ser sistematitzada la seua execucio en dos tipus: a. llarga, la durada de la qual
depenia de la durada i la divisio de la nota principal [...] La a. breu es va arribar a executar
com una nota de molt curta durada (Pérez, 2000: 67).

4. Ornament que consisteix en afegir una o diverses notes estranyes a la melodia que precedeix a
la nota genuina en una segona superior o inferior. A diferéncia de la acciaccatura, es produeix
una reduccid, en major o menor grau, de la seua durada real. En alguns casos, la distancia és
superior a un interval de segona i produeix una veritable distorsié o dissonancia, que con-
tribueix a destacar la nota principal. Aixi mateix, hi ha appoggiatures dobles, ascendents o
descendents, que apareixen amb notes petites 0 amb una breu ondulacié (aapp, 2003: 14).

5. L’appoggiatura [llarga] és una nota que precedeix per graus conjunts a la nota real. Sona
sobre el temps de la nota real, prenent d’aquesta el accent i part de la seua durada. L’appog-
giatura i la nota real sonen lligades, amb un lleuger suport sobre la primera. [...] L’appoggi-
atura breu s’indica mitjangant una petita corxera travessada per un trag, i pot estar situada a
qualsevol distancia intervalica de la nota real (Jofré, 2003: 195).

Analisi comparativa i valoracio propia

Centrant-nos en la seua utilitzacio i en la interpretaci6 deduim que pot adoptar dos
tipus de valor: binari 1 ternari. Observem que Riemann (1928) no aclareix la durada
pero estem d’acord en la diferenciacid del seu valor segons el context ritmic on es
trobe atenent la cita de De Pedro (1990). Respecte a la dinamica considerem que el
fet de no accentuar implicaria una execucio convencional, o millor dit, no tindriem
la necessitat d’escriure aquest so com un adorn i amb una grafia especial.

Considerem que es realitza sobre graus conjunts i aixi és com es presenta en el
repertori 1 en la majoria dels casos.

Exemples:
Apovatura Larga (Subdivision binaria)
O - i
y AN T
T~ - 1 o) i
oy HLJ 1 o)
" s L 'I'l:::._._,_.—
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Apovatura Larga (Subdivision ternaria)

) , S
] Jh' 1 1 k
i - = £
AT [ :.i -
) I — T ,
Exemples:
Concierto para clarinete y orguesta n®3, Carl Stamitz
-
b epd ._p_tqf_
] )
= F = =
- 1—

6.2. Acciaccatura

1. Consisteix en una appoggiatura a distancia de semito inferior d’una nota principal. S’execu-
ta simultaniament amb la nota o acord que acompanya. L’acciaccatura s’ha d’interrompre
rapidament, romanent el o els sons reals (De Pedro, 1990: 184).

2. Ornament emprat pels clavecinistes del segle xvi, particularment freqiient en les obres de
Scarlatti. Consisteix en fer sentir per un breu instant juntament amb la nota harmonica la
nota veina al semito inferior, produint aixi una fugag dissonancia (Candé, 2002: 13-14).

3. En algunes peces musicals s’inclou una nota de mida molt més reduida davant d’una altra.
Aquesta nota mintiscula —que de vegades s’anomena nota de gracia— pot ser una acciac-
catura o una appoggiatura. L’acciaccatura s’escriu amb una ratlla que creua el pal de la
nota, i es pot interpretar de tres formes diferents. Pot tocar-se just abans del temps, sobre el
temps pero posant tot I’émfasi en la nota principal, o al mateix temps que la nota principal,
pero tocada en staccato. Aquesta ultima opcié només es pot aplicar en instruments que per-
meten tocar més d’una nota a la vegada. Independentment de com s’interprete 1’acciacca-
tura, el seu valor mai es compta en la suma total de valors del compas (Burrows, 2004: 95).

Analisi comparativa i valoracio propia

Hom coincideix que I’acciaccatura respon a una lleugera dissonancia que acom-
panya la nota principal 1 se situa a distancia de semito inferior. A diferéncia de
I’appoggiatura, ’acciaccatura s’executa simultaniament al costat de la nota prin-
cipal s’interrompra just després del seu atac. No estem d’acord amb Burrows i la
seua diferenciaci6 en els tres tipus d’execucio, ja que si s’executa abans de la nota
principal podria considerar-se com un mordent o appoggiatura breu.
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Exemple:

Acciccatura

S LF

6.3. Portament

1. En la técnica vocal i en els instruments d’arc, pas d’una nota a una altra, a través de sons
intermedis, en el jazz s’utilitza amb molta freqiiéncia com a mitja expressiu (AapD, 1988:
3303).

2. Aplicat a la veu o un instrument de corda, significa arrossegar el so d’una nota a una altra,
sense deixar blancs (¢s a dir, molt legato i passant momentaniament per les notes que es tro-
ben entre les dues notes extremes indicades per 1’anotacio), el mateix efecte es pot obtenir
amb el trombd (aaDpD, 1997: 1055).

3. Lliscament rapid i per graus conjunts cap a una nota principal, generalment una tercera
superior o inferior. Es representa per notes de petit format o per signes convencionals. La
seua execucio €s, igual que passa amb la majoria dels ornaments barrocs, sobre el temps de
la nota real (De Pedro, 1990: 183).

4. Técnica vocal per la qual es passa d’un so a un altre distant sense solucié de continuitat
en relliscar rapidament sobre els sons intermedis. De vegades és defecte del cantant, de
vegades ¢és desig i prescripcio del compositor, que lliga les notes extremes amb una ratlleta.
Quan s’aplica als instruments musicals —recurs freqiient en el jazz—, el procediment s’ano-
mena glissando (AADpD, 2005: 237).

Analisi comparativa i valoracio propia

Totes les definicions coincideixen en que es tracta d’un lleuger desplagament cap a
la nota principal. Pero, distingim dos tipus segons s’executa en els instruments de
teclat o els instruments que tenen la possibilitat de realitzar aquest arrossegament
en glissando com la veu, la corda i la gran majoria dels instruments de vent. En
aquests ultims, 1’arrossegament es realitza passant per totes les altures compreses
entre els dos sons.

Exemple:
f)
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6.4. Mordent

1. EIl mordent superior [...], comenga amb la nota principal, puja a la seua segona superior
(segons I’armadura de la tonalitat) i torna a la nota principal; [...] El mordent inferior [...]
generalment descendeix a la segona menor, tot i que sigui una nota estranya a la tonalitat
(Riemann, 1928: 41).

2. No tots els teorics denominen mordents a aquests ornaments. Aquest terme es troba emprat

amb els segiients criteris:

a) Exclusivament per a designar 1’adorn de dues notes que nosaltres anomenarem mordent
a la segona superior.

b) Per a designar aquest tipus d’adorn i, a més el de sentit contrari, que nosaltres designarem
mordent a la segona superior.

¢) Per a designar tots els ornaments de dues notes que s’executen rapidament abans de la
nota principal.

d) Per a designar tots els ornaments —sigui quin sigui el nombre de les seues notes— que
s’executen rapidament abans o després de la nota principal (Zamacois, 1976: 19).

3. Mordents son notes d’adorn que s’executen amb la major rapidesa possible. Poden ser d’una
o de dues notes, en el primer cas també se’ls anomena appoggiatura breu o acciaccatura i
s’escriu en forma de petita corxera que té el pal i el claudator travessats per una petita linia
obliqua, i esta normalment lligat a la nota principal que el segueix (Segui, 1975: 63).

4. Adorn musical constituit per dues notes (encara que alguns estudiosos consideren mordent
tot adorn executat rapidament abans de la nota fonamental), que es pot indicar mitjangant
dues notes petites lligades a la fonamental o mitjangant un signe especific. En sentit ampli,
si comprén una nota es denomina appoggiatura o accacciatura, si comprén dos o més de
dues: mordent a la segona inferior; mordent a la segona superior; mordent recte ascendent;
mordent recte descendent; mordent de notes auxiliars ascendent o mordent de notes auxili-
ars descendent. Prenen el seu valor de la figura posterior o de 1’anterior, segons el sistema
d’interpretacio (aapp, 2004: 376).

5. Execucio rapida i alternada d’una nota real amb el seu auxiliar inferior diatonica (to o se-
mito) [...]. Mordent superior: execucio rapida i alternada d’una nota real amb el seu auxiliar
superior diatonica (De Pedro, 1990: 185).

Analisi comparativa i valoracio propia

Riemann 1 De Pedro consideren que el mordent és un adorn format sempre per
dues notes 1 esta integrat per la nota real, el successiu inferior o superior a distan-
cia de to o semito 1 la conclusi6 a la nota real. No obstant aixo, Segui 1 Zamacois
afirmen que el mordent pot estar format tant per una sola nota com per diverses,
I’inica premissa sera que han de ser executades al més aviat possible. Considerem
com a appoggiatura breu o mordent simple I’adorn format per un sol so, i mordent
de dues notes o simplement mordent, quan I’adorn esta format per un batut de dos
sons sobre la nota principal.
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Exemples:

Mordente simple o apoyatura breve
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Mordente de dos notas
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Exemples:

Tres piezas para clarinete solo, Izor Stravinsky
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Scheherazade, segundo moviniento, Rimski Korsakov
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6.5. Trinat

1. Trinat no és altra cosa que una appoggiatura superior repetida sense interrupcio, que comen-
¢a sempre, per tant amb la nota secundaria superior (la segona superior de la tonalitat en qué
es troba la pega) i acaba fregant la segona inferior en forma de grupet (Riemann, 1928: 43).

2. Consisteix en la substitucié d’una nota per I’execucié rapida i alternativa d’aquesta nota i la
seua immediata superior o inferior (Segui, 1975: 66).

Analisi comparativa i valoracio propia

El trinat va néixer amb I’objectiu de fer durar més els sons en aquells instruments,
generalment de teclat, la sonoritat dels quals s’extingia breument després del seu
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atac i no tenien capacitat per a sostenir el so durant molt de temps. Es el resultat
d’alternar rapidament el so principal amb I’immediat superior o inferior. Una altra
qiiestio de la interpretacid és sobre quin so ha de comencar el trinat. Segons J. P.
Rameau i F. Couperin s’han d’iniciar en la nota auxiliar, pero, a partir del Roman-
ticisme, solen iniciar-se en temps real i sobre la nota principal.

Exemples:

Senata en Mi Mayer, Minue, J. Havdn
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6.6. Grupet

Exemples:

e —
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Concierto para clarinete y orguesta, W A Mozart
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6.7. Acord arpegiat

1. Execucid successiva, rapida i mantinguda de les notes d’un acord (De Pedro, 1990: 199).

2. Execuci6 successiva, en general de la més greu a la més aguda, de les notes que constituei-
xen un acord, el terme deriva d’arpa, instrument en el qual aquesta manera de execucio és
caracteristic. S’utilitza particularment en la muisica per a guitarra i per a instruments de tecla

i arc (AADD, 2005b: 956).

3. Execucio successiva, similar a la que s’efectua amb 1’arpa, de les notes d’un acord amb
instruments de teclat i d’arc (AapD, 1996: 210).

Arpegio o arpegiado

=
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7. La grafia contemporania

L’educacio musical s’ha de realitzar a través de I’experiéncia sensorial: percepcions
auditiva i ritmica. Mitjangant les quals han d’arribar a adquirir de forma integrada
els elements que li permeten d’una forma conscient con¢ixer el llenguatge musical.

Aixi com, en un moment donat 1’aprenentatge de la lectura i de I’escriptura llan¢a nova i inten-
sa llum sobre I’esséncia mateixa de I’ idioma, el maneig i la comprensi6 dels signes i principis
de la notacié musical es converteix en el pas obligat en el cami que condueix a la vivéncia
musical més plena (Hemsy de Gainza, 1964: 163).

La lectoescriptura musical no s’ha de comencar fins a I’edat de 8 anys, quan ja
s’ha completat practicament 1’aprenentatge de 1’escriptura i la lectura de la llengua
materna (Hemsy de Gainza, 1964: 163-164). El solfeig és 1’alfabetitzacio, és com
aprendre la llengua mare: no es pot aprendre a escriure si primer no se’l coneix.

La musica, com tot llenguatge, usa una serie de signes per a la representacio gra-
fica: «La relacido que existeix entre un moviment sonor i la seua representacid
figurada» (Agosti y Rapp, 1988: 51).

Es tracta, doncs, d’expressar graficament les qualitats del so (durada, intensitat,
timbre) 1 els elements basics de la musica (ritme, melodia 1 harmonia).

Elements del llenguatge musical

GRAFIA

GRAFIA CONTEMPORANIA

Musica contemporania llenguatge grafic infantil

Tot un mén de gestos, simbols, linies, espais, dibuixos, colors, etc., s’ha anat obrint
davant nosaltres amb un enorme ventall de possibilitats. Gracies a I’elementalitza-
ci6 de procediments de la muisica contemporania, de la musica grafica, de la poesia
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fonetica, del comic, etc., s’ha anat obtenint un ric material que, amb una didactica
apropiada, ha pogut ser utilitzat en I’ensenyament amb objectius ben dispars: tant
per a ’enriquiment de fonts sonores, com per a la confecci6 de partitures elemen-
tals, per a I’estudi de la naturalesa del so i de la forma, realitzacid de dictats...

El gest, que segons Laban compon —juntament amb la locomocio, 1’elevacio, la
rotacid i la posicié— una de les cinc activitats basiques del moviment, ens permet
establir missatges de comunicacid visual alhora que proporciona la possibilitat
d’explicar i dibuixar la musica, ja que partim de la base que el so sempre és movi-
ment. Amb el gest podem ballar el moviment melodic amb la ma, batre 1’aire mar-
cant polsos i ritmes, dibuixar corbes que expressen el caracter, advertir a uns altres
de ’arribada d’un esdeveniment, marcar la direccionalitat i 1’altura del so, etc.; i,
el que és més important, el gest contribueix d’una manera decisiva a I’obtencid
d’una consciencia corporal. Aquest important aspecte que ha estat incorporat a
I’educaci6é musical des que el gran pedagog Jaques-Dalcroze donara en la seua
«Ritmica» unes pautes precises.

Com a conseqiiéncia de posar els recursos gestuals al servei de la miisica podem
obtenir partitures de gestos, auténtics dibuixos en ’aire i una veritable percepcio
de la matéria musical (musicogrames gestuals); d’aqui a la representaci6 grafica
no hi ha ni tan sols un pas. La musica s’introdueix en nosaltres, no només per les
oides, sind a través del cos, les mans, la pell, el contacte... Es una suggeridora
barreja de signes, gestos, sons, formes i colors. Igual ens dona que siga un gest,
un trag, un signe o un moviment el portador del missatge; la traducci6 en so sera
I’objectiu didactic que perseguim.

Existeixen una serie de propietats que vam atribuir igualment al so i al nostre espai
fisic (altura, durada, velocitat...). Els sons que pugen i baixen —€s a dir, quan son
més aguts 0 més greus— es corresponen amb notes, linies o gestos que van cap
amunt o cap avall segons el seu mitja de representacid, la qual cosa ens fa establir
una estreta relacio entre les altures dels sons 1 la seua situacié en 1’espai grafic,
gestual o mental. En la nostra vertical situem les altures del so i en I’horitzontal
el temps.

La utilitzacio d’aquests procediments grafics pot fer-se en qualsevol nivell d’ense-
nyament musical i seran els mateixos compositors, intérprets, ensenyants o alum-
nes els qui establisquen les necessitats de proporci6 en cada cas, deixant-se dur
pel sentit de la logica que sempre contenen aquests llenguatges. El llenguatge
grafic que utilitzen els infants al principi, com a recurs i conseqiiencia de les pro-
pies vivencies sonores, és molt similar 1 esta molt proxim a la grafia de la musica
contemporania.

Igual que ocorre amb les noves grafies de la muasica contemporania, en 1I’educacié
musical tampoc hi ha una unificacié de criteris per a expressar graficament una
idea. Si en alguns casos la forga de la logica davant d’un mateix cas plantejat, fa
que coincidisquen en una mateixa solucié distints experts, en uns altres, no obstant
aixo0, es donen tantes solucions com casos analitzats.
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Tot aquest material grafic —1 molt més— pot ser utilitzat de maneres molt distintes,
tant per la tecnica emprada per a la confeccid com per els fins didactics que es
perseguisquen.

Tots aquests sistemes de notaci6 grafico-musical, que estan ja prou estesos dins de
la pedagogia:

1. Aporten a I’educacié musical experiencies de gran valor per al desenvolupa-
ment de la comprensi6 del llenguatge. A diferéncia de la seua comesa en la cre-
acié musical, no pretenen ser un fi compositiu transcendental, sind un important
instrument en el procés educatiu de la persona.

2. Suposen un gran estimul per a la improvisacié. En ser un sistema d’escriptura
d’interpretacio oberta, I’executant t€ sempre un major marge de creacid. Les mu-
siques grafiques son escrites a mig fer entre el compositor, el pedagog, I’alumne
1 I’interpret; per tant, la dispersio en les diferents versions que resulten d’una
mateixa obra ens sera de gran interes per a I’estudi de les musiques obertes, de la
improvisacio controlada, les funcions del conquistador, I’intérpret, 1’oient, etc.

3. Tot el material grafic que s’utilitza, per ser de gran senzillesa, es pot dur a la
practica instantaniament amb resultats immediats, i1 el que és més important,
possibilita el fet de tractar temes fonamentals de la musica —la composicio,
I’analisi, la sinestesia, etc.— des dels principis més rudimentaris, cooperant, per
tant, en una educaci6 integral de I’alumnat en les distintes etapes educatives.

4. Alguns dels objectius de I’educacio son especialment potenciats: la imaginacio so-
nora, la creativitat plastica i musical, la manipulacio del so, la planificacio estructu-
ral d’una peca, la improvisacio, els jocs musicals, la percepci6 1 analisi del so, etc.

5. Suposen un pas important per a la comprensi6 de I’esseéncia de moltes de les
musiques compostes en el nostre segle —aleatories, grafiques, minimalistes,
etc.— doncs parteixen de principis similars als exposats (no en va molts dels
recursos grafics no son sind elementalitzacions d’aquestes musiques).

6. El seu complement amb el sistema tradicional €s, no solament possible, sin6 fo-
namental. La practica simultania de tots els sistemes grafics possibles enriqueix
1 facilita la comprensi6 musicalitzada. La grafia deu actuar en el lloc on la seua
efectivitat siga clara, sense oblidar que I’objectiu final sera la perfecta combinacio
de distints grafismes (solfistics, simbdlics, lineals...) al servei de qualsevol idea.

Pel que fa a la conveniéncia de tractar la miisica nova de cara a I’alumnat i a I’exi-
gencia que té de percebre una informaci6 detallada dels esdeveniments musicals
de la seua epoca, cal tenir en compte el segiient:

« El segle xx és una época fonamental en la historia de la musica. Es la musica
del nostre temps. La seua proximitat s un element atractiu per al professorat i
I’alumnat, que poden obtenir a través de la musica un judici de valor sobre la
cultura que ens envolta.
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» Ofereix aspectes interessants i avantatjosos per a la pedagogia a causa del trac-
tament diferenciat que pot donar (€s a dir, aspectes del jazz, pop, rock, musica
de cinema, musica d’avantguarda, etc.). Aquest tractament diferenciat pot faci-
litar el primer contacte amb la musica actual.

* El compositor 1 protagonista d’aquesta musica esta viu, en la majoria dels ca-
sos, la qual cosa, facilita el seu acostament. L’alumne hi pot veure i tractar

aspectes que li interessen.

+ La musica del segle xx participa dels fenomens socials del seu temps i, per tant,
pot facilitar la confrontacié amb els temes més actuals que viu I’alumnat.
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TEMA 3

Les relacions dels sons:
intervals, escales | modalitat



1. Intervals

El sistema musical occidental, construeix les distancies entre els sons consecutius
en tons o semitons. Aixi, un to és la distancia maxima d’altura o entonacid entre
dos sons conjunts naturals, €és a dir, no alterats, un semito ¢és la distancia menor
d’entonaci6 existent entre dos sons conjunts no alterats. Un to es pot dividir en dos
mitjos tons, €s a dir, en dos semitons.

Els semitons poden ser:

a) Diatonics: quan el formen dues notes de diferent nom.

§ - w few im s |

¢) Enharmonic: quan dues notes de diferent nom tenen la mateixa entonacio.

é' fo 2o

d) Unison: quan tenim dues notes del mateix nom i de la mateixa entonacio.

Amb tot aixo, podem veure la disposicid en ’escala de do, que ens serveix com a
model, de com se situen els tons i semitons.
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1.1. Intervals: definicid 1 classificacid
Anomenem interval a la distancia existent entre dos sons.

Els intervals es classifiquen en funcid de:

a) Segons el nombre de graus que hi ha entre els dos sons (incloent-hi els propis

sons).

Comptant els dos sons que formen I’interval, més els que se situen entre amb-
doés, obtenim la gradacié de I’interval desitjat.
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) L ]
L ]
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.

b) Ascendents o descendents.

Son intervals ascendents els que el segon so €s més agut que el primer.

¢) Conjunts o disjunts.

Els intervals son conjunts quan els sons que el formen sén immediats i no hi ha
la possibilitat de situar un altre entre ells.

Son disjunts quan la situacio no és correlativa, i hi ha la possibilitat de situar un
altre so diferent entre ells.
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d) Simples o compostos.

Sén intervals simples quan els sons que el formen no ultrapassen 1’ambit de
vuit notes (una octava).

SRS

Sén compostos quan el segon so excedeix I’ambit de 1’octava, o el que és el
mateix, supera 1I’ambit de la duplicaci6 del primer.

e) Majors, menors, justos, augmentats o disminuits.

Els intervals presos de la successié diatonica de do a do’ son tots majors o

justos:
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Prenent-los com a model i patré a seguir, podem trobar aquesta classificacio
mitjancant el segiient esquema:
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+1/2 to

+1/2 to

-1/2 to

-1/2 to

-1/2 to

Els intervals menors son aquells que tenen un semitd menys que els majors. Els
intervals disminuits son aquells que tenen un semitd menys que els menors o que
els justos. Els intervals augmentats son aquells que tenen un semitd més que els
majors o els justos.

1.2. Inversio d’intervals

El domini dels intervals de 2a, 3a, 4a 1 5a és bastant senzill. Les distancies entre
ells es treballen amb assiduitat i per tant el seu domini és habitual. En passar als
intervals de 6a i1 7a la complicacio és més gran i per tant, per simplificar aquestes
distancies, és aconsellable realitzar-hi una inversio.

Invertir un interval significa permutar la posici6 de les notes components modi-
ficant ’octava d’una de les dues notes. Aixi, la inversio de I’ interval do-la, sera
la-do. Com observem, un interval de 6a acaba de convertir-se en un interval de
3a i, per tant, més assequible al seu domini. Indubtablement, hi ha altres para-
metres que passem a detallar a continuaci6. Heus aqui la taula d’inversi6 dels
intervals:
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INTERVAL DE PARTIDA INTERVAL RESULTANT
la — 8a
2a — 7a
3a — 6a
4a — Sa
Sa — 4a
6a — 3a
7a — 2a
8a — la

Com observem, la suma de I’interval de partida o referéncia i1 de la seua inversio,

sempre ¢€s 9.

Aixi mateix, hi ha diferéncies quant a la tipificaci6 resultant després de realitzar la

inversi6. Heus aqui la taula de referéncia:

TIPUS DE PARTIDA
Doble augmentat
Augmentat
Major
Just
Menor
Disminuit

R

Doble disminuit
De forma més simplificada:

Doble augmentat
Augmentat
Major
Just

VLol

Aixi doncs, un interval de 6a do-la, en invertir-lo resulta /a-do (3a m). Per tant,

I’interval do-Ila és un interval de 6a M.

Interval de partida Interval invertit

TIPUS RESULTANT

Doble disminuit
Disminuit
Menor
Just
Major
Augmentat
Doble augmentat

Doble disminuit
Disminuit
Menor
Just

Resultat final

-

i3 L% ]

L% ]

[ % J—

-

€ '-'-5“:"8

=
L’alumnat realitzara les seglients activitats:

Analitzar i invertir els intervals segiients:

a) re-si; b) mi-re; c) fa-mi; d) sol-fa#; e) la-fa#, f) si-sib.
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1.3. Reducci6 d’intervals

D’altra banda, si un interval supera la distancia d’octava es diu que €s un interval
compost. Per a esbrinar-ho correctament, haurem d’eliminar les octaves sobrants
1 analitzar-lo com si d’un interval simple es tractés. Una vegada conegut el seu
tipus, hem de sumar-li’n per cada octava eliminada anteriorment. El tipus d’inter-
val no canviara. Si el resultant, una vegada reduit €s menor, I’interval de partida
també ho sera.

Interval de partida Interval reduit Resultat final

b
L
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= 9\/9 & N

3 M 10° M

Com veiem, I’interval do-mi ha estat reduit una octava i analitzat. Es un interval de
3a M. Per tant, ’interval inicial, (3 +7) de 10a, també sera Major.

1.4. Ampliaci6 d’intervals

El procés €s idéntic al de reduccid pero en sentit invers. Hem d’analitzar 1’interval
simple 1 augmentar-li’n per cada octava afegida. El tipus d’interval tampoc canvi-
ara. Si I’interval inicial era Major, una vegada ampliat, tamb¢ ho sera.
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Com veiem, I’interval do-lab ha estat analitzat (6a m) i posteriorment ampliat dues
octaves. El resultat és un interval de 20a (6 +7 +7) menor.

La reducci6, ampliacid i, sobretot, la inversié d’intervals, son processos que aju-
den a millorar la gesti6 en I’analisi musical.
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2. Modalitat

2.1. Modalitat

No sabem fins a quin punt la musica grega va influir en el desenvolupament de la
musica a Europa occidental, pero, transmesa 1 interpretada a través dels tractats
tedrics medievals va aportar una base per a la comprensio 1 la classificacio de la
composicid melodica posterior. L’objectiu principal d’aquest tema sera I’estudi,
analisi 1 interpretacié dels modes anomenats antics, els quals, van donar lloc a la
creacio 1 el desenvolupament del sistema musical a Occident.

2.2. Mode. Concepte i definicio

Les seglients definicions extretes de fonts bibliografiques i1 presentades per ordre
cronologic, serveixen com a material de base per iniciar el desenvolupament del
concepte:

1. El mode és la relacio establerta entre una série de sons o acords i un acord intermedi major
o menor, que és el determinant d’aquesta designacié (Riemann, 1928: 93).

2. Manera d’ordenar els sons en I’interior d’una escala. Durant 1’edat mitjana es van distingir
vuit maneres, que al segle xvi van arribar a dotze. Després de limitar als que son els modes
major i menor de I’escala diatonica. El mode difereix de la tonalitat en la col-locacid dels
intervals de semito a I’interior de 1’escala. No hi ha dos modes iguals, mentre que les tona-
litats difereixen en algada pero la seua ordenacio interna és semblant (Valls, 1971: 49-50).

3. [...] Amb els termes modalitat o mode es fa referéncia a la manera de ser d’una escala, és a
dir, a la forma en qué se succeeixen els tons i semitons dins d’una escala determinada (Se-
gui, 1975: 33).

4. Esladiferent distribucio, pel que fa a intervalica es refereix, dels sons d’una escala (o d’una
tonalitat) (De Pedro, 1990: 115).

5. En general significa la diferent ordenaci6 de les notes musicals, segons la combinacio de les
seues distancies, per formar una escala (Pérez, 2000: 343).

6. Successio de tons i semitons disposats de manera determinada de tonica a tonica i que es
repeteix en totes les octaves (aapp, 2000: 395).

7. Enles escales [...], les notes estan separades per intervals desiguals. La distribuci6 d’aquests
intervals, sovint el to i el semito, caracteritza el mode (aapp, 2001: 205).

8. Patrd de tons i semitons dins d’una octava, que s’aplica als modes grecs en I’ Antiguitat i als
modes eclesiastics de I’Edat Mitjana (Mejia, 2006).

Deduim de I’analisi 1 critica de les definicions que el terme mode fa referéncia al
sistema d’organitzaci6 interna o disposicid dels intervals d’una serie de sons com-
presos en I’ambit d’octava. Dins de la tonalitat, també indica les diferents formes
d’una mateixa escala diatonica segons el so que s’establisca com a fonamental.
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Un meétode senzill per a realitzar una primera aproximacio6 a la modalitat i als di-
versos tipus d’organitzacid del so, és representar un sistema complet format per
dues octaves 1 deduir els seus modes segons el so fonamental sobre el qual es

formen.
Exemples:

Sistema o genere diatonic
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Generalment els modes s’han classificat de forma aillada i la seua presentacid
tradicional consta d’una ordenaci6 segons el so que es prenga com a fonamental.
Aquest tipus de metodologia és valid i respon al model que hem presentat en
I’exemple anterior. L’ inconvenient és que si no establim un ambit modal, és a dir,
tanquem la série de sons exclusivament a la 8a, ens costa entendre perque cada
mode té un caracter i una sonoritat diferent i, no obstant aixo, es formen a partir del
mateix sistema. Aconsellem realitzar-los i escoltar sobre la mateixa fonamental.
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Basant-nos en aquest preliminar els modes s’han classificat historicament en: mo-
des grecs (Annex 1), modes gregorians (Annex 2) i modes pentatonics (Annex 3).

2.3. Classificacio dels modes en 1’actualitat

La modalitat antiga, representada pel sistema musical grec i la seua interpretacio
a través de la teoria medieval, va donar origen als moderns modes major i menor 1
a ’organitzacio de les altures musicals en la musica occidental.

En lloc de presentar els modes partint cada vegada d’un grau de 1’escala s’opta per
realitzar-los sobre la mateixa fonamental. Com es veura més endavant, en el capitol
de materials i metodologia, aquest procediment t¢ major enfocament pedagogic.

2.3.1. Modes diatonics

En la teoria musical moderna es classifiquen com:
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2.3.2. Modes pentatonics

En les civilitzacions avangades antigues com ¢s el cas de Mesopotamia o la Xina,
1 potser en un ordre més antic que les escales heptatoniques o els modes diatonics,
es troben els modes pentatonics. Encara que existeixen moltes classes com els
modes pentatonics japonesos, €s objecte d’aquest treball reduir la tipologia als
constituits per cinc sons i la modalitat que presenta 1’abséncia de semitons. El cri-
teri d’aquesta tria es deu a que I’execucid 1 practica és relativament senzilla en els
instruments d’ambit escolar i representen 5 series o models basics per a I’aplicacid
didactica en situacions d’interpretacio, composicio 1 improvisacio. Es presenta la
classificacié amb xifres romanes tal com apareixen en algunes fonts 1 autors (De
Pedro, 1990: 170; aapp, 2001: 420).
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3. Tonalitat

La tonalitat es va formar cap al 1600 com a evolucio dels diferents modes antics.
Amb I’adopci6 del sistema temperat que dividia I’escala en 12 parts iguals, es van
establir les altures absolutes dels sons i la possibilitat de transportar les escales a
les 24 tonalitats. Cada tonalitat comprenia un so fonamental o tonica que repre-
sentava el so principal 1 exercia un caracter jerarquic sobre la resta dels sons de
’escala.
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Les segiients definicions extretes de fonts bibliografiques i presentades per ordre
cronologic, serveixen com a material de base per iniciar el desenvolupament del
concepte de tonalitat:

1. Generalitzant, la tonalitat ve a ser la transposicio de 1’escala fonamental a un altre grau, dins
de la qual gira una melodia, i que gracies a la seua armadura (sostinguts i bemolls) determi-
na el desplagament dels seus intervals (Riemann, 1928: 91).

2. El terme tonalitat fa referéncia al conjunt de relacions que s’estableixen entre els sons d’una
escala diatonica i el primer grau d’aquesta escala, anomenat tonica. També s’ha definit la
tonalitat com "un sentiment natural de la jerarquia dels sons °, que ens fa considerar aquests
organitzats per referéncia a un principal anomenat tonica. Podem, doncs, considerar que
el terme tonalitat s’aplica al conjunt de lleis que intervenen en la formacio de les escales
(Segui, 1975: 33).

3. De I’escala material s’escullen sons i es reuneixen en un sistema de referéncia al voltant
d’un so central o fonamental, al qual es denomina tonalitat (Michels, 1982: 87).

4. La tonalitat és un conjunt de sons ordenats mitjangant relacions mutues, estant aquestes
determinades per un so basic anomenat tonica (De Pedro, 1990: 113).

5. En la musica tonal, les relacions d’altura que estableix una sola nota com a centre tonal o
tonica, per a la qual les notes restants tenen funcions subordinades. Hi ha dos tipus o modes
de tonalitat, major i menor, i qualsevol de les dotze notes pot servir de tonica. [...] La tona-
litat d’una composicio o passatge es descriu en termes de la seua tonica i del seu mode [...],
i es diu que una obra o passatge esta en una determinada tonalitat (AADD, 1997: 1025).

6. Caracter d’una pega i d’'una melodia, com a resultant de les mutues relacions de les notes
d’una escala entre si amb relacié a una nota central (tonica) i dominant, al voltant de les
quals s’agrupen les seues harmonies com a pivots (Pérez, 2000: 273).

7. El particular equilibri —percebut més o menys conscient per tot oient— que s’obté en atri-
buir a les notes d’un sistema musical unes determinades funcions en relacié amb un centre
d’atracci6 anomenat «tonica» (Cand¢, 2002: 269).

Considerem que es constitueix la tonalitat en el moment en que s’associa una algada
concreta a I’escala diatonica i s’estableix un so fonamental d’aquesta tonalitat, és a
partir d’aquest moment quan els sons adquireixen la condicié de graus en relacio al
so fonamental o tonica i s’estableix una jerarquia basada en les funcions tonals.

3.1. Escala diatonica

Es defineix armadura com el conjunt d’alteracions d’una tonalitat concreta. Tradi-
cionalment s’explicaven i s’establien les armadures per a cada tonalitat sense rao-
nar d’on procedia I’ordre de les alteracions. La manera més senzilla d’entendre la
formaci6 de les tonalitats 1 les respectives armadures €s a través de la transposicio
dels tetracords de I’escala seguint 1’ordre de quintes.

Observem que I’escala diatonica major esta formada per dos tetracords iguals i

que la seua estructura intervalica és de T-T-S, aquesta disposicio sera idéntica en
totes les escales majors.
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Escala diaténica o escala mayor

3.2. Tonalitats. Armadures

Per deduir totes les tonalitats amb sostinguts transposem 1’escala model a la 5a
ascendent, d’aquesta manera, cada nova escala tindra un sostingut més que sera
una alteracio propia de la seua tonalitat i armadura.

Exemple:

Partim de I’escala de do M 1 realitzem les escales per Ses ascendents, de manera
que el primer tetracord de cada nova escala sera identic al segon de I’anterior. Ja
que en la nova escala ambdos tetracords han de tenir la mateixa estructura de T-T-
S, modifiquem sempre el tercer so del segon tetracord afegint un sostingut. Amb
aquest procediment obtenim 1’ordre dels sostinguts: fa-do-sol-re-la-mi-si.

5% wscenderdes

ey

[

Per deduir totes les tonalitats amb bemolls transportarem ’escala model a la Sa
descendent, d’aquesta manera, cada nova escala tindra un bemoll més que sera una
alteraci6 propia de la seua tonalitat i armadura.
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Exemple:

Partim de 1’escala de do M 1 realitzem les escales per Ses descendents, de manera
que el segon tetracord de cada nova escala sera identic al primer de 1’anterior.
Ja que en la nova escala ambdds tetracords han de tenir la mateixa estructura de
T-T-S, modifiquem sempre el quart so del primer tetracord afegint un bemoll. Amb
aquest procediment obtenim I’ordre dels bemolls: si-mi-la-re-sol-do-fa.

5% descenderdes

-
L M= L ] g

ﬁ’bn L8] —

Si el procés fora al contrari, és a dir, si necessitem coneixer quantes alteracions
porta una tonalitat concreta, hem de comptar el nombre de Ses que separen aquesta
tonalitat de la tonalitat de do.

Exemple:

Quina armadura porta mib?

do - fa - sib - mib, 3 cinquenes descendents, de manera que I’armadura seria:
3 bemolls.
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3.3. Escala. Concepte 1 definicio

Les seglients definicions extretes de fonts bibliografiques 1 presentades per ordre
cronologic, serveixen com a material de base per iniciar el desenvolupament del
concepte:

1. Disposici6 correlativa i per ordre de freqiiéncies de sons de diversa altura compresos entre
dos sons fonamentals amb els que guarden una relacié proporcional de freqiiencia (Valls,
1971: 33).

2. Conjunt de sons (constitutius d’un sistema) que se succeeixen regularment en sentit ascen-
dent o descendent. [...] Successi6 ordenada dels sons d’una tonalitat (De Pedro, 1990: 113).

3. Una série de sons amb diferents altures musicals poden organitzar-se en forma d’escala, és
a dir, una successié de notes que comenga en qualsevol nota i acaba en la seua correspo-
nent vuitena. En la musica tonal, ’escala de do major és do - re - mi - fa - sol - la - si - do.
Aquesta escala esta formada per dos tons més un semito, més tres tons, més un semito, patro
que repeteixen totes les escales majors diatoniques (Karolyi, 1995: 20).

4. Un recull de notes disposades en ordre de la més greu a la més aguda o de la més aguda a la
més greu. Les notes de qualsevol musica en qué 1’algada siga determinada poden reduir-se
auna escala. El concepte i la seua utilitzacio pedagogica han sigut especialment prominents
en la historia de la musica occidental. La importancia del concepte en els sistemes no occi-
dentals varia considerablement i sol associar-se amb conceptes de construccié melodica i
relacions internes d’algada que van més enlla de qualsevol simple ordenacié de notes de la
més greu a la més aguda (aapD, 1997: 390).

5. Successio ascendent o descendent de diversos sons o intervals, que guarden entre si una
certa relacio6 de tons i semitons (Pérez, 2000: 386).

6. Série de sons musicals ordenats de greu a agut (sentit ascendent), i de vegades en sentit con-
trari (descendent). Cal distingir en cada escala els sons de qué consta, els intervals succes-
sius i els seus extrems, generalment delimitats per un mateix so a una octava. La manera a
la qual pertany una escala és la seua distribuci6 intervalica, en abstracte, que pot transposar
sobre qualsevol so: impropiament es fan sinonims mode i escala (aabp, 2000: 217).

7. Successié de notes que pertanyen a una manera i una tonalitat determinades, disposades
en I’ordre de les freqiiéncies creixents i decreixents. Una escala ve definida per 1’expressiod
aritmética dels seus intervals. Forma un repertori d’intervals caracteristics d’un sistema,
d’una escola, d’una civilitzacié. D’alguna manera, I’escala és a la musica el mateix que un
inventari alfabétic de fonemes al llenguatge (Candé, 2002: 100).

8. Conjunt de notes escollides entre les 12 notes que el sistema d’afinacié temperat divideix
equitativament. Les dues caracteristiques que distingeixen una escala d’una altra sén: el
nombre de notes que tenen i la distancia entre els seus graus (Mirecki, 2004: 35).

9. Successio de sons, ascendent o descendent, que guarden una relacid proporcional de fre-
qiiéncies respecte del so o nota base i que constitueix el fonament d’un sistema musical
(aaDp, 2005: 117).

El terme mode 1 escala es confonen en moltes ocasions. Deduim de les definicions
que ¢€s apropiat classificar com a escala una serie de sons d’altura absoluta orde-
nats d’acord amb un sistema musical de referéncia (pentatonic, diatonic, temperat,
natural, etc.) o una tonalitat concreta.
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Diferenciem el terme d’escala respecte al concepte de mode sobre la base que
aquest ultim representaria de forma aillada 1’estructura interna i I’organitzacio
d’aquesta serie de sons sense associar-se a cap altura concreta o tonalitat. En defi-
nitiva, les escales es diferencien i es classifiquen en base a la modalitat o distribu-
ci6 intervalica entre els sons que la formen.

3.4. Tipus d’escales

3.4.1. Escala major

Escala major dorica o heptatonica
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3aM,4aJ;S5aJ; 6aM,7aMi8alJ

3.4.2. Escala menor

Hi ha quatre tipus d’aquesta escala menor segons 1’estructura interna d’intervals:

3.4.2.1. Escala menor natural

Escala menor natural o mode eolic
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3am4aJ;5aJ;6am,7ami8aJ
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3.4.2.2. Escala menor harmonica

Escala menor harmonica

)
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3am,4aJ;5aJ,6am,7aMi8aJ

3.4.2.3. Escala menor melodica
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3am,4aJ;5aJ;6aM,7aMi8al

3.4.2.4. Escala menor dorica
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3am,4aJ;S5aJ;6aM,7ami8aJ
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3.4.3. Escala de tons sencers
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3aM,4aa,Saa;6aai8al

3.4.4. Escala Hispano-Arab o major oriental (Segui, 1975: 87)

També anomenada Escala doble harmonica (De Pedro, 1990: 165).

-] = L ]
T Lz

Intervals caracteristics des de la fonamental:

2am,3aM,4aJ,5aJ;6am,7aMi8aJ

3.4.5. Escala menor oriental o Zingara (Segui, 1975: 86; AADD,
1997: 391; Pérez, 2000: 387)

També anomenada Escala menor gitana (Michels, 1982: 87).

Escala menor oriental
Cscala LZingars
Escala Zingara
Modo hingaro

f

- 4
F r—T—— 1Y
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3am,4aa,5aJ;6am,7aMi8aJ
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Annex 1

Modes grecs
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Annex 2
Modes gregorians
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Exemples:

Presentem els vuit modes en base a I’ Introit de I’Al-leluia
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Annex 3
Modes pentatonics

La modalitat antiga representada pel sistema musical grec i la seua interpretacio a
través de la teoria medieval va evolucionar cap als moderns modes major i menor
i a I’organitzaci6 del so pel que fa a altures en la musica occidental. En el mateix
ordre d’antiguitat trobem els modes pentatonics pero, potser a causa del seu origen
oriental, se solen presentar en tots els tractats musicals sense relacio i al marge de
la modalitat occidental.

La principal caracteristica dels modes pentatonics €s que estan constituits per cinc
sons i la seua modalitat presenta I’abséncia de semitons.
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Exemples.

Ja que un mode és una manera d’organitzar els intervals que conformen un sistema
independentment de 1’altura absoluta o tonalitat, en els exemples presentem un
repertori basat en els modes i tonalitats diverses.

1. I mode pentatonic en do:

Debussy: Bruyéres. Preludi I1
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2. I mode pentatonic en do:

Dvorak: Sonatina en sol major op. 100. 11
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3. I mode pentatonic en do:
Albert Ketelbey: En un mercat persa
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4. I mode pentatonic en fa:
Dvorak: Sonatina en sol major, op. 100. 111
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5. Il mode pentatonic en re:
Bartok: El princep de fusta
- PSS —
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6. V mode pentatonic en re:

Bartok: Microcosmos 111
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7. V mode pentatonic en la:

Rachmaninov: Les cangons de Grusia

8. V mode pentatonic en re:

Z. Kodaly: Prop del foc
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9. [ mode pentatonic en do:

Tres, ;s mon
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Annex 4

Altres tipus d’escales:

1. Escala enigmatica (De Pedro, 1990: 165; Pérez, 2000: 387):
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2am,3aM,4aa,5aa,6a,7aM i 8aJ

2. Escala acustica:

També anomenada Escala lidia b7 (Herrera, 1995: 118).

Escala acustica
Lidia b7 (Jazz)
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Intervals caracteristics des de la fonamental:

2aM,3aM,4aa,5aj,6aM,7ami 8aJ

Bibliografia

AADD (1997): Diccionario Oxford de la musica, Tomo II, Barcelona, Edhasa.
— (2000): Diccionario de la musica clasica, Navarra, Salvat.

— (2001): Diccionario de la musica, Malaga, Spes Editorial.

— (2005): Gran Vox. Diccionario de la Musica, Barcelona, Spes Editorial.
CanDE, R. (2002): Nuevo diccionario de la musica, Barcelona, Robinbook.
Dk PeDRrO, D. (1990): Teoria completa de la musica, Madrid, Real Musical.
HEeRrRERA, E. (1995): Teoria musical y armonia moderna, Barcelona, Bosch.
KArovryi, O. (1995): Introduccion a la musica del siglo xx, Madrid, Alianza.
Mesia, P. (20006): Didactica de la Musica, Madrid, Pearson Educacion.
MicHeLs, U. (1982): Atlas de musica 1, Madrid, Alianza.

Mireckl, G. (2004): Musica para la E.S.O., Madrid, Espasa Calpe.

PErEz, M. (2000): Diccionario de la musica y los musicos, Madrid, Istmo.
Riemann, H. (1928): Teoria General de la Musica, Barcelona, Labor.
Secui, S. (1975): Teoria musical I, Madrid, Union Musical Espaiiola.
VaLLs, M. (1971): Diccionario de la musica, Madrid, Alianza.

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 104 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



TEMA 4

Harmonia, direccio
| Instrumentacio escolar
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1. Harmonia

El discurs musical parteix d’una idea que es transforma en el que coneixem com
a melodia. Algunes definicions d’aquest element del llenguatge musical parlen
d’una «successid de notes amb un sentit artistic 1 musical». Pero la melodia, com
a tal, pateix transformacions des de la primera idea fins a I’estructura final. El
compositor, en base a una petita idea musical de sons, disposats en forma lineal,
va modificant 1 alterant la seua construccié mitjancant I’afegit o supressio d’algu-
nes notes o bé mitjancant el farciment o adorn d’aquesta primitiva idea, amb al-
tres sons, fins a arribar a completar aquesta melodia. Perd aquesta melodia conté,
en essencia, unes poques notes que anomenarem primaries (que solen ser el nucli
de la idea primitiva) 1 altres tantes la funcié de les quals no és tan rellevant ja
que actuen de farciment o complement a les anteriors. En la majoria de melodies
amb estructura classica, podem delimitar quines son aquestes «notes primaries»
mitjangant tres petites regles. Aixi doncs, considerarem notes primaries d’una
melodia:

1. Les que estan separades per un interval disjunt (de 3a o superior, tant ascendent
com descendent).

2. Les que tenen més durada.

3. Les que ocupen el principi dels temps forts del compas o, si no, les que ocupen
el principi de cada temps.

Aquestes tres regles, per aquest ordre, ens indicaran quines notes son el suport de
la melodia, 1 per tant d’altres elements com 1’harmonia, 1 quines notes son simples
adorns o farcits d’aquesta melodia.

En el seglient exemple veiem com les notes que incorporen una creu sobre elles
son aquelles que compleixen amb alguna d’aquestes tres regles:
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Vegem ara quines d’aquestes notes compleixen amb un determinat nombre de
regles, segons la seua importancia. A sobre de cada nota consta el nombre total
de regles que compleix:
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La resta de notes no assenyalades també formen part d’aquesta melodia, pero la
seua importancia ¢s menor. Es denominen genéricament notes d 'ornament 1 totes
elles es poden classificar segons la seua funcio dins d’aquesta melodia. I aquesta
classificaci6 ens porta a designar-les amb un nom determinat segons la posicio i el
rol que hi ocupen. Els noms que reben aquestes notes son els seglients:

* Nota de pas (p): si es troba entre dues «notes primaries» i son diferents.

» Floreig (fl): si es troba entre dues «notes primaries» i aquestes son la mateixa
nota. Hi ha floreigs superiors 1 inferiors.

* Appoggiatura (ap): si es troba en un temps fort i li segueix una nota, d’igual o
superior valor, a la segona inferior a la que accedeix mitjangant una lligadura.
Antigament les appoggiatures s’escrivien més petites que les notes reals i amb
el valor que havien de «furtar» a la nota real.

* Anticipacio (a): apareix generalment al final del compas i assenyala una de les
«notes primaries» que vénen a continuacid. De fet, sol repetir a continuacio
aquesta mateixa nota en el segiient compas pero en temps fort.

* Escapada (e): si s’accedeix a ella mitjancant un salt i no té res a veure amb les
«notes primaries» anteriors.

Vegem en el seglient exemple, en primer lloc, les «notes primaries» de la melodia:
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1.1. Harmonia. Concepte

Les «notes primaries» son, com hem dit, la base de la melodia 1 com a tals son,
alhora, les que ens serviran per buscar els acords que I’acompanyaran.

1.2. Acord

Abans de continuar hem de concretar que €s un acord. Segons alguns tractats,
I’acord és la sonoritat simultania de 3 o més sons diferents. Es poden realitzar
acords des de 3 a 12 sons diferents perd com més sons diferents n’incloga, més
inestable ens semblara 1, possiblement, més complicat resultara con¢ixer-los. Aixi
mateix, aquests sons poden estar separats intervalicament de diverses maneres.
Aquesta separacio intervalica ha anat d’acord amb els gustos estétics del moment.
En un principi eren els intervals de 4a 1 5a els que es consideraven consonants. A
partir del segle xv, aproximadament, els gustos van canviar 1 es consideraven con-
sonants els intervals de 3a 1 6a. Ja que avui en dia segueixen considerant majorita-
riament consonants aquests intervals (exceptuant la musica culta des de principis
del segle xx), sera en ells en els que ens basem per fer els acords.

Ja que la majoria de musica popular es basa en acords de 3 sons, (anomenats tria-
des) seran aquests els que ens serviran de base.

Exemples d’acords de 3 sons disposats per 3es:
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Exemples d’acords de 3 sons disposats per 4es:
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Exemples d’acords de 3 sons disposats per 5es:
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Exemples d’acords de 3 sons disposats per 2es:
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Vegem ara exemples d’acords de 4 sons.

Exemples d’acords de 4 sons disposats per 3es:
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Exemples d’acords de 4 sons disposats per 4es:
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Exemples d’acords de 4 sons disposats per Ses:
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Exemples d’acords de 4 sons disposats per 2es:
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Observem que en tots els exemples, excepte en el primer, hi ha 2 notes, com a mi-
nim, separades per intervals de 2a o 7a, considerats habitualment com dissonants
i per tant dissonants o inestables. Es per aixo que, al principi, ens regirem pels
acords de 3 sons disposats per intervals de 3a.

Aquests acords tenen un nom especific, que ve donat per la nota més greu de les
tres que el conformen, una vegada disposades per 3es.

Acord de do Acord de fa Acord de re Acord de sol
f:
8

o]

7~
[ ]

&
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Aixi mateix, 1 segons I’especie d’intervals de 3a pel qual estan separats els dos
intervals, aquests es catalogaran com a acords majors, menors, disminuits o aug-

mentats.
X X X X

> 3'm >3*M >3"m >3*M
X X X X

>3*M >3"m >3"m >3*M
X X X X
major menor disminuit augmentat

Exercici. Nomena completament els segiients acords:
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A aquests acords se’ls poden afegir altres notes amb la finalitat de crear sensacions
de més tensid. Els acords amb notes afegides, si bé son freqiients, haurien de tre-
ballar quan hagem dominat perfectament els acords de triada.

Un colp coneguda la naturalesa de la melodia i dels acords, ja podem intentar har-
monitzar una melodia. El procés que seguirem per a I’efecte sera el segiient: en un
principi assenyalarem, de la melodia, les «notes primaries» segons les tres regles
exposades. Seguidament, 1 en base a aquestes notes, les agruparem per intervals de
3a per esbrinar ’acord que els correspon.

Si observem I’exemple segiient, en el tercer compas tenim assenyalades tres notes
diferents, (no tindrem en compte 1’altura a la qual estan escrites les notes en la me-
lodia, ja que el canvi d’octava no afecta la construccio de I’acord), que agrupades
per terceres, ens ofereix un acord, en aquest cas ¥e menor.
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1.3. Quin acord escollir?

Seguint les tres regles exposades anteriorment, es pot donar el cas que només
disposem de dues o, en alguns casos, una sola nota per poder col-locar I’acord. En
aquests casos, buscarem la nota que falta (dues notes en cas de disposar nomeés
d’una nota basica, o bé una nota, si disposem ja de dues notes basiques), 1 crearem
els acords que es poden utilitzar. A continuacid, provarem la sonoritat, respecte
a la sensacio que vulguem produir 1 escollirem en conseqiiencia. Hem de tenir
en compte que qualsevol d’aquests acords acompanyara la melodia correctament,
encara que la sensacid canviara.

Vegem alguns exemples.

En el primer cas, en el tercer compas, només disposem de dues notes per a realitzar
I’acord (do 1 mi).
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Posem aquestes dues notes en intervals de 3es 1 observem que podem completar
I’acord, afegint una nota per damunt o per davall d’aquestes dues. Per tant, els
acords que podem utilitzar son els formats per les notes la-do-mi (la menor) o el
format per les notes do-mi-sol (do major).

La menor Do Major

awe

>

Qualsevol dels dos acords acompanyara correctament la melodia, encara que les
sensacions que produeixen un 1 altre son diferents. Per tant, provarem acustica-
ment tots dos 1 triarem el que més s’adeqiie a la nostra idea.

En el segiient cas, (compas quatre del exemple de referéncia), només disposem
d’una nota per formar I’acord. Prenent-la com a base, formarem els acords possi-
bles, posant-la en qualsevol de les tres posicions que pot ocupar en 1’acord. Aixi
doncs, disposem de tres possibles acords a utilitzar. Arribats en aquest punt, segui-
rem els mateixos passos que hem realitzat en el punt anterior.

Fa Major La menor Do Major
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Es possible que, encara que tinguem només dues notes basiques en la melodia,
sols podem utilitzar un acord si aquestes dues notes son la fonamental i la 5a de
I’acord. Aixo0 passa en el primer compas de 1’exemple pres com a referéncia.

I’.’D

-
Loone

1.4. Ritme harmonic

Pero abans hem d’especificar, ja que una de les bases de la musica és el ritme, que
imprimeix caracter i qualitat a la musica, el qual també és present a I’hora d’acom-
panyar harmonicament una melodia. Si els canvis de acord se succeeixen de forma
indiscriminada i sense sentit del ritme, el discurs musical perd qualitat i sentit ar-
tistic. Es per aixo que hem de tenir en compte la freqiiéncia d’aquests canvis en el
que anomenarem ritme harmonic. El ritme harmonic és la freqiiéncia amb que es
canvia d’acord o, el que és el mateix, notes primaries. El ritme harmonic és potes-
tat de cada compositor pero, per simplificar i seguint la majoria de composicions,
sol basar-se en aquesta idea: / o 2 acords per compas. Si les notes assenyalades
com a primaries no poden, per elles mateixes, formar un acord, dividirem el com-
pas en 2 i intentarem harmonitzar cadascuna de les dues meitats del compas.

Aquesta divisi6 ha de ser com més equitativa millor. Es per aixo que hi ha ritmes
harmonics freqiients 1 altres que, per la seua idiosincrasia, no sén recomanables o
bé estan «prohibits».

Ritmes harmonics freqiients
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El ritme harmonic sol accelerar al final de cada semifrase o frase musical, de ma-
nera que el nombre d’acords per compas s’eleva en aquests moments.
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1.5. Els acords en els graus de 1’escala

Cada grau d’una escala té una funci6 determinada i, per tant, ofereix unes sensaci-
ons diferents. Aixi doncs, I’acord que es produeix sobre ell presenta les mateixes
sensacions.

* Els acords produits sobre els graus 11 vi donen sensaci6 de tranquil-litat.
* En els produits sobre el v 1 el v, la sensacio €s 1’oposada: tensio.
* Els acords que es produeixen sobre els graus 11 1 Iv ofereixen menys tensio que
els anteriors.
9 4 . . .
* L’acord del i1 grau és, possiblement, el que menys sensacions produeix.

Com veiem, els acords produits sobre els graus tonals (1, 1v 1 V) 1 sobre els graus
dels seus relatius (11, vi 1 1) estan emparentats. El discurs musical sol portar una
direcci6 especifica que és des de la tranquil-litat a la tensi6. Per tant, i en la majoria
d’acompanyaments harmonics, els acords es produeixen seguint aquesta seqiiéncia:

I - Imoiv - viilov — 10 VI

Sovint passa del i al 1v 1 al contrari, 1 posteriorment, del vir al v; i torna a comen-
car. Es per tant una guia a poder seguir per I’alumnat, a I’hora d’harmonitzar una
melodia.

D’altra banda, 1 atés que ’harmonia ens ofereix una carrega expressiva elevada,
hem de triar I’acord adequat, depenent de la sensacié que volguem produir.

1.6. Cadeéncies

El 1994, el Premi Nobel de Literatura, Camilo José Cela va escriure la novel‘la
Cristus Versus Arizona. La particularitat d’aquesta obra rau en I’abséncia de signes
de puntuacio literaria. Es per aixo que la seua lectura resulta, si més no, estranya.
L’habitual és utilitzar aquests signes de puntuacié per donar forma 1 cadencia al
text 1, amb aixo0, fer-ho facilment comprensible.

Aquests signes de puntuacio literaria, existeixen també en la literatura musical. No
s’indiquen com a tals (no hi ha representacio grafica d’ells), perd son necessaris
per a, igual que en llenguatge literari, donar consistencia al discurs. El nom que
reben aquests signes ¢€s el de cadéncies 1 s’apliquen al llarg del discurs musical per
indicar-hi llocs de repos o tensid. Habitualment, aquestes cadéncies estan vincula-
des a I’apartat harmonic de la musica 1, per tant, estan lligats als acords 1 als graus
que ocupen.

Passem, a continuacio, a presentar les cadéncies més habituals i la seua vinculacid
al llenguatge literari.
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1. Cadéncies que impliquen tensio o continuaci6 del discurs musical:

» Semicadencia de Dominant: es produeix en fer sonar I’acord sobre la dominant

de la tonalitat al final d’una semifrase. Pot equivaldre a la utilitzacio de la coma
en el llenguatge literari.

Semicadéncia de Domnant

N
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Cadencia Trencada: es produeix en fer sonar 1’acord sobre la dominant, seguit
de I’acord sobre el vi grau, al final d’una semifrase o frase musical. Pot equival-
dre a la utilitzaci6 del punt i coma en el llenguatge literari.
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2. Cadéncies que impliquen relaxacid o interrupci6 del discurs musical:
» Cadencia Plagal: es produeix en fer sonar ’acord sobre la subdominant (1v grau),

seguit de I’acord sobre el I grau, al final d’una semifrase o frase musical. Pot
equivaldre a la utilitzaci6 del punt i seguit en el llenguatge literari.
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» Cadencia Autentica: es produeix en fer sonar 1’acord sobre la dominant (v grau),
seguit de 1’acord sobre el 1 grau, al final d’una semifrase o frase musical. Pot
equivaldre a la utilitzacio del punt i seguit o del punt i apart en el llenguatge

literari.
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Hem de fer notar que aquesta explicaci6 es vincula als acords empleats, indepen-
dentment de la inversi6 de I’acord utilitzat. En altres nivells, aquesta inversio im-
plica la diferenciacio d’aquestes cadéncies en altres subgrups als quals se’ls aplica
noms diferents.

2. La direccio musical

2.1. Introduccid!

La direcci6 musical és un llenguatge no verbal amb el qual unifiquem en una sola
intel-ligencia, la de qui executa la direccid, les diferents maneres d’interpretar una
partitura que els integrants d’un conjunt puguen sentir.

Perqué aixo siga factible, qui porta la direccio ha de tenir una bona teécnica del
gest a I’hora de la interpretacio, ja que cal transmetre, de manera suggerent, els
elements més importants del llenguatge musical de 1’obra interpretada: fraseig, ar-
ticulacio, dinamica, agogica, etc. Per obtenir un bon resultat final, la primera tasca
a acomplir per la direccio6 ha de ser la realitzacid d’una analisi en profunditat de la
partitura que s’haja d’interpretar.

Els objectius que ha d’assolir el mestre son, basicament, els segiients:

» Coneixer i practicar una técnica de direccid basica.

» Desenvolupar la capacitat comunicativa a través del gest.

» Coneixer els diferents elements que configuren el discurs musical des del punt
de vista de la direccio, a través de 1’estudi analitic 1 auditiu.

» La practica de repertori per a formacions corals o instrumentals.

* Desenvolupar la percepci6 de diferents veus executades conjuntament.

» Coneixer diferents mecanismes de memoritzacié com a ajuda imprescindible
en la interpretacio.

* Adquirir técniques d’assaig eficaces.

Els continguts de que consta el tema son els segiients:

» Analisi musical de les obres a interpretar.

» Fonaments de la técnica de direccio.

* Iniciacio a la independencia de mans.

* Treball de sincronitzacio de les dues mans.

* Practica dels diferents tipus d’anacrusi.

» Practica d’entrades en diferents veus.

+ Practica de bloquejos, calderons i tancaments.
* Practica de dinamiques 1 articulacions.

1. Fragment extret de http://www.cpmtenerife.com/_archivos/pd0910/canto/pdIntroduccionDireccion.pdf
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» Accelerar i retenir una pulsaci6 evolucionant la figura del 4 al 2 o del 3 al 11
viceversa.

» Analisi de les dificultats técniques i estilistiques del repertori.

» Tecniques d’assaig.

* Muntatge del repertori programat

Per a aix0 el mestre de primaria ha de tenir interés a adquirir una bona técnica de
direcci6 i aconseguir la seguretat personal en 1’exercici de la direccid, aixi com
valorar 1’analisi, com a pas previ i necessari de la interpretacio.

A partir d’aci, hi ha altres elements que també¢ haura de dominar, com desenvolu-
par una sensibilitat artistica adequada, detectar notes falses, errors en I’afinacio i
aconseguir una bona qualitat sonora, tot aix0 a través del desenvolupament d’una
capacitat comunicativa adequada cap al grup.

La base de tot aquest discurs es fonamenta en la técnica de la direccid. En parlar
de tecnica de la direccio coral o orquestral s’ha de tenir en compte que no existeix
una sola tecnica, sind diverses escoles, cadascuna de les quals pren com a base
unes consideracions diferents.

Abans, cada director havia de solucionar els seus problemes amb grans dosis d’enginy, moltes
hores de treball i no pocs sacrificis que els seus musics o cantors tamb¢ havien de compartir.
Avui amb una bona técnica podem interpretar qualsevol obra musical economitzant molt de
temps, despeses i energies i aconseguint uns resultats artistics altament satisfactoris. La técnica,
amb lleugers matisos, és comu per a tot tipus de musica i per a tot tipus d’agrupacié musical,
només cal aplicar-la correctament (Fuertes Fernandez, 2005).

La tecnica de direccié que aqui exposem esta fundada en I’escola del gran mestre
director Sergiu Celebidache, i en els innombrables alumnes que han passat per
les seues aules, com Enrique Garcia Asensio. Aquesta técnica s’aplica en el Reial
Conservatori Superior de Musica de Madrid en les especialitats de Direccié d’Or-
questra i Direccio de Cors.

2.2. Historia de la direccio orquestral 1 coral

El director d’orquestra o cor va sorgir arran de la problematica interpretativa que
suposava la necessitat d’unir els criteris dels diferents instrumentistes o cantors
quan les agrupacions instrumentals o corals van anar creixent en nombre. Mentre
aquests grups van ser reduits, el clavecinista o un dels musics s’encarregava de
donar les entrades generalment amb simples indicacions del cap. En créixer en
nombre de components, les agrupacions musicals van haver de delegar en una
persona per a conjugar el discurs musical en una sola idea.

Els primers directors es limitaven a marcar la pulsaci6 donant colps amb la ma
sobre el faristol. Més endavant ho van fer colpejant amb un bastd o una canya
sobre el s0l, 1 posteriorment, per la moléstia que suposava escoltar aquests colps,
es va optar per enrotllar un full de paper i agafat pel centre, amb simples
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balancejos es marcava el temps. Més tard aquests procediments es van substituir
pels bragos del director i perque aquests foren més visibles davant les grans mas-
ses orquestrals, es va allargar un dels bracos amb 1’ajuda de la batuta.

Figura 12 Figura 22

Des del naixement de la figura del director fins fa unes poques décades la persona que desen-
volupava la funcié de dirigir era un dels components de I’orquestra o grup coral, gairebé mai
s’acudia a musics aliens a ella. Avui, en canvi, es tria a persones altament qualificades que es
fan carrec de les agrupacions musicals durant un periode de temps més o menys llarg, a aquests
els anomenem directors titulars, i per a séries de concerts especifics es compta amb la figura
dels directors convidats (Fuertes Fernandez, 2005).

Totes les escoles o tecniques de direccid presenten elements essencials en els quals
basar-se, com ara:

* Posici6 inicial correcta. La posicio corporal que el director adopte cap als mu-
sics ha de transmetre seguretat i tranquil-litat. Per aixo €s basic que hi transmeta
els valors necessaris per a la correcta execucio.

* Relaxaci6 1 tensid6 minima. La relaxaci6 prévia i constant en 1’execucio de la
direcci6 és essencial aixi com emprar la minima tensio en cada moment.

* Continuitat de moviment. Els moviments que es realitzen amb bragos o mans
han de ser continus ja que d’altra manera hi ha el perill de tallar el discurs mu-
sical. Aixi mateix, hem de ser capacos de canviar la direccio dels bragcos quan
se’ns indique sense interrompre el moviment 1 sense doblegar (trencar) en les
articulacions naturals (colzes i1 canells), i sense perdre la flexibilitat, I’elegancia
1 musicalitat dels nostres gestos . Aixo ho hem de practicar tant a /egato com a
staccato. El moviment basic dels bracos, en dirigir, ha de naixer de les espat-
lles 1 s’ha d’executar en la seua unidé amb els bragos, deixant els avantbragos,
canells 1 mans com a continuitat del moviment dels bragos.

2.3. Figures basiques

Aquests moviments que ha de realitzar el director es basen en les anomenades
figures basiques, és a dir, les figures o trajectories que, mitjangant el gest, descri-
uen els bragos del director durant la direccié d’una obra, per recrear els diferents
compassos existents. Aquestes figures basiques son tres: la plomada vertical, el
triangle 1 la creu.

2. Imatges extretes de http://www.cesdonbosco.com/revista/revistas/revista%20ed%20futuro/EF7/art_tec_obra_mus.htm.
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LA PLOMADA O VERTICAL (Dues formes) EL TRIANGLE

|
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1-LA CREU (1 —2 —3 —4) Punts essencials de les figures basiques.*

Per camp eufonic entenem I’espai que pot abastar el director amb els seus bragos
en dirigir. Aquest depén del fisic 1 de I’anatomia de cada persona. Es important

controlar aquest espai per a les indicacions dinamiques que vagen sorgint a través
de I’obra.

Activitat. Representar amb un brag, després amb 1’altre i finalment amb tots dos les
figures basiques, per ordre: plomada, triangle 1 creu.

En representar aquestes figures basiques, el director tindra en compte el pensa-
ment del compositor 1 I’esperit que ha de transmetre als musics per interpretar
correctament la musica que dirigeix. «No es pot transmetre el que no es creu, se
sent, es respecta, s’estima 1 es viuy (Fuertes Fernandez, 2005).

2.4. Anacrusi

A I’inici del moviment dels bragos se’l coneix com a anacrusi. Aquest moviment
ha de representar, en un sol gest, la velocitat, la intensitat i el caracter de la musica
a interpretar. En 1’ordre teécnic, dirigir és marcar continuament anacrusis. Aquesta
és la missio basica del director. Es el missatge basic que ha de transmetre als m-
sics. El primer moviment anacrusic, que comengara a 1’obra, es realitzara amb els
dos bracos 1 sera sempre en la direccid al pols anterior en qué comenga la musica.
Aixi, si aquesta comenga en el primer temps del compas, I’anacrusi es batra en
sentit ascendent, que €s la de I’ultima pulsacié del compas. Si la musica comencés
a la segona pulsacié o temps, 1’anacrusi es batra en direccié descendent, la mateixa

3. La linia d’inflexio és una linia imaginaria sobre la qual es baten tots els punts essencials de les figures basiques. Pot
ocupar diferents altures dins del camp eufonic: la posicio central, alta o baixa, dependra de la tessitura dels instruments o
veus que actuen en cada moment.

4. Son els punts en els quals marquem cada temps del compas, sobre la linia d’inflexio.
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on es marca la primera pulsacié de qualsevol compas. Perd préviament a batre
qualsevol anacrusi, el director ha de tenir una correcta posicid inicial. Cal entendre
que el director que no dona les anacrusis necessaries no dirigeix; simplement es
limita a portar el compas. Dirigir no €s marcar el compas, encara que per dirigir és
imprescindible saber portar-lo amb tota exactitud.

Activitat. Col-locar-se en correcta posicio inicial. Després canviar al batre 1’ana-
crusi perque la musica comence en el primer temps del compas.

Repetir P’activitat marcant 1’anacrusi, amb dos bracos, en la direccié dels tres
temps restants.

Realitzar 1 interpretar en classe guions ritmics en els quals mentre s’executa la
figura corresponent amb la ma dreta, ’esquerra de manera independent indica
anacrusi tant d’entrada com de sortida del so.

En ["ordre musical, la missio del director consisteix a unificar els criteris de tots
els musics de I’agrupacid. Si els musics o cantors s’aturen per fer un caldero, signe
musical de durada la interpretacié de la qual és una mica aleatoria, sera practica-
ment impossible que es reprenga I’execucio de 1’obra amb exactitud si cada inter-
pret segueix el seu propi criteri. En aquest cas, i en molts més, es necessita 1’ajuda
d’un director per posar a tots els executants d’acord. El mateix succeira si hem de
fer un ritardando o un accelerando.

El director només hi ha d’intervenir quan siga necessari.

2.5. Conceptes basics

Per a una millor comprensi6 de tot el que anem a exposar, necessitem coneixer
alguns conceptes com els segiients:

» Temps de concentracio o preparacio: el director donara un petit temps perque
tots els interprets es concentren i adopten la postura adequada; ell, mentrestant,
romandra quiet, en una postura elegant, sobria, digna, comoda i relaxada. Final-
ment comprovara amb una simple mirada que tot esta disposat i immediatament
es posara en posicio inicial per donar I’entrada.

* Posicio inicial: és la postura que adopta el director instants abans de batre
I’anacrusi (entrada) inicial. Consisteix a posar el cos dret, sense més tensi6 de
la necessaria, el cap aixecat mirant al grup que dirigira, les cames lleugerament
separades per mantenir un bon equilibri, els avantbragos paral-lels al terra i en-
tre si i els bragos lleugerament avangats. Evitarem que les mans quedin penjant
1 seguirem amb el paral-lelisme dels bragos. La batuta, quan es faga servir, sera
una prolongaci6 del brag. Com és natural, cada director haura de buscar, segons
la seua constitucio, la propia posicio inicial.
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Figura 3 Figura 4 Figura 5

Una vegada que el director ha adoptat aquesta postura, haura de captar 1’atencio
dels intérprets 1 seguidament ha d’iniciar la interpretaci6. Durant aquest moment
1 el moment previ de concentracio, aquest ha de interioritzar el ritme de la musica
que interpretara, que ha d’estar sonant ja en el seu interior perque les caracteristi-
ques de ’anacrusi inicial que batra per donar I’entrada, vagen plenes de contingut.

* Punts essencials de les figures basiques (numerats). Son els punts en els que
marquem cada temps del compas, sobre la linia d’inflexid. Aquests punts es
representen graficament mitjancant ratlles verticals. Si volem reflectir els con-
tinguts ritmics, ens servim de punts i si volem reflectir les subdivisions, escri-
vim ratlles verticals perd més curtes, a la dreta de cada linia vertical. En indicar
subdivisions, informem que aquest compas haura de ser marcat subdividit. Els
continguts ritmics o les subdivisions ens informen de la caracteristica del com-
pas: si és simple o de subdivisio binaria, o compost o de subdivisio ternaria.
Vegem com a exemple aquest compas de 7/8:

— 7/8 - Es pot representar de diverses maneres, pero tenint sempre present la
grafia musical que haja utilitzat el compositor.
/.. /. [ .(sense subdividir) /-- /- /- (subdividit)

Com veiem, les subdivisions es marquen “rebatent” (tornant a batre) els punts es-
sencials de les figures basiques, amb un gest més petit. Vegem algunes diferéncies
sobre aixo:

* En I’tltima part dels compassos de 9/8 1 12/8, introduim una petita variacio ja
que les tres parts o subdivisions es marquen de la mateixa manera i en la matei-
xa direccid que els tres ultims temps del compas de la creu.

* 9/8:/--/--///També assenyalat com: /--/--A

« 12/8:/--/--/--///Tambécom:/--/--/--A

* Enel 6/8, la forma de marcar la subdivisi6 part de la creu:

- 6/8:/-//-/

— Es possible marcar d’altres formes. Hi ha una altra manera molt estesa que
¢s la segiient:

- 6/8:////--

— Enmarcar el compas de 2 temps subdividit, ho fem a quatre parts, com la creu.

* Els compassos a una part, subdividits, els marcarem a dos.

» Els compassos binaris i ternaris, subdividits, que es marcaven a un temps, pas-
sen a marcar en dues 1 tres parts respectivament.
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2.6. Missi0 del director

La missi6 que ha de complir un director d’agrupacié es pot resumir en els segiients
punts:

» Cong¢ixer 1 practicar les diferents figures.

* Incorporar una pulsaci6 a aquestes figures.

* Accelerar i retenir una pulsacié evolucionant la figuradel 4al2odel3al’l 1
viceversa.

» Realitzar 1 interpretar en classe guions ritmics en els quals mentre s’executa la
figura corresponent amb la ma dreta, I’esquerra de manera independent indica
anacrusis tant d’entrada com de sortida del so.

2.7. L’ts de I’anacrusi

En marcar I’anacrusi d’un compas amb temps o pulsacions irregulars, aquesta sera
igual al valor de la pulsacido menor del compas. A aquests compassos se’ls deno-
mina dispars 1 a partir d’ara seran anomenats aixi. Per marcar-los, sempre seguim
les figures basiques exposades amb anterioritat.

Per exemple, el 5/8, amb configuracio ritmica 1 + 2 + 2 (una corxera + dues corxeres
+ més dues corxeres), per tenir tres grups de notes, el marcariem sobre el triangle. Mai
hem de transformar-lo en dos compassos diferents (un de tres 1 un de dos pulsacions).

Aixi mateix, quan hi haja un canvi de velocitat en la pulsacid, aquesta s’ha de re-
flectir en I’anacrusi que donara peu al nou pols. Si la velocitat augmenta, hem de
marcar-la després de batre 1’altim pols. Si la velocitat disminueix, reunirem dos
polsos en un de sol que reflectira ’anacrusi. Aquesta nova anacrusi s’assenyalara
entre paréntesis (I).

En els accelerando o ritardando hem d’anticipar o retardar el colp de pulsacid, a
poc a poc per tal d’adaptar-lo a la nova velocitat.

2.8. Tipus d’anacrusis
Hi ha tres tipus d’anacrusis: normal, metrica i virtuosistica.

« Anacrusi normal. Es la que més s’usa. En executar-la porta implicites tres qua-
litats: mesura (metre o temps), caracter (legato, staccato, picat, etc.) 1 matis
(fort o piano). S’utilitza en la musica que comenca de forma tétrica, siga quina
siga la pulsaci6 en que s’inicia.

* Anacrusi metrica. Com ens indica 1’enunciat, és aquella que només t€¢ com a

contingut la mesura, el metre de la musica. S’empra quan una obra comenga
en un silenci a la primera meitat de la unitat de pols, musica a contratemps.

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 121 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



* Anacrusi virtuosistica. Es un gest artistic d’atencid que consisteix a moure len-
tament els bragos partint de la posicié inicial, per atacar directament ’entrada
de la musica. Prevé entrades molt veloces o complicades.

Anacrusis inicials

Quan la musica comenga en el primer temps, no ofereix dificultat, partim de la
posicio inicial 1 tornem-hi. Si la musica comenga en el segon pols, fem 1’anacrusi
amb un gest cap a I’exterior (si es tracta d’'una musica de quatre temps o de dos) 1
ataquem el segon pols. Si la musica és de tres temps el gest el fem cap a I’interior.
Quan la musica entra en el tercer o quart temps batem el temps anterior.

2.9. Tall final. Gest conclusiu

El tall final ha de ser elegant, senzill i musical com qualsevol indicaci6. Ha de
reflectir els continguts de matis, de metre, de caracter i musicalitat corresponents.
Es pot executar de diverses formes:

* Primera. Fer un petit gest circular amb els bragos cap a I’interior.

* Segona. Fer el mateix gest cap a I’exterior (se sol emprar en talls intermedis del
discurs musical).

» Tercera. Si la musica acaba en pianissimo diminuendo, n’hi haura prou amb
recollir una mica els bragos tancant suaument els dits.

Mai hem de perdre I’elegancia en aquest tall final. Per tant, no podem avangar els
bragos i tancar les mans bruscament com si agafarem alguna cosa i tampoc preci-
pitar el gest conclusiu com si tinguérem pressa per acabar.

2.10. Conclusio

Hi ha molts altres elements en la técnica de la direccidé que no han estat tractats
en aquest tema: el gest contrari, independéncia de mans, I’expressio, el fraseig,
els bracos i la linia melodica, ’articulacio, trasllats de la linia d’inflexid, la tensio
melodica, harmonica 1 ritmica, volum, intensitat de la musica, els calderons, les
pauses i la represa de la musica, subdivisi6 sobre la marxa, obres o fragments sen-
se compas, afinacio, canvis d’expressio, etc.

Després de llegir aquestes pagines, seria molt satisfactori si el mestre especialista
en musica, sent la necessitat d’adquirir els coneixements técnics necessaris perque

la seua tasca siga més fructifera i gratificant per a ell i per als seus alumnes.

Per acabar, indicarem que la cultura popular diu que «un bon director és aquell que
no molesta els musics quan dirigeix».
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3. Instrumentacio escolar

3.1. El cos com a instrument musical

Podem afirmar que 1’ésser huma ¢€s I’instrument musical per excel-léncia; el més
perfecte, perque emet sons amb la seua propia veu. Amb el seu instrument corpo-
ral pot produir tots els que desitge, seleccionant materials que produeixen infinitat
de sons musicals i combinacions sonores.

L’educacié musical ajuda a qué 1’individu es conega a si mateix com a instrument
musical de gran riquesa sonora 1 infinites possibilitats combinatories de sons har-
monics. L’infant viu intensament el ritme, sobretot el musical, i davant d’ell reac-
ciona utilitzant una série de percussions expressades amb el cos com espetecs de
dits, colps amb els peus, palmes amb les mans o sobre els genolls, se servira a més
dels instruments corporals (mans, peus, genolls), per acompanyar cangons, rimes,
recitats 1 moviments. En aquest sentit, es procuraran situacions en que 1’alumnat
puga observar 1 percebre visualment els membres del seu cos per a prendre’n cons-
ciéncia. Si s’aprén a anomenar les parts que el componen sense la seua interiorit-
zacio, les ha de percebre com a alienes. Aquesta percepcio interior s’adquireix a
través d’exercicis apropiats, fonamentalment de tensio 1 de relaxacio o distensio.
Quan la criatura es trobe en situacio d’observacid descobrira les sonoritats timbri-
ques que es poden produir en picar de mans, o els dits en fer espetecs, o el peu en
donar colps a terra amb el talo, les puntes o tota la planta.

El treball ritmic, que utilitza el cos com a instrument de percussio, s’ha d’iniciar
amb la presentacio de quatre nivells corporals:

dits — mans — genolls - peus

Aixi s’obtenen diferents plans sonors, que suposen una major riquesa i varietat de
timbres.

Amb els peus es percudixen colps contra el terra (zapateado), amb les mans es ba-
ten palmes i colps contra els genolls o cuixes, amb els dits mig 1 polze es realitzen
esclafits (picar de dits).

En cadascuna d’aquestes percussions ¢és possible trobar 1 aconseguir una gran mul-
tiplicitat de varietats timbriques ja que cadascun dels nivells és susceptible de no-
ves formes. Amb tota aquesta riquesa de sonoritats timbriques, I’alumnat acompa-
nyara les seues cangons, rimes, endevinalles, jocs musicals, etc. Al principi no es
pretén que hi haja una precisido metrica en I’acompanyament, ni una bella sonoritat
en percudir; aixo succeira més endavant, ja que totes aquestes activitats ritmico-
sonores ofereixen dificultats ritmico-motrius que s’han de véncer de mica en mica
1 s’aplicaran posteriorment a la interpretacid instrumental. Al mateix temps es de-
senvolupa la psicomotricitat i la independéncia de membres. Qualsevol activitat
ritmica s’iniciara, doncs, utilitzant els instruments corporals.
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3.1.1. Els instruments corporals

Qualsevol persona té els instruments naturals apropiats per exterioritzar la vida
ritmica: les mans 1 els peus. Vegem com es pot treballar amb ells, per separat o
conjuntament.

1. Picar de dits

Amb el dit mig i anular s’aconsegueix picar de dits, quan se’ls fa lliscar sobre el
polze obtenint aixi un soroll sec i constant. Aquesta manera de treballar amb els
dits, li direm picar de dits.

Amb I’espetec dels dits es produeix un nou efecte sonor de tessitura semblant a la
del soprano, que dins del cor o d’una orquestra és la més aguda. Aquest ¢és el so
més agut que es pot produir amb els instruments corporals.

2. Colps amb les mans o batre de palmells

Segons la forma de colpejar les mans, es poden produir molts efectes sonors amb
matisos diversos: palmes buides si es col-loquen les mans en forma de petxina o
coco, palmes alegres, amb un so més clar, quan es percudeix sobre una ma els dits
estesos de 1’altra, segons s’utilitze un, o més dits, la intensitat sonora sera major
o menor. Tots aquests efectes sonors han de ser experimentats per un mateix. Si a
aixo s’afegeix 1’Gs de matisos per a expressar intensitat, dinamisme, etc., s evi-
dent que hi haura una major riquesa de contrast i varietat.

Es important tenir en compte que en aquests exercicis de picar de mans s’ha de
posar en joc el dinamisme, la fantasia i la precisiéo métrica o exactitud ritmica.

3. Colps amb els genolls

Es pot percudir sobre els genolls, utilitzant el palmell de la ma o els dits estesos.
També es pot percudir amb les dues mans o els dits sobre una sol genoll. L’efecte
sonor sera diferent segons que es tracte dels dits o de tot el palmell de la ma. Es
pot comparar aquest so a I’altura sonora del tenor. Per a aquest exercici es recoma-
na estar assegut, ja que €s convenient utilitzar diferents possibilitats técniques de
colpejar, alhora que es poden alternar les mans, bé percudint simultaniament amb
el palmell dret sobre el genoll esquerre o viceversa.

Per a representar la notacié d’aquestes percussions cal observar com esta posada la

plica de la nota, si és cap avall, colpeja la ma esquerra, si esta cap amunt, colpeja
la ma dreta.
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4. Colps amb els peus

Aquests exercicis es poden realitzar dempeus, sense canviar de lloc, formant files,
etc. En colpejar des del terra es pot percudir:

« amb tot el peu

* amb la punta del peu, mentre el talé queda quiet
+ amb el tal6 mentre que la punta queda quieta

* movent alternativament el tal6 i la punta

Aquests exercicis son molt adequats per treballar 1’equilibri. A poc a poc, I’oida va
descobrint diferents altures sonores, mitjangant exercicis ritmics de combinacions
timbriques, produides per les mans, peus i xiulets, bé alternant entre ells o indi-
vidualment. Amb aquests instruments corporals es poden aconseguir les quatre
tessitures vocals: soprano (picar de dits), contralts (palmes), tenor (palmes sobre
els genolls), i baixos (peus).

Per a aconseguir una notaci6 clara és necessari ajudar-se de les quatre linies rit-
miques en les quals posarem, comengant de baix a dalt, els baixos indicats amb
la lletra P (peus): els tenors amb la lletra G (genolls), els contralts amb la lletra M
(mans), i els sopranos amb la lletra D (dits)
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M ||2- - - - i - - 3
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3.2. Els instruments de percussio escolars

La vibracio de solids o de membranes ¢€s la font del so d’aquest grup d’instruments
musicals: la percussio. Alla on el model de vibracio és decididament complex i
inestable, resulten sons d’altura indeterminada o vagament determinada, pero alla
on la vibraci6, o part d’aquesta siga prou periddica, tant ’altura com el timbre
poden ser definits.

El procediment per a excitar les vibracions en aquests instruments consisteix ge-
neralment en percudir, com indica el seu propi nom. Pero agitar, fregar, encara que
denoten accions no tan clarament percutives, es troben prou prop com per poder
integrar-se dins de la definicio.
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La majoria dels instruments de percussio tenen en comu que son sobretot valuosos
ritmicament i timbrica, molt menys melodicament, 1 tot just res harmonicament,
encara que existeixen algunes excepcions.

Diversos pedagogs musicals com Martenot, Kodaly, Orff i Wuytack, reconeixen
I’extraordinari valor educatiu de la utilitzacio i aprenentatge dels instruments de
percussio assequibles 1 adequats als infants perque s’expressen amb ells d’una
manera lliure i creadora. Dins de I’educacio escolar el maneig d’algun instrument
cobreix una série de finalitats, que es podrien enumerar aixi:

» Contribueix a consolidar les relacions de coordinacié psicomotores.

» Porta a I’executant a una participacio dinamica, personal i activa.

* Educa i desenvolupa el sentit ritmic.

+ Cultiva la sensibilitat musical, el gaudi estétic en sentir musica i en crear-la.

* Permet improvisar acompanyaments de cangons, jocs, rimes, etc.

» Desenvolupa el sentit auditiu a través del coneixement del timbre 1 les seues
combinacions sonores.

+ Afavoreix el desenvolupament personal en el camp afectiu social.

El pas dels instruments naturals als de percussio de técnica elemental ha de sorgir
per la necessitat d’utilitzar per a ’expressio altres elements, a més de la veu i els
instruments naturals. Més endavant veurem com s’utilitzen i quina és la seua fun-
ci6 dins del que anomenarem Orquestra Escolar.

Els instruments de percussido més usats en I’ambit escolar, segons la seua classifi-
cacio, son:

Cascavells
Triangle
Platerets

Crotals

METALL Plat
Campanetes

SO Esquellot
INDETERMINAT Sonalls

Gong (Tam-tam)

Pandereta

Pandero

MEMBRANA Bongos

Tambor

Bombo

Sgg005 | &>} 8=5D
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Castanyetes
Claus
Cocos
Giiro

oo
F
W
=
FUSTA Maraques =t
A
&
=

Carrau
Fuet
Temple block
Caixa xinesa
SO ALTRES MATERIALS Ampolla d’ans
DETERMINAT Carill6 soprano Cs
Carill6 alt Ca
Metall | Metal-16fon soprano Ms
Metal-16fon alt Ma
PLAQUES Metal-16fon baix Mb
Xilofon soprano Xs
Fusta | Xilofon alt Xa
Xilofon baix Xb
P
MEMBRANES andero O

Timbals Q

Els instruments musicals de percussio, per la bellesa sonora i per la diversitat de
possibilitats, contribueixen a atreure cap a la musica. Molt més encara a qui li
agrada actuar i moure’s hi troba un mitja excel-lent d’expandir la seua naturalesa.

Instruments de so indeterminat

Tots els instruments de percussio indeterminada s’utilitzaran per a adquirir la ca-
pacitat de coordinaci6 entre les dues mans i flexibilitat en els seus moviments.

El contrast de timbres que aporten les diferents matéries: membrana, fusta i metall,
donaran color a les activitats, tot i ser instruments de so o afinacié indeterminada,
que no tenen la possibilitat melodica encara que si tenen diferents altures de so.
Amb ells els alumnes s’acostumen a I’autocontrol auditiu, respectant les pauses i
també aquelles parts en que intervenen altres instruments, durant les quals hauran
de romandre en silenci. D’aquesta forma practica aniran coneixent i comprenent
les estructures i formes de les cangons i obres que interpreten.
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Instruments de so determinat

Alguns d’aquests instruments de percussid requereixen certa atencié en la seua
forma d’utilitzacio. Per exemple, s’han d’emprar dos timbals afinats normalment
sobre tonica i dominant per a un sol alumne. Els instruments de membrana tenen
diversos punts on percudir i en cada un d’ells I’efecte sonor és diferent. Normal-
ment el lloc més adequat és a mig cami entre el centre i la vora de I’instrument,
encara que caldra experimentar altres punts quan es desitge un efecte especial.
També s’hi pot tocar directament amb les mans, ja siga fregant la superficie de la
membrana amb moviments circulars, o escrivint sobre ella amb els dits.

Pel que fa als bongos, gairebé sempre es toquen directament amb les mans, man-
tenint els dits estirats perque siguen les puntes les que estiguen en contacte amb
I’instrument.

Per apagar la ressonancia (igual que la dels carillons i sobretot metal-10fons, el so
roman durant temps després d’haver estat produit) podem fer-ho posant els dits o
mans sobre la membrana o lamina evitant d’aquesta manera que es barregen sons
de diferents acords (que produirien dissonancies) i també per a concloure una obra.

Els instruments de plaques

El xilofon, el metal-1ofon i el carilld6 son instruments de percussié amb so deter-
minat, si la seua afinaci6 és correcta col-laboraran de forma directa i positiva en
la formacié de I’oida musical dels seus interprets. Resulten atractius, ja que amb
ells no sols es poden construir melodies sind que, abans que aparega per primera
vegada I’element harmonic, aquest és produit pels instruments en acompanyar les
cangons.

Aquests instruments tenen gravada a cada tecla el corresponent nom de les notes,
la qual cosa ajuda a que I’associacido nom-so es vaja interioritzant en les persones
que els utilitzen.

Per al seu Us correcte, ¢s imprescindible treballar el sentit de I’espai, la coordina-
cid viso-motriu i comptar amb flexibilitat en el moviment dels bragos.

Els carillons, per la seua grandaria menor, requereixen una precisio técnica que
ens permet treballar la motricitat fina. El seu timbre sobreagut i similar a una cap-
seta de musica, ens ofereix un caracter magic i oriental que podem utilitzar unes
vegades per doblar a la vuitena alta la melodia, altres com a acompanyament o
contrapunt per crear determinats ambients.

Els metal-lofons, per la seua sonoritat i timbre, s’assemblen a campanes amb un
toc més melodic. El soprano, ens ofereix una tessitura idonia per a portar melodies
sostingudes 1 amb caracter poétic o misterids. L’alt t€ un registre semblant al de
la veu humana, el que li confereix una aparenga més noble i dramatica en les

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 128 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



seues intervencions, perd menys brillant que el soprano. El baix, és adequat per a
exercir com a tal, bé en notes pedals, com bordoé o en les resolucions harmoniques
cadencials.

Els xilofons, pel material de que estan construits, adquireixen un paper intermedi
entre el ritme i la melodia. El seu so entretallat i sec els atorga un caracter burlesc
1 ritmic inigualable. El soprano dona a qualsevol melodia que se li assigne un toc
a manera de stacatto que ens permet ressaltar, en qualsevol moment, determinats
temps del compas, que per la seua accentuacidé quedarien relegats a un segon pla.
L’alt pot realitzar no solament contrapunts melodics, sind que el seu registre ens
permet concedir contraposicions ritmiques optimes per a tot el conjunt. El baix,
per la seua entretallada profunditat, ens ajuda en els moviments harmonics on és
important el ritme.

Tots ells, en grup, poden actuar com un veritable conjunt orquestral, del qual
es poden aconseguir dins d’uns limits, excel-lents resultats. Cal assenyalar que es
poden fins i tot, si hi ha 1’ocasi6, afegir a un conjunt instrumental o vocal de carac-
teristiques diferents, per crear determinats efectes. A més, hi ha altres aplicacions
didactiques per a aquests instruments. Les plaques mobils ens permeten treballar
la improvisacid sense els semitons, 1’escala pentatonica, les formes antigues, i la
improvisacio en general.

Encara que estan afinats en do major, la substitucié del fa pel fa #, 1 el si pel sib
(que ve en la majoria dels casos com /a #) amplia el camp d’aquesta tonalitat als
seus tons veins so/ major i fa major. Si, a més, comptem amb complements croma-
tics, aquesta ampliacié es multiplica en les seues possibilitats.

Postura corporal

Caldra tenir cura de la postura correcta, amb 1’eix corporal ben centrat enfront
del instrument, procurant que 1’altura del seient siga 1’adequada, de manera que
els moviments de bragos resulten amplis i no es trenquen en les articulacions de
colzes i canells.

Abans de passar a tocar directament aquests instruments, és convenient realitzar
alguns exercicis de bragos en forma d’ostinato sobre els genolls, per a aconseguir
un sentit més ajustat de I’espai respecte a les tecles i I’automatisme de moviments.

Baquetes
Les baquetes son com la continuacié o ampliacio6 dels bracos. La forma de subjec-
tar-les haura de ser de manera que no queden empresonades entre les mans, sin6 al

contrari, caldra proporcionar-les la major flexibilitat possible. Evitar especialment
que el dit index frene la mobilitat del manec.
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Es convenient que les baquetes siguen lleugeres de pes. Les del carilld, amb cap
petit de fusta o plastic, sobn més curtes que les de xilofon i metal-lofon que, a més,
tenen el cap més gran i tou (de feltre, goma o trenat de fil). De tota manera, en cada
cas es triaran aquelles que resulten més apropiades segons les caracteristiques fisi-
ques de I’interpret, aixi com I’efecte sonor que es vulga assolir.

3.3. La flauta dol¢a

La flauta dolga és, en esséncia, un tub conic d’una lleugera expansio, que no té el seu
extrem més estret a la part superior (com en la major part dels instruments conics),
sin6 en la inferior, 1 que bufa a través d’una ranura situada en el seu extrem superior.

La teécnica de la flauta dolga és relativament senzilla en els seus nivells més ele-
mentals. La digitacidé és molt simple, prescindint de I’ajuda com de la possible
confusié que suposaria la utilitzacidé de claus: només les notes més greus dels
instruments de majors dimensions necessiten claus perque els dits arriben a tancar
tots els forats. Els semitons cromatics s’obtenen gairebé sempre per mitja de la di-
gitaci6 creuada o de forquilla, encara que es construeixen alguns instruments amb
els seus dos ultims forats dobles, de manera que puguen tapar-se els dos, o només
un d’ells, per tal d’aconseguir el cromatisme desitjat.

El perfecte i sensible control del corrent d’aire constitueix la principal dificultat
d’aquest instrument i guarda una certa semblanga amb el control de la respiracio
que necessita un cantant. Es com si haguera de llancar 1’aire dins de la flauta sense
frenesi 1 sense que isca entretallat, i aixi establir un corrent regular, diafan, rodo
1 ampli, excepte quan per motius de fraseig o articulacid calga trencar-lo delibe-
radament i rotunda. Qualsevol minim matis en la pressié de 1’aire, qualsevol atac
moderat o fraseig delicat pot realitzar-se amb fins expressius. No poden existir
grans contrastos dinamics, ja que aquests desajustos sempre afecten 1’afinacié en
un sentit i en 1’altre.

En els seus nivells més avangats, la técnica de la flauta dolga no és més facil que
qualsevol altre instrument; per aixo no és molt freqilient escoltar interpretacions
destacades. Pero, és I'instrument més rellevant per principiants, infants i totes
aquelles persones que no tinguen ni la capacitat ni la voluntat necessaries per po-
der dur a terme un treball constant. La flauta dolga té virtuts per satisfer plenament
el virtuos, perd també pot acontentar un talent modest.

El registre global de la familia de la flauta dol¢a és agut, estant els sons reals una
octava més alta que el seu impacte aparent sobre 1’oida (probablement a causa de
I’escassetat d’harmonics aguts), i la notacio ha de pujar una octava perque es cor-
responga amb la seua afinaci6 real.

El membre més petit de la familia és la flauta dol¢a sopranino o piccolo, utilitzada

per Haendel com a instrument obbligatto en la seua cantata dramatica Acis i Ga-
latea, per posar un exemple.
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La flauta dolga soprano té un registre que va del do4 al re6 com a extensioé normal,
per sobre de la qual segueix tenint una sonoritat que la caracteritza per la dolgor,
sempre que sapiga utilitzar-se adequadament.

La flauta dolga contralt s’afina una quinta més greu i el registre va del fa3 a sol35.
Es d’una sonoritat plena i de maxima flexibilitat. Aquest és el principal solista de
la familia, pel que compta amb un ampli repertori, que inclou sonates de Haendel,
Telemann i altres compositors alemanys, francesos i anglesos.

La flauta dol¢a tenor s’afina una octava inferior que la soprano: de do3 a re5. El
so ¢s lleugerament més vetllat, perd és excel-lent fins que arriba a les ultimes notes
del registre agut, en les quals ja és més dificil obtenir un so agradable.

L’extensio de la flauta dol¢a baix, afinada una octava més greu que la contralt,
va de fa2 a re4, sent possible I’obtencio de notes agudes en alguns instruments.
Escoltada ailladament, el so €s suau i ple d’amanyacs, pero es revesteix d’una sor-
prenent for¢a quan s’utilitza com I’instrument sota del conjunt.
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3.4. Els instruments populars

Els instruments del folklore popular espanyol més significatius son: la guitarra,
el llatit, la mandolina, el guitarrd, el timple, les castanyoles, el txistu, la dolgaina,
la gaita, la pandereta, el tabal, el tambori, la simbomba, els sonalls, el flabiol 1 la
tenora.

A la Comunitat Valenciana, podem destacar especialment la guitarra, el llaiit, el
guitarr6 1 la dolgaina. A través d’ells, podem aproximar-nos a les tradicions popu-
lars. La técnica senzilla d’alguns, ens pot permetre, fins i tot, formar agrupacions
instrumentals de rellevant importancia, com és el cas de la familia del llaiit: ban-
durrin (llaiit sopranino), bandurria (llaiit soprano), laudin (llaiit contralt), 1laiit
(1latit tenor) , arxillatit (llatit bariton), i llatit baix. Amb ella podem formar conjunts
populars musico-vocals, com son les rondalles o només instrumentals amb reper-
tori 1 adaptacions orquestrals o bandistiques, com les orquestres de plectre, també
anomenades de pols i pua.
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3.5. Instruments de construccid propia

Es important la construccié i invencié d’instruments de percussié amb elements
no utils o de rebuig; amb aixo s’aconsegueix un doble efecte auditiu 1 educatiu.
Permeten la manipulacio 1 la recerca de la produccio del so 1 les seues qualitats. No
resulta dificil utilitzar per a aixo els elements que els infants troben a ma per casa,
I’escola o els voltants del lloc on viuen. Reciclar els materials de rebuig, permet
fomentar la inventiva, la destresa i el sentit practic, no sols en els infants, sind en
I’alumnat adult, fins i tot en 1’universitari.

Els instruments que es proposen poden ser construits amb eines simples 1 materials
barats 1 disponibles. La majoria d’ells son molt facils. Els dissenys son simples 1
alguns poden ser construits en dues versions, una de senzilla 1 una altra de més
complicada.

Les activitats d’ensenyament de la musica, a través dels instruments construits pel
mateix grup, es poden desenvolupar en les segiients fases:

* Recollida de material.

» Selecci6 de materials (evitar els perillosos, de tipus punxant, tallant, etc.).
* Transformacié de la materia primera en instrument musical.

* Aprenentatge del maneig dels instruments.

* Aplec de tots els instruments construits, agrupant-los per families similars.
* Interpretacio individual o en conjunt d’improvisacions, guiades o lliures.

Determinats materials son molt adaptables per a la fabricaci6é d’instruments. Amb
fil de pescar, taules de fusta de diverses mides i caragols, gots de paper, llapis,
blocs de fusta, pintes de butxaca, es construeixen instruments de corda, i les seues
caixes de ressonancia. Els tubs de plastic son molt bons dispositius per explorar els
sons fets amb columnes d’aire. Els tambors es poden fer gairebé amb qualsevol
classe d’envas buit. Les peces de fusta variaran en to 1 qualitat, depenent de la
seua classe, mesura 1 forma.

Es pot fer una classificacidé molt genérica dels diferents instruments construits:

Familia de la fusta

* Claus: fets amb pals d’escombra.

+ (aixa xinesa: tac de rebuig de fusteria, pal o branca.
* Maraques: nous grans amb sorra, arros, cigrons, etc.
* Cocos: amb cocos de mida gran.

Familia del metall

* Sonalls: amb xapes de refrescs.
 Platets: fons de llaunes.

* Maraques: llaunes de refrescs.
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Familia de la pedra
» Pedres planes, colpejades una contra ’altra.
* Petxines i caragols de mar, percudits amb alguna vareta, o entre ells.

Familia del pegat i membranes
» Timbals, bongos, tambor: utilitzant llaunes de diferents mides i recobriment de
plastic.

Familia de la corda
 Instruments de corda amb fil de pescar, taules de fusta de diferents mides (bui-
des 0 no) i caragols.

3.6. L’orquestra escolar

La formaci6 d’una orquestra estable dins de les aules i el gaudi de I’execuci6é mu-
sical per part de I’alumnat, té el seu origen més proxim en la decada de 1930. En
aquest moment, el compositor i pedagog musical Carl Orff i el seu deixeble Keet-
man, van comengar a idear una seérie d’instruments per a infants, que acostaren la
musica a les aules. Aquest és I’origen del que coneixem com a orquestra escolar
o d’instrumental Orff. Els instruments usats van ser, com a base, la flauta dolca
com a instrument melodic, ja que €s un instrument a 1’abast dels infants i1 de facil
execucid. Aquest va ser acompanyat per instruments de lamines, tant de fusta com
de metall, semblants als instruments simfonics perd de construcciéo més senzilla i
més economics: xilofons, metal-160fons i carillons. La seua funci6 és d’acompanya-
ment harmonic i realitzacié de séries melodiques. Amb ells, instruments de petita
percussio per a I’acompanyament ritmic.

Al principi d’aquest tema hem esmentat tots aquests instruments i les seues carac-
teristiques. Per tant, anem a cenyir-nos exclusivament a la seua classificaci6 seguint
la tradicional de Sach i Hornbostel, que els divideix en membranofons i idiofons.

Dins del primer grup, el so es produeix per vibracié d’una pell o membrana ten-
sada, trobem:

1. Percudits amb les mans o baquetes:

1.1. Bongos, panderos, panderetes, bombo, caixa, timbals.
2. Fregats:

2.1. Simbomba.

En el segon grup (idiofons), el so es produeix per vibracio de tot I’instrument, en ser
colpejat amb una baqueta, maca o per una altra part del mateix instrument, trobem:

1. De so o afinacid indeterminada.
1.1. De fusta
1.1.1. colpejats amb baquetes o maces: caixa xinesa, temple block.
1.1.2. d’entrexoc: castanyoles, claus, fuet, cocos.
1.1.3. agitats: giiiro, carrau, ampolla d’anis, maraques.
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1.2. De metall
1.2.1. colpejats amb baquetes o maces: esquellots, tam-tam, plat suspes.
1.2.2. d’entrexoc: triangle, crotals, plats de xoc.
1.2.3. agitats: sonalls, cascavells, campanes.

2. D’afinaci6 determinada
2.1. De fusta
2.1.1. Xilofons (soprano, alt i baix).
2.2. De metall
2.2.1. Metal-lofons (soprano, alt i baix) i carillons (soprano, alt).

A més d’aquests instruments, 1’orquestra escolar pot incloure qualsevol altre ins-
trument, com contrabaixos (hi ha una versioé de contrabaix Orff, de dues cordes),
violoncels, guitarres, instruments de teclat i sintetitzadors. Indubtablement, poden
1 han de participar en aquesta orquestra escolar, tots aquells instruments als quals
s’ha fet referencia al principi d’aquest tema, com ara els instruments de percussio
corporal, tradicionals o els de construccid propia.

3.6.1. Instrumentacio

Instrumentar significa repartir el material sonor 1 musical als instruments de 1’or-
questra. Perqué la instrumentacid realitzada tingui qualitat, tot el material sonor
(melodia, harmonia i ritme) ha de ser repartit adequadament als instruments de-
penent de les seues caracteristiques timbriques, tal com observem en el principi
d’aquest tema i per a aix0 s han de seguir una serie de normes:

Melodia

S’assignara la flauta dolga (sopranito, soprano —la més habitual- o contralt) com
a instrument principal. Podran participar-hi també¢, guitarres, teclats i carillons. A
aquests darrers se’ls sol assignar segones veus (mateixa o semblant linia melodica
a distancia de tercera o sisena, generalment) o bé una linia melodica simplificada
(sense ornaments, executant notes que formen part de I’harmonia).

Harmonia

S’assignaran els instruments de lamines, com a instrument principal. D’ells, els
xilofons poden executar fragments ritmico-harmonics amb figuracions més curtes
(negres 1 corxeres) en no perllongar el seu so. Al mateix temps, els farem servir
per escriure passatges melodicament percussius o per destacar algun temps o part
d’aquest (soprano i alt). El xilofon baix sera I’encarregat de portar el pes de la linia
harmonica de les fonamentals dels acords utilitzats, per la sonoritat més entretallada.
També poden participar d’aquesta linia melodico-harmonica, el contrabaix o qual-
sevol instrument greu. Els instruments de lamines de metall interpretaran metriques
més llargues, ja que aquests materials prolonguen la sonoritat i amb aixo poden
ocasionar dissonancies en barrejar sons d’acords diferents. Melodies sostingudes o
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de valors llargs és el que hem d’instrumentar per al metal-lofon soprano. Harmonies
llargues per I’alt i pedals o cadéncies finals per al baix. Hem d’aprendre la técnica de
tallar la sonoritat no desitjada, posant les mans sobre les lamines en finalitzar el valor
de les notes executades. Podran participar-hi també, guitarres i instruments de teclat.

Ritme

S’assignara als instruments de petita percussid. D’ells, els instruments de metall,
en perllongar el seu so, son idonis per a valors llargs (els més greus al principi de
compas 1 els més aguts en altres pulsacions). Aixi, el tam-tam, plats de xoc o plat
suspes, son idonis per a comengar el compas. Per contra, triangle, crotals o cam-
panes, ompliran la resta de pulsacions d’aquest. Només els cascavells o una bona
técnica d’interpretacio del triangle o del plat suspes (simultaniejant sons tapats i
oberts), permeten una execucio ritmica més viva.

Els instruments de fusta, per la sonoritat més entretallada, seran els encarregats de
marcar la pulsacio o de realitzar ritmes ostinatos. Caixa xinesa, temple block, cocos
o claus son idonis per a aquest fi. Castanyoles, giiiro o maraques son idonis per a fi-
guracions més rapides. Fuet o carraca son especialment idonis per a efectes puntuals.

Pel que fa als instruments de membrana, els més greus (bombo i timbals o tom-
toms), solen acompanyar els instruments de lamines greus en els colps sobre toni-
ca, subdominant i dominant o principi de compas. També s’empra el pandero greu.
Els temps febles es solen acompanyar amb la caixa o tambors o amb la pandereta
o pandero agut. Bongos o caixa son els encarregats de les figuracions més curtes
(corxeres o elements ritmics caracteristics o ostinatos)

Existeixen instruments als quals se’ls sol assignar efectes especials com crescen-
dos (plat suspes redoblat, caixes o timbals amb redoble) o diminuendos (els matei-
x0s), talls (bombo, caixa o plats de entrexoc), intervencions tinicament amb valors
llargs (fuet , plat suspés o tam-tam) o curts (bongoes o caixa), breaks o efectes de
bateria (caixa, tom-toms o timbals).

— =i =

““f%l E— rr—

& ==

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 135 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



3.6.2. La partitura

La utilitzacié d’un software d’edicid de partitures (Finale o Sibelius) té 1’avantat-
ge que, tal com vam triar els instruments per a la realitzacié de la instrumentacio,
els col-loca al seu lloc corresponent en la partitura de director i, a més, a partir de
ella, podem extreure les diferents parts individuals o particel-les. Si no disposem
d’aquest programari, hem d’entendre que els instruments, en una partitura, es col-
loquen per families i del més agut al més greu. Aixi doncs, en els pentagrames
superiors posarem les flautes. A continuacio els carillons, metal-1o0fons 1 xilofons
(del més agut al més greu). Vénen a continuaci6 els instruments de petita percus-
si0, col-locant els timbals al principi i el bombo al final. Al centre dels instruments
de percussio, els de membrana sota dels timbals, i per davall d’aquests els idiofons
de fusta i a continuaci6 els idiofons de metall. En cas d’utilitzar instruments de
construccid propia, aquests seran col-locats al costat dels de la mateixa familia.
La percussio corporal ocupara el lloc immediatament anterior als timbals (com a
primer instrument de percussio).

Al principi de cada pentagrama ha de constar el nom, abreviatura o dibuix de
I’instrument corresponent, en totes les pagines de la partitura. Els instruments de
la mateixa familia s’uneixen mitjangant claudators al principi dels pentagrames i
també compartint una linia divisoria comuna, que uneix el primer amb 1’ultim de
la familia.

La correspondéncia de les classificacions organologiques (tradicional i Sachs)
amb ’orquestra escolar seria la segiient:

Acompanyament ritmic Petita percussio so determinat i indeterminat,
membranofons i ididfons

Acompanyament harmonic Instruments de lamines o plaques (idiofons
(i realitzacions de séries melodiques) | percudits). Eventualment, contrabaix Orff
de dues cordes i guitarra o violoncel (corda),
teclat, altres (acordio)

Paper melodic Flauta dolga (vent), eventualment carillons,
l1atit, bandurria 1 teclat

3.6.3. Tipus d’instrumentacions

Existeixen diversos tipus d’instrumentacions a realitzar. Vegem-ne un acostament
senzill a algunes.

Improvisada
Basada generalment en 1’escala pentatonica, el paper dels instruments €s el mateix
que el descrit anteriorment encara que I’escriptura de la seua execucio no és tan

precisa. S’indiquen les plaques que formaran part de la improvisacio i el lloc on ha
d’intervenir cada instrument o familia instrumental.
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Per ritme harmonic

Per a la seua realitzacié ens hem de fixar en ’estructura metrica de la melodia i
triar una mesura caracteristica, sobre la qual s’hi basa. Aquesta métrica és la que
servira de base per a la realitzacié de I’acompanyament ritmico-harmonic en els
instruments de plaques de fusta o els de petita percussio. Com que generalment es
basa en escales diatoniques, I’escriptura de la seua execucio6 ha de ser molt precisa.
S’hi indica el moment i el que ha d’interpretar cada instrument.
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Per Baix Alberti

Les notes que formen part dels acords acompanyants, es presenten en els instru-
ments de lamines de manera arpegiada.
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TEMA 5

La veu humana.
Classificacio de les veus.
Practica vocal. Cancons



1. La veu humana com a instrument
musical

La veu és un dels mitjans essencials de que disposa 1’ésser huma per expressar-se
1, si és el cas, comunicar coneixements, pensaments, necessitats 1 sentiments.

1.1. Evolucid6 de la veu

1.1.1. La veu en el naixement

El crit és la primera manifestacio de I’infant en naixer. Durant molt de temps es va
pensar que era un acte inevitable. En realitat, €s I’expressié d’un malestar i corres-
pon al canvi del medi ambient. El nen cridara quan experimente diversos tipus de
molesties, com fam, set, falta de neteja, €s a dir, necessitats primaries.

Cap al segon mes, la criatura juga amb la veu que li permet expressar el seu ben-
estar, amb certa varietat de timbres, de modulacions. El gust per I’expiracié i la
inspiraci6 és també propi d’aquesta edat.

1.1.2. L’infant imita

Aquest segon estadi explica 1’aparicid de la paraula, del llenguatge (I’infant sord
roman en el primer estadi). El paper del mimetisme és primordial. La criatura
imita de manera deformada, en no ser capag de reproduir les coses complexes que
sent, com la tonalitat, el timbre, 1 les variacions d’intensitat. La imitacid, que al
principi és maldestra, es fa més 1 més precisa gracies a la relacio d’afecte amb la
mare. L’infant expressa per mitja de la veu el seu grau d’adaptacio al medi familiar.
Els menors que pateixen molt aviat ronquera €s possible que acusen deficiéncies
afectives en el tracte amb els familiars.

1.1.3. Edat Preescolar

També aqui intervenen diversos factors en I’evolucié de la veu, com el mime-
tisme respecte de 1’educador, admiracid, temor 1 identificacio, que influeixen en
que I’infant copie les entonacions 1 pauses. De cara a la resta de 1’alumnat, hi ha
modificaci6 vocal segons el comportament. Generalment en aquest estadi s’inicia
la veu cantada. La fixaci6 del canemas tonal depén de I’actitud memoristica, dels
models proposats 1 del lla¢ afectiu amb la persona que ho proposa.
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1.1.4. Escolaritat basica

La veu esta solidament fixada. Es nota la persisténcia i la importancia del nexe
entre la veu parlada i la veu cantada. L’infant que canta malament té sovint proble-
mes a nivell de la veu parlada. Les causes essencials son el mimetisme, comporta-
ment caracterial o els problemes psicologics.

1.1.5. Canvi en la veu

Es tracta d’un problema endocri en els xics. Els problemes vocals provenen d’una
transformacio de la laringe, que unes vegades n’és rapida i d’altres, progresiva.
Els crits del xiquet en els jocs son més perjudicials per a la seua veu que el cant.
En la practica d’aquest ultim haurem esfor¢ar-nos per buscar un habit de ductilitat
1 no de poténcia.

1.2. Emissio 1 regulacio

1.2.1. Aparell de fonacio

L’aparell de fonaci6 o instrument vocal com també se 1’anomena, es divideix en
tres parts ben definides:

1. L’aparell respiratori, on s’emmagatzema i circula 1’aire.
. L’aparell de fonacio ire es 0 S ac S Vo-
2. L Il d , on ’aire es transforma en so en passar per la cordes vo
cals.
. L’aparell ressonador i n so s’expandeix uirint quali-
3. L 1l dor, on I’aire transformat en so s’expandeix, adquirint qual
tat i amplitud.

1.2.2. Els organs de la boca

La boca té un paper de cabdal importancia en I’articulacié de les paraules, tant en
la veu parlada com cantada. Per mitja d’un habil us dels organs bucals, s’acon-
segueix també modificar el color i la sonoritat de la veu. La llibertat 1 facilitat
d’articulacié depenen en gran mesura de la posicio i soltesa dels organs de la boca.
Aquests reben el so a la sortida de la laringe 1 tenen la missio de realitzar les seues
possibilitats al maxim, dirigint-lo cap als ressonadors 1 proporcionant la poderosa
ajuda d’una bona articulacio.

Els organs que hi intervenen son: la mandibula inferior, la llengua, el vel del pala-
dar o paladar tou 1 els llavis.
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1.2.3. Articulacio 1 ressonancia

La veu és un instrument de llengiieta. Els musculs dorsals, el diafragma 1 els pul-
mons subministren energia per a provocar el to de llengiieta en les cordes vocals,
per mitja d’un corrent d’aire la pressid influeix sobre el volum sonor, mentre que
I’altura es troba condicionada per la tensio, massa i longitud operatives. Es aquesta
vibracid primaria la que excita la ressonancia en les cavitats d’aire del pit, la gola,
la boca 1 els conductes nasals, que sén de molt diversa grandaria i forma 1 que es
poden ajustar mitjancant moviments de la llengua i els llavis, el que comporta les
consegiients modificacions del contingut harmonic 1 del timbre. Aquests mateixos
organs son també els encarregats de I’articulacio i la pronunciacio.

Qui canta exerceix, doncs, un control sobre diverses parts del seu cos que ha de ser
certament necessari. Inicialment, aquell és intencional en la mesura del possible
mentre que comenga a educar la veu, més tard es converteix en una cosa practi-
cament habitual. Hem de tenir present en tot moment que és el seu cos el que esta
controlant. El cantant és el seu propi instrument: de vegades en una millor condi-
cio fisica 1 psicologica, d’altres en una de pitjor, pero mai pot distanciar-se del tot
de la propia personalitat. No hi ha una connexi6 més immediata entre la ment i la
materia en cap altre lloc de la musica.

Els senyals que el cantant envia al seu propi aparell neuromuscular necessiten ser
codificats per endavant. Ha de pensar-hi en la nota just abans per tenir la prepara-
ci6 mental necessaria, o ja sera massa tard per fer-ho amb els musculs. Podriem
explicar el mateix dient que un bon cantant €s aquell que ha aprés a concentrar en
la seua imaginacié el mateix que vol concentrar en la veu.

La caracteristica basica de la técnica italiana de I’emissi6 de veu és el que els can-
tants anomenen la col-locaci6 davantera de la veu. Es produeix aixi una concentra-
ci6 de la ressonancia en les cavitats nasals cap a la part davantera del cap, en lloc
d’en el fons de la boca o de la gola. Es diu que cal elevar la veu cap a la mascara.

El registre al principi haura de ser petit 1 s’anira ampliant a poc a poc fins que les
notes extremes puguin cantar amb tanta seguretat com les del registre mitja. L’ex-
tensid total en aquesta fase pot ser no només amplia, siné que €s possible que el
timbre varii segons la tessitura.

El registre més agut és responsabilitat del falset o veu de cap. No hi ha res que
haja de ser més clar 1 obert: la veu ha de sonar de manera que no resulte for¢ada ni
mancada de ressonancia, sin6 concentrada tan perfectament que puga desplagar-se
sense dificultat. El registre més greu €s responsabilitat de la veu de pit. El mateix
tipus de vibraci6 concentrada es recull per la ressonancia més profunda del pit, que
li proporciona un timbre pur i transparent.

El registre central entre la veu de cap i la veu de pit €s un registre de transicid. El

problema consisteix a unir els dos registres extrems tan acuradament que no puga
escoltar-se cap ruptura. La ressonancia de cap s’ha de dur el més baix possible, mentre
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que la ressonancia de pit s’ha d’elevar tant com siga possible, de manera que una
1 altra es combinen amb una suavitat ininterrompuda gracies a la fusio entre els
limits d’ambdues. Aix0 és el que es recomanava repetidament com la uni6 de la
veu de cap i la veu de pit.

1.3. Entonaci0 1 afinacio
Podem distingir tres tipus d’afinacio:

a) L’afinacio natural
Donada per les lleis de la ressonancia dels cossos. La llei dels harmonics engen-
dra sons naturals. Es d’ordre sensorial, fisic.

b) L’afinacio expressiva
Propia de lartista. Es relativa i subjectiva. D’ordre melodic, afectiu.

¢) L’afinacio temperada
Divisi6 de I’octava en 12 parts iguals. Es d’ordre harmonic, mental.

Hi ha dos tipus de problema amb 1’entonacid: els desafinats 1 els desentonats. La
desafinacid consisteix en la lleugera desviaci6 del so, generalment en 1’ambit del
semito. La desentonacio6 és la discapacitat (disfuncio de la capacitat) per cantar
una melodia demanada o de repetir correctament notes aillades en escoltar-les per
mitja del cant o de I’instrument. L’origen de les desentonacions més freqiients es
troba en la realitzaci6 d’allo que sentim mitjancant la propia veu. Moltes vegades
les desentonacions sorgeixen per causes que no es poden atribuir ni a ’oida ni a la
veu. Hi ha impediments psiquics (com existeixen en tots els terrenys). No oblidem
que els centres nerviosos son els que regeixen oida i veu en la persona.

1.4. La respiracio

L’estudi de la respiraci6 és indispensable per a la base de tota técnica vocal. La res-
piracio bona és la que es realitza inconscientment quan dormim. La veu descansa
en la columna d’aire que s’emmagatzema en els pulmons, pressiona el muscul del
diafragma i ’impulsa cap amunt.

Distingim tres tipus de respiracio:

1.4.1. Respiracio diafragmatica
Posant una ma a I’abdomen farem una respiracio lenta, profunda i silencio-
sa, aspirant I’aire pel nas, a continuacio6 es produeix una inflor al ventre pel
descens del diafragma. El moviment ha de ser com el d’un badall, mante-
nint molt buida la boca i1 posant els llavis en posici6 de «U» per a I’expulsid
de I’aire per la boca.
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1.4.2. Respiracio costo-lateral
Amb les mans recolzades en les falses costelles es fa inspiracid profunda,
lenta, eixamplant. L’expiraci6 es fara de la mateixa forma que s’ha explicat
per a la respiraci6 diafragmatica.

1.4.3. Respiracio costo-diafragmatica o completa
Mitjangant la inspiracié s’ompli primer la part profunda dels pulmons i el
diafragma descendeix, a continuaci6 s’ompli la part del torax, i finalment,
la zona costo-lateral.

L’expiracio es realitza de la mateixa manera que es va explicar per a les respiracions
diafragmatica i costo-lateral.

L’habit de respirar fraseologicament s’adquirira de manera gradual pensant per
avangat el que s’ha de pronunciar: una paraula, una frase o una cang¢6. D’acord
amb ’extensi6 que tinga, ha de regular-se espontaniament el volum d’aire.

La manca de ressonancia vocal en el cant dels infants és un defecte que pot evi-
tar-se, per exemple, amb exercicis d’imitacid del brunzit de les abelles, ja que en
realitzar-lo perceben dins de si mateix les vibracions. L’aprenentatge de que dispo-
sa per administrar I’energia amb un equilibri d’economia dona un resultat imme-
diat enfortint el diafragma, facilitant la respiracio i el desenvolupament de la veu.

1.5. Técnica de la veu

La base d’una bona técnica vocal es troba en una bona respiracio. En aquesta
funci6 fisiologica convé distingir entre respiracid vital i fonica. La primera és
la que utilitzem per viure, mentre que la segona ¢s la usada per a ’expressio i la
comunicacio.

La respiracio fonica es caracteritza perque ha de ser més rapida que la vital i per-
que és activa en els seus dos components: la inspiracio i I’expiracio.

Els cantants produeixen un corrent aeri amb menys variacions que aquelles per-
sones que no tenen la veu educada. Podem dir que fan la respiracié d’una manera
més uniforme i més econodmica per a mantenir la fonacié més regular.

Les teécniques utilitzades per a I’educacid de la veu son semblants en el
cas de la parla o en el cas del cant. Essencialment la seua diferéncia es troba
en que en 1’educacid de la parla es treballa amb menys amplitud les diferents al-
tures del so.

Els exercicis per assolir una bona impostacié de la veu s’han d’emprendre amb

una relaxacio total, no sols dels musculs de la laringe sin6 de tot el cos, arribant a
aconseguir la sensaci6 que la mandibula penja de les orelles.
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De la mateixa manera que qualsevol instrument té la seua caixa de ressonancia,
la veu humana també la té. La veu impostada ¢€s resultat de la utilitzacid parcial o
total d’aquesta caixa de ressonancia, sense forcar la gola i amb 1’adequada respi-
racié i pressio aéria. Per a aconseguir la ressonancia és necessari donar un impuls
a la veu, aixecant mitjancant I’s del diafragma, que pressiona la columna d’aire
constituida en so, i portant-la als ressonadors. L’exit d’una bona col-locaci6 de la
veu esta en ’homogeneitat o color en tota la seua extensio. Hi ha la creenca que hi
ha dos registres: un agut, anomenat «de cap» 1 un altre greu, anomenat «de pit» i
que entre ambdos hi ha una nota anomenada «de pas» que els separa.

Cal una formaci6 vocal que amplie al maxim la tessitura de la veu i unifique amb
el major grau de perfeccid dels diferents registres, aixi on acaba un registre i co-
menga un altre, aquest pas s’ha de cobrir sense que es note el canvi. Per tant, cal
una educacio pedagogica en la formacié vocal. La técnica vocal o educacio de la
veu es caracteritza per I’ordenaci6 d’una série d’exercicis conduents a obtenir un
major rendiment de les qualitats sonores de qué es disposa, aconseguir un major
domini en I’emissi6 del so i la seua ressonancia i evitar el cansament fisic i la re-
duccid de la poténcia de la veu, fent-la obedient als desitjos i docil a les inflexions.

1.6. Tipus de veus

La mida i I’estat dels organs vocals varien amb 1’edat, el sexe i I’estat de salut.
Els dels infants d’ambdds sexes no difereixen basicament fins a la pubertat, quan
la laringe del xiquet es fa gran i més solida que la de la xiqueta, amb la qual cosa
I’altura de la veu baixa una octava o fins i tot més. Abans que la veu es trenque
d’aquesta manera, el registre de sopranos d’un xiquet se situa entre el re2 i el la4',
amb una certa agilitat caracteristica.

La veu de soprano femenina té¢ una sonoritat molt diferent. En I’habitual cor de
soprano, contralt, tenor i baix (cor de scTB) es troba comoda entre el do3 1 el la4
o el sib4. Una soprano dramatica pot partir del do3 amb un gran poder si la veu
descansa en el pit, 1 hauria d’arribar al do5 amb ple poder, alhora que posseeix
gran brillantor d’harmonics aguts; una soprano lirica pot fer el mateix, perd amb
un timbre més lleuger.

Una mezzosoprano no arriba tan amunt i el timbre €s, potser, un punt més fosc,
perod les notes més greus son més baixes que les del registre de soprano i d’una
major fortalesa.

1. Sistema d’afinaci6 franco-belga.
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La veu de la contralt se situa en una tessitura més greu, inclosos alguns timbres
particularment ombrivols, igualment efectius en I’0pera i en ’oratori. En el cor de
soprano, contralt, tenor i baix, ha de trobar-se amb comoditat entre el sol2 i el mi4.

La veu dels castrati constitueix o constituia un cas especial. Es prevenia que les
veus de soprano i contralt masculines es trencaren o canviaren mitjancant la cas-
tracio en la infantesa, de manera que aquestes veus es desenvolupaven en 1’edat
adulta fins a aconseguir un gran poder sonor i excepcional virtuosisme en tes-
situres ordinariament femenines. Sense aquesta antiga i traumatica practica, els
actuals contratenors han desenvolupat una excepcional técnica i actuen com a
tals en gran quantitat d’operes barroques, en les quals la majoria dels herois eren
encarnats i concebuts pel compositor per a aquest tipus de veu.

Al cor de scTB, €l tenor es troba comodament entre el do2 i el la3. El veritable
tenor d’Opera ha d’arribar fins a un do4 amb rotunditat, poder 1 absoluta seguretat,
ila seua veu ha de ser vibrant, amb harmonics aguts que es traduisquen en aquesta
especie de sonoritat lluent que requereixen els grans papers per poder aconseguir
I’efecte desitjat. Un tenor liric es diferencia inicament en que té, com una soprano
lirica, un timbre més lleuger.

Un baix s’ha de trobar a gust en el cor de sctB potser des del fa/ fins aproxima-
dament el mi3. Un bariton es situa entre un /abl i un lab3, conjugant alhora en la
seua veu pes 1 transparencia. Un basso cantant és un baix excel-lent en el seu re-
gistre agut, el baix-bariton es caracteritza pels aguts fluids i els greus molt solids.
Un basso profondo €s un gran especialista en les profunditats sonores, i existeixen
baixos, fins i tot, més profunds, a la manera russa, que reben el nom de contra-
bassi, la veu baixa d’alguna manera fins a I’algada d’un fa!.

Perque un cor siga equilibrat ha de constar almenys d’aquestes quatre veus fona-
mentals. Hem de ressaltar que convé, abans de formar qualsevol cor, empastar,
impostar 1 educar les veus per a aixo.

2. El cant

El cant és la forma melddico-musical més universal 1 primitiva que funciona pri-
mariament com una norma instintiva d’expressio, consistent només en un llen-
guatge elevat amb un prominent ritme semblant al del llenguatge, i amb escassa
variaci6é melodica que comporta I’accentuacié de les sil-labes més importants.

La imitaci6 constitueix el factor principal per a una correcta afinacid. La criatura
de preescolar que passa molt de temps en contacte amb 1’educador, ha de cantar
freqlientment amb ella, les cangons han donar-li un bon model, amb correcta in-
terpretacio, veu clara, afinada i exempta de trémolos i portaments, és a dir, de sons
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intermedis improvisats per la veu en el curs d’una melodia. Es pretén amb aixo la
transformacio de la veu parlada en veu cantada, amb un minim de técniques vocals
per a aixo.

Es en el cant on I’infant pot aprendre a utilitzar I’aparell respiratori coneixent els
principis per a una bona respiracid, que 1’ajudara a una bona fonacio i exacta afi-
nacio dels sons emesos. Millor que fer en col-lectivitat aquests exercicis és fer-ho
individualment o per grups reduits.

Mitjancant el cant, podem arribar a un ensenyament de la musica, i la seua his-
toria, fer algunes observacions i reflexions sobre 1’autor, ’estil, I’estructura, i les
connexions amb la historia general, la historia de 1’art. Pot ser un bon punt de par-
tida per despertar I’interes en I’alumnat pel fet musical. «El cant exerceix el paper
més important en 1’educacioé musical dels principiants, agrupa de manera sintética
—al voltant de I’harmonia— el ritme i ’harmonia, és el millor mitja per a desenvolu-
par I’audici¢ interior, clau de tota veritable musicalitaty (Willems, 1961: 24).

A partir del segon any d’iniciaci6 hauria de ser practicat el cant a dos, 1 després a
tres veus. Podem trobar en els canons exemples meravellosos.

2.1. Canons

Aquesta forma musical consisteix en una melodia amb entrades en diferents mo-
ments, fent-se a si mateix el seu propi contrapunt. S6n formes musicals ideals per
a desenvolupar la independeéncia en el cant.

El canon haura de treballar de la manera segiient:

Ensenyar a tot el grup en general.

Es demana que el canten tots.

Es fa acompanyar per instruments de percussio.

Se’ls demana que caminen d’acord al ritme, acompanyats amb palmellades.
Se’ls demana que anoten la valoraci6 ritmica.

M NS

Quan ja se’l coneix perfectament, es domina la part melodica i ritmica, llavors es
passara a interpretar-lo primer a dues veus i després a més. S’educa aixi I’atencio,
el sentit ritmic i la independéncia de grup, i els resultats son molt satisfactoris.

2.2. El cant coral

Es una activitat en la qual intervenen grups d’alumnat i que crea una responsabilitat
individual i col-lectiva que desenvolupa les relacions socials dins 1’aula. Treballarem
primer el cor a capella que té gran valor formatiu i concedeix gran independencia
al director, ja que es veu lliure de la part instrumental que s’hi pot afegir més tard.
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Als vuit anys es pot comencar a formar cors i dividirem en agudes o primeres i
greus o segones, més tard s’hi podra afegir entre la primera i la segona una altra
veu, formant cors a tres veus. Les tessitures podran ser:

laveu: do3 al fa4
2a veu: la2 al do4

Prestarem especial atencid en el cant coral als segiients aspectes:

* Bon to de veu, les caracteristiques son la seua musicalitat i la naturalitat (sense
forcar-la).

» Eltemps exacte i corresponent al caracter de la cang6. Aixo ve donat no sols per
la musica, sind per la lletra.

» Una exacta interpretacié de I’escriptura musical tal com el compositor la va
escriure.

* Un fraseig musical correcte.

» Una correcta articulaci6 de les paraules del text.

* Una bona diccio.

3. La canc¢o

La cango és una manera d’introduir I’infant en la musica abans del seu naixement.
Aquesta audici6é prenatal, pot ajudar a fer el pas a la vida exterior menys dificil.
Psicolegs i lingiiistes, afirmen que en els matrimonis entre estrangers ¢s important
que la mare cante i parle al nen en la llengua materna, ja que només aixi podra
expressar els seus sentiments més profunds.

Les cangons en que intervé el gest, el moviment, és a dir, el cos, el mateix nen sén
molt interessants per als més petits. L’exploraci6 vocal mitjancant cantussols, ma-
neres de parlar, sorolls amb la boca, etc., ajuda el xiquet a coneixer el propi aparell
bucal i alimentar la seua creativitat.

Mitjancant la cang6 I’infant:

* desenvolupa la sensibilitat, el bon gust
 enriqueix el vocabulari

* desenvolupa la memoria

* educa l’oida

* educa I’atencio

» millora I’entonacio

+ es cohesiona amb el grup, se socialitza
* expressa els seus sentiments

* millora el sentit ritmic

* 1ien ocasions ajuda a relaxar-se
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3.1. Tipus de cangons

L’ordenaci6 de les cangons ha d’estar relacionada amb la vida quotidiana, d’acord
amb els seus continguts. Sempre sera preferible I’agrupaci6 per eépoques o estils,
sense oblidar els compositors contemporanis.

Podem distingir els segiients tipus de cangons:

a) Cancons populars tradicionals (sovint apreses a la llar): de bressol 1 de jocs.

b) Les cancons de bressol, son una de les manifestacions de la cultura oral popular
més importants. La permanencia en el temps és comprensible si pensem en la
relacid instintiva mare-criatura. Les cangons de jocs son inseparables de 1’ac-
tivitat infantil: cancons de gronxador, de rotllana, de corda, de pilota i de ball
infantil.

¢) Cangons senzilles per a principiants.

d) Cancons que preparen per a la practica instrumental.

e) Les cangons d’interval.

f) Cangons mimades i cangons ritmades:

Mimades: tenen com a objectiu establir un vincle entre el sentit de les paraules
1 la mimica.

Ritmades: destinades a desenvolupar I’instint de ritme musical, basat en el mo-
viment natural.

3.2. Aspectes musicals

«La cang6 és I’aliment musical més important que rep un nen. A través de les can-
cons, estableix contacte directe amb els elements basics de la musica: melodia 1
ritme» (Hemsy de Gainza, 1964: 113).

Caracteristiques que han de reunir les cancons infantils:

Tessitura

Depen en primer lloc, de cada edat, 1 en segon lloc, de la naturalesa individual de
cada infant (aixi com de la talla, el pes, etc.); en qualsevol cas, mai no haura de
sobrepassar la melodia I’ambit de 12 o 13 notes. Aquest tret, es desenvolupa, igual
que els altres segons la seua propia llei evolutiva. Es interessant, a principi de curs,
anotar la tessitura inicial i comparar-la amb una nova anotacio al final de I’any;
aixo ens pot donar una idea de I’evolucié que s’ha operat en la veu de I’infant.

Tonalitat

Les més freqiients solen ser do major, fa major, i sol major i la menor.
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Melodia

L’extensio de les frases melodiques ha d’estar d’acord amb la capacitat respira-
toria de la criatura, de manera que puga abastar-la tant fisicament com melodica.
Hem de descartar al comencament les modulacions, ja que desplacen la tonica i
moltes vegades el registre d’una cango.

Ritme

«El ritme d’una cang6 infantil ha de reflectir el ritme 1 el sentit de les paraules»
(Hemsy de Gainza, 1964: 119).

Harmonia

Les cangons infantils han de moure’s en 1’ambit dels tres acords basics: tonica (1),
dominant (v), subdominant (1v).

3.3. Aspectes expressius

«[...] només quan la melodia i la lletra tenen una qualitat parella i es troben
ben integrades, arribara la canc6 a assolir un nivell artisticy (Hemsy de Gainza,
1964: 120).

Moltes cangons senzilles i perfectament adaptables per a I’aprenentatge d’intervals,
el nom de les notes, etc., vénen en alguns casos en idiomes estrangers. El valor
musical fa que siga un material massa atractiu per a rebutjar-les. Davant 1’aparent
dificultat del text, podem optar per dues solucions:

a) Si la cang6 va destinada a criatures petites, podriem adaptar el text al nostre
idioma, pero mai literalment. Es tracta de prendre el tema o el sentit general del
text com a punt de partida per a la nova lletra.

b) Sila cango va destinada a criatures més grans, 1’adaptacio del text, i la cangd en si
els pot semblar «infantil». Convindra, doncs, mantenir el text original i aprofitar
la cangd per a la corresponent classe d’idiomes (fonética, vocabulari, etc.).

3.4. Distribucions de cancons en els cicles escolars

3.4.1. En educacié infantil
» Cancons de jocs i objectes ludics.

* Amplien vocabulari.
» Sense dificultats melodiques ni ritmiques.
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* L’escala pentatonica afavoreix la introducci6 a la musica antiga i la contempo-
rania.

+ L’ensenyament globalitzat afavorira la disposici6 de cangons per a tota mena de
situacions: nit, dia, pluja, sol, festes anuals, locals, etc.

* No és una assignatura més, sind una manera d’aprendre totes les altres.

 Instruments senzills de percussio.

3.4.2. En primer i segon cicle

* Iniciaci6 als canons, cangons a dues veus.
+ Flauta dolga, (iniciacid) acompanyament a cangons.

3.4.3. En tercer cicle

» La cang¢ infantil cedeix lloc a la cang6 popular.

» Canons i lieders amb veus una mica contrapuntistiques, i algun acompanya-
ment instrumental senzill.

* Si hi ha alguns infants musics a 1’aula que aporten els seus instruments al grup,
amb aix0 aconseguim estimular els altres, alhora que tractem de suplir la vesti-
menta musical que antany facilitava la practica musical casolana, familiar.

» Cancons de diversos estils, époques i estructures: melodies antigues a una sola
veu 1 cancons amb polifonia contrapuntistica ajudaran a comprendre millor
la bona musica vocal, el seu caracter, la repercussio en la historia de la musica,
etc.

3.4.4. La muda (al final del tercer cicle)

» Cangons per abans (les ja esmentades), durant, i després de la muda.
* Es pot recorrer a I’acompanyament instrumental.
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4. Repertor1 vocal
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CANCO DE BARRETAIRE
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van, dan - do vuel - tas con a - fan.

La manita asi (levantan un brazo),
los fantoches pequeilitos,

la manita asi,

van saltando por alli (dan un salto).

Hacen pan, pan, pan (dan palmadas),

los fantoches pequeilitos,

hacen pan, pan, pan,

y creciendo aprisa van (se agachan y se levantan),

Arman gran trajin (cruzan los brazos en alto),
los fantoches pequeiiitos,

arman gran trajin,

y levantan su dedin.

Después de bailar (bailan)

los fantoches pequeiiitos,

después de bailar,

ya se van a descansar (accion de descansar).

Ya se van, van, van,

los fantoches pequeiiitos,

ya se van, van, van,

otro dia volveran (hacen adios con la mano).
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RATON, QUE TE PILLA EL GATO
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SCOTLAND THE BRAVE
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CANCO DE BRESSOL

J. Brahms (1833-1897)
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ESTABA EL SENOR DON GATO
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2. Ha recibido una carta
que si quiere ser casado, marramamiau,...(bis)

3. Con una gatita parda
sobrina de un gato pardo, marramamiau,...(bis)

4. El gato, por ir a verla,
se ha caido del tejado, marramamiau,...(bis)

5. Se ha roto siete costillas
el espinazo y el rabo, marramamiau,...(bis)

6. Ya le llevan a enterrar
por la calle del pescado, marramamiau,...(bis)

7. Al olor de las sardinas
el gato ha resucitado, marramamiau,...(bis)

8. Por eso dice la gente:
iSiete vidas tiene un gato, marramamiau,...(bis)
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...dimarts en compra naps...
...dimecres compra nespres...
...dijous en compra nous...
...divendres faves tendres...
...dissabte tot s’ho gasta...

...diumenge tot s’ho menja...
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TEMA 6

Organologia.
Practica instrumental



1. Metodologia

En el segiient tema es planteja la construccio del coneixement per part de 1’estudi-
antat, des de la recerca i seleccié d’informaci6é complementaria de cada instrument
1 familia instrumental sobre la base dels items proposats per a cada un d’ells:

* Caracteristiques: S’ha d’assenyalar aquells aspectes que el situen en la familia,
destacant-ne les analogies 1 les seues diferencies.

* Agrupacions: Amb quins altres instruments s’associa de manera habitual.

* Audicions: Destacar obres rellevants dels diferents periodes tant a soles com
amb altres instruments o agrupacions.

2. Objectius

» Cong¢ixer 1 distingir els diversos tipus d’instruments pel so i per la imatge.

* Identificar cada familia instrumental.

* Concixer 1 distingir les diferents combinacions instrumentals més usuals.

* Valorar les produccions artistiques 1 interés pel coneixement musical d’obres,
autors 1 instruments.

3. Continguts

1. Classificacid dels instruments: descripci6 1 audicid per families 1 individualment:
a) Corda
b) Vent fusta
¢) Vent metall
d) Percussio

2. Les agrupacions instrumentals:
a) Les formacions de cambra
b) Les orquestres
c) Les bandes

4. Activitats

* Escoltar diversos fragments musicals 1 obres que tinguen en compte i destaquen
cada un dels instruments.

» Visualitzar els diferents instruments al mateix temps que s’escolten.

* Escoltar i visualitzar les diferents agrupacions estudiades.

» Assisteéncia a concerts i assaigs d’agrupacions instrumentals.
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6. Repertor1 instrumental
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LA PASTORETA
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EXERCICIS PREPARACIO FA #

Veure annex de posicions: fa #, greu i agut
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EXERCICIS PREPARACIO SOL#

Veure annex de posicions: sol# greu, sol# agut i lab agut
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EXERCICIS PREPARACIO «TRISTE PARTIR®
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" €} G
-

N

£
— —

TRISTE PARTIR

Andante

v =

=4
B

'T®

T

'T®
I

T7Te

il

CMND

\

£

]
vy
L
M

G Se

EXERCICIS PREPARACIO «A LA ERMITAD
II

et iirl :

_—_— == ===

A vi

@

G S

A LA ERMITA

Allegretto

| |
| —— I e — T r——
T I I t7 I (7] I I

D>
e

i

D>
=

(
\
I

- =

S34
Q]
AL
e
L
L
e

G S

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 268 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



EXERCICIS PREPARACIO «MELODIA HONGARESA®

A vy

bt i i
(mu 4 Z — o ﬁ 7~
S #
MELODIA HONGARESA
 E—— = | =
:@ﬁ i I fr : 3 i I I ﬂ : \: / !=
Q) —
h AN
'\;’)D = <
EXERCICIS PREPARACIO «LA LLUVIA»
Veure annex de posicions: mib greu i agut
o b .
o mea B n—2 . 7 - -
)
LA LLUVIA
Vivo
0 Il’) [>) | P
(GRS EEN k . ’ i
o) |
n | _ '\l |
o A 1 L
o) |

(€9) 1 M. Peiialver | A. Ripollés | A. Cabedo | 1. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 269 Msica - Ul - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



MELODIA UCRAINESA

,al |

Andante
A a

O
I

ANV

a2

ANV

FUM, FUM, FUM

a

I

II

II

II

[ £anY

ANV

CANCO DEL GONDOLER

A

ANV

I

y (RN
S 5 O ¥

ANV

a

b

o+

II

Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67

270

(€9) 1. M. Peiialver | A Ripollés | A. Cabedo | 1. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6



LOS PECES EN EL RiO

Il
A a
O ||r) ) I N I N
>—°*—°° < — <
A\SVJ > W | | < €
Py I f
a
n_| =
Y 10D N
r\’\rmub‘ g g < Ji
Q) 1
B b
Q I I? I~ ™~ - I 1 ﬁ I
& T it ey oo Fiptir :
Y —] "
O II’) b — ) I ﬁ ) I N
Gona e S taefee e aat oy :
Py — — ﬂ
ALLEGRO
Stravinski (1882-1971)
Allegro

A | .
o8 e >
0y —

i

N

(IG5 S8

(€9) 1. M. Peiialver | A Ripollés | A. Cabedo | 1. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 27 Msica - Ul - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



_Alle gretto

MINUET NUM. 2

J. S. Bach

=

@,655:>

Illf dolce

hNE )
4

e

AN

@,655:>

e

T
e

[

===

==

il

N

IG5 St

.
SN

e

N

IG5 St

Moderato

o\

cresc.

MINUET NUM. 3

J.S. Bach

N

MINY

@,§5<>

My

N

G St

il

7%

ND

D~
D
-

(€9) 1. M. Peiialver | A. Ripollés | A. Cabedo | 1. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6

272

™H

T™
I

Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



RONDEAU

Henry Purcell

(Y

=4

A Maestoso

o Po o, 04

il )

ANV}

Ql

=

ANV

o2

o o

B

A\SVJ

(Y

A\SVJ

ANV

Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67

273

(€9) 1 M. Peiialver | A. Ripollés | A. Cabedo | 1. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6



Andantino
3

CANTATA

«Jésus que ma joie demeuren
(Fragment)

J. S. Bach

N

e

IG Sat

w

N

n_\g

\p

\[T®

IG5 St

°?

w

w

=

G S

\®

170

-3

i wa vl

E. > =

NA vy

~e

IG> Sat

E ==

s =

IG5 NS

w

N

i
n

IG> Sat

‘__0
\

[
oowL

Ee > =

|

F

IG5 St

=

G S

(€9) 1. M. Peiialver | A. Ripollés | A. Cabedo | 1. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6

“1

rit.

274

Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



Annexos. Les posicions en la flauta

dolca

ANNEX DE POSICIONS DE LA FLAUTA DE BEC 23

SOL GREU LA GREU
# Fa ip
AT bl S
e e .o
L 2 ®
. O
= °
2 O
2 o
o
o o
MI GREU FA GREU
S O Sl [ § ]
e e
FY ) L 1
®
. .
® L
s o
&)
o ©
DO AGUT
il [ W]
| Fan
MW
e
L J&
@
S
O
O
o
O
DO GREU RE GREU
{) f)
T St
e © e =
o8 o8
& L
d e
‘® e
® L
[ ]
o ©
! http://notas-flauta.info/
? http://es.recorder-fingerings.com/ Winfried Bauer (Blocki) ® D-63225 Langen * GERMANY

? http://www.flute-a-bec.com/ PHILIPPE BOLTON. philippe.bolton@flute-a-bec.com

(€9) 1 M. Peiialver | A. Ripollés | A. Cabedo | 1. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6

275

Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



SI GREU (la POSICIO) SI GREU (2a POSICIO)
O O
A7 SV
e e
o8 Yo
@) ®
e b
&) O
@) )
O O
@) )
RE AGUT MI AGUT
O [ %]
AN AN
e o6 e
o8
e ®
< &
= b
o .
o o
® O
FA AGUT SOL AGUT
{] O f] [ &)
© ©
=Y =Y
® ®
* L
™ O
O O
O o
) o
LA AGUT FA # GREU
A © A
a T i
AN AN O e
e e
e Y
e ®
o b
O O
o) ®
O ®
o @

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 276 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



FA # AGUT SI'b GREU SOL # AGUT DO # AGUT

(1ai 2aPOSICIO) (la i 2aPOSICIO)
Lﬂa#ﬁSib Sol#/Lab Do#/Reb
la pctava Za octava Zanctava

-

(?:J-’ = - S
- St - =i ézrr

o «
-
pp—
F 1I lligat amb
Do + Si
[
S Sy Gl ¥ —_
= - 0
- e i 1] Al = -
. | I -3
® = = = ] ij
o | I — g
o] ®@e @& G le |
{ O: ® ® e vt
= . L ol o
ol . 1 ! o
_‘L, 0 ol :; O e @ {J'
g ?.'-’,9,“ ool O O
&mk) &> ( é; g g
oo oo
o =
o) ool
diferent
de T’ Zstz‘mdard i -ia_% ana%’

SIb AGUT SOL # GREU
§ fe o
2 " P DY
ANAT A T
& e
e oe .:
. o
b °
bt ®
o ™
o )

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 277 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



LA b AGUT DO # GREU

A fo ro A

ANIY AN S
e e FB O
o® o8
@ ®
A4 L4
O ™
® ®
-. »
O
MI b GREU MIb AGUT
) / .
-U
\:'e_'j'.f IU ?G S L
' e a0
o8
. ®
®
: il
® .
™
S ™
'
o

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 278 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



TEMA 7

Evolucio historica de |'estil
| la forma a traves
de les audicions



1. Introduccio

Aquest tema tindra com a objectius generals coneixer 1’evolucio de ’estil 1 la for-
ma musicals, a través d’una serie d’audicions de les obres 1 autors més representa-
tiu. Cada audicid suposa una clau de continguts que 1’estudiant haura de construir
a partir de I’analisi auditiva 1 la recerca per tal que li permetin adquirir la capacitat
d’autonomia en I’aprenentatge.

Amb aquest plantejament volem contribuir a desenvolupar i potenciar els coneixe-
ments 1 capacitats segiients:

* Cong¢ixer les dades més significatives de la historia de la musica occidental i
espanyola, juntament amb les obres 1 autors més representatius.

» Diferenciar els diferents periodes de la historia de la musica, segons les carac-
teristiques generals.

» Cong¢ixer les obres dels principals compositors 1 grups.

 Identificar les obres musicals segons el seu estil.

* Descriure les caracteristiques de la musica en els diferents periodes historics.

* Escoltar algunes de les principals obres de cada periode musical.

Donada la similitud didactica i metodologica de cada audicid, vam optar per es-
tructurar-ho de manera global 1 sintética al mateix temps. Aixi, doncs, I’ordre
d’exposicio sera el segiient:

* Presentaci6 dels objectius 1 continguts comuns, perd aplicables a cada audicio,
a través d’un mapa conceptual i determinades paraules clau.

* Activitats 1 metodologia, també comunes, perd que, com en el cas dels objec-
tius, s’adaptaran a cada audicio6 en particular.

2. Objectius

* Adquirir el coneixement de la musica en les diferents €poques 1 a través dels
diversos autors 1 grups de cada periode.

* Buscar, a través de 1’audicio, el reconeixement dels diferents corrents estétics 1
artistic 1 situar les obres musicals cronologicament.

* Valorar la interdisciplinarietat com a actitud necessaria (llenguatge musical,
educacid vocal, conjunt instrumental, etc.) en I’estudi historic de la musica.

* Relacionar la musica amb els conceptes estetics de cada €poca 1 amb les altres
manifestacions artistiques del moment.

* Valorar I’obra musical com a manifestaci¢ artistica.

» Sensibilitzar estéticament 1’alumne davant de noves propostes musicals, valo-
rant els seus elements creatius 1 innovadors.
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3. Activitats 1 metodologia

» A partir de cada audicid, recon¢ixer i identificar estils, géneres i1 formes.

 Utilitzar partitures per a aconseguir una major comprensio de 1’obra escoltada.

» Usar colors, elaborar musicogrames i altres representacions grafiques, per a una
millor comprensio6 de 1’obra escoltada.

* Recull-investigacid de I’obra musical, autor 1 estil a través de:

— recerca 1 seleccid de fonts d’informacid (audiovisual, grafica, llibres, revis-
tes, programes de concerts, etc.)

— realitzacio d’esquemes 1 quadres que reflectisquen aspectes sincronitzats i
diacronics relatius a autors, instruments, formes 1 estils musicals.

* Analitzar i comentar textos representatius dels diferents autors, o que facen
referéncia a estils, géneres, ¢poques musicals, 1 que servisquen per a una millor
comprensio de les diferents estetiques.

» Assisténcia a concerts 1 assaigs d’agrupacions musicals.

4. Consells per a gaudir d’un concert

* Arribar a I’espai del espectacle 10 o 15 minuts abans del comengament del con-
cert per poder acomodar-se bé. No es correcta I’entrada una vegada comengat
el concert. Si heu arribat tard 1 la sessidé ha comengat, cal esperar a escoltar els
aplaudiments entre obres per poder entrar.

* Una vegada comengat I’espectacle no es deu d’abandonar el seient, aixi com no
entrar ni eixir del recinte.

* Penseu en I’esfor¢ que han fet els musics per interpretar 1’obra, i ’alt grau de
concentracio que necessiten. Aquesta concentracio ¢s molt dificil d’aconseguir
si el public fa soroll.

 Tossir, els caramels per no tossir, els telefons mobils, les alarmes dels rellotges i
altres banalitats, a més de molestar els inteérprets, també molesten la resta del public.

+ La magia de la musica en viu, el concert, es fonamenta en que tot i tractar-se
d’un mateix espectacle, cap interpretacié no ¢és igual a la d’abans. Les sensaci-
ons que vivim durant I’actuacié no es tornaran a repetir. Per aixo hem d’intentar
gaudir d’aquest moment Unic 1 irrepetible.

* Un concert és un esfor¢ col-lectiu i pot agradar o no, perd no per aixdé hem
de molestar la resta, que si que hi pot estar interessada. Sempre tenim 1’opcio
d’abandonar I’espai a la mitja part o el més discretament possible.

+ Sino tenim autoritzacio prévia, no esta permes fer cap tipus d’enregistraments.
En qualsevol cas les fotografies no es poden fer amb flaix perquée la fogonada
enlluerna 1 desconcerta el public i els intérprets.

» Si el concert ens ha agradat, un generos aplaudiment €s la millor manera de
recompensar els musics pels moments que ens han fet passar. Els aplaudiments
solen anar al final de cada obra; compte, que hi ha obres que tenen diverses
parts 1 no cal aplaudir-hi a I’entremig per mantenir la coheréncia i la concentra-
ci6 de I'interpret.
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5. Fitxa del concert

Estudiant:

Titol:

Data: Hora: Poblacio:

Lloc:

Intérprets:

Programa:
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Comentari personal:
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6. Fitxes de les audicions

Evolucio historica de I'estil i la forma a traveés de les audicions

OBRA AUTOR
[Obres de cant gregoria | [Andnim |

Paraules clau [(ati, ritme, largia |

Contingut

Cerimonies cristianes

OFICIS
Hores Candnigues

MISSA

AUTOR
NACIONALITAT | | paTes: | |
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacié | |
Genere O Vocal O Instrumental O Vocal/Instrumental |
CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de I'estil i la forma a traveés de les audicions

OBRA

AUTOR

|[Carmina Burana

| [Andnim |

Paraules clau [Misica profana, ritme, llengua vernacla

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacid

Génere

CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

I I DATES:

|O Vocal Q Instrumental O Vocal/Instrumental |
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Evolucio historica de I'estil i la forma a traveés de les audicions

AUTOR

OBRA
|Rosa das rosas-Cantigas de Santa Maria

| |Alfons X |

Paraules clau [lconografia, monodia

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacid

Génere

CONTEXT

Musical

(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

MNOTES

|O Vocal Q Instrumental O Vocal/Instrumental |
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Evolucio historica de I'estil i la forma a traveés de les audicions

OBRA AUTOR
04 || La Missa de Notre Dame (Kyrie, Gloria, Credo) | |G. de Machaut |

Paraules clau [Polifonia, organum, calendari litGrgic. |

Contingut
Organum Organum
simple COMpoSt
Cant pla Vox principalis
Daoblat per li
n altra vey Vox
AUTOR

NAciONALITAT  [Franga | paTes: [ca.1300-1377 ]
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacié | |
Genere O Vocal O Instrumental O Vocal/Instrumental |
CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de I'estil i la forma a traveés de les audicions

OBRA AUTOR
| Missa L'homme armé (Kyrie, Gloria, Credo) | |G. Palestrina |
Paraules clau |Cant pla, polifonia, contrapunt I
Contingut
Sl iz rle 2 13 r il oire fp o
LN
Lhom - me, Mhom - me lThomme ar - mé,  Thomme ar-mé, Lhommear - médoibt  on doub -
. P = L - = - = . s -
i — gy T T 1 T T 1 o 1 T T T
i irrrii i
ter, doibt on doub - ter On a fat par-towt cn - er, Que chas-cun  se
& - - T | — . ' £
e e e P
E‘ b - b | i | - L - — | - + 1
viengne ar - mer, dun hau - bre - gon de fer Lhom - me Thom me
A e
L1 I ) ) ) ) T L
lhommear - mé, Ihomme ar- mé,  homme ar - mé doibt on doub ter
AUTOR
NacioNaLTaT  [italia | paTes: [1525 -1594

NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacid

Génere

CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de I'estil i la forma a traveés de les audicions

n.] OBRA

AUTOR

06 |[Hoy comamos v bevamos

| U. del Encina |

Paraules clau [ Nadala, polifonia

Contingut
AUTOR
MACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacid
Génere
CONTEXT
Musical

(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Espanya

| paTES: [1468-1529

|O Vocal O Instrumental O Vocal/Instrumental |
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Evolucio historica de I'estil i la forma a traveés de les audicions

AUTOR

n.| OBRA
07 ||O vos emnes

| [T. L. de Victoria |

Paraules clau [Polifonia imitativa, muasica religiosa

Contingut
AUTOR
MACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacid |
Génere
CONTEXT
Musical

(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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| paTES

. [(548-1611

|O Vocal O Instrumental O Vocal/Instrumental
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Evolucio historica de I'estil i la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
08 ||Fantasia X de consonancias y redobles | [C. Milan |

Paraules clau |horizontalitat vs, verticalitat, contrapunt vs.harmonia |

Contingut
o OLLLLLDREREEESEREEL L 4L T
:‘;f‘.—_ Lo- -—g-!-c o1 |
T,--i
JULLLLERRRERRREBEEEI UL UL
—o o 330 oo :
= NP -
-0
AUTOR
NAclONALITAT  [Espanya | paTes: [ca. 1500-1561 |
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacié | |
Genere O Vocal O Instrumental O Vocal/lInstrumental |
CONTEXT
(anyfhpoéﬂnl::;'t:i?jl
Cultural
Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
09 |[Dal mio Parnaso (I'Orfeu) | 1C. Monteverdi |

Paraules clau [Baix continu, monodia acompanyada, opera |

Contingut

AUTOR

MACIONALITAT  [Italia | pates: [1567-1643 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.] OBRA AUTOR
110 || Les quatre estacions (I'estiu) | [A.Vivaldi |

Paraules clau (Instrument solista, musica descriptiva |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [ltalia l DATES: [1678-1741

NOTES BIOGRAFIGUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacie | |

Genere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/Instrumental |

CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopaolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
\La Passio segons Sant Mateu (Introduccic) | J.5.Bach |

Paraules clau \Oratori, stile antico vs. stile novo |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [Alemanya | paTes: [1685-1750 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacic | |

Génere  [O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.] OBRA AUTOR
12 |[Preludi T fuga, BWV 847 | 0-5.Bach |
Paraules clau |]mita-::it'r |
Contingut FUGA IL
a3, ol e S
— — e P T Sy [N L
ﬁi 23 = :2"'_:"# mierf _.f_i?-' F:l'-'.l"_!_!-.'l'__;-' e :':::;_, |
——— "_:L-__;']
—_— —_— —
_ e M| m T~ e e =
:!i'n’; 1‘5_.’ ',F"-".T. SR e i Bed s IFCifias T :'_ rya]
eSS T e S
e m——— S ! —
'ti:";fr = —= = — == i
—_— . —m= .
e -_-.v.-ﬂ- R R e
B ALl el
" #in riapf Pras g - _j— |
rb’.;_!-,_-.f-i-;..;—'.—:.-f:!--_ S Rty {J S T i T
AUTOR
NACIONALITAT  [Alemanya | paTes: [1685-1750 |

NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
13 || Missa en si menor (Credo) | J.5.Bach |

Paraules clau [Liturgia, els afectes |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [Alemanya | paTes: [1685-1750 |
NOTES BIOGRAFIGUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
[Concerts op.16 num.8,«Concert de Nadal» (1ri 2n) | [A.Corelli |

Paraules clau (Stjle concertato |

Contingut

ulie

AUTOR

NACIONALITAT  [Italia | pates: [1653-1713 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Saciopalitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
15 || El Messies (Al-leluia) | |G.F.Haendel

Paraules clau [Orafori

Contingut

AUTOR

NACIOMALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Alemanya

| pates: [1685-1759 |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
|Sonata per a piano nam. 16, en do major, K. 545 | (W.A.Mozart |

Paraules clau [Forma sonata |

Contingut
Y
EXPOSICIO REEXPOSICIO
TEMAA
TEMAA
(P)
(P)
TEMAB Y,
TEMAB
. J/ COUA J
AUTOR
NACIONALITAT  [Austria | paTes: [1756-1791 |
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacio | |
Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |
CONTEXT
Musical
{any/épocalestil)
Cultural
Sociopolitic,
Geografic
NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
17 || Quartet en do major, op. 76, nom. 3 «Emperadors | J.Haydn |

Paraules clau [Forma sonata |

Contingut
EXPOSICIO EXPOSICIO
TEMAA
TEMAA
(P)
(P)
TEMAB Y,
TEMAB
. COUA J
AUTOR
NACIONALITAT  [Austria | paTes: [1732-1809 |
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacio | |
Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |
CONTEXT
Musical
{any/épocalestil)
Cultural
Sociopolitic,
Geografic
NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 300 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.| OBRA AUTOR
18 || Simforia num. 5 (1r mov.) | |L.v.Beethoven |

Paraules clau [Forma sonata |

Contingut
Y
EXPOSICIO REEXPOSICIO
TEMAA
TEMAA
(P)
(P)
TEMAB J
TEMAB
. CODA J
AUTOR
NACIONALITAT  [Alemanya | pates: [1770-1827 |
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacié | |
Génere |O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |
CONTEXT
Musical
(any/épocalestil)
Cultural
Sociopolitic,
Geografic
NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 301 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.| OBRA AUTOR
[La flauta magica (Acte I O zittre nicht) | (W.A.Mozart |

Paraules clau |Arig, simbologia vs. realitat |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [Austria | paTes: [1756-1791 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 302 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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AUTOR

n.] OBRA
20 ||Réquiem en re menor (Introit, Kyrie, Tuba Mirum)

| (W.A. Mozart

Paraules clau |Calendarn Iiturgic, ordinari vs. propi, el missatge

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

IAustria

| pates: [1756-1791

[OVocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 303
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OBRA AUTOR
|Simfonia nam. 9 en re menor, Op. 125, «Coral» (4t mov.)| |L.v. Beethoven |

Paraules clau (Coral, musica vocal vs.musica instrumental |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [Alemanya | paTes: [1770-1827 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 304 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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OBRA AUTOR
|Simfonia faniastica | H. Berlioz |

Paraules clau [MUisica de programa, idea no musical ]

Contingut

AUTOR

nacionauTaT  [Franga | paTes: [1803-1869
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacic | |

Génere  [O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 305 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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OBRA AUTOR
|Concert per a violi | orquestra en mi menor (1r mov.)| [F. Mendelsshon |

Paraules clau [Forma sonata |

Contingut
o e R P '
EX REEXPOSICIO'
TEMA A L . %, TEMA A
A\ (P)
®) sunvoL PR EN g
: 4
TEMAB
A COL J
AUTOR
NACIONALITAT  [Alemanya | paTes: [1809-1847 |

NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 306 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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AUTOR

n.| OBRA
24 ||\Lieder ohne Worte, op. 30, nim. 6

| [F. Mendelsshon |

Paraules clau [Formes lliures, intimisme

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

EIEI’I’I&I‘IEE] IDATEs: 1809-1847

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 307
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OBRA AUTOR
| Hecuerdos de la Alhambra | [F.Tarrega |

Paraules clau [Nacionalisme, alhambrisme ]

Contingut [

AUTOR

MACIONALITAT [Espanya | paTes: [1852-1909 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 308 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.] OBRA AUTOR
26 |[Peer Gynt, suite | | [E-Grieg |

Paraules clau [MUisica descriptiva |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [Noruega | paTes: [1843-1907
NOTES BIOGRAFIGQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacic | |

Génere  [O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 309 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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] OBRA AUTOR
27 |[Nabucco (Va, pensiero) | [G. Verdi |
Paraules clau [MUisica coral, verisme |
Contingut i ‘ - Y l
N e “'le'\’ yE aroar *” oot

g Bl Ll
k ﬂ"n ll\j-. k. | W"'-

AUTOR

NACIONALITAT  [ltalia | pates: [1813-1901 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacic | |

Génere  [O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopaolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 310 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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AUTOR

n.] OBRA
28 |[El Moldava

| B. Smetana |

Paraules clau [Poema simfonic

Contingut

Clar de J't-l.n._nn
Dansa de

les nimfes

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Txequia

| pates: [1824-1884 |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |

@ 1. M. Pefialver / A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 31
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OBRA AUTOR
[Carmen (Havanera, Cango del «toreadors) | [G.Bizet |

Paraules clau |(Opera, realisme |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT FI&HE IDATEE: 1838-1875

NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacic | |

Génere  [O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 312 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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.| OBRA AUTOR
30 |[L"anell del nibelung (Cavalcada de les Valquiries) | [R. Wagner |

Paraules clau Pﬁgrt total, leitmotiv |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [Alemanya | paTes: [1813-1883 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacié | |

Génere |O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 313 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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OBRA AUTOR
[Estudi en do menor op. 10, num. 12, «Revolucionariy | [F. Chopin ]

Paraules clau [f\]aciunalismes |

Contingut

Capicatiuss of Lisgt

AUTOR

NACIONALITAT  [Poldnia | paTes: [1810-1849 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacio | |
Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |
CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 314 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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OBRA AUTOR
|La mar | |C.Debussy |

Paraules clau Simboﬁsme I

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT FI’&I"IE l DATES: [1862-1918

NOTES BIOGRAFIGUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacie | |

Genere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/Instrumental |

CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopaolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 315 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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AUTOR

OBRA
%m.& tabemna del puerto» (Romanza «No puede ser») | [P. Sorozabal |

Paraules clau [Género chico vs. sarsuela gran

Contingut

T g T ——

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Espanya

| pates: [1897-1988 |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 316
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AUTOR

n.] OBRA
34 ||La consagracio de la_primavera

| |I. Stravinski |

Paraules clau [Nous Ilenguatges, textura

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Russia

| paTES: [1882-1971

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |

@ 1. M. Pefialver / A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 317
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OBRA AUTOR
|Carmina Burana (O Fortuna) | |C.Orft |

Paraules clau [Instrumentacio |

; Iz

!

Contingut | -

AUTOR

NACIONALITAT  [Alemanya | paTes: [1895-1982 |
NOTES BIOGRAFIGUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 318 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.| OBRA AUTOR
36 ||El sombrero de tres picos | M. Falla |

Paraules clau [Nacionalisme espanyol, cant popular |

Contingut

AUTOR

MAcIONALITAT  [Espanya | pates: [1876-1946 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacié | |

Génere |O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
(any/epocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 319 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.| OBRA AUTOR
37 ||Cant dels adolescents | K. Stockhausen |
Paraules clau [MUsica electronica ]
Contingut ol e W
iy o . e | g_,t:.::::_r“
b ._,'._____‘-"_"""'- F— ..I.I-I o L:'E-"-':'I‘I'l'_':"}
-.r_-. ey, = " o
T ... S
g —— :
B S T e SFPPRPRRE |
— A = -
_].:1{___‘ gisgeeemsrssarsenire s
| o R o
D v e _“ _ .'.'.'.'.‘.'.'_|
B e e o e i e T TS o
P e — S —— L s )
Mo _]
] i), 5~ P RTR . J
AUTOR
NACIONALITAT  [Alemanya | pates: [1928-2007 |
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacic | |
Génere  [O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |
CONTEXT
Musical
{any/épocalestil)
Cultural
Sociopalitic,
Geografic
NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 320 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.| OBRA AUTOR
38 |[Trio de corda, op. 20 | [A. Webem |
Paraules clau [Serialisme, dodecafonisme |
Contingut
o fa o fo o o o - fo = =
AUTOR
NACIONALITAT  [Austria | paTes: [1883-1945 |

NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 321 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.| OBRA AUTOR
39 |[lonitzacio | [E. Varese |

Paraules clau [FI.HI.IFI'STHE |

Contingut

AUTOR

NAcioNALITAT  [Franga | pates: [1883-1965 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacic | |

Génere  [O Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Saciopolitic,
Geografic

NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 322 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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n.|] OBRA

AUTOR

40 ||Codi o estigma

| |C. Santos |

Paraules clau [minimal'lsrne

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Espanya

| pates: [1940- |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 323
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OBRA AUTOR
|St. Louis Blues (1914) | (W. Ch. Handy |
Paraules clau |Estructura aabb, 12 compassos, progressio armoénica, 17, IV7, V7 ]
Contingut
o1 Lovis BLUES
WL, Hamoy
EI i CESR0s NN T
= & s
) T Lo—
GY T T s s Y]t di 0 o -
. LT I I B ks R o - Gy
@ E}'! £
) ——— ! — I
L & I -
[ - ‘_-I-H'_""__'_ =
D= - T Wb R0 LA B R LI |
® o : B
li:rr; N =
S S e A E— —— - T
TG et M fmowE WA MY G 4 dwt
AUTOR
MACIONALITAT  [Eua | paTES: [1873-1958 |
NOTES BIOGRAFIQUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacio | |
Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |
CONTEXT
Musical
{any/épocalestil)
Cultural
Sociopolitic,
Geografic
NOTES

@ J. M. Pefialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 324 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67
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AUTOR

OBRA
(Muskrat Ramble (1326)

| [Edward «Kid» Ory |

Paraules clau [New Orleans Style, textura heterofonica, marching band, second line |

Contingut

New Orleans / Dixieland

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Eua

| pates: [1886-1973 |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 325
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OBRA

AUTOR

(Jumpin at the Wooaside (1938)

| William «Count» Basie |

Paraules clau | Standard AABA, 32 compassos, swing, Big Band, arranjaments |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

| paTES: [1904-1984 |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |

@ 1. M. Pefialver / A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 326
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n.|] OBRA AUTOR
44 ||Anthropology (1945) | D. Gillespie & Ch.Parker|
Paraules clau |/ got Rhythm George Gershwin, Rhythm changes, combo |
Contingut P P
T RHYTIM—————epat———
2 -
B> & ¢ £ o
SESEs e —
1 - 1
gh A gpyépeen’) 077 gb
E=S=S====sme====ro=——
- . . _
=a=ssa————-
f o ¥ T ~—
7 U P
= 1 — T t —é ti ?;n; E ;'E.
\ L t ~—
AUTOR
MACIONALITAT  [Eua | DATES: [1917-1993 & 1920-1955

NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[OVocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

@ 1. M. Pefialver | A. Ripollés  A. Cabedo [ J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 327
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OBRA AUTOR
[Rock Around the Clock | [Bill Haley & the Comets |
Paraules clau || inia baix | bateria |
Contingut
-
, p
B, .
AUTOR
NACIONALITAT  [EUA | paTES: [1925-1981 |
NOTES BIOGRAFIGUES
ALTRES OBRES
OBRA
Interpretacio | |
Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |
CONTEXT
Musical
{any/épocalestil)
Cultural
Sociopolitic,
Geografic
NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.] OBRA AUTOR

46 |[Safisfaction | [The Rolling Stones |

Paraules clau |]n51rumentacio I
Contingut

bateria en el Eock Eitmos de bateria en &l Rock

u
u
_ S
.

£EE= — e = —

AUTOR

NACIONALITAT  [Gran Bretanya | paTes: [1962 |
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
[Smoke on the Water | [Deep Purple |

Paraules clau || jnia de volum, distorsid, missatge text, estética i indumentaria |

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT  [Gran Bretanya | paTes: [1968 ]
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

AUTOR

| [The Beatles |

L

L. ]Il

-

- = -

- - - -
} -

- - -

n.| OBRA
48 ||Help
Paraules clau [Homofonia vocal, qualitat sonora
Contingut
=
(‘ﬁ( "
& I
) -
==
AUTOR
NACIONALITAT

NOTES BIOGRAFIGUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

[Gran Bretanya

| paTES: [1960-1970 |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

n.| OBRA AUTOR
49 |1 Will Survive | [Gloria Gaynor |
Paraules clau [l inia de baterna, instruments acustics, heterofonia vocal, cordes |
Contingut
=y
1L f®
kW
=1 1
AUTOR
MACIONALITAT  [Eua | paTES: [1947 |

NOTES BIOGRAFIGUES

ALTRES OBRES

OBRA

Interpretacio | |

Ggénere |0 Vocal O Instrumental O Vocal/lnstrumental |

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

AUTOR

n.] OBRA
50 |[Just Can't Get Enough

| [Depeche Mode |

Paraules clau [Instruments electronics, ritme inalterable

Contingut

AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
(any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,

Geografic

NOTES
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Evolucio historica de l'estil i |la forma a través de les audicions

OBRA AUTOR
\Big Fun | Inner City |
Paraules clau (Instruments electronics, ritme inalterable, efectes per ordinador |
Contingut
AUTOR

NACIONALITAT
NOTES BIOGRAFIQUES

ALTRES OBRES

OBRA
Interpretacié

Génere

CONTEXT

Musical
{any/épocalestil)

Cultural

Sociopolitic,
Geografic

NOTES

| paTES: [1988 |

[OVocal O Instrumental O Vocal/nstrumental |
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TEMA 8

Les noves tecnologies
com a mitja de percepcio
| expressio musical



1. Introduccio

L’enorme velocitat amb que els avangos tecnologics tenen lloc produeix, en molts
casos, un desfasament amb les teécniques de I’educacié que, en renovar-se en me-
nor escala, acaben per enfrontar-se i per considerar com a enemics aquells pro-
gressos que tant poden aportar a la seua regeneracio.

La nova tecnologia €s sindnim de nou mitja educatiu, d’un nou entorn on es pro-
dueix la practica docent (Vilchez Fernandez, 2000: 109).

2. Conceptes basics

2.1. Cables 1 connexions

RcA mascle - femella RCA mascle — minijack estéreo Av (1 video + 2 audio) mascles
| ™
Firewire - dades S- video — av video mascle Av (1 video + 2 audio) mascles-
euroconnector

Dades per a imatge/video S-video i minijack estéreo - S-video — S-video
euroconnector
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3. Mitjans auditius

So6n aquells que permeten la gravacio 1 reproducci6 del so. L’aplicacié dels actuals
equips de gravacio i reproduccio musical (cassettes, equips d’Hi-Fi, gravadors
portatils, etc.), a I’educacié auditiva 1 la investigacié sonora. Els discs, cintes,
disc compacte (cp), Minidisck (Mp), els cD gravables i regravables (CD-R 1 CD-RW),
el format de compressio Mp3, el pat, son insubstituibles en I’ensenyament de la
musica. Les cintes magnetofoniques, graven amb facilitat qualsevol esdeveniment
sonor d’interés educatiu. Els cp, tenen I’avantatge de la seua qualitat, i que aquesta
es mantinga en el temps; molts d’ells, actualment, son reproduccions dels matei-
xo0s originals gravats en discos de vinil.

Els actuals models de gravaci6 informatics permeten la composici6 i reproducciod
didactiques d’audicions i presentacions multimedia com a suport docent a les nos-
tres classes.

4. Mitjans audiovisuals

Soén aquells la projeccid dels quals combina la imatge amb 1’audio, essent aquella
I’objecte central de la transmissi6 de coneixement, o de suport didactic. Entre ells
destaquem la televisio, el reproductor de video, les cameres de gravacié digital i
’actual pvDp.

Sén recursos que ens permeten treballar com a mitjans d’expressio. La gravacio de
les classes, les diferents activitats realitzades, treballs d’investigacio, etc., i com a
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mitja de percepcid, és com portar un petit cinema a I’aula, és un material 0til; pel
que fa a les pel-licules, reportatges o documentals, estan realitzats amb uns objec-
tius formatius i divulgatius.

5. Mitjans visuals

Sén els que estan relacionats amb la projecci6 i reproduccio fixa d’imatges. Al-
guns, entrats en desus, han estat substituits per altres més versatils. Es el cas de
I’epidiascopi o projector de cossos opacs, el projector de vistes fixes o diapositives
o el retroprojector i les lamines d’acetat. El projector Lcp, ha integrat tots els ele-
ments que aporten aquests mitjans, fins i tot €s capag¢ de projectar amb una qualitat
excepcional els suports audiovisuals anteriorment esmentats.

6. Mitjans informatics

Els mitjans informatics son els que aporten major quantitat de recursos tant a nivell
de percepci6 musical, com d’expressio musical. L’ordinador i els periférics que a
hi podem connectar, fan d’ell I’eina més potent a nivell de projecci6 docent. Podem
distingir tres grans divisions en aquest apartat: hardware, software i periferics.

6.1. El hardware

El hardware correspon als components fisics que integren I’ordinador i1 que fan pos-
sible el seu funcionament. D’ells hem de destacar el camp de 1’educacié musical, el
cp-roM, €l co-Writer 1 1’ Interface o targeta de so. Ells seran els responsables tltims
de la qualitat d’enregistrament 1 reproducci6 tant analogica com digital.

6.2. El software

El software constitueix la matéria primera de 1’ordinador. Es el que genera i pro-
cessa la informacié. Hi ha dos grans blocs dels programes informatics que es po-
den utilitzar, atés que cada un d’ells implica un diferent marc per a I’ensenyament:

1. Els seqiienciadors i editors de partitures i, en menor mesura, els editors de sons

Considerem que aquest tipus de programes so6n una eina indispensable i eficag per
a I’ensenyament de la musica. Amb ells podem preparar els nostres materials de

@ J. M. Perialver [ A. Ripollés | A. Cabedo / J. Ortells- ISBN: 978-84-695-4963-6 339 Musica - UJI - http://dx.doi.org/10.6035/Sapientia67



classe: melodies, instrumentacions, acompanyaments, sons ritmics i melodics, os-
tinatos ritmics per poliritmies, exercicis de dinamica, articulacio, agogica, timbre,
formes musicals, tempo, harmonia, partitures convencionals o analogiques.

* Programes gravadors de documents musicals. Com a exemple exposem el pro-
gramari Cool Edit Pro 2.0. Aquest programa permet gravar i manipular arxius
musicals en diversos formats (wave, mp3, etc.), admetent en els seus documents,
fragments o arxius musicals de diversos formats. Aquests arxius musicals poden
ser elements independents o sessions que contenen diversos arxius en un sol do-
cument. Aquest programa és molt semblant a altres com ara el Sound Forge.

= ArmiE EREEmRaRnnmm rnnnn SR EEaaEE TR
[ L=l =)
FEEE an

0:00.797

[ T p— L-hbe Qs A e e | EE e

* Programes seqiienciadors de composicio musical. Com a exemple exposem
el programari Logic Audio Pro 5.1. Aquest programa permet crear, escoltar,
modificar i gravar arxius musicals en diversos formats, (midi, wave, mp3, etc.)
admetent en els seus documents, fragments o arxius musicals de diversos for-
mats, simultaniament.
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* Programa d’acompanyament harmonic a una melodia. Aquest programa,
Band in a Box (v. 2004), permet crear un acompanyament ritmico-harmonic,
en qualsevol estil, (pop, rock, classic, llati, etc.), a una melodia qualsevol.
Aquesta melodia pot agregar, posteriorment al document, en format midi i
I’arxiu pot ser guardat en diversos formats: midi, wave, propi del programa,
etc. La forma de maneig €s senzilla i es poden obtenir resultats immediats per
a karaokes o altres actes.
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* Els editors de partitures més estesos i potents en el mercat, son els programes
Finale i Sibelius.
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2. Els progames tutors o programes cai (Computer Assisted Instruction)

Poden usar-se per a ensinistrament auditiu, per a conducci6 de veus i harmonia,
per a practiques d’improvisacié i per a alliconament instrumental de piano.

ARXIU MIDI

\PLICACIO DIDACTI

[
‘ Instrument musical

6.3. Els periferics

Editor

GA

=N

Els periferics son aquells equips que es poden connectar a 1’ordinador i que ac-
tualment ens permeten gravar i reproduir qualsevol suport audiovisual. Des de
la tradicional impressora i I’escaner, amb les actuals connexions usB o Fireware,
podem connectar qualsevol mitja dels descrits anteriorment, per al seu enregistra-

ment, edicid i1 reproduccio.

Un esquema basic per a utilitzar a I’aula, podria ser:

Escaner

Impressora

OD

Gravadora
O3 O0Im

O

CPU

4

Amplificador

ouT

CD-ROM Interficie
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7. Instruments electronics

Encapgalats per la gamma de sintetitzadors, aporten noves dimensions sobre el
coneixement 1 estetica del so i1 la seua manipulacio per procediments electronics.
Juntament amb els instruments Mip1 (Musical Instruments Digital Interface), son
d’un gran valor per a la gravacio, edicid i reproduccio del so, permetent la mani-
pulacio dels seus parametres. Encara que moltes de les aplicacions, ja s’han infor-
matitzat, la seua utilitat fisica els manté al capdavant del seu camp.

Un sistema mip1 (com el que mostra la figura anterior) es podria integrar en el
desenvolupament de tots els continguts que marcara un projecte educatiu musical:

» diferenciar estimuls sonors per la seua durada i intensitat

 discriminar el timbre

» reproduir 1 crear motius ritmics (amb el posterior acoblament a 1’ordinador de
les propostes de I’alumnat per crear una obra original)

* generar preguntes i respostes ritmiques

* recongixer cangons pel seu ritme

* moure’s en diferents «tempi»

» realitzar i representar accents

« diferenciar moviments sonors ascendents

» diferenciar altures (greu-agut)

* representar moviments sonors

* seriar sons per la seua altura

» comprendre el sentit modal i la pentafonia

* reconeixement i expressid de dinamiques

* reconeixement de formes musicals

* identificar intervals

8. Internet

Internet ha suposat una revoluci6 semblant, si no superior, a la que va ser la im-
premta al segle xv. En el camp de I’ensenyament en general, 1 en el de 1’ense-
nyament de la musica en particular, ha suposat un canvi de rol en el docent que
afavoreix la tendéncia actual en aquest camp: ensenyar a aprendre.

A Internet podem trobar qualsevol concepte, audicio, exemple, imatge, etc., que
estiguem desenvolupant a 1’aula. A més, podem generar-ne a través de pagines
personals, o bé que redireccionen a pagines especialitzades que permeten ampliar
la seua informacio. Qualsevol referéncia bibliografica, pot quedar ampliada amb
una webgrafia que permeta 1’accés rapid i la posterior impressio per a determinats
temes que desitgem que I’estudiant aprofundisca.
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9. Aplicacions dels mitjans tecnologics

Els avantatges que suposa 1’ts dels mitjans tecnologics, es poden classificar en tres
grans blocs (Vilchez Fernandez, 2000: 111-112):

1. Organitzatius: optimitza el sistema 1 estalvia temps
2. Pedagogics: afavoreix:
la metodologia activa de tots els discents
desenvolupa la metodologia participativa
integra tots els elements del grup
potencia 1’Gs de la dinamica de grups
. €s interactiva
3. Psicopedagogics:

a. fa significatiu el procés

b. és un element motivador del procés

c. ajuda a avaluar

d. estimula la imatge mental mitjancant 1’us de la imatge auditiva

oo e

En el procés d’educacioé musical distingim dues facetes:
* una perceptiva
* una altra creativa

Educacio musical
Creacio
@ Expressio

Cantar
Tocar
Ballar

' NOVES TECNOLOGIES

Per a desenvolupar la faceta perceptiva, les activitats essencials que proposem
son sentir 1 escoltar musica. La segona faceta, la creativa, suposa la part activa de
I’educacid, és a dir, fer musica; les activitats que entren en aquesta fase son cantar,
tocar 1 ballar.
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Per arribar a desencadenar en les dues facetes el procés d’ensenyament-aprenen-
tatge necessitarem d’un metode, d’un procés ordenat i racional per obtenir resul-
tats definits.
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