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| - Introduccid

Des que vaig comencgar la meva formacié musical al Conservatori de
Musica de Manresa, la direccid sempre m’ha atret. Una de les primeres
preguntes que em feia era quina utilitat podia tenir una persona que aneés
movent les mans al ritme de la musica. Amb el temps, i sobretot, les
participacions als assaig de diferents grups (orquestra, cor...) vaig veure la
importancia de la figura del director! dins d’un conjunt musical. La seva feina
em va cridar I'atencié i sempre he estat atent a les diferents maneres de
dirigir.

Arribat a la universitat I'any 2000, i dins el pla de formacié dels mestres
de musica? de la UAB, hi havia una assignatura anomenada Direccid. Des
del primer dia que ho vaig llegir, vaig tenir ganes de cursar-la. Volia conéixer
quins eren els elements basics per dirigir. Tot i aix0, cal dir que en d’altres
assignatures també se’n va fer esment de I'art de la direccio.

Arrel d’aquest primer aprenentatge en I'ambit de la direccié musical em
van proposar dirigir diferents corals. Cal dir que la sort va estar del meu
costat, i en poc temps vaig dirigir corals infantils, juvenils, adultes mixtes... En
general, doncs, uns bons conjunts per agafar criteri, destressa, habilitat i
eines per sorti-me’n endavant.

Va ser al llarg d’aquesta experiéncia que vaig veure que em mancaven
moltes habilitats per poder portar a terme un assaig i, sobretot, la
responsabilitat que comportava ser el director musical d’'una entitat. Per aixo,
en aquest temps vaig formar-me en diferents cursos, per exemple, els
proposats per la FCEC. Perd no només aquest fet em va fer veure la meva
mancanca en I'ambit de la direccié musical.

Per altra banda vaig comencgar a treballar com a mestre de musica en
escoles publiques de Catalunya. Aqui, vaig poder participar en diferents

1 En aquest treball entendrem la paraula director com a genéric, incloent dins d’aquesta el mot directora.

2 En aques treball entendrem la paraula mestre de musica com a geneéric, incloent dins d’aquesta el mot
mestra de musica.

3



activitats que es realitzen de forma conjunta amb altres escoles, com sén ara
I'activitat Cantania que organitza I'Auditori de Barcelona, o la Cantada de
Nadales que es fa a la ciutat de Terrassa. En totes aquestes activitats, i en
d’altres, vaig poder observar que les habilitats de direccié dels mestres de
musica no eren sempre les adequades. Sovint, es feien servir gestos erronis,
com ara sorolls amb la boca, per poder donar I'entrada a un grup de
cantaires, entre d’altres aspectes.

Tot aixd0 m’ha fet reflexionar i per aixo plantejo el seguent estudi. Vull
veure si la formacio en 'ambit de la direccié musical dels mestres de musica
és suficient per les necessitats que es trobaran a la seva feina diaria.

Al seguent treball trobarem, en primer lloc, un marc teoric dividit en dos
grans apartats. El primer apartat és I'ambit de la direcci6 musical, on
explicarem que és la direccié musical, com hauria de ser el gest, la tecnica
de la direccié musical, la manera de portar un assaig-classe i tot alld referent
a la musicalitat. ElI segon apartat estara més enfocat en I'ambit de la formacié
inicial del mestre de musica. Aqui observarem el seu pla d’estudis i les
assignatures que fan referéncia a 'ambit de la direccié musical.

Arribats a aquest punt s’iniciara el marc metodologic, on exposarem els
passos fets per realitzar la investigacid, els objectius que perseguim, quines
eines utilitzarem, els resultats i les conclusions finals.



2 . Marc teori

En qualsevol investigacié cal veure que s’ha escrit amb anterioritat i
partir d’alld que ja es coneix per crear nou coneixement. En el tema que ens
ocupa, creiem imprescindible veure quée s’ha escrit en dos grans blocs: la
direccié musical, i la direccié en la formacié inicial del mestre de musica. Cal
distingir, doncs, el que és una de l'altra donat que la primera engloba a molta
més diversitat que no pas la segona.

21-Ladi . . ical

En primer lloc és interessant veure qué entem per direccio, per 'accio
de dirigir. La definicié que ofereix el Gran diccionari de la llengua catalana?® és
‘fer funcionar seguint una linia de conducta; conduir, regir, governar.”
Observem com, tot i que podriem interpretar alguns d’aquests mots en
I'ambit de la musica (“fer funcionar” ho podriem entendre en musica com “fer
sonar”), resulta dificultdés entendre en qué consisteix la direccié musical.

SCHERCHEN (1953)* exposa a la seva obra que “la accion de dirigir
consiste en la clara y exacta representacion del curso métrico de la obra con
ayuda del gesto como unico medio de expresion, y en la traduccion plastica e
inequivoca de las fuerzas expresivas y constructivas que dan forma a la
obra” (SCHERCHEN, 1953: 18). Aqui observem que ddéna importancia a uns
trets basics: claredat, exactitud, metrica, gest... i que seguidament passa a la
musica, a la funcié expressiva d’aquesta. En cert sentit, i tot i que al llarg de
la seva obra deixa clar que la interpretacio la dona sempre el director, veiem
certa tendéncia a la tecnificacié de 'art de la direccio en el seu llibre.

Per altra banda, LOPEZ GARCIA (1998)5 resumeix encara més la idea
de la direccié, “en una palabra: dominar el gesto que en cada momento
requiera la interpretacion para que el entendimiento entre el director y los

3 Diversos autors. Gran Diccionari De La Llengua Catalana. Enciclopédica Catalana. ed., 1999.

4 Scherchen, Hermann. El Arte De Dirigir La Orquesta. Trans. Robert Gerhard. Cornella de Llobregat: IDEA
BOOKS, S.A., 1953.

5 Lépez Garcia, José Luis. Técnica De Direccion Coral. Valencia: Rivera Editores, 1998.
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dirigidos sea perfecto” (LOPEZ GARCIA, 1998: 27). En aquest cas només
parla de la técnica. L'autor déna total importancia al fet técnic, ja que es
tracta de dominar el gest. Tot i aix0, podriem interpretar que la part més
expressiva de la musica dins la seva definicié queda recollida en el moment
que esmenta la interpretacié de l'obra. El que és obvi és que també dbéna
plena importancia a la técnica, a I'entesa entre director i dirigits a través del
gest.

Finalment, i per veure un altre tipus de definicid, SARDO i PARALS
(2006)° diu que “dirigir és conduir I'orquestra mitjiangant el gest per interpretar
la musica, I'obra, segons la idea del director” (SARDO i PARALS, 2006: 8).
Aquest autor no parla de la técnica, perd si de l'entesa entre director i
musics. En aquesta definicié veiem una rellevancia més important de la part
expressiva del fet de dirigir, deixant de banda la técnica. Tot i aix0, a la seva
obra, l'autor defensara una técnica clara i entenedora per tal d’aconseguir la
fita marcada.

Definicions sobre la direccid musical n’existeixen moltes d’altres, pero
en les exposades fins ara hem pogut observar com es tendeix a parlar de
dos grans fets: la tecnica i I'expressivitat. També es parla de claredat, de
relacié director-musics, de I'obra... perd sobretot d’aquests dos fets. Es per
aixod que si hem de dir qué entenem nosaltres per direccio, I'explicariem de la
seguent manera:

La direccio musical és la responsabilitat que assumeix
una persona en relacio a un conjunt per tal de produir un
fet musical. Aquesta responsabilitat es demostra a través
d’uns coneixements tecnics i assumint el rol de guia en
I'ambit de l'execuci6 musical, donant resposta a les
exigencies interpretatives de les obres i a tot allo que
surgeixi en 'ambit musical.

6 Sardé i Parals, Adria. El Gest En La Direccié d'Orquestra. Segona edicié: Febrer 2006 ed. Barcelona:
CLIVIS Publicacions, 2003.
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En segon lloc creiem convenient explicar d’'on procedeix, historicament,
la figura del director musical. La historia de la direccié musical, tal i com diu
GARCIA VIDAL (2008)7 és “la historia de una profesién que nacié cuando fue
necesaria, cuando se convirtié en imprescindible” (GARCIA VIDAL, 2008:
31).

Es molt dificil dir quan va comencar la direccid musical. Tots els
estudiosos coincideixen en la necessitat d’'un director tan bon punt es va
arribar a una musica social, és a dir, que es va fer musica conjuntament amb
d’altres persones. Es considera que va ser la propia necessitat humana
d’organitzacié en I'ambit musical la que va portar a que algu agafés la
responsabilitat de donar I'entrada per comencar i acabar tots alhora. Fou
aleshores quan es va iniciar la direccié musical.

A la iconografia grega del periode classic, igual que en documents de
tradicio cristiana dels primers segles, es fa constant referencia a un lider
entre el grup de musics. A les tragédies gregues existia la figura del corifeum,
un personatge jove que es posava en un lloc estratégic per dirigir al grup.
D’igual manera, perd0 meés tard, el sacerdot en les celebracions
paleocristianes dirigia el cant de la comunitat de fidels amb moviments
quiromantics.

Perd el gran canvi es va donar amb l'arribada de la polifonia al voltant
de 'Escola de Notre Dame de Paris als segles Xll i Xlll. Fou aqui on sorgi el
mestre de capella. El fet de doblar les veus polifdbniques amb instruments va
fer que aquests personatges, els mestres de capella, no només haguessin de
dirigir el grup de ministrils i cantaires, sin6 també composar, administrar,
organitzar... en general, responsabilitzar-se del grup de mdusics al voltant
d’'una capella. Un dels mestres de capella més reconeguts actualment (que
no en vida) fou Johann Sebastian Bach (1686 - 1750), que ho va ser de la
capella cortesana del princep Leopold d’Anhaldt al S. XVIII.

7 Garcia Vidal, Ignacio. "Historia De La Direccion De Orquesta." Musica y Educacién. 74 (2008): 30-6.
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Arribats al S. XVII es va donar un fet musical que va canviar la historia,
Claudio Monteverdi havia escrit el germen d'un nou tipus d’obra d’art: I'Opera.
Amb el seu Orfeo, Monteverdi va deixar establert un grup de musics
considerable. Aqui ja es va necessitar la figura d’'un director musical capag
de posar ordre.

Com a fet anecdodtic, perd, es diu que el primer director musical
conegut fou Jean Baptiste Lully (1632 - 1687), compositor de la cort de Lluis
X1V, rei de Franga. S’explica que Lully dirigia al grup Les vingtquatre violons
du Roy donant cops amb un bast6 al terra amb tanta mala sort que es va
colpejar el dit del peu. Malauradament, la gangrena produida a causa del cop
acaba amb la seva vida al poc temps.

Anécdotes a part, els primers directors d’orquestra no es col-locaven
davant dels musics (imatge que tots tenim gravada a la retina), sind que es
disposaven entre ells i, dins el conjunt, percudien rotllos de pergamins o
partitures, donaven palmades, o colpejaven el sol amb un basto, per tal de
portar la pulsacid. Aixi doncs, la direccid era una questid acustica que
ajudava a no perdre el tempo.

Arribats al Barroc, alguns compositors executaven la part de baix
continu al clave o amb un altre instrument (orgue...) mentre donaven
entrades al grup instrumental. Al Classicisme, amb l'establiment de les
formes i dels conjunts instrumentals gracies a compositors com Haydn,
Stamitz o Mozart, es va fer més necessaria la participacié d’un lider. Sovint,
aquest rol el practicava el primer violi, qui amb l'arc assenyalava entrades i
respiracions.

Observem, pero, que no fou fins arribar al S. XIX, en ple Romanticisme,
que la figura del director s’estableix amb les senyes d’identitat que el
coneixem avui en dia. GARCIA VIDAL (2008) afirma que “fue en el siglo XIX
cuando las dimensiones de las orquestas sinfonicas y de las composiciones
crecieron de tal manera que se convirtio en totalmente imprescindible que
una persona asumiese la responsabilidad de conducir cada
interpretacion.” (GARCIA VIDAL, 2008: 33).
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La musica de Beethoven exemplifica a la perfeccié la necessitat d'un
director: calderons, pauses, silencis... tot aix0 requereix una persona amb un
criteri musical per posar d’acord a tota una orquestra. Molts compositors de
I'época es van posar davant de I'orquestra, perd només dos van ser capacos
de teoritzar sobre la questio de la direccio: Wagner i Berlioz.

‘Richard Wagner y Hector Berlioz escribieron sendos
manuales sobre “El arte de la direccion orquestal’.
Fue en esta época cuando, heredando la tradicion
anterior de dirigir con el arco del violin, algunos
compositores tomaron la batuta para facilitar la vision

de todos los musicos de la orquesta.”
GARCIA VIDAL, 2008: 34

Es considera que el primer director que no va ser compositor va ser
Hans von Bulow. A més, aquest ja va utilitzar la batuta com a eina. A partir
d’aqui i al llarg del S. XIX van sorgir dos tipus de directors. Per una part
trobem aquells que interpretaven la partitura tal qual era escrita, aquest fou el
cas de Toscanini o Strauss. Per altra banda, trobem aquells que es
consideraven amb la llibertat de, fins i tot, arribar a fer retocs a la partitura
perqué les consideraven erronies, com fou el cas de Mahler o Nikisch.

Al llarg del S. XX grans figures de la direccié han recorregut diferents
escenaris i han estat davant de grans conjunts instrumentals i/o corals. Fora
impossible tancar una llista, perd alguns dels més coneguts serien Karl
Bohm, Wilhem Fulrtwangler, Heribert von Karajan, George Solti, Bruno
Walter, Leonard Bernstein... i molts més.

Finalment creiem important parlar de quines son les tasques que ha
d’exercir un director, ja sigui de coral, d’orquestra, o de qualsevol tipus de
formacio.

Diferents autors han parlat d’aquestes tasques o responsabilitats, perd
no tots coincideixen en les mateixes, o a vegades, no coincideixen en la
9



forma en qué cal fer-les. Tot i aixd, nosaltres hem fet un petit recull de les
responsabilitats més importants que se’n deriven del carrec de director
musical:

Representacio de [lentitat publicament. Aquest carrec a vegades e€s
compartit amb presidents de junta o d’altres carrecs directius.
- Seleccio del repertori. Sempre adequant-lo al grup que té al davant i al
public.
- Fer els assaig. Dur a terme els assaig i aconseguir que siguin profitosos.
Escriure el programa. Encarregar-se de preparar el programa per als
diferents concerts i/o actes que tingui I'entitat.
- Formaci6. Tant per part del mateix director com per als musics. Ha de
proposar intercanvi de directors, classes magistrals o especialitzades...
- Concert. Ha de dur a terme la seva tasca com a director dins els concerts
establerts.

Finalment, no podem concloure aquest apartat sense citar, pero, la
funcidé més important, la qual compartim amb el criteri de BUSCH (1984)8,
segons el qual “la funcién principal de un director es hacer musica.” (BUSCH,
1984: 108).

21.1-F iencia. Lideratae i tori

La carrera de director musical requereix uns estudis, una preparacio.
Una de les idees amb les que ens hem trobat reiteradamant és la que queda
resumida a la frase de GUSTEMS i ELGSTROM (2008)° “no se aprendre a
bailar con un libro; tampoco a dirigir’ (GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 9).
Aquesta obvietat sembla que no per a tothom queda clara. Sén necessaris
uns estudis reglats i uns minims de formacié per poder dirigir un grup, tot i
que sigui a un nivell amateur. Aquesta formacié és necessaria que sigui

8 R. Busch, Brian. El Director De Coro. Gestos y Metodologia De La Direccién. Trans. Alicia Santos. Madrid:
Real Musical Madrid, 1984.

® Gustems, Josep, and Edmon Elgstrém. Guia Préactica Para La Direccién De Grupos Vocales e
Instrumentales. Editorial GRAO ed., 2008.
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reglada, en el sentit que normalment sén altres directors els que ensenyen a
dirigir als novells.

Ja LAWRENCE (1989)'° ens indica al seu article que “[...] the qualities
that make a successful choral director [...] include personal qualities, musical
knowledge and skills, and effective teaching techniques’(LAWRENCE, 1989:
39). (Les qualitats que fan un bon director de cor son qualitats personals,
coneixements i habilitats musicals i técniques d’ensenyament efectives).
Veiem com l'autor incideix particularment, entre d’altres aspectes que més
endavant veurem, en el coneixement musical com a eina basica per a ser un
bon director coral.

A vegades, pero, escoltem comentaris que indiquen idees erronies,
com ara que pel fet de ser una feina molt manual, molt “d’ofici”, es pot
aprendre a base de practica, sense necessitar uns coneixements previs.
Trobem autors, perd, com ara SCHERCHEN (1953), que critiquen fortament
aquesta idea.

;Como se aprende a dirigir? A eso se contesta
habitualmente: a fuerza de practica. Es decir,
permitiendo que el aspirante a director, sin preparacion
técnica alguna, haga victimas de su inexperiencia a las
obras, a la orquesta y al publico, para adquirir el oficio a
fuerza de ‘practica”, en una serie de arios de barbara y
antiartistica actividad frente a la orquesta.

[1

Nosotros, en cambio, pretendemos exponer aqui que
existe en realidad una técnica de la direccion de la
orquesta, que puede ser aprendida, hasta en sus mas
sutiles pormenores, y en la cual el discipulo puede
gjercitarse abundantemente antes de dirigir por primera
vez una orquesta. En el momento de coger la batuta y

10 . Lawrence, Joy E. "The Right Stuff: Success Begins with the Director." 75.6 (1989): 39.
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enfrentarse con la orquesta, su formacién técnica debe
ser ya perfecta. No debe dominar tan solo todos los
procedimientos manuales del oficio, sino que ha de estar
ya también y sobre todo en condiciones de subordinar la
imagen sonora efectiva que le da a la representacion
ideal que lleva de la obra dentro de si mismo.

SCHERCHEN, 1953: 4.5

Queda clar, doncs, que considerem que la formacio prévia és una eina
basica d’un bon director musical. Perd, qué es precisa per fer uns bons
estudis de formacié musical?

Abans de comencar a estudiar per a director musical, és important tenir
uns coneixements previs. Aquests coneixements no només haurien de ser
dins 'ambit de la musica, perd en el cas que ens ocupa ens cenyirem nomeés
a aquest mon, deixant de banda aspectes més secundaris.

Per LOPEZ GARCIA (1998) el que una persona precisa per fer uns
bons estudis de direccio coral és:

- Poseer una profunda formacion musical.
- Estudiar y dominar la partitura.

- Dominar la técnica de la direccion con gesto claro y
preciso.

- Poseer un perfecto sentido del ritmo.

- Poseer amplios conocimientos de la técnica de la
voz.

LOPEZ GARCIA, 1998: 21

Nosaltres compartim el seu punt de vista i, tal i com anirem dibuixant al
llarg de I'estudi, aixi quedara reflectit.

12



Per aconseguir una formacié musical prou suficient com per dirigir una
coral o una orquestra, sovint es demana un grau d’estudis superiors.
Actualment existeix, als Conservatoris de Musica Superiors o Escoles de
Musica Superiors la titulacié en direccié coral i/o orquestral. Aquests estudis
van precedits d’'una prova d’accés en la qual es demanen coneixements en
I'ambit del llenguatge musical, ’harmonia, la instrumentacio, la composicio,
'acompanyament, el cant, la historia de la musica... i aquells que el propi
centre consideri oportuns.

Dins d’aquests coneixements quelcom que tothom considera
imprescindible per a un bon director musical és ser capac¢ d’estudiar i
dominar una partitura. SCHERCHEN (1953) ja insisteix en aquesta idea:

Premisas indispensables en que debe apoyarse el
estudio son: pronunciada musicalidad del discipulo;
finura de oido y facultad de discernir claramente los
distintos elementos de una impresion sonora
compleja, y capacidad de viva e intensa
representacion mental de la mdsica, sin ayuda de
instrumento alguno.

SCHERCHEN, 1953: 245

En aquest comentari observem la insisténcia en allo comentat amb
anterioritat (la formacié musical del director), perdo també en l'aspecte que
tractem ara: capacitat de representacid mental de la musica, sense ajuda
d’'un instrument, només llegint una partitura. Aquesta capacitat és
imprescindible per a un bon director. Si no sabem com sona una partitura i no
som capacgos de crear-nos una idea mental de I'obra sense ajut de ningu ni
de res, com podem demanar o exigir a un conjunt la nostra proposta?
Totalment impossible d’assumir.

Pel que fa a la técnica de la direccio i al sentit ritmic, aquest segon
entenem que queda inclos dins els coneixements musicals. La técnica de
direccio, perd, haura de ser adquirida en la formacié especifica de la direccid
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musical, per aixd no és imprescindible no tenir-la abans d’entrar a cursar
aquest tipus d’estudis. Aquest apartat, el de la técnica de direccio, sera més
aprofundit al seguent punt: el gest.

Finalment, la necessitat de tenir uns coneixements de técnica de veu
bons son imprescindibles, tant pels directors corals com orquestrals.
Malauradament no tots els directors corals tenen els coneixements
necessaris i sovint observem formacions corals on es fan malbé les veus
dels cantaires. La veu és l'instrument musical per excel-lencia de I'ésser
huma, i un mal us d’aquest pot comportar molts problemes. Sén necessaris
uns estudis, una preparacié en aquest ambit per part del professional que es
posara davant d’'un grup a dirigir-los cantar.

A part d’aquesta formacio inicial, altres autors demanen més formacié.
Per exemple, PREVITALI (1951)"" defensa que “el estudio de la “gimnasia
ritmica” (Dalcroze) es muy util para el director de orquesta.” Aquesta
formacid, perdo, no és exclusiva del director de musica, i seria
complementaria als coneixements inicials exposats amb anterioritat.

Un cop acabada la formaci6 del director, aquest haura de cumplir unes
determinades condicions per ser considerat com a tal. SWAROWSKY, 1979:
81-9212 comenta a la seva obra tres condicions per a qué un director estigui
qualificat per complir la seva tasca en I'execucié musical:

Primera condicion: Conocimiento absoluto de la obra,
no solamente del Qué, sino ante todo del Como y del

Por que;|...]

Aquesta primera condici6 o capacitat ens remet a la idea abans
esmentada de la lectura de la partitura. El director ha de ser capag¢ de crear-
se una idea mental de I'obra amb tot el que aixd comporta: qué es vol
transmetre, com es vol transmetre, i per qué es vol transmetre.

11 Previtali, Fernando. Guia Para El Estudio De La Direccién Orquestal. Trans. Juan Emilio Martini. Buenos
Aires: Ricordi Americana, 1951.

12 Swarowsky, Hans. Direccién De Orquesta. Defensa De La Obra. Trans. Gémez Martinez, Miguel Angel.
Madrid: Real Musical, 1979.
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Segunda condicion del director es el dominio del
aparato ejecutante y la facultad de transmision de sus
conocimientos de la obra a los ejecutantes.

Aquesta segona condicid6 ens remet a dues idees ja plantejades:
coneixement de la veu (en el cas coral) i dels instruments (en el cas
orquestral), i domini de la técnica de direccid per tal de transmetre els seus
coneixements, la seva idea musical.

Como tercera condicion se espera de un director de
orquesta que tenga la fuerza necesaria para dar a la
disposicion formal y a los valores de expresion el
grado de consecuencia y de densidad que se
corresponda con la idea artistica del autor, de forma
que la obra suene como si hubiese sido interpretada
por su autor (... como si él mismo la hubiese
compuesto”, exige Mozart de un intérprete en una
carta del 17 de enero de 1778).

| és amb aquesta tercera condicié que s’observa la personalitat de
cada director. Aqui, cada intérpret ofereix la seva personalitat, la seva
manera d’entendre I'obra al public. Tot i que I'autor sembla dir que només
existeix una possible execucié de I'obra (la que el compositor tenia en ment
quan la va escriure), a I'hora de la veritat trobem diferents interpretacions,
diferents matisos que cada director interpreta a la seva manera.

Es amb la conjuncié d’aquestes tres condicions que es crea i es forma
un director musical. Totes tres son necessaries i imprescindibles per a que
una persona pugui exercir com a director musical.

Alhora, considerem que aquesta formacid ha d’anar acompanyada
d’una experiéncia musical. Aquesta experiéncia es considera que ha de ser
en dos ambits: com a music i/o cantant, i com a director. L'experiéncia com a
music i/o cantant dona el punt de vista de qui rep les consignes del director.
Cal estar, a vegades, en aquesta situacid per veure quins gestos soén
entenedors, com arriben les idees del director al cor, com les transmet, i si
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aconsegueix els resultats que desitja. A més, aixo dona un bagatge musical
molt gran pel que fa a repertori, assaig, concerts...

Per altra banda, I'experiéncia dirigint també és important. Igual que a
un cirurgia no se’l deixa que practiqui una operacio el seu primer dia després
d’haver sortit de la universitat, no s’hauria de deixar que un director novell es
posés davant d’'una formacid tot sol. Cal la guia i I'experiéncia d’'una persona
amb coneixements i, mica en mica, anar agafant I'experiéncia de I'assaig i
del concert per tal que arribi el punt on aquesta persona estigui preparada
per fer-se carrec de la responsabilitat que comporta la direcci6 musical.
Creiem necessaria, doncs, una mena de tutoritzacié per part d’'un director
més antic a un director novell. Dins els oficis aquesta figura de “l'aprenent”
existeix, i caldria incorporar-la a d’altres gremis, com fora el de la direccio
musical.

Tota aquesta formacio i tota aquesta experiéncia han de comportar en
la figura del director un lideratge inequivoc.

El director tiene que ser persona con autoridad
avalada por sus profundos conocimientos musicales
y Su preparacion para hacer que los componentes
del Coro respondan a todas y cada una de las
indicaciones que realice en la funcion interpretativa.
El dirigente, con el conocimiento profundo de la
obra, hara que las respuestas, las observaciones y
las correcciones se produzcan con disciplina segun
sus indicaciones y no al capricho de los coralistas.

LOPEZ GARCIA, 1998: 157

Aquesta autoritat es guanya, en primer lloc, amb la formacié rebuda, i
en segon lloc, amb I'experiéncia acumulada al llarg del temps. L'autoritat,
pero, no vol dir autoritarisme.
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El director por ultimo, ademas de ser un excelente
musico, tiene que ser un hombre que pueda influir
en el Coro con su actitud personal, tiene que
manifestarse sin fatigas, ni problemas personales;
debe en todo momento entusiasmar al Coro con
optimismo.

LOPEZ GARCIA, 1998: 33

Per aconseguir aquest bon ambient i entusiasmar al cor resultara del
tot dificil fer-ho a través de I'autoritarisme. Es I'autoritat i el respecte guanyat
com a figura individual, a través de la formacid i I'experiéncia, el que
imposara el seu criteri.

Un bon director no només ha d’aconseguir aquesta autoritat, sind que a
meés ha de tenir un cert carisma. La seva personalitat ha de veure’s reflectida
en la seva obra. L’'autora WIS (2002)'3 ha escrit sobre el tema, i considera
que per convertir-se en un bon lider musical s’ha de partir del
desenvolupament d’'una filosofia personal. Aquesta filosofia, personalitat...
comportara un carisma que es deixara veure als assaig, als concerts, i en tot
alld que fa referéncia a les tasques de la direccié musical.

En aquesta relacio de lideratge també influeix molt I'aspecte verbal. La
relacié entre musics i director s’estableix no només amb el gest, sind també
amb la paraula. La manera de dirigir-se, el respecte i el bon gust, marcaran
aquest lideratge. Aquest punt de la questié verbal entre director i dirigits sera
tractat més endavant.

Finalment, la suma de la formacio, I'experiéncia i el lideratge donaran
eines per tal que el director trii el repertori adequat al conjunt que té a les
seves mans, sense ser rebatut i sent considerat escaient pel grup.

13 Wis, Ramona M. "The Conductor as Servant-Leader." 89.2 (2002): 23.
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BRUNNER (1992)'4 defensa que “the first step in choosing repertoire
must be a systematic assessment of the singers, the director, and the
program's objectives” (BRUNNER, 1992: 32) (el primer pas per triar repertori
ha de ser un estudi sistematic dels cantaires, del director i dels objectius del
programa). L'autor defensa clarament I'adaptacié del repertori al conjunt que
tenim davant. No podem demanar que un grup amateur que canta a l'unison
ens interpreti, per exemple, una obra coral de la mida del Messies de
Haendel, d’igual manera que cancgons a l'unison aburriran a un conjunt coral
mixt amb una formacié musical solida.

Tanmateix hem de triar obres amenes i obres més complicades, que
facin avancar al conjunt en la seva busqueda de I'art musical. Pel que fa als
infants, GRAU (2009)'> esmenta que “un repertorio infantil debe estimular al
nifio para una practica coral amena pero a la vez didactica” (GRAU, 2009: 7).
Nosaltres, com a mestres de musica, estem completament d’acord amb
aquesta afirmacio. El cant en els infants ha de ser, alhora, amé i didactic.
Buscar i trobar aquesta conjuncié sera feina del director o, en el cas, del
mestre de musica.

2.1.2.- Gest.

El director ha de pensar que no realitza el gest
adequat si, davant dels seus moviments, l'orquestra

no fa el que ell vol indicar.
SARDO i PARALS, 2006: 67

En aquesta cita observem l'essencia del que volem explicar en aquest
punt. De qué serveix el gest de direccié? Serveix per comunicar la idea
musical que té el director de I'obra que s’executa als musics.

4 Brunner, David L. "Choral Repertoire: A Director's Checklist." 79.1 (1992): 32.

15 Grau, Alberto. "El Mejor Coro Infantil." Eufonia. Didactica de la musica. 45 (2009): 7-9.
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Abans de continuar, voldriem indicar que en cap cas la pretensio
d’aquest punt és constituir un manual de direccié. Tot i que esmentarem
guestions técniques, existeixen al mercat manuals de direccié coral i/o
orquestral molt més profunds que el que poguem arribar a comentar aqui.
Recordar, perd, que una de les idees basiques és que dificiiment s’aprendra
a dirigir a través d’'un d’aquests manuals.

En primer lloc dir que el gest no és l'unica eina de la qual disposa el
director per comunicar-se amb el conjunt dirigit.

Los principales recursos comunicativos de un director
serian, a nuestro entender: su gesto, su mirada, su

actitud corporal y sus palabras.
GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 17

L’actitud corporal, la paraula, la mirada... segons l'autor que s’observi,
es veura que s’incideix en un o en un altre, depenent de qué prioritzi. Tot i
aixo, cal dir que en els concerts i als assaig, és el gest allo que caracteritza i
diferencia més la feina del director musical.

El director dispone de tres medios de expresion: el
gesto, la mimica expresiva y la palabra. La unica que
nos interesa de esas tres posibles maneras de
comunicarse el director con la orquesta, es la primera,
el gesto;, la mimica y la palabra son medios harto
problematicos, cuyo empleo puede dar los resultados
mas contradictorios. El uso de la palabra, por ofra
parte, debe estar reservado exclusivamente para los
ensayos; jamas debe hacer uso de ella el director
durante la ejecucion de una obra en publico.
SCHERCHEN, 1953: 18

SCHERCHEN incideix a la seva obra no només amb la caracteristica
del gest interpretatiu dins les feines del director, sind que també imposa una
idea que nosaltres considerem basica. L'autor parla constantment de la
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representacid musical. La representacié musical per SCHERCHEN és la
capacitat de lectura d’'una partitura per part del director i, a través d’aquesta,
ser capa¢ de reproduir una interpretacié personal a nivell intern. Segons
'autor, sense aquesta capacitat, la técnica gestual més sublim perd tota
importancia. Aquesta idea queda reflectida al seguent paragraf:

Insistamos: lo esencial para el director es el don de
representacion mental de perfecta audicion interna de
la obra musical. Cuando esto no existe, la mas
extraordinaria habilidad manual carece en absoluto de
valor; el director, en este caso, no pasara de ser un
buen marcador de compas.

SCHERCHEN, 1953: 246

No ens cansarem, al llarg de tot I'estudi, d’insistir constantment en
aquesta idea: és essencial, abans de dirigir, saber que, com i per que volem
dirigir.

Per estudiar la técnica del gest hi ha uns minims en els quals la majoria
dels autors coincideixen. Després, cada director déna la seva impressio, la
seva personalitat. Cada director és capac¢ d’'impregnar el seu moviment amb
el seu propi carisma, una qualitat ja esmentada anteriorment.

Per LOPEZ GARCIA lestudi del gest tindra la seva base en la
realitzacio dels seguents exercicis:

- Movimiento de los brazos.
- Movimiento de las manos.
- Posicion del cuerpo.
- Movimiento de los ojos, boca y en conjunto.
LOPEZ GARCIA, 1998: 21,22,23

El primer que ens demana l'autor, €és un moviment de bragos. Aquest

moviment de bracos I'hem d’interpretar com la capacitat de cada bra¢ de ser

mogut, voluntariament, en la direccié desitjada, no resultant sempre la
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mateixa per als dos bracos. Es a dir, una independéncia gestual de cada
brac, sense el domini del costat predominant de la persona.

El director musical ha de tenir la capacitat de moure independentment
els dos bracgos en la direccié desitjada, sense ser interferit pel domini natural
(domini natural que es déna sempre, excepte en casos excepcionals
ambidextres) del costat predominant, ja sigui I'esquerre o el dret.

Aquesta independéncia de bragos també s’ha de donar en les mans.
Aixi ho demana l'autor en el seu segon punt. La independéncia de mans,
lligada a la independéncia de bragos, donara total llibertat al director a I'hora
de representar gestualment tot allo que desitgi respecte I'obra a interpretar.

Amb la independéncia de mans sovint s’aconsegueix que amb la ma
dreta es porti la pulsaciéo o el compas, mentre que amb la ma esquerra es
senyalin frases, respiracions, expressions (crescendo, diminuendo...)... i tot
alld que es consideri necessari. També la independéncia de mans ofereix la
possibilitat de dirigir entrades a diferents veus en temps diferents o remarcar
algun fet musical. Aixd no vol dir que no es puguin utilitzar les dues mans per
marcar el mateix, pero en realitat una de les normes de la direccié musical és
I'estalvi gestual. Aquesta idea consisteix a fer el minim per expressar el
maxim. Seguint aquesta norma, indicar el mateix amb les dues mans si no té
cap sentit musical, en realitat seria “un error de direccid”.

Una de les opcions que ens ofereix la direccio és fer-ho a través de la
batuta. La batuta és una eina que també requereix una técnica.

Todos los estudiantes de direccion deben
experimentar con la batuta. Deben familiarizarse con
Su presencia en la mano. Deben notar que un
pequerio gesto de la mufieca movera su punta a una
distancia considerable.

BUSCH, 1984: 7
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Aquest autor defensa la utilitzacié de la batuta per a tots els estudiants
de direccié. Es cert que en alguns casos la utilitzacid de la batuta és
sumament necessaria, per exemple, quan el grup que es dirigeix és molt
nombrdés. En aquest cas, la batuta serveix de punt de vista per aquells que
queden més llunyans.

Tot i aix0, alguns autors defensen clarament que la utilitzacié de les
mans sense batuta dona més expressivitat al gest. Nosaltres creiem que en
el cas que ens ocupara més endavant, en la investigacid a realitzar (la
direccié amb nens), és necessaria la direccié sense batuta donat que ofereix
mes llibertat, més expressivitat i menys rigidesa en la tecnica de direccio.

Pensamos que la sola utilizacion de las manos
proporciona una mayor libertad expresiva para realizar
movimientos cheironémicos que tiendan a facilitar y
flexibilizar la interpretacion.

LOPEZ GARCIA, 1998: 33

Continuant, perd, amb la técnica de la direccié, un altre motiu de
discussidé és el plantejat entre ritme/compas pel que fa a la utilitzacié d’'una
de les mans. Sovint, es planteja qué és més convenient, si dirigir portant el
compas o portant el ritme de la peca. Es obvi que quan plantegem la direccié
d’'una peca coral a més d'una veu és molt dificil, per no dir a vegades
impossible, dirigir portant el ritme, donat que no sempre és el mateix per a
les diferents veus. En el cas, perd, que el ritme sigui el mateix, dependra
sovint del nivell musical que tenen els executors. Finalment, un altre criteri
sera el fet de si es canta amb o sense partitura. El fet de cantar sense
partitura dificulta, a vegades, la memoria respecte el ritme de la pecga; en
aquest cas és totalment recomanable la direccié portant el ritme, i no pas el
compas.

Cuando los cantores o musicos no disponen de
partitura escrita facilita acompafiar con el gesto del
ritmo.
GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 43
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Arribats a aquest punt considerem necessari discernir quines son les
necessitats que té un grup quan és dirigit. Cal delimitar qué ha de
gestualitzar un director per tal de, després, determinar com ho gestualitzara.

Por eso, en el ambito de obligaciones del director
entra ante todo:
1.- La senal para empezar (anacrusa).
2.- Indicacion y conservacion del “‘tempo”.
3.- Interrupcion del discurso del movimiento
(calderones, cesuras).
4.- Cambios de “tempo” dentro de una pieza (siempre
que esté exigido por una indicacion).
5.- La sefal para el final de la pieza.

SWAROWSKY, 1979: 81-92

Altres autors, com ara LOPEZ GARCIA (1998) delimiten les obligacions
en el gest del director amb altres necessitats que, d’alguna manera,
complementen les esmentades per SWAROWSKY (1979).

Elementos fundamentales de la técnica de direccion:
- Anacrusas.

- Compases.

- Tempo.

- Entradas en los distintos tiempos.

- Articulaciones expresivas.

- Calderones, cesuras, el corte final.

- Dominio de la técnica vocal.
LOPEZ GARCIA, 1998: 21,2223

En general podriem dir que el gest del director ha d’indicar les diferents
entrades i el final, el tempo i el compas, les articulacions o expressions, els
signes musicals i tot alld que sigui necessari per a la correcta execucio de
I'obra.
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El mateix LOPEZ GARCIA (1998) proposa diferents exercicis per
aconseguir dominar la técnica de la direccio en el diferents ambits:

Practica de la técnica de direccion.

- Entradas en los distintos tiempos del compas.
- Entradas en las distintas partes del compas.

- Entradas con distintos tempi.

- Entradas con distintas articulaciones.

- Entradas con distintas intensidades.

- Entradas a los distintos grupos corales.

- Entradas a los solistas.

Ejercicios para practicar la dinamica, la agogica y
articulaciones.
- Realizacion de las distintas intensidades.
- Realizacion de las distintas velocidades de los
tiempos.
- Realizacién de las distintas modificaciones que
afectan a la dinamica.
- Realizacién de las distintas modificaciones que
afectan a la agogica.

Realizacion de las distintas articulaciones
expresivas.

LOPEZ GARCIA, 1998: 21,22,23

Els diferents manuals expressen la manera de dirigir tots aquests
items, perd no tots coincideixen en l'ordre d’estudi i en la manera de fer-ho.
Tot i aixd, nosaltres farem un resum de la técnica de direccié en el seguent
punt.

A continuacio, i tal i com hem explicat amb anterioritat, un altre exercici
que LOPEZ GARCIA (1998) considera basic és la postura corporal. No
només aquest autor incideix en aquest fet ja que molts autors coincideixen
en la mateixa idea: la postura corporal ha d’expressar el mateix que vol
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expressar el gest. Tot i que, en certa mesura, la postura ha de ser rigida
(recordem que cal estalviar els moviments innecessaris), aixd no vol dir que
s’hagi d’estar immobil. Cal que el cos acompanyi el gest de la musica, la
seva expressio. Per aixd, s’ha de buscar el punt mig entre la rigidesa i
I'expressio corporal. En general caldra tenir les cames quietes, una mica
flexionades i mai rigides del tot, donat que la rigidesa en les cames
provocaria una rigidesa en el cos. D’igual manera, la part del tronc pot
moure’s, acompanyant les entrades o les respiracions, perd0 sempre de
manera natural i flexible.

Aquesta postura corporal no podria ser entesa sense una actitud
corporal.

La actitud al dirigir sebe ser convincente y comunicar
este convencimiento a los intérpretes y al publico.
GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 20

En general, podriem dir que aquesta postura i actitud corporal vindrien
donades pel rol del director. Sense arribar a la prepoténcia, cal fer veure amb
aquesta actitud qui té el control. Aixd0 ve donat per tot 'esmentat en el punt
anterior: formacio, experiéncia i lideratge. L'actitud i la postura corporal han
de reflectir aquests coneixements. Alhora, la postura ha d’expressar
musicalitat i expressivitat. Cal, doncs, que el director domini el seu cos.

El darrer punt que LOPEZ GARCIA (1998) considera basic per a una
correcta técnica de direccid és el moviment de la boca, els ulls i el seu
conjunt.

En aquest punt també trobem diferents opinions. Hi ha autors que
defensen la necessitat de que, amb la boca, es canti sense reproduir el sons
el text de la cangd sempre i quan aix0 sigui possible (per exemple, és
impossible fer aixo si 'obra que s’esta executant és un motet medieval, donat
que cada veu té un text diferent, fins i tot en idiomes diferents). Nosaltres
creiem que aixd és important sempre i quan faciliti I'execucid, per exemple,
quan es dirigeix infants.
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Per altra banda, la mirada pot servir com a eina de control. Els ulls sén
indicadors de concentracid. Caldra utilitzar la mirada com a eina de
persuassio i control davant els cantaires.

La mirada es otro de los principales recursos del
director, especialmente en espacios reducidos y en
grupos que no utilizan partituras y que pueden mirarlo
atentamente.

GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 19

Aixi doncs, la utilitzacié o no de la boca per cantar amb el cor queda a
disposicié del director. Tot i aix0d, un tret que considerem importantissim és
que a I'hora de I'execucidé musical, al concert, aixd no succeeixi. No hi ha res
pitjor que el fet que el director hagi de cantar per sobre del cor. Als assaig, en
canvi, €s una eina constantment utilitzada. Pel que fa a la mirada caldra
controlar-la i extreure’n el maxim partit, tant als assaig com als concerts, per
aconseguir I'atencio i la concentracié dels executants.

Per resumir tot aquest punt sobre el text i arribar a uns minims
exigibles, utilitzem una cita dels autors GUSTEMS i ELGSTROM (2008) en la
qual exposen els criteris basics per a una correcta direccio pel que fa al gest:

En general, sugeririamos que el gesto del director
fuera:

- Eficaz. Que consiga aquello que se propone.

- Comunicativo. Que explique todo tipo de ideas, mas
alla de las palabras.

- Logico. Congruente con el sentido e indicaciones que
se pretenden.

- Estetico. Agradable a la vista, acorde con el estilo de
la musica.

- Personal. Cada director prefiere unos gestos a otros,
en ocasiones, con un toque muy particular.
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Economico. Debe ahorrar dupliciades, tiempo de
trabajo y, con el minimo esfuerzo, indicar
inequivocamente aquello que persigue comunicatr.

- Mimético. Debe sugerir formas de tocar o cantar que

inviten a su imitacion para una buena diccion, emision
vocal, técnica instrumental, etc...

- Motivador. Debe invitar a la respuesta e intervencion
del grupo.

GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 17

Amb anterioritat ja hem comentat que explicariem breuement la técnica
de direccid. Al mercat existeixen ja molts manuals sobre aquest tema, i
nosaltres no pretenem fer un recull d’aquests. En cap cas aquest estudi
pretén ser un manual de direccid. Tot i aixd, creiem convenient marcar unes
linies basiques sobre la técnica de direccio.

En primer lloc l'alumne que vulgui estudiar la técnica de direccio
s’haura d’assegurar de portar la pulsacié. Caldra fixar-se en els indicadors
de tempo, de compas o de metronom, estil i caracter, a I'hora de triar una
pulsacio. Per marcar la pulsacié caldra que la ma faci un rebot sobre una
linia imaginaria situada en la zona de convergéncia visual amb els musics.
Aquesta linia imaginaria podra estar situada més amunt o més avall,
depenent de la situacid del director respecte els executors, perd per norma
general estara a I'algada del melic del director, aproximadament. Normalment
la tasca de portar la pulsacié se li otorga a la ma més automatitzada, la
predominant.

Només amb la pulsacido podriem treballar I'articulacié: el legato i
I'stacatto. Per marcar el legato caldra que el rebot de la ma sigui continu.
Fins i tot, per gestualitzar més aquesta continuitat, podriem portar la pulsacié
amb el palmell de la ma obert. En canvi, per marcar un stacatto, el moviment
de la ma ha de portar a un gest més rigid i entretallat. També podria anar
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acompanyat d’un tancament del palmell de la ma, o si més no, dels dits, per
gestualitzar el fet de la marcacio d’'un punt en concret.

A continuacid, el seguent punt a dominar seria el fet de ser capag¢ de
marcar els diferents compassos existents. Aqui deixarem de banda els
menys usuals i ens centrarem en els compassos a 1, 2, 3 0 4 moviments.

Per dirigir els compassos a 1, 2, 3 0 4 moviments caldra continuar
treballant sobre la linia imaginaria que hem fet servir a la pulsacié. Sobre
d’aquesta linia es marcaran els compassos. Cada compas esta compost per
temps forts i febles. Per tal de marcar una continuitat en aquests temps, cada
compas té un dibuix. Per norma general el compas també és marcat per la
ma predominant. A continuacié representem els dibuixos que la ma hauria de
realitzar sobre la linia imaginaria per tal de dirigir cadascun d’aquests

compassos:
U
1 12 1 3 2 2 1 4 3
Binari Ternari Quaternari

Vistos els compassos més usuals, existeixen els compassos que diem
irregulars o compostos. Aquests, pero, s’utilitzen molt poc i per aixd omitim la
seva técnica. Per aquelles persones que puguin estar interessades es poden
remetre a qualsevol dels manuals existents al mercat. Creiem que en I'estudi
que ens ocupa, la direccidé a primaria, no s’arriben a utilitzar habitualment
aquests compassos.

Quan un director domina les técniques de pulsacio, articulacié basiques
i compas, el segilient que caldra que estudii seran les entrades. Es un dels
gestos més importants de la direccio: el gest d’anticipacidé activa (AA), també
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anomenat avantgest o levare. Es tracta d’'un gest de pulsacié una mica més
marcat que indica l'inici d’'una obra o d’'una frase musical. L'AA indica al grup
la respiracio, el tempo, la intensitat i el caracter, i tot aixd s’ha de veure
reflectit en el moviment.

L’AA s’efectua un temps abans de I'entrada que volem marcar. Caldra
veure en quin temps esta I'entrada que volem marcar, i aixi, entendre que
fara falta fer-ho en el temps anterior. Al llarg d’'una peca els directors
assenyalen moltes AA, depenent del tipus d’obra.

Tot i aix0, hi ha situacions en que una AA no és suficient perqué el grup
comenci la pegca amb seguretat. En aquest cas, sovint donat per la rapidesa
en el tempo, és convenient afegir a 'AA un altre gest que anomenarem
anticipacié passiva (AP). Aquest gest, col-locat un temps abans de I'AA, té
molt menys impuls i és sense respiracio. Ajuda al grup a col-locar-se millor
per a l'inici de I'obra o d’'una frase.

Si el director ja és capa¢ de marcar les entrades, és obvi que el
seglent pas sera marcar els finals. Per marcar els finals caldra diferenciar
entre finals curts i finals llargs. Quan el final és curt la cangd s’acaba tancant
les mans en l'ultima nota (caldra controlar de tenir-la oberta en el temps
anterior al final de I'obra). Per als finals llargs només caldra tenir present que
I'obertura de les mans s’haura de mantenir fins al moment de voler acabar.
Quan el director ho desitgi, tancara les mans fent un gest anticipatori per
marcar el final, amb un petit levare.

Després de dominar tots aquests aspectes, el seguent, per logica de
complexitat, seria el calderé. El calderd s’assimila, pel que fa al gest de
direccio, al final llarg. S’aguantara la ma oberta i, quan es desitgi continuar,
es fara una AA. Caldra diferenciar si després del calder6 trobem una nota o
un silenci ja que, en el cas que sigui una nota, el mateix moviment que ens
serveix per tancar el caldero ha de ser 'AA de I'entrada, mentre que si és un
silenci, sera dins el silenci on marcarem I’AA de I'entrada.
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La intensitat sera marcada amb I'actitut corporal general i 'energia del
gest. A vegades s'utilitza lI'expressio facial, la rigidesa corporal, la ma
tancada, la grandaria del gest... per matissar aspectes de la intensitat
musical. En general, conforme més obert sigui el gest, més grau d’intensitat
es demana al conjunt executor. Igualment, per marcar crescendos i
diminuendos sovint s’utilitza el fet de pujar o abaixar les mans,
respectivament, per marcar aquests canvis progressius d’intensitat. Per
contra, quan el canvi d’intensitat és sobtat es pot marcar a través d’'una AA
efectuada amb la nova intensitat. Els accents també s6n marcats a través
d’AA.

Per produir canvis de tempo diferenciarem entre canvis sobtats i
canvis progressius. Si el canvi és sobtat, caldra marcar una AA amb el nou
tempo. Si el canvi és progressiu, el gest de direccid6 ha d’acompanyar
aquesta progressio fins arribar a la velocitat desitjada, ja sigui un ritardando o
un accelerando.

En aquest apartat hem explicat les teécniques basiques, a un nivell molt
elemental, de la direccié musical. No insistirem prou en dir que, per aprendre
a dirigir, no hi ha res més important que un bon mestre. Tot alld que pugui
quedar escrit no sera res més que un recolzament de les classes i I'assaig
individual de cadascu.

2.1.3.- Assaig - cl

Un buen ensayo se caracteriza por su rapidez de
movimientos, su alto nivel de motivacion y una
expectacion ante el resultado musical. En un buen
ensayo se produce un hecho musical.

BUSCH, 1995: 10116

Per tal que en un assaig o en una classe en la qual s’interpreta musica
es porti a terme la idea d’assaig que defensa BUSCH (1995) caldra que el

16 R. Busch, B (1995): El director de coro. Madrid. Editorial Real Musical.
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director tingui presents diferents idees que tractarem en aquest i en el
seguent punt, el de musicalitat.

En primer lloc voldriem indicar algunes de les idees generals que
ofereixen els autors GUSTEMS i ELGSTROM (2008) perqué son molt
aclaridores i ens fan una visio global del com hauria de ser un assaig/classe:

El director ejerce durante los ensayos funciones
propiamente dichas de profesor a la vez que de
director y conductor del grupo. Entre estas ultimas
destacariamos:
- Ahorro de tiempo. El uso oportuno de los gestos
adecuados a las intenciones técnicas y expresivas del
director es un recurso mnemotécnico visual muy
eficaz.
- Ahorro de palabras. Supone una disminucion de la
fatiga vocal (importantisimo durante ensayos con un
nivel sonoro alto y pensando en el colectivo de
maestros, grupo especialmente proclive a las
disfunciones vocales), pues los gestos pueden
sustituir informaciones orales.
- Expresion de intenciones interpretativas. El analisis
previo de las obras debe ser plasmado mediante
gestos que faciliten la comprension intuitiva de los
conceptos planteados segun el criterio del director.
Este analisis de tipo conceptual debe manifestarse
dentro de una estética global de la obra. EI hecho de
que algunos directores prefieran unas obras a oftras,
en ocasiones se basa en la facilidad para adaptar sus
gestos y su estética corporal a un tipo u otro de
intenciones expresivas.

GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 11,12

En primer lloc parla, d'una manera molt incipient, de la relacio director-
mestre. Havent parlat ja de moltes de les caracteristiques que conformen la
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figura del director musical, podriem fer ara un paral-lelisme amb la figura del
mestre, i sobretot del mestre de musica. El rol que en gran part assumeix el
director musical per a un conjunt és el mateix que ha d’assumir un mestre de
musica a lI'escola primaria. Per aix0, en aquest punt també fem una relacio
entre la feina del director musical (I'assaig) i la feina del mestre de musica (la
classe), donat que moltes vegades la funcié és la mateixa: produir un fet
musical.

Una de les funcions que ens demanen els autors és I'estalvi de temps.
Quantes vegades no haurem escoltat als mestres de musica dir que hi ha
molt poc temps per fer tot el que es demana al curriculum. Aixd és veritat i
nosaltres compartim aquesta queixa, perd també és cert que no tota I'hora
lectiva s’aprofita per fer musica i parlar de musica. Sovint es perd el temps en
xerrades per part del mestre poc “productives” pel que fa al fet musical que
s’hauria de produir. Per aix0 nosaltres també creiem que s’ha de partir de la
idea de l'estalvi de temps, perd sobretot relacionat amb I'estalvi de paraula.

Habla lo menos posible, pero de manera incisiva y
clara.
PREVITALI, 1951: 42

La palabra es el medio basico de cualquier acto
comunicativo. En los ensayos, el director la usara
apropiadamente, mediante instrucciones rapidas, que
sustituira progresivamente por gestos adecuados.
GUSTEMS i ELGSTROM, 2008: 20

Els mateixos autors tornen a insistir en la idea de I'Gs de la paraula. Es
obvi pensar que la paraula s’ha d'utilitzar dins I'assaig/classe. Pero alhora
nosaltres pensem que aquestes intervencions han de ser el més curtes
possibles, concises i aclaridores. Si no compleixen aquests requisits la
intervencio parlada haura perdut la seva funcié i a més, haura servit per a
gué alguns dels executants perdin la concentracio.
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El ensayo debe consistir en un minimo de palabara y
un maximo de interpretacion. Las direcciones y
sugerencias deben ser concisas y enfocadas sobre el
asunto a tratar. Deja que tus gestos de direccion y tus
expresiones corporales y faciales no verbales digan lo
que quieres. Estate seguro de que cada vez que bajes
las manos empezaras a hablar inmediatamente. Si no
lo haces tu lo hara el coro. Diles exactamente a qué
punto de la obra deben ir, qué deben corregir y como
pueden hacerlo. Se sistematico pero amable. Un
ocasional golpe humoristico no hace dafio. Cuando
ensayas con el coro eres el lider. Asi pues, ejerce tu

liderazgo.
BUSCH, 1984: 106

Partint de la premisa de concissido i brevetat pel que fa a les
intervencions parlades del mestre/director, caldra també insistir en la
preparacio dels assaig/classe. Quan formen als mestres sovint se’ls indica
gue és essencial la programacio de classe. Cal saber qué es treballara i com
es treballara per tal d’arribar a 'aula amb les idees clares. El mateix passa
pel que fa a la feina del director de musica. Cal tenir una programacio de
I'assaig i, d’aquesta manera, no permetre que el dubte en el cami ens porti a
un descontrol.

Muchos profesores tienen un excelente control de la
clase debido a sus excepcionales planes de ensayo y
Su ejecucion. Los estudiantes saben cuando estas mal
preparado y tienden a aprovecharse de ti si se dan
cuenta de que tu preparacion no esta completa. EIl
primer paso en el control de la clase es pues la
preparacion: planear el ensayo y realizar el plan de un
modo profesional y competente. Aunque el plan es
solo una guia imperfecta, si te atienes a él, ciertas
materias musicales necesarias quedaran ensayadas.
BUSCH, 1984: 106
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Dins d’aquesta preparaci6 no només haurem de pensar qué cal
treballar, sin6 que també caldra tenir present la col-locacié de tots els
personatges que intervindran en 'assaig: director, coral, instruments (si n’hi
ha...). La colllocacié del director és importantissima. Es necessari que
aquesta sigui ben visible a tothom i no hi hagi cap objecte que dificulti la visio
per part de ningu. Igualment caldra que, un cop col-locada la coral, tothom es
situi de tal manera que vegi clarament al director musical. Tota aquesta feina
s’ha de fer a I'assaig, i ha de ser rapida i concissa per tal de no perdre temps
en questions técniques que poden complicar entrades, finals, expressions...

Un cop col-locada la coral la fiena essencial abans de l'inici de cada
assaig/classe és I'escalfament vocal.

Promoting vocal health benefits both singers and
conductors. For singers, it helps remove the risk
factors for vocal fatigue. For the choral conductor,
teaching vocal health improves the quality of the
overall choral sound.

(Promocionar la salut vocal beneficia tant als cantaires
com al director. Pels cantaires ajudara a preveure els
factors de risc per la fatiga vocal. Pel director de cor, la

técnica vocal ajudara a la qualitat del so coral).
WEBB, 2007: 5677

Es essencial que la coral escalfi, que s’acostumi a cantar bé, amb una
veu col-locada, sense forcar i sense estar mal col-locats pel que respecta a
les seves tessitures. Cal que el director tingui coneixements en aquest sentit
(ja ho hem esmentat amb anterioritat) i sigui capa¢ de treballar en aquest
ambit de la salut vocal. Tot assaig/classe ha d’anar precedit d’exercicis
d’escalfament i, durant l'assaig, s’han de fer les intervencions que siguin
necessaries (sempre curtes i concises) per tal de millorar en la qualitat vocal
dels cantaires.

17 Webb, Jeffrey L. "Promoting Vocal Health in the Choral Rehearsal: When Planning for and Conducting
Choral Rehearsals, Guide Your Students in Healthful Singing." 93.5 (2007).
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Vocalidad.- Al ensefiar a un cantante no se debe
aconsejar u opinar sobre su técnica vocal, sin poseer
un absoluto conocimiento de la materia. [...] Son
muchas las personas que por culpa de esos maestros
se han malogrado y no han podido cantar mas.
De la misma manera que no hay un ser exactamente
igual a otro, no hay un aparato vocal idéntico a otro, lo
que significa que el método de emision que es
conveniente para un cantante puede ser perjudicial
para otro.

PREVITALI, 1951: 26,27

Donada tota aquesta compleixtat, és essencial la formacié dels
directors/mestres en I'ambit de la salut vocal. Cal que tots tinguin
coneixements de l'aparell fonador, de la seva salut, caracteristiques, forma
de funcionar, quins limits pot tenir...

Arruinar una voz joven es una falta grave.
BUSCH, 1984: 239

Un altre aspecte del qual molt sovint els mestres es queixen respecte
les seves classes és el silenci i/o la manca de concentracid. Cal partir de la
idea que sense silenci és impossible produir un fet musical. Igualment, a
I'hora de dirigir cal acostumar als cantaires que, quan el director es col-loca
davant seu, cal fer silenci.

For example, students should learn that the minute the
conductor steps on the podium, they should stop
playing and talking and direct their attention to the
podium.

(Per exemple, els estudiants haurien d’aprendre que
en el moment en que el director es posa sobre el podi,
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ells haurien de parar de jugar i parlar i dirigir la seva
atencio cap al podi).
KRUTH, 1984: 3578

Es important trencar les dinamiques que comporten un baix rendiment
de l'assaig/classe. Cal entrar en unes dinamiques amenes perd alhora
productives pel que fa a l'aprofitament del temps. Establir unes normes
respecte el silenci i la concentracid és basic per tal d’aconseguir-ho, i
després mantenir-les.

PREVITALI (1951) recomana que “no des nunca el ataque antes de
haber logrado el mas absoluto silencio” (PREVITALI, 1951: 42). Establir un
mateix aquestes normes i complir-les és essencial i afavorira el bon
rendiment musical. Tanmateix, aixd provocara que la concentracié a l'aula
sigui molt més gran, igual que la motivacio respecte la feina ben feta.

Un altre aspecte a tenir preparat pel que fa a I'assaig/classe és si es
desitjara acompanyar harmonicament I'obra. Sovint tenim la sort de comptar
a l'aula amb instruments harmonics (teclat, piano, guitarra...) i aixd ens
hauria de portar a reflexionar sobre el seu Us. Nosaltres creiem que, sempre i
guan es compleixin uns certs requisits, es pot utilitzar 'acompanyament per
tal d’ajudar en I'afinacié o donar més qualitat musical a la interpretacio.

Els requisits que considerem basics son:

1.- Domini de l'instrument per part de I'executant. Ja sigui el director/mestre o
un ajudant, cal que aquest tingui un domini sobre l'instrument per tal que no
dificulti encara més I'execucioé musical.

2.- Preparaci6 de la partitura. Cal que hagi estudiat 'acompanyament amb
anterioritat.

3.- Entesa entre director/mestre i acompanyant. Aquestes dues figures s’han
d’entendre pel que fa al resultat sonor desitjat.

18 Kruth, Edwin C. "Don't Talk, Teach: Breaking Bad Rehearsal Habits." 70.7 (1984): 35.
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Existeixen al mercat altres suports harmonics, com ara CD’s, que es
poden fer servir en el cas que algun d’aquests requisits basics no es
compleixi. Aquest acompanyament fara el mateix servei i facilitara la tasca.

Cal dir, pero, que tampoc és convenient que sempre es canti amb
acompanyament harmonic. El cant a capella és interessant de dur-lo a terme
per tal de veure diferents aspectes en la qualitat sonora del conjunt: afinacié,
musicalitat...

En el moment de preparar el concert sera convenient realitzar un parell
d’assaig generals a la sala on es realitzara. Aquests assaig han de complir la
seva funcio: fer la preparacio del que sera el concert. S’hauran de treballar
les entrades i sortides de I'escenari, la presentacié visual; s’haura de treballar
la sonoritat pel que fa a I'espai nou i, sobretot, I'atencié envers el director/
mestre.

ULRICH (1993)'9, igual que molts altres autors, afirmen que “the quality
of any musical performance is a direct result of what happens in rehearsals
“(ULRICH, 1993: 41) (la qualitat de qualsevol concert és el resultat directe
del que succeeix als assaig)”. De la mateixa manera, continua la seva
afirmacié dient que “the primary responsibility for planning and implementing
successful rehearsal sessions falls to the conductor (el principal responsable
de planificar i executar els successius assaig recau sobre el director)’.
Nosaltres compartim totalment les seves idees. El resultat musical obtingut
sera en resposta d’allo que s’ha treballat en cada assaig: gest, dinamica del
cor, col-locacio, atencio, silenci, concentracio... Si no s’han treballat abans
amb regularitat tots aquests aspectes no es pot exigir que a I'hora de la
veritat es doni una resposta satisfactoria.

19 Ulrich, Jerry. "Conductor's Guide to Successful Rehearsals." 79.7 (1993): 35,68.
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2 1.4.- Musicalitaf

El titol d’'aquest apartat pot comportar alguns errors. La musicalitat en
aquest cas I'entenem com els criteris del director a I'hora de treballar alguns
aspectes de l'obra: relacid gest-interpretacio, la diccié del text, la
interpretacio del text, I'estudi de la partitura, la seleccié del tempo,
I'entonacid, I'afinacié i la respiracio...

Aclarit aquest terme, en primer lloc voldriem deixar clar que tot el que
hem exposat fins ara ens hauria de portar a una idea: hi ha una relacié
directa entre el gest del director i la interpretacid que se’n fa. Aquesta relacio
vindra donada per totes les caracteristiques que ja hem esmentat: postura
corporal, tecnica de direccio, rol del director... i tot el que hem anat
desglossant al llarg d’aquest marc. En resum, cal dir que una mateixa obra
interpretada pel mateix conjunt pero dirigida per dos directors diferents
sonara diferent, i aixd no és res dolent, sind més aviat una riquesa.

Pel que fa al treball del text als assaig LOPEZ GARCIA (1998) proposa
els seguents items a treballar:

El fraseo musical y su asimilacion al lenguaje humano.
- Interpretacion musical del texto.

- Coincidencia del ritmo del texto y la musica.

- Frases melodicas y ritmicas del texto.

- Coincidencia de los reposos literario y musical.

- Emision de las vocales.

- Emision de las consonantes.

- Pronunciacion de las consonantes finales.
LOPEZ GARCIA, 1998: 21,2223

Es important veure que la musica coral sense el text no té sentit,
exceptuant la part de repertori que Ss’interpreta amb onomatopeies o
sonoritats de fora del llenguatge comu. Caldra, doncs, donar la importancia
que té a aquesta part de la feina. Es necessari treballar la interpretacio del
text, la coincidéncia entre el ritme de la musica i del text, la diccid del text

38



amb claredat amb tot el que aixd comporta... Aquesta feina s’ha de fer amb
cura i recau la responsabilitat sobre el director/mestre. El treball textual és
igual d’'important que el treball musical i s’ha de veure la feina feta pel que
respecta a aquest ambit. S’ha d’entendre alld que es canta, fet realment
dificil en algunes ocasions.

Un altre criteri que recau sobre el director/mestre és la manera de
dirigir respecte la partitura. Sovint es defensa la necessitat de dirigir sense
partitura, i també trobem defensors de dirigir amb partitura. Nosaltres
pensem que, igual que defensa SCHERCHEN (1953), “el discipulo ha de
dirigir de memoria, al principio” (SCHERCHEN, 1953: 247). | per que diem al
principi? Doncs perquée és al principi del seu aprenentatge com a director
guan necessitara no estar atent de la partitura per tal d’estar atent de la seva
técnica com a director. Un cop superat aquest pas, es podra dirigir amb total
libertat amb la partitura al davant sense que aquesta pugui resultar un
problema.

Pel que fa a I'entonacio i afinacié del grup, també compartim la idea
que PREVITALI (1951) defensa quan diu que “no corregir una desafinacion
hoy, aunque sea minima, significa encontrarla aumentada
mafiana” (PREVITALI, 1951: 20). Es important que des del primer moment es
solucionin aquests problemes que es donen de manera habitual. L'afinacio
ha de ser corregida d’'igual manera que a un nen petit quan parla malament
se li retorna la paraula ben dita, sense que aixd comporti un problema. Es
responsabilitat del director resoldre els problemes d’afinacié i/o entonacio per
tal que la qualitat musical del conjunt millori amb el temps. Una relaxacié per
part del responsable comportara un descens d’aquesta qualitat, i alhora, de
la motivacio del grup.

Tanmateix, caldra que el director trii abans d’arribar a I'assaig el tempo i
les respiracions. Per poder fer-ho és essencial que abans hagi estudiat en
profunditat la partitura. La feina que s’ha de fer respecte la partitura queda
molt resumida en el seguent text:
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Conocer una partitura musical significa saber que la
composicion sonara como un producto terminado. El
director debe saberse la musica de principio a fin
“antes de ensayar con un coro”. Algunos directores
tienen la capacidad de oir mentalmente la partitura
completa. Otros deben tocarla en el piano. Una vez
que la afinacion esta aprendida, los directores
desarrollan una imagen mental de la mausica,
combinando alturas, timbres, texto, textura y
caracteristicas estilisticas.

Segun estudias la partitura, debes determinar donde
se daran problemas de ejecucion. Estos problemas
normalmente son de dos tipos: problemas en la
técnica de direccion, es decir, el aspecto técnico de la
comuniccion no verbal, que deben resolverse antes de
iniciar los ensayos. Si hay cambios métricos, de tempo
0 complejas secuencias anacrusicas y cadenciales,
debes practicar los gestos apropiados hasta que
puedan hacerse instintivamente. Debes ser capaz de
realizar los gestos apropiados automaticamente
cuando comienze el ensayo. En ensayo no es lugar
donde decidir el gesto apropiado.

La segunda clase de problemas que debes anticipar
son los que puede exprimentar el coro. Estos
problemas pueden comprender dificultades
intervalicas en diversas partes vocales, entonaciones
peligrosas, problemas de diccion, y articulacion e
interpretacion del texto. Debes estar preparado para
solucionar cualquier problema que pueda tener el coro
al ejecutar la obra. La eficacia de los ensayos sera
mucho mayor si puedes anticiparte a resolver los
problemas antes de que ocurran.
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Como la musica es creada en un contexto historico-
politico-econdémico, debes también informarte sobre el
compositor y la época en que compuso la musica. El
saber cuando y porqué surgio una obra histéricamente
ayuda a comprender la musica. Para encontrar
informacion sobre el compositor, la obra en cuestion y
el clima histérico en que ésta fue creada, deben
consultarse diccionarios biograficos, biografias,
autobiografias y libros de historia.

BUSCH, 1984: 52

Queda clar, i nosaltres creiem exactament igual, que el director/mestre
té una feina de preparacié de I'obra molt anterior a I'assaig, i si aquesta no
s’ha donat, molt possiblemenet arribin problemes indesitjats. Cal entendre
que una part de la responsabilitat comporta I'estudi i la preparacié de la
partitura en tots els seus ambits: direccid, musicalitat, historia... El director ha
de donar resposta a aquesta responsabilitat o, en cas contrari, els assaig
seran desorganitzats i poc interessants.

Amb tot el que hem explicat fins aqui hem fet un resum de les tasques,
les responsabilitats, les eines, els criteris... i tot alld referent a la tasca de la
direccié musical. De ben segur que alguns podran trobar mancances, pero
estem convencguts que hem fet una visi6 general que acapara el més
rellevant pel que fa a entendre de qué es tracta quan parlem de direccié
musical.

] Ve =7 = .= ye -
-

Fins al moment els mestres de musica formats a la UAB han cursat una
assignatura anomenada Direccio. En aquesta assignatura de 6 crédits (60
hores lectives) s’intenta donar resposta a la necessitat que, tal i com hem
explicat fins aqui, tenen els mestres de musica en 'ambit de la direccio
musical.
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Tot i existir aquesta materia hi ha d’altres en les que també es treballen
aspectes relacionats amb la direccié musical. Aquestes assignatures també
les observarem a continuacio.

2.2.1.- Pl restudi d tre d isica de la UAB
Dins l'assignatura de direcci6 de la UAB existeixen dos programes

oficials, un del curs 2001/2002 i I'altre del curs 2007/2008 que es poden
consultar als annexes.

Si observem detingudament els dos plans d’estudi podem analitzar
que, en linies generals hi ha pocs canvis d’un a l'altre.

Objectius 2001/2002 Objectius 2007/2008

Aconseguir un gest clar i eficac per | Aconseguir un gest clar i eficac per
a la direccié d'obres corals i|a la direccid d'obres corals i
instrumentals, vetllant el "tempo", | instrumentals, vetllant el "tempo",
I'afinacio, la interpretacid i l'estil | I'afinacid, la interpretacio i [I'estil
adients a les composicions, |adients a les composicions,
mitjangant I'analisi i I'aprofundiment | mitjangant I'analisi i I'aprofundiment
de les obres. de les obres.
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Temari 2001/2002

Blocs tematics 2007/2008

Actitud corporal.

Entrades, enllagcos, finals. Els
"tempi", independéncia de mans,
expressivitat, etc.

Analisi de cancgons, d'obres corals i
instrumentals.

Criteris d'interpretacio.
Coneixement d'autors, époques i
estils.

Criteris de selecci6 de repertori.
Pedagogia de l'assaig.

Gest de direccio:

- Actitud corporal.

‘Entrades, enllagos, finals. Els
"tempi", independéncia de mans,
expressivitat, etc.

Analisi de cancons, d'obres corals i
instrumentals.

Criteris d'interpretacio.
Coneixement d'autors, époques i
estils.

Criteris de seleccio de repertori.
Pedagogia de l'assaig.

Metodologia 2001/2002

Organitzacié dels continguts
2007/2008

Les classes consistiran en el treball

practic sobre I'expressivitat corporal

en general i molt especialment pel

que fa referéncia a la direccio.

Es treballara la preparacid

i/o col.lectiva d'obres
amb

individual
corals, O sense
acompanyament instrumental: es
potenciara l'observacié i la
discussid de la pedagogia a seguir
per al seu aprenentatge.

Com a complement de les activitats
a la classe, s'organitzaran anades a
assaigs amb comentaris previs |

posteriors a 'audicio.

Les classes consistiran en el treball
practic sobre I'expressivitat corporal
en general i molt especialment pel
que fa referéncia a la direccio.

Es treballara
individual i/o col.lectiva d'obres
corals, o)
acompanyament instrumental: es
potenciara l'observacié i la
discussio de la pedagogia a seguir
per al seu aprenentatge.

Com a complement de les activitats
a la classe, s'organitzaran anades a
assaigs amb comentaris previs i
posteriors a 'audicio.

la preparacio

amb sense
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Avaluacié 2001/2002

Avaluacié 2007/2008

L'avaluacié sera continuada, partint
de les activitats practiques
realitzades a la classe i tindra en
compte:

L'actitud corporal.

El gest, la independéncia de mans,
I'expressivitat.

Els "tempi", les entrades,
enllacos i els finals.

La capacitat de preparar una obra
partint del treball d'analisi de la
partitura.

els

L'avaluacié sera continuada, partint
de les activitats practiques
realitzades a la classe i tindra en
compte:

L'actitud corporal.

El gest, la independéncia de mans,
I'expressivitat.

Els "tempi", les entrades,
enllacos i els finals.

La capacitat de preparar una obra
partint del treball d'analisi de la
partitura.

els

Bibliografia 2001/2002

Fonts d’informacio basica i
bibliografia 2007/2008

WAGNER, C. - Aprenguem a fer
cantar

Aquesta assignatura funciona amb
el recurs del Campus Virtual. En
aquest espai els estudiants
trobaran un dossier amb el
repertori del curs i documents
complementaris.

WAGNER, C. - Aprenguem a fer
cantar

Tal i com es pot observar només trobem dos canvis del primer al segon
temari es fa un supragrup que engloba

programa. En primer lloc, al bloc del

el que fa referéncia al gest al programa més recent. En segon lloc, pel que fa
a la bibliografia es pot observar com al programa més recent es proposa I'us

d’un campus virtual.
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Arribats a aquest punt pensem que és necessari fer un petit esment a
una altra assignatura que, en certa mesura, déna resposta a una de les
habilitats i/o necessitats que té el director de musica i mestre de musica: la
formacio vocal.

Els plans d'estudi de magisteri musical a la UAB inclouen com
obligatoria I'assignatura d’Educacio de la veu i Foniatria aplicada I, i com
optativa Educacio de la veu i Foniatria aplicada Il. En aquest cas, i per
assegurar-nos que de la formacié que parlem I'ha rebut tothom, ens
remetrem només a la primera d’aquestes ja que la segona no tothom té
I'obligacié de cursar-la.

Aquesta assignatura és de 4 crédits, és a dir, 40 hores lectives. Buscant
els seus programes hem trobat dos, també dels cursos 2001/2002 i
2007/2008, el mateix que passa amb l'assignatura anteriorment analitzada.
Aquests programes també es poden consultar als annexes.

Tal i com es pot observar, d’'un a I'altre programa no hi ha gaires canvis.
En general podriem dir que aquesta assignatura va destinada a formar al
mestre en I'Us de la seva propia veu com a eina de treball. Es obvi pensar
que si el mestre fa un bon Us de la veu, sabra explicar el mateix als seus
alumnes a I'hora de cantar i exercitar-la quan exerceix de director musical.
Tot i aix0, caldra tenir present que la técnica vocal no és la mateixa per als
infants que per als adults (tessitures, timbre...).

Igual que aquesta assignatura complementa algun dels apartats de la
direccido musical n’hi ha d’altres que també treballen alguns altres aspectes
que no queden reflectits a I'assignatura de Direccio.

Aixi, trobem l'assignatura troncal de Cang¢d | de 4 crédits (40 hores
lectives). En aquesta assignatura hem trobat tres programes diferents
corresponents als cursos 2001/2002, 2002/2003 i 2007/2008. Ja que, tal i
com hem pogut observar fins ara son els darrers programes els que queden
meés complerts i actualitzats, a partir d’aquesta assignatura nomeés
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analitzarem aquests darrers. Els programes de les assignatures es pot
observar als annexes del treball.

Es pot observar com en aquesta matéria es déna resposta a tot allo
referent al repertori infantil. Cal valorar, doncs, que al pla d’estudis si que es
doéna la formacio necessaria en aquest ambit.

Una altra assignatura que complementa en certa mesura la formacio en
la direccié musical és Didactica de la Musica |. En aquest cas es fa émfasi en
els dos aspectes també treballats a les assignatures vistes fins ara, Educacio
de la veu i Foniatria aplicada | i Cango I, és a dir, la técnica i salut vocal
infantil i tot allo referent al repertori.

Es pot observar com aquesta matéria treballa diferents arees, habilitats
0 necessitats de la direccid musical: repertori, técnica d’aprenentatge de les
cancons i la veu infantil. Tres aspectes que hem comentat necessaris al llarg
d’aquest treball.

Finalment, i per tal de concloure aquest punt, a 'annex es poden
observar la resta de programes de les assignautres que s’ofereixen a la UAB
dins el programa de magisteri musical. Aquest llistat ens ha de servir per
observar que no hi ha cap altra matéria on s’expliquin questions relacionades
amb la direccido musical que cursi tothom. Tot i aix0, existeixen materies com
ara Didactica de la Musica a I'Etapa Infantil on també es parla d’aspectes
relacionats amb la direccid, en aquest cas la tria del repertori per a infants de
parvulari.

2.2.2.- Aval

Per comencar aquest darrer apartat ho farem a través de dues
definicions basiques: qué és avaluar i qué és la formacié inicial del mestre de
musica.

Avaluar el Gran Diccionari de la llengua catalana ho entén com
“determinar, especialment d'una manera aproximada, la valua o el valor
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d'alguna cosa”. Aquesta definicid no ha estat sempre aixi, i ha patit
evolucions. Va ser cap als anys 50 quan es va comencar a determinar que
volia dir avaluar. Aixi ens ho recorden TOMAS i ESPINOS (1999)2°, fent un
recorregut historic de les definicions d’avaluacié d’alguns dels estudiosos
meés importants:

Conceptes d’avaluacio:
Tyler: L’avaluacio és el procés que permet determinar en
quin grau s’han assolit els objectius educatius proposats.
Cronbach: L’avaluacié és la recollida d’informaci6 i us
d’informacioé per tal de prendre decisions sobre un
programa educatiu.
Scriven: En una avaluacio el que és fonamental és la
determinacio del grau de valor o merit de l'objecte de
I'avaluacio.

TOMAS i ESPINOS, 1999: 81

El Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya també ha
proposat una definicié on es parla de les seves funcions. L'avaluacié €s un
procés que ha de ser funcional, util, i aixi ho expressen:

Es una eina basica que ha de permetre determinar el
grau en que es van aconseguint les intencions
educatives i ha de donar elements per a la reflexio i
revisio de la practica docent per aconsequir canvis i
millores en el proceés d’ensenyament i d’aprenentatge.
VV.AA. 2009: 1021

Aixi doncs, I'avaluacié d’'un programa, d’'un pla educatiu, o d’'un proceés,
ha de comportar canvis i millores en el seu procés d’ensenyament/
aprenentatge.

20 Tomas i Folch, Marina, and Joan-Lluis Espinés i Espinds. Temes Basics De Supervisié d'Institucions
Educatives. Universitat Autbonoma de Bellaterra ed. Bellaterra:, 1999.

21 VVV.AA. Desplegament Del Curriculum a I'Educacié Primaria. Generalitat de Catalunya. Departament
d'Educacio. Direcié General de I'educacié Basica i el Batxillerat. ed. Barcelona:, 2009.
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TOMAS i ESPINOS (1999) també ho afirmen, tot i que d'una altra
manera, dient que o bé comporta canvis en I'objecte avaluat, o bé s’haura de
deixar tal i com esta o abandonar-lo.

Finalitats i funcions de I'avaluacio:
Els resultats d’'un estudi d’avaluaciéo permeten adoptar
dos tipus de decisions:
- Modificar o reformar l'objecte de [l'avaluacié (funcio
formativa).
- Acceptar-lo com és o rebutjar-lo i substituir-lo per un
altre d’alternatiu (funcié sumativa).
TOMAS i ESPINOS, 1999: 81

Si preguntéssim, perd, que és l'avaluacié dependra del professional
que tenim al davant que ens respondra una cosa o0 una altra. Molt
possiblement per a un mestre I'avaluacié la relacionara amb alumnes, perd
no pas amb el procés de formacié seu (tot i que cal dir que cada cop més
també s’avalua el procés d’ensenyament-aprenentatge per part dels docents
cap als alumnes). Per aixd nosaltres insistim en I'avaluacié del procés de
formacié.

En el procés educatiu concorren dos aspectes que han
d’estar en interacci6 mutua: ensenyament |
aprenentatge. L’avaluaci6 d’aquest procés és una
activitat que té com a finalitat I'optimitzacio i millora del
mateix. Per aixo [l'avaluaci6 no es pot limitar al
desenvolupament dels processos educatius individuals,
sind que és essencial l'avaluacié dels altres elements
que constitueixen el procés educatiu en tota la seva
complexitat. Aixi I'avaluacio del proces d’ensenyament
es constitueix en un instrument per a I'autoregulacio del
procés i la presa de decisions.
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VIVO et al ., 2007: 7622

Per tal d’iniciar una avaluacié cal marcar I'objecte d’estudi. En aquest
cas el qué ens ocupa és la formacio inicial dels mestres de musica.

Actualment aquesta formacié ve donada pels centres universitaris. Tot i
que en el curs 2009/2010 es produira el que es coneix com procés Bolonia,
una adaptacio a I'Espai Universitari Europeu dels plans d’estudi de totes les
universitats espanyoles, nosaltres ens ocuparem dels plans d’estudi anteriors
donat que son els que han format als mestres que treballen actualment.

La titulacié de mestre és una diplomatura, és a dir, consta d’'una durada
de tres cursos i té un total de 270 crédits (2.700 hores lectives). La persona
que aprova tots aquests crédits, repartits en diferents mateéries, aconsegueix
el titol de diplomat en magisteri musical. Aquest titol permet accedir al moén
laboral educatiu en unes edats compreses entre els 6 i els 14 anys com a
mestre especialista de musica o com a mestre de primaria.

GILBERT (1980)%® afirma que no tothom és capa¢ de ser mestre. La
formacid inicial hauria de servir de primer tall per aquelles persones no
capaces de donar resposta a les necessitats laborals i formatives dels
mestres:

Asi como no todo espiritu esta hecho de una tela
cortada para hacer un filbsofo, del mismo modo
afirmamos, con idéntica seguridad que Henriette, que no
toda personalidad esta constituida por atomos que
pueden integrarse en la pedagogia, mal que le pese a la
Republica y a los proveedores de cuentos sobre la
motivacion. Un profesor no es, en principio, un individuo
instruido que desea ensenar; es, ante todo, un ser
(hombre o mujer) capaz de ensefiar y de educar. Culto,

22 \/ivdé Murciano, Pilar, et al. Psicologia i Pedagogia. Editorial CEP ed. Vol. 3. Madrid:, 2007.

23 Gilbert, Roger. ;Quien Es Bueno Para Ensefiar? Problemas De La Formacion De Los Docentes. Trans.
Rubén Nunez. Gedisa, S.A. ed. Capellades (Barcelona):, 1980.
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si; formado, sin duda; pero, ante todo, psicolégicamente
apto.
GILBERT, 1980: 10

Partint d’aquesta idea la formacio inicial del mestre ha de ser capac de
fer veure als propis estudiants si s6bn o no capacos de portar a terme la seva
feina. La titulacio hauria de servir de primer grao per triar als millors i als més
aptes per ocupar aquestes places.

Una de les idees basiques de la formacié inicial és defensada per
IMBERNON (1994)24, on l'autor expressa la necessitat d’unir la practica i la
teoria.

Es necesario, pues, introducir en la formacién inicial una

metodologia que esté presidida por la investigacion-

accion, y que vincule constantemente teoria y practica.
IMBERNON, 1994: 53

El mestre ha d’'investigar constantment i estar format. La seva formacio
inicial li ha d’inculcar aquestes idees i per fer-ho és necessaria el conjunt de
teoria i practica en tots els ambits d'estudi. La teoria donara els
coneixements basics per programar, establir normes, criteris... perd sera la
practica la que li donara la suficient habilitat com perqué tot alldo escrit es
dugui a terme. No hem de deixar mai de banda que estem parlant de
treballar amb infants, i aixd comporta una realitat que el mestre ha d’assumir.
Tots aquests coneixements els ha de facilitar la seva formacio inicial.

Com a conclusions, doncs, podriem dir que I'avaluacié de la formacié
inicial del mestre és determinar si allo que ha aprés I'estudiant de magisteri
ha tingut la utilitat desitjada, en quin grau s’utilitza allo aprés durant la
formacid inicial, i modificar o no el procés de formacié inicial per millorar-lo,
comportant aixi una altra avaluacidé del nou programa de formacio inicial
establert.

24 Imbernoén, Francisco. La Formacion y El Desarrollo Profesional Del Profesorado. Hacia Una Nueva
Cultura Profesional. Editorial Graé. ed. Barcelona:, 1994.
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La doctora VILAR (2001)?° ha analitzat i avaluat la formacié inicial dels
mestres de musica formats a la UAB. En aquest cas la investigacié s’ha
basat en veure si s’aplica i de quina manera el model didactic aprés a la
UAB. En certa mesura s’observa que si s’aplica, tot i que es troben alguns
items a millorar. Existeixen, doncs, avaluacions generals dels plans d’estudi
de mestre de musica de la UAB tot i que no centrats en 'ambit de la direccid
musical.

25 Vilar i Monmany, Mercé. De La Formacié Inicial Dels Mestres d'Educacié Musical a La Practica
Professional: Analisi i Avaluacio. Universitat Autdnoma de Barcelona, 2001 Bellaterra.
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3.- Definicié dels objectius i | odologi I

L'objectiu d’aquest estudi és comprovar si la formacié en I’ambit de la
direccié musical donada als estudiants de magisteri musical de la UAB
resulta suficient com per exercir la seva professio.

Per tal de portar a terme aquest estudi ens hem de marcar uns
objectius. Aquests objectius venen donats per I'ambit d’estudi i pel marc
teodric plantejat fins al moment.

1.- Avaluar la formacié en I'ambit del lideratge com a director musical.

2.- Avaluar els criteris de seleccid del repertori, la preparacié dels concerts,
I'estudi de les partitures i la direccié o no de memoria.

3.- Avaluar la formacié rebuda respecte al gest de direccio: independéncia de
mans, batuta, técnica, ulls, boca, actitud corporal i postura corporal.

4.- Avaluar el procés d’assaig/classe: intervencions parlades, col-locacio,
exercicis vocals, silenci, acompanyament harmonic.

5.- Avaluar el treball que es fa de la cang¢d respecte: diccid del text,
interpretacio del text, seleccié del tempo, entonacio, afinacid, respiracio.

6.- Comprovar si s’ha tingut o no la necessitat de més formacié en 'ambit de
la direccié musical fora de la formacio inicial.

La metodologia que utilitzarem sera mixta entre una metodologia
guantitativa i una metodologia qualitativa. Alguns items seran estudiats des
del punt de vista quantitatiu, com ara el fet de si s’ha tingut la necessitat de
ser format en I'ambit de la direccid6 musical un cop finalitzada la formacié
inicial; perd0 d’altres sera necessaria una metodologia qualitativa, per
exemple tot allo referent a la seleccid de repertori.
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LM odoloi

Arrel de tot I'explicat fins aquest punt podem considerar que iniciem una
investigacié en el camp de la direccié6 musical i la formacié inicial dels
mestres de musica. A continuacié explicarem amb detall tot alld referent al
marc metodologic, el procés d’'investigacod i les conclusions de la mateixa.

41 F e la i tigacié i inst I I

Per tal de centrar-nos només en un camp de tot el ventall de
possibilitats que dona la direccio de mestre de musica, vam proposar a una
exestudiant de la Universitat Autonoma de Barcelona que treballa en una
escola publica de Catalunya que ens deixés enregistrar tres sessions de
treball. Després de tots els protocols legals exigits (drets d'imatge...) es van
dur a terme els seguents enregistraments:

1 sessid al 1r curs del 2n cicle d’infantil, P3.
1 sessio al 2n curs del cicle mitja de primaria, 4t.
1 sessi6 al 2n curs del cicle superior de primaria, 6&26.

Gracies a aquests enregistraments vam poder arribar a les seguents
conclusions:

- No es dirigeix igual a tots els cursos.

- En l'educacio infantil cal adaptar la direcci6 a un ambit més proper a la
mimica, on s’expressi molt amb el gest el sentit del text.

- Com més gran és el grup pel que fa a I'edat, més s’aproxima el gest de
direccio a alldb que entenem com técnica de direccio.

Per aixo0, i gracies a aquestes conclusions, vam decidir centrar la nostra
investigacié al Cicle Superior de Primaria, deixant de banda la manera de
dirigir als altres cicles i a les altres etapes, infantil i secundaria.

26 Es poden veure els tres enregistraments a la carpeta “Videos” dels annexes.
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Un cop decidit 'ambit d’estudi vam proposar una manera de recollir les
dades per tal de fer la investigacid. Una possible manera era enregistrar
sessions de diferents escoles, perd aixd comportaria molt temps i molt
possiblement la infraestructura que demanda un estudi d’aquest tipus no
disposavem d’ella. Per aixd0 vam decidir crear un questionari que es faria
arribar a totes les escoles de Catalunya, fossin publiques, concertades o
privades.

4.2.- El guestionari.

La creacio del questionari va comportar una tria dels criteris basics
sobre la direccié que els diferents autors llegits per a I'elaboracié d’aquest
treball comenten, i els punts que es treballen als programes de les
assignatures de formacio inicial dels mestres.

Abans, pero, de crear el questionari hem observat si es dona resposta
a les habilitats seleccionades al questionari en el programa de I'assignatura
de Direccio. En el cas que no quedi explicitament clar, pero sigui possible
incloure aquesta habilitat en un suprapartat més gran, hem marcat aquesta
com ambigua.

Habilitats i/o necessitats Positiu | Negatiu | Ambigu

Lideratge. X

Tria de repertori. X

Independéncia de mans. X

Us de la batuta. X

Técnica del gest. X

Us dels ulls. X
Us de la boca. X
Cantar o no cantar amb el cor. X
Actitud corporal. X

Postura corporal. X
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Habilitats i/o necessitats Positiu | Negatiu | Ambigu

Intervencions parlades als assaig. X

Col-locacio6 del director respecte el grup. X
Exercicis vocals d’escalfament. X

Silenci a 'assaig. X

Concentracio a 'assaig. X

Acompanyament harmonic i/o cant a capella. X
Preparacio dels concerts. X

Relaci6 gest - interpretacio. X

Dicci6 del text. X
Interpretacio del text. X

Estudi de la partitura. X

Direccié de memoria. X

Seleccio del tempo. X

Entonacio i/o afinacio. X

Respiracions. X

Creiem que amb les habilitats de la llista assolides tindriem un director
musical adient i preparat per dur a terme la seva tasca, mancant-li només
I'experiéncia ja comentada anteriorment.

Igualment, creiem necessari esmentar per quines raons sis d’aquestes
habilitats les interpretem com ambigues. L'ds dels ulls, de |la boca i el fet de
cantar o no cantar amb el cor ho podriem incloure dins I'actitud corporal o de
I'etcétera que apareix al final d’aquest apartat, perd pel fet de no quedar
escrit queda en un estat indecis. La col-locacio del director respecte al grup i
'acompanyament harmonic o el cant a capella ho podriem incloure dins
'apartat de pedagogia de l'assaig, perd0 tampoc queden escrits aquests
punts, fet que no ajuda a saber si es treballaran. L'ultim punt, la diccié del
text, entenem que es treballara quan s’esmenta I'expressivitat i la
interpretacio, perd com hem raonat fins ara, tampoc queda explicitat.
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En resum, doncs, podriem dir que es dona resposta formativa a un
56% de les habilitats i/o necessitats, mentre que queden sense resposta el
20% i en un estat d’ambiguetat el 24% restant.

Arrel d’aquest analisi hem passat a contruir el questionari. En aquest
existeixen quatre tipus de preguntes: preguntes obertes, preguntes de
resposta si/no, preguntes multiresposta i preguntes de valoracié de I'1 al 10.
Per tal de distribuir el questionari en diferents blocs vam decidir crear cinc
apartats, englobant-los de la seguent manera:

- Introduccio: es pretén observar si el mestre esta o no format a la UAB.
També es vol evitar la repetici6 de respostes per part d'una mateixa
persona, per aix0O es demana a quina escola es treballa i quants
especialistes hi ha a I'escola (per si n’hi ha més d’'un que ho puguin
contestar tots).

- Formacié: en aquest bloc es demanen preguntes sobre els anys
d’experiéncia en la direccio, si s’ha rebut formacid externa, I'opinié respecte
la formacio rebuda, la capacitat de direccié segons el propi criteri, i la tria de
repertori.

- Gest: aqui es pretén observar la independéncia de mans, qué es fa amb
cada ma, si s’utilitza o no batuta quan es dirigeix, alguns conceptes sobre el
propi gest (claredat, pulsacié...), I'is dels ulls i la boca, si es canta o no amb
el cor i la postura corporal.

- Assaig/classe: en aquest quart bloc s’observen les intervencions parlades,
la col-locacid del director, els exercicis d’escalfament, i diferents criteris dins
I'assaig (silenci, concentracio...).

- Musica: al darrer bloc s’observa tot alld referent a la musicalitat (diccio,
interpretacié...), 'estudi de les partitures, la tria del tempo, I'entonacié i la
respiracio quan es fa cantar al cor.

Aquest primer questionari es pot observar a I'annex IV.

56



13- | lidacié

Un cop escrit aquest primer questionari es va passar a quatre persones
expertes en el tema de la direccié musical i la formacié de mestres: Ricard
Gimeno, Poire Vallvé, Elisenda Carrasco i Josep Prats.?’” Aquest pas pretenia
fer una validacié del questionari. Se’ls demanava que donessin el seu punt
de vista i qué canviarien per tal de donar resposta a alld pel que havia estat
creat. Tots ells van donar el seu punt de vista, els quals queden recollits a
'annexe VI.

4.3.1.- Canvis en el guestionari arrel de la validacio.

Arrel de les validacions s’han fet els seguents canvis en el questionari.
Tot sencer, tal i com queda al final, es pot consultar a 'annex VII.

- Es canvien totes les valoracions numériques des del O fins al 10.

- A totes les preguntes que es dona I'opcid “altres”, a continuacio s’ofereix la
possibilitat de fer un comentari.

- Al principi es garanteix 'anonimat de la persona que respon el questionari.

- La pregunta “Consideres important la formacié en la direccié musical per als
mestres de musica?” passa a tenir una resposta numerica en lloc de Si/No.

- La pregunta “Acaba la frase: La formacio en direcci6 musical a la titulacio
de magisteri musical em va resultar...” passa a tenir una resposta numerica
en lloc de “..baixa/ ...suficient/ ...alta”.

- La pregunta “Comenta quin és el teu criteri a 'hora de seleccionar el
repertori” es canvia per “Comenta quins son els teus criteris a 'hora de
seleccionar el teu repertori”.

27 ATannex V es pot observar una biografia dels quatre experts.
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- La pregunta “Quan fas amb les dues mans el mateix gest...” que tenia
possibles respostes passa a ser una resposta oberta escrita de la seguent
manera: “Quan fas amb les dues mans el mateix gest... (no ho fas mai
perqué és erroni, et serveix per remarcar meés un fet musical, et serveix per
aconsegquir que tots cantin al mateix tempo...)".

- Abans de les preguntes sobre que es fa generalment amb cada ma es
demana que s’especifiqui si, en general, s’és dreta o esquérra.

- La paraula “COMPAS” es canvia per “METRICA i COMPAS”.

- Es demana la pregunta “Com treballes la postura corporal dels cantaires?”,
amb resposta oberta.

Es canvia l'ordre de les seguents preguntes, quedant primera
“Habitualment, quan dirigeixo em poso (pel que fa a la situacio espaial)...”
amb resposta oberta, i segona “Valora la importancia de la col-locacio del
director respecte al grup” amb valoracié numeérica del 0 al 10.

- S’agefeixen les preguntes “Habitualment fas exercicis de cos dels cantaires
abans de cantar?” amb resposta Si/No, i “Per qué?” amb resposta oberta.

- Es canvia la frase “escalfament vocalic” per “escalfament vocal”.

- A la pregunta “Sovint, a les teves classes canteu...” amb les opcions “.. a
capella/ ... amb acompanyament harmonic tocat per mi./ ... amb
acompanyament d’'un cd.” s’afegeix la resposta “alfres” i el corresponent
comentari, si s’escau.

- La pregunta “Digues com prepares els concerts: assajos, assaig general,

col-laboracions, programa...” es varia per “Digues de forma general com
prepares els concerts: assajos, assaig general, col-laboracions, programa...”.
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- La pregunta “Consideres que el teu treball sobre I'entonacié/afinacioé dels
teus alumnes és:” amb multiresposta “exhaustiu/ permisiu/ altres” passa a ser
de valoracié numérica i amb un aclariment: “O permisiu - 10 exhaustiu)”.

- S’afegeix la pregunta “Com treballes la respiracié?” amb resposta oberta.

4.4.- L a mostra.

Un cop creat el questionari és enviat a totes les escoles de Catalunya
que imparteixen l'educacié primaria. Entenem que és a partir d’aquests
centres la manera més senzilla de posar-nos en contacte amb tots els
especialistes de musica de Catalunya. La llista de centres ’hem extret de la

web del Departament d’Educacio de Catalunya (www.gencat.cat/educacio), i
d’aquesta mateixa llista, els respectius correus electronics.

A cada escola se li ha remés un e-mail?® on se’ls ha demanat que el
remetessin als especialistes de musica de cada centre per tal que cadascun
d’aquests pogués contestar el questionari. Abans, perd, hi havia una petita
explicacié de l'estudi que es realitzava, tant per les escoles com pels
mateixos especialistes.

Entenem que, tot i que no ens interessa tota la informacié que rebrem,
aquesta podra ser util per a futurs estudis. Només farem servir aquells
guestionaris contestats per mestres de musica formats a la Universitat
Autdnoma de Barcelona i que imparteixen classes a Cicle Superior, tal i com
es demana al mateix questionari.

28 | ’e-mail enviat a cada escola es pot consultar a I'annex VIII.
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4 5 . Recollida i analisi de les dad

El periode obert per contestar el questionari ha estat des del dia 8 de
Gener (dia en que s’han incorporat els claustres a les escoles després de les
vacances de Nadal) fins al dia 29 de Gener. Al llarg d’aquest periode han
comencat a contestar el questionari un total de 584 vegades.

Donat que el nostre estudi es centra només en les persones formades
a la Universitat Autonoma de Barcelona, hem fet una tria d’aquells
qguestionaris corresponents a aquest tipus de perfil. Per tal de fer la tria, i ja
que la pregunta on les persones enquestades responien a quina universitat
es van formar era una pregunta oberta, hem hagut de destriar totes les
possibilitats que es referien a la UAB. Aquestes possibilitats han ascendit a
un total de 35 combinacions?®:

Possibles nomenclatures de la UAB

UAB

Uniersitat autonoma de Bellaterra

Universitat Autdnoma de Barcelona

uab

Universitat Autbnoma de Barcelona (Bellaterra)

Bellaterra

A la Universitat Autonoma de Barcelona

Universitat autonoma

Universitat Autbnoma Barcelona

Escola Magisteri Lleida.Postgrau musica UAB

Autonoma de Bellaterra

Ala UAB

bellaterra

a 'autonoma de Barcelona

29 | es faltes d’ortografia incloses a la taula s6n copiades directament del questionari.
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Possibles nomenclatures de la UAB

AT'UAB, Bellaterra i Sant Cugat

Universitat Autbnoma de Barcelona (UAB)

ATUAB

A la UAB (Universitat Autbnoma de Barcelona)

Autdonoma

UAB, Universitat Autbonoma de Barcelona

Universitat Autbnomade Barcelona

UAB (Universitat Autonoma de Bellaterra)

Universitat Autonoma de Barcelona

Ala UAB de Bellaterra

universitat autbnoma de barcelona

univerrsitat autonoma

A la de Barcelona i I'especialitat de musica a Bellaterra

Autonoma de Bellaterra

ala UAB

AUB Bellaterra

Universitat autonoma de BCN

UAB -Bellaterra-

Autonoma de BCN

ESCOLA DE MESTRES DE UAB

Escola Universitaria Blanquerna (1979-1982). L’especialitat de Musica a
Bellaterra (1989-1991).

Un cop feta aquesta tria, i tal i com es pot observar a la taula seguent i
al grafic 1, els questionaris corresponents als alumnes de la UAB sén 115, un
19,69% del total.
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Universitat Numero de quiestionaris
rebuts
Universitat Autobonoma de Barcelona 115
Universitat de Barcelona 186
Universitat de Vic 7
Universitat de Girona 63
Universitat de Lleida 51
Universitat Rovira i Virgili de Tarragona 58
Universitat Ramon Llull 41
Centres universitaris de la resta de I'Estat 34
espanyol
Altres centres a Catalunya (conservatoris...) 9
No responen 13
Nuls (no s’entéen el centre...) 7
B UAB Grafic 1
M uB
Vic
B Girona 200
B Lleida
Rovira i Virgili 150
B Ramon Llull 100
Resta de I’Estat
Altres centres 50
B No responen
0
B Nuls -~

Seleccionats els questionaris corresponents a mestres formats a la
UAB, el seglent pas ha estat evitar les duplicitats o els questionaris nuls. Per
aixo les seguents preguntes del questionari anaven dirigides a identificar al
mestre, sense haver de donar cap dada personal. La informacio que se’ls ha
demanat (nom de I'escola on treballen i quantitat d’especialistes de musica
que hi treballen) ens ha permés seleccionar aquells questionaris valids. Hem
eliminat, doncs, tots aquells questionaris que no han respost aquestes
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preguntes correctament ja sigui perqué no han identificat I'escola
correctament (nom inexistent), han posat només la poblacio perd no I'escola,
I'han deixat en blanc, s’ha donat una duplicitat de questionaris en un centre
en concret (en aquest cas s’ha deixat aquell qlestionari que estava més
complert) o no s’ha indicat el nombre d’especialistes.

A la taula seguent es pot observar el total d’exclusions i les raons per
les quals s’han exclos els questionaris:

Raé d’exclusié Nombre de qiliestionaris
exclosos

Nom incorrecte (no es reconeix I'escola) 2

Només indica la poblaci6, pero no I'escola 1

La pregunta que demana I'escola esta en blanc 2

El questionari esta duplicat després de comprovar 8

I’escola, el nombre d’especialistes i el temps que porten

treballant

No indica el nombre d’especialistes de I'escola 1

En resum, doncs, partint dels 115 questionaris omplerts per mestres
formats a la UAB, considerem valids només un total de 101 questionaris, tal i
com es pot observar al grafic 2. Creiem convenient indicar que conforme el
guestionari avanga ens hem trobat amb la realitat que la gent anava
abandonant-lo, és a dir, que la seva llargada ha fet que el nombre de
respostes de les darreres preguntes no fos 101. Per aixd podrem observar
que en algunes preguntes el total no és el nombre de questionaris
seleccionats.

Grafic 2
Questionaris correctes
Nom incorrecte
Només poblacio
En blanc

Duplicat
No hi ha nombre d’especialistes

0 37,5 75,0 112,5 150,0
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A continuacié passem a detallar els resultats obtinguts arrel dels 101
guestionaris que hem considerat valids. Anirem apartat per apartat (recordem
que el questionari esta dividit en cinc apartats: introduccid, formacio, gest,
assaig/classe i musica). El primer apartat ha estat utilitzar per a la tria dels
questionaris, aixi que ara anirem directament al segon apartat, la formacio.

15] g \I- . I I, I I I [ Ve

Pel que fa a la primera pregunta dins 'apartat de formacié sobre si s’ha
dirigit mai una coral, un total de 53 mestres han contestat que si, mentre que
47 mestres han dit que no i 1 persona no ha contestat aquesta pregunta. Tal
i com es pot observar al grafic 3 aix0 ens fa veure que una majoria de les
persones formades a la UAB tenen o han tingut la opci6 de dirigir una coral.

Grafic 3

® Si
® No

No contesta

La segona pregunta, on se’ls demana quant temps han dirigit corals i
quina quantitat de corals han dirigit, 'han respost totes les persones que a la
pregunta anterior han respost afirmativament. Ja que en realitat sén dos
preguntes hem fet una doble classificacié:

Quantitat de temps (grafic 4) Quantitat de corals (grafic 5)
No especifica temps | 8 No especifica 5
quantes
0 a?2anys 11 1 coral 20
3 ab5anys 14 2 corals 16
6 a 10 anys 9 3 corals 6
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Quantitat de temps (grafic 4) Quantitat de corals (grafic 5)
Més de 10 anys 11 4 corals 4
5 corals 0
Més de 5 corals 2
Grafic 4

21% 15%

No especifica temps
0/2 anys
3/5 anys

7% g 21%
Més de 10 anys

6/10 ays

Grafic 5
No especifica quantes

2
3
4
5
M

ésdeb5

Tal i com es pot observar, doncs, més de la meitat dels mestres que
dirigeixen o han dirigit una coral ho han fet durant més de dos anys. Aixo
implica un bagatge minim per a tots ells en el mén de la direccié coral.
Igualment cal indicar, pero, que la gran majoria s’han dedicat a dirigir una
coral en concret, o com a maxim dues, fet que provoca que no hagin tingut
gaire variabilitat en el conjunt coral a dirigir. Tot i aix0, €s remarcable i positiu
gque més de la meitat de les persones enquestades hagin dirigit mai una
coral.

Un fet a considerar també, i molt interessant d’analitzar, és quan
arribpem a la tercera pregunta d’'aquest apartat, on se’ls demana sobre la
necessitat de formacié en direccidé coral fora de la formacié inicial com a
mestre de musica. En aquesta pregunta 56 persones contesten que si s’han
format en aquest ambit, mentre que 42 diuen que no i 3 persones no

contesten. Aquests resultats es poden observar al grafic 6:
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® Si
® No

No contesta

La resposta a aquesta pregunta és sumament interessant. El resultat
d’aquesta ens porta com a petita conclusié que la formacid que aquestes
persones van rebre no va ser suficient per a les seves necessitats laborals, ja
fossin dins o fora de I'ambit escolar. Per aix0, la majoria d’aquests mestres
van tenir la necessitat de formar-se en aquest ambit un cop finalitzada la
formacio inicial de mestre de musica.

Arribats a aquest punt hem considerat que caldria analitzar més a fons
aquesta questio. De les tres preguntes anteriors (si s’ha dirigit mai una coral,
quant temps i si s’ha format en 'ambit de la direccié coral fora de la formacié
inicial de mestre de musica) se’n deriva una pregunta a analitzar: nomeés han
necessitat aquesta formacio els mestres que han exercit de directors corals
fora de I'escola ordinaria, o també han tingut aquesta necessitat els mestres
que no han exercit com a tal? Per tal de respondre aquesta pregunta hem
relacionat entre si les respostes i el resultat ha estat el seguent:

Situacio dels mestres Quantitat de
mestres

Han dirigit corals i s’han format fora de la carrera 38

Han dirigit corals pero no s’han format fora de la carrera 14

No han dirigit corals i s’han format fora de la carrera 18
No han dirigit corals ni s’han format fora de la carrera 28
Han deixat una de les dues preguntes en blanc 3

66



En resum, doncs, tot i que més de la meitat dels mestres de musica
formats a la UAB s’han format fora de la carrera en I'ambit de la direccid
coral, no podem establir una relacié directa amb el fet de dirigir corals fora
dels centres escolars amb la necessitat de rebre aquesta formacio ja que, un
nombre considerable d’aquests mestres han tingut la necessitat de formar-se
tot i no dirigir una coral fora del centre. Igualment, perd, es pot veure que
alguns mestres no han tingut la necessitat de formar-se, tot i dirigir una coral
fora de I'ambit escolar, encara que en menor mesura (18 mestres s’han
format sense dirigr cap coral mentre que 14 no s’han format i han dirigit una
coral). En conclusié cal veure que hi ha una part de I'alumnat que ha trobat
mancances en la formacio en direccio coral per exercir la seva feina.

A continuacié s’ha demant sobre la importancia en la formacié del
mestre de la direccio coral. En aquet cas es pot observar una amplia majoria
que la consideren molt important, tal i com queda reflectit al grafic 7:

Grau 0
Grau 1
Grau 2
Grau 3
Grau 4
Grau 5 Grafic 7
Grau 6
Grau 7
Grau 8
Grau 9

Grau 10 0 10 20 30 40

En canvi, quan se’ls ha preguntat sobre si la formacié rebuda a la
carrera en I'ambit de la direccio coral va ser suficient, els mestres formats a
la UAB responen de maneres diferents, tal i com s’observa al grafic 8:
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Grau 0
Grau 1
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Grau 8
Grau 9
Grau 10

Grafic 8

20

Analitzant les dues preguntes anteriors arribem a la conclusié que, tot i
que el 92,9% dels mestres formats a la UAB consideren important o molt
important la formacié en I'ambit de la direccié coral a la seva feina, només
creuen que van rebre una formacié bona o molt bona un 75% d’aquests, un
nombre prou elevat perd no satisfactori, ja que hi ha una quarta part que la
consideren insuficent.

Com és logic, a continuaci®6 hem mirat si d’aquests mestres que
consideren que la formacié en I'ambit de la direccié coral a la carrera a la
UAB va ser baixa o molt baixa, s’han format fora de I'ambit universitari en
aquest sentit, i trobem que de les 23 persones que han puntuat la formacié
rebuda en 5 o menys, 14 s’han format fora de la carrera de magisteri.
Aquesta dada fa constatar que hi ha una part de I'alumnat, en aquest cas un
13,86% de lI'alumnat, que han tingut la necessitat de formar-se en I'ambit de
la direccid coral fora de la carrera universitaria.

Tot seguit hem preguntat si consideren que en algun moment han

exercit com a directors musicals dins 'aula. Al grafic 9 es poden observar els
resultats d’aquesta pregunta:
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Grafic 9

® Si
® No

No contesta

Amb una amplia majoria, i tal i com és logic, ja que s’ha considerat
important la formaciéo en I'ambit de la direccié per als mestres de musica,
pensen que han exercit de directors musicals dins l'aula. Aixd constata que
€s una necessitat laboral la formacido en aquest sentit per als mestres de
musica.

A la seguent pregunta hem demanat qué creuen que poden dirigir
actualment. Cal pensar que en aquest cas més de la meitat dels mestres
s’han format com a directors fora de I'ambit universitari. A la taula seguent
queden reflectides les respostes:

Tipus de peca musical Percentatge de mestres
capacos de dirigir-la
Cancons a 1 veu 96%
Canons 97%
Cancgons a 2 veus 92%
Cancons a més de 2 veus 55%
Cangons amb instruments 87%

Certament els resultats s’avenen prou a la realitat musical que s’esdevé
a les escoles de primaria. El repertori que majoritariament els mestres
consideren que son capacos de dirigir és aquell que s’interpreta a les escoles
de primaria, mentre que quan puja la dificultat i s’arriba al limit d’alld que
s’interpreta a I'escola primaria (les cangons a dues 0 més veus son un limit
molt alt per a la gran majoria de les escoles) menys mestres es veuen
capacitats de dirigir-les.
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Per finalitzar I'apartat de formacié hem preguntat quins son els criteris
escollits per seleccionar el repertori. Les 94 respostes rebudes les hem
classificat en diferents blocs. Cal pensar que les respostes eren obertes, aixi
que moltes de les respostes han quedat reflectides en més d’un bloc:

Blocs Quantitat de respostes

Tematica (festes, tipus de repertori...) 32
Dificultat musical i textual 46
Adaptacié a I'edat 44
Motivaci6 de I'alumnat 40
Caracteristiques del grup (nivell musical, social, dipus 28
d’alumnat, diversitat...)

Tria personal del mestre 10
Altres (criteri pedagogic, temps d’assaig, qualitat musical...) 24

En general, doncs, els criteris més utilitzats son la dificultat musical,
I'adaptacié a I'edat dels alumnes i la motivacio per ells; i els menys utilitzats
son la tria personal del mestre i els criteris pedagogics o la qualitat artistica,
entre d’altres. Aquests criteris son positius i ben utilitzats proporcionen un
repertori escaient per als alumnes.

1.5.2.- Analisi de I tat d I
En I'apartat del gest hem realitzat un total de 31 preguntes. A la primera

hem preguntat si es considera important el grau d’'independéncia de mans.
Les respostes es poden obsevar al grafic 10:
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B Grafic 10
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Clarament es pot observar com la majoria consideren important o molt
important el grau d’'independéncia de les mans. A continuacié hem passat a
preguntar quin grau consideren que tenen respecte aquesta habilitat i les
respostes han estat les que es poden observar al grafic 11:

B Grafic 11

Grau 0
Grau 1
Grau 2
Grau 3
Grau 4
Grau 5
Grau 6
Grau 7
Grau 8
Grau 9
Grau 10

0 7,5 15,0 22,5 30,0

Com ens ha passat en I'apartat anterior, en aquest cas es torna a posar
en evidéencia que, un fet que els mestres consideren necessari, com és
I'habilitat o capacitat de la independéncia de mans, en aquest cas hi ha un
nombre significatiu que consideren que tenen un nivell mitja-baix. Tot i aixo,
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és majoritari el nombre de mestres que consideren que tenen un nivell
d'independéencia de mans alt o molt alt.

A continuacié hem demanat que es vol aconseguir amb un gest marcat
igual per les dues mans. En aquest cas també hem repartit les respostes
obertes en diferents blocs, tal i com es pot observar a la seguent graella:

Blocs Quantitat de respostes
Per remarcar un fet musical (dinamica, fraseig, 43
afinacio...)
Per portar la mateixa pulsacio, anar a tempo 34
No ho fa mai 6
La resposta no té sentit o no respon la pregunta 15
Altres (per dirigir una coral nombrosa, per facilitat, 5
per centrar I'atencioé dels cantaires...)

En conclusio, doncs, es fan servir les dues mans per aconseguir
remarcar un fet musical i/o portar una mateixa pulsacido. Recordem que hi ha
autors que recomanen una economia gestual, és a dir, que no cal fer dos
vegades el mateix gest per indicar una mateixa cosa. Tanmateix, pero, la
majoria de respostes han estat dirigides a la utilitat del gest, és a dir, que en
la situacié d’ensenyament-aprenentatge que es déna a les aules aquest gest
de duplicitat si dona resposta a una necessitat del mestre, radé per la qual
cobraria sentit.

Després hem passat a preguntar sobre I'is de cada ma. En primer lloc
hem observat una predominancia de la ma dreta sobre I'esquerra (un 88%
dels enquestats es consideren dretans davant del 12% restant, que son
esquerrans).

Els dretans han dit, respecte I'Us de la ma dreta en la direccio, les
seguents respostes:
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B Grafic 12

Pulsacio
Compas
Afinacio
Dinamiques
Tempo

Altres

Els mateixos dretans han respost respecte I'is de la ma esquerra en la
direccio el que queda reflectit al grafic 13:

B Grafic 13

Pulsacio
Compas
Afinacio
Dinamiques
Tempo
Altres

0 15 30 45 60

Es pot observar, doncs, com els mestres dretans utilitzen
majoritariament la ma dreta per assenyalar tot alld referent al ritme (pulsacio,
compas, tempo), mentre que la ma esquerra €s meés utilitzada per assenyalar
les dinamiques.

A continuaciéo hem observat els esquerrans i els resultats han estat els
seguents. Pel que fa a I'us de la ma dreta quan dirigeixen:
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B Grafic 14

Pulsacio
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Afinacio
Dinamiques
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En canvi, en I'is de la ma esquerra pels mateixos esquerrans quan
dirigeixen:

B Grafic 15
Pulsacio
Compas
Afinacio
Dinamiques
Tempo
Altres

0 2,5 5,0 7,5 10,0

Com és logic, doncs, els esquerrans utilitzen majoritariament la ma
dreta per assenyalar tot allo referent a les dinamiques i I'afinacié, mentre que
utilitzen la ma esquerra (predominant) per marcar alld referent al ritme
(tempo, pulsacio, compas...).

La utilitzacio diferenciada de les mans per part de dretans i esquerrans
és normal i positiva. La ma predominant s’ha d’utilitzar per alld més “senzill”,
en aquest cas, marcar el tempo/compas/pulsacié ja que sovint és més
regular, mentre que la ma no predominant s’ha d’utilitzar com eina per
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marcar alldo més dinamic o variable, com soén les dinamiques, I'afinacié o
d’altres trets a marcar.

La seguent pregunta anava dirigida sobre si utilitzen o no la batuta
quan dirigeixen. Aquesta pregunta queda reflectida al grafic 16:

Grafic 16

® Si
® No

No contesta

Majoritariament, i com és logic ja que la direccioé a una classe ordinaria
no ho requereix, els mestres no utilitzen la batuta com a eina per dirigir. Tot i
aixo, les persones que diuen que si l'utilitzen ho fan amb criteris que sén a
considerar. En un dels casos comenta que ho fa “per ressaltar el gest’. Esta
clar que per a aquesta finalitat existeixen altres mecanismes. En canvi, en el
segon cas el criteri és que “la utilitzo un 40% per acostumar els alumnes a
aquest eina, perque tinguin un grau de familiaritat i quan es trobin directors
amb batuta, hi estiguin acostumats i no els resulti un fet estrany i
desconcertant”. Considerem que aquest segon criteri si €s positiu per
'alumnat ja que, certament, en algunes situacions es troben directors que
utilitzen la batuta, per exemple en concentracions corals.

A continuacio hem preguntat la importancia de 12 criteris en el gest de
direccid. Aquesta importancia I’'han explicitat entre 0 i 10, i els resultats finals
son els seguents:

Criteri de direccié Valoracié més puntuada
Claredat 10
Gest preparatori 10
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Criteri de direccié Valoracié més puntuada

Pulsacio 10

Métrica i compas 8

Entrada 10

Anticipacio 8

Finals 10

Calder6 8

Anacrusa 8

Intensitat 8

Canvi de tempo 7

Expressio, fraseig 7/9 (totes dues per igual)

En general observem que s6n més valorats aquells criteris que podriem
anomenar “basics”. Tot i que tots 12 criteris sén necessaris per a una
correcta direccié els mestres consideren més importants aquells
imprescindibles per a una comprensio, mentre que consideren secundaris
gestos indicatius de simbols musicals no comuns (calderons, canvis de
tempo...). Aixd ens fa veure un us practic de la técnica de direccio pel que fa
als mestres de musica.

A la pregunta en qué es demanava cap a on dirigien els ulls quan
dirigien 89 persones han respost que ho feien cap als alumnes, mentre que
només 1 ha respost que cap a un altre lloc (11 persones no han respost la
pregunta). Aquesta utilitat dels ulls és molt util per als mestres de musica ja
que els ajuda a mantenir la concentracid i I'atenci6 del seu alumnat.
Certament aquesta persona que comenta que ho fa cap a un altre lloc, quan
se li ha demanat cap a on els dirigeix ha respost “cap als cantaires”.

Després hem preguntat que fan amb la boca quan dirigeixen. La

resposta era oberta aixi que les hem englobat en diferents blocs, tal i com
queden reflectits a la seguent taula:
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Blocs

Quantitat de respostes

Cantar sense emetre el so 31
Cantar emetent el so 14
Respiracions i entrades 15
Dinamiques i caracter 7
Parlar 8
Somriure 4
No s’entén si canta o no, o no respon la pregunta | 19
No obre la boca 2
No respon 21

En general I'is que se li dona a la boca, doncs, és seguir el text, ja
sigui emetent el so (fet que seria incorrecte ja que sovint impedeix que el
director escolti el so del conjunt coral i no sera el so del dia del concert) o no.
Tot i aixd també és remarcable I'is de la boca com a eina per marcar les
entrades i les respiracions. Aixi doncs, la boca és considerada pels mestres

de musica una eina més per a gesticular a I'hora de dirigir.

Tot seguit hem preguntat per la regularitat amb qué, quan dirigeixen
canten amb el cor (grafic 17) i vocalitzen sense emetre el so amb el cor

(grafic 18):

Grafic 17
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Grafic 18
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Tal i com es pot observar és una practica més comuna la de cantar
amb el cor sense emetre els sons (tot ajudant a recordar el text i utilitzant la
boca com a eina de gestualitzacid) que no pas cantar amb el cor fent la
melodia. Tot i aix0, aquesta practica s'utilitza, molt possiblement com a eina
d’afinacio i/o correccio. Aquesta técnica de correccié no sempre és positiva ja
que impedeix I'escolta del so real al director, sovint aquest ha de cridar per
posar-se per sobre de la veu del conjunt coral, i no assegura que es millorin
els aspectes que s’intenten treballar, ja sigui I'afinacio, la diccié o qualsevol
altre.

Per anar acabant aquest apartat hem preguntat si consideren important
la seva actitud corporal quan dirigeixen. Les respostes es poden observar al
grafic 19:
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Grafic 19
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Obviament la gran majoria dels mestres consideren important I'actitud
corporal a 'hora de dirigir els seus alumnes. Quan se’ls ha demanat que
defineixin aquesta postura corporal termes com estabilitat, comoditat,
confianga, energia, relax, comunicacid... so6n dels que més apareixen.
Malgrat tot alguns reconeixen que es mouen massa i es mostren massa
nerviosos davant el conjunt coral, tot i que sén una minoria.

Finalment se’ls ha preguntat com treballen la postura corporal dels
seus alumnes. Aqui cada mestre ha explicat una mica com s’ho fa. El que
queda clar és que tots la consideren important, tant pel que fa a la seva
postura corporal com a la dels seus cantaires. Alguns fan la reflexié que
queda poc temps per aquests aspectes a les sessions de musica. D’altres
expliqguen meétodes, com la tecnica del mirall o técniques de yoga per
treballar la postura corporal dels seus alumnes.

En aquest quart apartat hem realitzat 17 preguntes. Les dues primeres
van relacionades amb les intervencions parlades a classe. Els resultats, pel
que fa a la llargada de cadascuna de les intervencions i la quantitat queden
reflectides als grafics 20 i 21 respectivament:
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Grafic 20

@ Procuro no fer intervencions
® Curtes
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Grafic 21
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En general, doncs, podem considerar que el criteri dels mestres de
musica formats a la UAB és parlar poc i concis, de forma que les
intervencions parlades sén poques i curtes. Tot i aix0, i sobretot pel que fa al
nombre d’intervencions, hi ha un numero considerable de mestres que
consideren que fan moltes intervencions, tot i que desconeixem si ho
consideren quelcom positiu 0 negatiu. En general les interrupcions no son
positives. Tal i com hem dit amb anterioritat les intervencions dels directors
han de ser les minimes possibles (tot allo que es pugui dir amb el gest s’ha
de dir d’aquesta manera) i, si €s imprescindible intervenir de forma parlada
fer-ho de forma concissa.

A continuacié hem preguntat sobre la situacié espaial que agafen quan
dirigeixen. Els termes que meés surten son: drets, davant, centrats, on tothom
em pugui veure... Aquesta idea de centralitat i visié és la correcta ja que si no
hi ha aquesta situacio la direccié es fa impossible. Veiem, doncs, com el
criteri, tot i que cadascu amb les seves paraules, és el mateix per a tots els
mestres formats a la UAB.
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D’igual manera aix0 es demostra al grafic 22, on s’observen les
respostes a la pregunta sobre la importancia de la col-locacié del director
respecte els cantaires.

Grafic 22
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Queda palesa, doncs, la importancia que els mestres formats a la UAB
donen a la col-locacié del director i la consciéncia que en tenen, ja que aixi
queda reflectit quan ho expliquen.

A continuacid hem preguntat si es realitzen exercicis d’escalfament
vocal abans de cantar (grafic 23) i d’escalfament del cos (grafic 24):

Grafic 23 Grafic 24
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Queda explicitat com en general es fan més exercicis vocals que no
pas d’escalfament del cos. Tot i aix0, un gran nombre de mestres no fan cap
tipus d’exercici d’escalfament. A continuaci6 hem preguntat quines son les
causes per les quals fan o no aquest tipus d’exercicis. En tots dos casos els
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hem dividit en diferents blocs, com hem fet amb anterioritat, per donar
cabuda a totes les respostes:

Blocs respecte I’escalfament vocal Quantitat de
respostes
Els considera importants per diverses raons 55
Els fa de forma variable (hora del dia, alumnes...) 4
Manca de temps (no els fan) 15
No contesten 24
Blocs respecte I’escalfament del cos Quantitat de
respostes
Els considera importants per diverses raons 45
Els fa de forma variable (hora del dia, alumnes...) 5
Manca de temps (no els fan) 20
Altres (no se’ls havien plantejat, no els consideren importants, | 5
els alumnes es posen nerviosos...)
No contesten 26

Tal i com es pot observar la importancia que els mestres de musica
donen a I'escalfament vocal és més gran que als exercicis d’escalfament del
cos. Tot i que hi ha assignatures que treballen que aquesta idea és erronia i
gue molts mestres aixi ho demostren als seus comentaris, encara hi ha certa
reticéncia a veure aquests exercicis com necessaris dins I'aula de primaria
abans de cantar.

Esta clar, perd, que tots aquests aspectes van molt relacionats a un
dels blocs a treballar a 'aula de musica, perd no I'unic: la cango. A les aules
de musica es treballen també altres blocs com ara I'audicio, la dansa o el
llenguatge musical. Per tal de veure la importancia d’aquests exercicis cal
valorar també el temps que es dedica a la cancé. D’aqui se’n deriva la
seguent pregunta feta als enquestats, on se’ls demanava quina és la
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importancia de la can¢o dins la classe. Els resultats es poden observar al
grafic 25:

Grafic 25
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Esta clar que la importancia de la can¢é és molta, perd aixd no indica el
temps de dedicacié. Per aixd la seguent pregunta demanava quin
percentatge de classe ocupa la cangé a les classes. Els resultats es poden
observar a la seguent taula:

Percentatge Quantitat de respostes
0-10% 1
11-20% 2
21-30% 12
31-40% 17
41-50% 20
51-60% 7
61-70% 6
71-80% 3
81-90% 3
91-100% 1
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Analitzant, ara si, totes les respostes, podem observar que el bloc de la
cangO dedica de mitjana entre un 20 i un 40% de la sessi6. Un bloc que
ocupa tanta estona caldria que fos preparat en consideracio, i per aixd és
imprescindible que tothom realitzés activitats d’escalfament vocal i del cos
abans de realitzar qualsevol tipus d’activitat coral. Aquests escalfaments, tal i
com s’ha comentat amb anterioritat, proporcionen eines basiques per al bon
funcionament de I'aparell fonador.

A continuacio hem demanat als mestres que ens diguin quina
importancia donen a tres habits i/o capacitats dels alumnes a les seves
classes: el silenci (grafic 26), la concentracio (grafic 27) i 'atencio (grafic 28).

Grafic 26 Grafic 27 Grafic 28
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Tal i com queda palés a tots tres grafics la dinamica de les aules a
primaria o els criteris dels mestres de musica formats a la UAB és que el
silenci, la concentracio i I'atencié son necessaris i essencials a les seves
aules. Aquests tres habits sén absolutament necessaris per al
desenvolupament del cant, i aquesta consideracié per part dels mestres és
positiva i valorable.

Tot seguit hem demanat com canten habitualment els infants, oferint
quatre possibilitats. Tal i com s’observa al grafic 29 els resultats han estat
forga igualats pel que fa al cant a capella i el cant acompanyat per una
harmonia produida pel mateix mestre.
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Grafic 29

® ..acapella.

@ ...amb acompanyament harmonic tocat per mi.
...amb acompanyament d’un cd.

® ..altres.

En primer lloc cal indicar que en l'opcié “altres” molts han indicat que
utilitzen les tres formes proposades indistintament, depenent de si tenen o no
al seu abast I'acompanyament en cd o han pogut inventar-se un
acompanyament harmonic. Per altra banda indicar que en aquest bloc també
estan inclosos aquells que utilitzen acompanyaments informatics.

El resultat d’'aquesta pregunta ens porta a veure que en la varietat esta
la tria. Considerem positiu que els alumnes no cantin d’'una sola manera. El
cant a capella i aquell que és acompanyat harmodnicament, ja sigui pel
mestre o per un cd, resulta molt diferent i possiblement treballi diferents
aspectes. D’igual manera per al mestre com a director requereix unes
habilitats diferents. Es obvi pensar que si un mestre esta tocant el piano o la
guitarra la direccié que fara dels seus alumnes no sera la mateixa que si els
fa cantar amb un acompanyament harmonic enregistrat o simplement a
capella.

Finalment la darrera pregunta demanava que expliquessin com
organitzaven els concerts de forma genérica. En aquesta pregunta oberta
tothom ha insistit més o menys en la mateixa idea: la programacio diaria ha
de comptar amb aquesta realitat escolar. El concert s’assaja habitualment
cada setmana, i un cop s’apropa la data es fan un o dos assaigs generals.
Igualment hi ha algunes escoles que compten amb la col-laboracié dels
mestres tutors. En general podem dir que existeix una programacio especial
per als concerts, fet molt positiu.
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5.4 Analisi de I at de musi

Aquest darrer bloc compta amb 12 preguntes. A la primera pregunta
se’ls ha demanat quina relacié creuen que hi ha entre la seva manera de
dirigir i la interpretacio final de I'obra. Els resultats es poden observar al grafic
30:

Grafic 30
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Es pot observar com, majoritariament, es veu una relacio directa entre
la manera de dirigir i la interpretacié dels alumnes. Certament és aixi, perd
també cal considerar que hi ha altres factors que intervenen en aquesta
interpretacié. Per aixd és positiu que no es marqui un grau 10 d’aquesta
relacio, tal i com queda reflectit en el grafic.

A continuacié hem preguntat dues questions sobre el text: que valorin la
precisio en el treball de diccio del text i la importancia de la interpretacio del
text en les seves representacions musicals. Es obvi que en el mén escolar i
dins I'assignatura de musica el text ha de tenir una importancia cabdal. La
diccio del text hauria de comptar amb un treball pormenoritzat, igual que la
interpretacioé (fet que implica comprensié del mateix). Els resultats es poden
observar als grafis 31 i 32 respectivament:
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Tal i com es pot observar tant un criteri com l'altre son considerats a les
aules dels mestres de musica de la UAB, fet molt positiu.

Tot seguit hem preguntat sobre la necessitat o no d'estudiar-se les
partitures abans d’interpretar-les. Els resultats es poden observar al grafic
33:

@ Les partitures les he d’estudiar amb temps abans de dirigir-les.
@ Sobn cancons tan conegudes que no em cal estudiar-les.

Son cancons tan senzilles que no em cal estudiar-les.
@® Altres.

Grafic 33

Cal considerar que la majoria de persones que han assenyalat la
resposta “altres” comenten que es troben en totes tres situacions, depenent
del repertori. Podria ser obvi pensar que un repertori que €s molt conegut no
cal ser estudiat, perd no és aixi. Sempre caldra un petit repas, com a minim,
abans de dirigir una peca davant d’un conjunt coral. Es positiu doncs, veure
que la majoria opten per estudiar les partitures abans de dirigir-les, tot i que
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hi ha un nombre considerable de mestres que se’n refia de la seva memoria
per dirigir-les.

La seguent pregunta ha volgut esbrinar si els mestres de musica
formats a la UAB dirigeixen habitualment de memoria. El resultat ha estat el
seguent:

Grafic 34
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Tal i com es pot observar una amplia majoria opta per dirigir de
memoria. Quan se’ls ha demanat per qué trien aquesta opcid molts
comenten la proximitat vers als cantaires que ofereix el fet de no tenir
partitura. En contra, els mestres que trien I'opcié de dirigir amb partitura
comenten la seguretat que els ofereix tenir-la al davant. Tots dos criteris son
valids i oportuns ben utilitzats, tot i que considerem que a primaria, i sobretot
a cursos d’alumnes petits, é€s positiu que el mestre conegui les partitures de
memoria i les pugui dirigir sense aquest suport.

A continuacid hem preguntat sobre quin criteri segueixen a I'hora de
seleccionar el tempo de les obres a interpretar. All logic fora que, després
d’'un estudi en profunditat de I'obra cadascu triés el tempo que considerés
més oportd. Sovint les indicacions que hi ha a les partitures no sén res més
que aix0, indicacions, perd no pas obligacions. Els resultats es poden
observar al grafic 35:
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Grafic 35

@® |Intento fer cas a la indicacio.
@ Tot i que hi hagi indicacio el trio jo.
Escolto alguna interpretacié enregistrada i el copio.
@ Altres.
@® No contesta

Alguns comentaris ens fan veure que el criteri depén de la cango. Tot i
aix0, molts mestres es deixen guiar per la indicacié. Aquest no és un fet
negatiu, perd si que pot tancar portes a noves interpretacions. Per sort és
una minoria aquella que es regeix per interpretacions enregistrades que
nomeés ofereixen una possibilitat. El repertori habitual de les aules de
primaria ofereix la possibilitat de multiples interpretacions. Per aixd fora bo
que tothom pogués triar el seu tempo segons el seu propi criteri.

Després hem preguntat sobre I'exhaustivitat en el treball d’afinacié/
entonacié amb els alumnes. Ja em comentat que no s’haurien de permetre
desafinades i entonacions erronies perqué aixd crea mals habits, vicis... Fora
bo que en el temps de dedicacié a la can¢cd una part important anés
dedicada a solucionar aquests aspectes. A continuacio, al grafic 36, podem
observar els criteris respecte I'exhaustivitat en aquests dos ambits dels
mestres de musica de la UAB:
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Es pot observar que una majoria consideren que son exhaustius, o amb
tendéncia a I'exhaustivitat en el terreny de I'afinacio i I'entonaci6. Aquest fet
€s molt positiu. Possiblement la no exigéncia total ve donada per 'atencio a
la diversitat, en gran mesura, ja que s’ha de donar cabuda a 'aula de musica
a tots els infants, fet molt positiu i remarcable.

El darrer tema pel qual han estat enquestats els mestres ha estat sobre
la respiracio. En primer lloc se’ls ha demanat la importancia que creuen que
té la respiracié a I’hora de cantar. La respiracid és l'eina basica per al cant,
aixi doncs la seva importancia és total. Observem els resultats al grafic 37:

Grafic 37
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Positivament els resultats son molt congruents, la respiracio és
considerada molt important dins el cant. Aixi doncs, la darrera pregunta que
se’'n deriva €s com es treballa aquesta respiracidé. Majoritariament els
comentaris van dirigits a exercicis especifics amb el text, o bé exercicis amb
la respiracié en si mateixa. Tot i aix0 hi ha respostes que comenten que no hi
ha prou temps per treballar aquests aspectes dins la classe de musica.
Aquests comentaris no son gens positius ja que la respiracio és essencial per
al cant, i com a tal s’ha de poder treballar dins 'aula de musica.
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S.- Conclusions.

Per fer les conclusions del treball necesitem retornar als objectius
d'analisi que ens vam marcar des d'un principi. A continuacio detallem
objectiu per objectiu i concloem cadascun d’aquests a través de l'analisi
realitzat amb anterioritat.

L'avaluacio del lideratge com a director musical ’'hem realitzat a través
de diferents preguntes. Una de les més importants que reflecteixen aquesta
habiltiat ha estat la questidé sobre la postura corporal. La presa de conciéncia
sobre la postura corporal per part del director, i alhora la col-locacié en l'espai
respecte el grup/classe, desenvoca en una correcta habilitat respecte I'is del
lideratge. Tanmateix, passa igual pel que fa a les intervencions parlades dins
I'assaig o la tria de repertori, entre d’altres aspectes; tots aquests relacionats
amb el lideratge.

Tal i com hem pogut comprovar a I'analisi tots aquests aspectes han
estat treballats a la formacio inicial dels mestres de musica de la UAB, i aixi
ho demostren quan se’ls demana sobre els mateixos. La postura corporal
tothom I'ha considerat important. EI mateix passa amb la col-locacié del
director davant el grup, ja que tothom ha coincidit en una mateixa situacio
espaial.

Per altra banda les preguntes relacionades amb els criteris d’actitud
permesos dins de l'aula també deixen veure el lideratge que ha de tenir un
director musical. En aquest sentit recordem que tant el silenci, com la
concentracio i I'atencié han estat molt valorades pel que fa a la importancia
dins les classes dels mestres de musica formats a la UAB. Aquests criteris
estan directament relacionats amb I'ambit del lideratge.

En conclusid, doncs, podem considerar que la formacié rebuda pels
mestres de musica a la UAB en 'ambit del lideratge com a directors musicals
ha estat la suficient com per exercir la seva tasca laboral.
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2.- Avaluar els criteris de seleccio del repertori, la preparacio dels concerts,
I'estudi de les pattitures i la direccio o no de memoria.

Aquest objectiu I’'nem dividit en cadascun dels apartats que comenta el
seu enunciat per tal de fer unes conclusions més correctes.

Pel que fa als criteris de selecci6 de repertori hem vist com
majoritariament son uns criteris molt adients per al treball amb infants. La
dificultat musical i textual, 'adaptacié a I'edat, la motivacié de l'alumnat i la
tematica de les cancons son quatre criteris prou valids que, tots ells barrejats
ens asseguraran un repertori correcte per al desenvolupament de les
sessions de musica. lgualment surten recollits altres aspectes com els
pedagodgics (cangons que serveixen per ensenyar, per exemple, un element
del llenguatge musical). Només un petit grup comenten criteris poc adequats
per a la tria del repertori, com és ara el gust personal del mestre, ja que
aquest no té per qué adequar-se a les necessitats del grup que es té al
davant. Hem de dir, doncs, que la formacié rebuda pels mestres de musica a
la UAB pel que fa a la seleccidé del repertori és I'adequada i aixi queda
demostrat a I'analisi anterior.

En quan a la preparacio dels concerts hem vist com majoritariament
tothom considera que el poc temps de dedicacio horaria a la musica provoca
que s’hagin de tenir presents amb temps dins la programacié. Igualment
molts mestres han fet el comentari de comptar amb el recolzament del
claustre. Aquests dos aspectes sén positius i marquen un estil diferencial:
I'obertura i la participacié de tothom als actes musicals de I'escola. El fet de
programar amb temps els concerts afavoreixen que tothom arribi a aquests
amb el repertori assimilat. Tanmateix, realitzant-lo dins l'aula ordinaria
asseguren que tothom fa el mateix repertori i prepara els concerts a
consciéncia. Igualment, pel que fa al recolzament dels altres mestres de
I'escola, aixd fa que hi hagi una major implicacié de tothom i, de ben segur,
un gaudi i resultat musical molt millor. Concloem, doncs, que els criteris per a
la preparacié de concerts son molt correctes pel que fa als mestres de
musica formats a la UAB.
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Observant la metodologia d’estudi de les partitures per part dels
mestres de musica recordem que majoritariament tothom considerava que
havia d'estudiar les partitures abans de dirigir-les. Tot i aixd hi ha un petit
nombre de respostes que indiquen que el repertori és tan senzill que no cal
estudiar-lo. Aquesta imatge és totalment erronica i sempre caldra, com a
minim, un petit repas de la partitura abans de dirigir-la. Com a conclusié,
doncs, veiem com la formaciéo dels mestres de musica a la UAB dota a
aquests de la necessitat d’estudi de la partitura abans de la direccid
d’aquesta.

Finalment, pel que fa a la direccié de memoria, recordem com un 92%
dels enquestats responien que, efectivament, dirigeixen de memoria. Aquest
criteri dins 'ambit escolar és molt positiu per tot el que implica de proximitat
vers I'alumne, de control del grup, i de llibertat de moviment per al mestre/
director.

Entenem, doncs, que la formacio en 'ambit de les partitures dota de les
eines suficients per establir una metodologia de treball: estudi, memoritzacid,
direccid. Aquests tres passos sén molt correctes i adients en el mén escolar.
Concloem que la formacio dels mestres de musica en aquests criteris son
correctes i adients per desenvolupar la seva tasca laboral.

3.- Avaluar la formacio rebuda respecte al gest de direccio: independencia de
man tuta, tecni 1l tit rooral i tur. rporal.

Aquest objectiu també hem decidit dividir-lo en els subapartats que el
mateix titol conté per tal de fer unes conclusions més acurades.

Pel que fa a la independéncia de mans recordem com majoritariament
tothom considerava important o molt important la independencia de mans per
a poder exercir de director musical. Malgrat aix0 el grau d’independéncia que
els mateixos mestres consideraven que tenien minvava respecte la
importancia, tot i que en un nombre petit. Aquesta diferéncia cal considerar-la
i analitzar-la a fons. La independéncia de mans dota al mestre d’una eina
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basica per a la direccid. Sense aquesta habilitat és impossible assenyalar
dos aspectes diferents alhora, fet molt habitual en musica (ja sigui, per
exemple, un gest de tempo i un gest d’articulacio). Aquesta petita diferéncia
respecte la necessitat de I'habilitat i 'adquisicié d’aquesta ens fa veure que,
possiblement, manqui més treball en aquest ambit dins la formacié dels
mestres de musica, 0 que com a minim aquesta és la sensacié que tenen els
mateixos mestres. Tot i aix0, i potser sorprenentment, quan se’ls ha demanat
sobre la capacitat de dirigir certs tipus de repertori que requereix una
independeéncia de mans considerable, com ara canons o cangons amb
acompanyament instrumental, un nombre molt majoritari s’ha mostrat capac
de dirigir-lo. Aixi doncs, concloem que només €s una sensacio la que tenen
els alumnes, mentre que realment si que han assolit aquesta capacitat.

Respecte I'us de la batuta ja hem vist com és quasi bé la totalitat dels
mestres de musica que es defineixen com a no usuaris d’aquesta. Certament
dins 'ambit escolar, i sobretot en cant coral, la utilitzacié de la batuta no és
gaire habitual. Per aixd creiem que no €s necessari un us habitual d’aquesta
eina. Tot i aixd, cal recordar la reflexid d’'un dels propis mestres que si
I'utilitzava, qui comentava que ho feia per tal que el seu alumnat estigués
acostumat a ser dirigit d’'aquesta manera, per quan els dirigis un director que
aixi ho fes. Creiem que aquest criteri també és positiu. La batuta és una eina
que es poden trobar, i potser fora bo introduir-la de tant en tant a les classes
de musica. Concloem doncs que fora bo rebre formacio en la utilitzacié de la
batuta (si observem el programa de direccié no apareix la utilitzacié de la
batuta com a objectiu a assolir), tot i que d’'una manera més supérflua que no
pas la direccié sense aquesta, per tal que els mestres estiguin capacitats a
I'hora d’utilitzar-la a les seves classes de musica.

Dins I'apartat de técnica hem pogut observar com els criteris basics per
a una correcta direccido son ampliament consensuats per tots els mestres de
musica. Recordem que es van oferir 12 criteris i se’ls va preguntar sobre la
importancia de cadascun d’aquests criteris en el seu gest. Els resultats han
estat positius ja que, malgrat que tots es consideraven importants, aquells
gque més importants son els imprescindibles per a una correcta direccio:
claredat, gest preparatori, pulsacid, entrades, finals... mentre que s’han
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deixat com a menys importants gestos secundaris (que no per aixd menys
importants) com ara els calderons. Entenem doncs que els gestos basics sén
assolits i entesos com a tal per tots els mestres de musica formats a la UAB.

Igualment es pot observar una técnica correcta quan se’ls ha demanat
sobre I'ius de la ma predominant en la direcci6. Tant els dretans com els
esquerrans han expressat que amb la ma predominant marquen
habitualment el tempo, la pulsacido o el compas, mentre que utilitzen l'altra
ma per marcar fraseig, expressivitat, dinamiques... Aquesta tecnica és molt
correcta ja que facilita 'automatitzacié del tempo en la ma predominant, per
tal de centrar més el gest en la ma menys predominant.

Per finalitzar I'apartat de técnica de direccio cal esmentar la pregunta
de qué es pretén quan s’assenyala el mateix gest amb les dues mans.
Recordem una altra vegada la idea d’economia de gestos, on no cal marcar
dues vegades la mateixa idea, fins i tot perqué pot portar a error. Un nombre
molt petit de mestres han reposts que intenten evitar aquest tipus de gest, o
que nomes l'utilitzen en situacions on el conjunt coral és molt gran (situacio
on el gest seria correcte). Veiem com aquest seria un punt a millorar dins la
formacié dels mestre de musica a la UAB. Veure com amb un gest senzill
s’aconsegueix el mateix que amb un doble gest i practicar-ho és la manera
d’entendre aquesta idea.

Respecte la utilitzacidé dels ulls i de la boca cal diferenciar que, mentre
que el criteri d’utilitzacié dels ulls esta molt consensuat (és ampliament
utilitzat per mantenir I'atencié dels alumnes, fet propiciat per la direccié sense
partitura esmentat amb anterioritat) no passa el mateix pel que fa a I'is de la
boca. En general la boca és una part més del cos, i com a directors musicals
I’'hem de fer servir com a eina de gesticulacié per marcar alld que considerem
necessari: respiracions, expressivitat... Mentre que alguns la utilitzen en
aquest sentit és una amplia majoria la que la utilitza per anar cantant (ja sigui
emetent o no el so de la cangd) amb la coral. Aquesta practica pot ser
perillosa perqué pot habituar als cantaires a aquest tipus de direccié. Cal
que, mica en mica, i sobretot quan 'alumnat es va fent més gran (recordem
que l'enquesta estava destinada a la direccié a cicle superior) aquesta
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practica vagi desapareixent a favor d’una utilitzacié de la boca com a eina de
gest, i no com a eina de parla. Considerem, doncs, que aqui hi ha un punt
feble de la formacié musical dels mestres de musica de la UAB.

Finalment, pel que fa a la seva actitud corporal i postura corporal, i tal i
com hem vist amb anterioritat, la formacié rebuda en aquest sentit és molt
bona.

Concloem aquest apartat observant com, tot i que majoritariament
s’han assolit unes habilitats basiques per a la direccié musical, hi ha certs
aspectes com ara la utilitzacié de la batuta o de la boca, que queden sense
resposta.

4.- Avaluar el procés d’assaig/classe: intervencions parlades, col-locacio,
exercicis vocals, silenci, acompanyament harmonic.

Aquest apartat també el comentarem en subapartats per tal de facilitar
la comprensio i les conclusions.

En primer lloc les intervencions parlades dels mestres de musica
recordem que caldria que fossin poques i concises. Aquest seria un punt a
millorar dins la formacié dels mestres de musica a la UAB ja que, tot i que
majoritariament consideren que les seves intervencions son curtes, un
nombre important de mestres consideren que en fan moltes (38,5% dels
enquestats). La idea de que més aclariments parlats provocaran una millor
resposta és un error. Recordem que els directors musicals tenen altres
recursos, com ara I'exemple o el propi gest, per aconseguir sense parlar el
seu objectiu. Aixd no vol dir que no s’hagi de parlar, pero si que cal fer-ho de
manera clara, breu i el menor nombre de vegades possible. Aixi doncs,
caldria millorar I'aspecte del nombre d’intervencions.

En segon lloc, i tal i com hem vist amb anterioritat, la col-locacioé del
director respecte el grup classe és un aspecte molt treballat i assolit pels
mestres de musica. Tots demostren tenir clar que s’han de col-locar en un
espai céntric i on puguin ser vistos per tothom de manera comode. Aquest
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punt concloem que esta ampliament resolt a la formacié inicial dels mestres
de musica a la UAB.

En tercer lloc I'aspecte dels exercicis d’escalfament, tant vocals com
fisics, ens porta a una reflexio.

Pel que fa als exercicis d’escalfament 3/4 parts dels mestres
enquestats afirmen realitzar de manera habitual exercicis d’escalfament
vocal. Es preocupant observar com encara queda un nombre considerable
de mestres que, normalment per la radé de la manca de temps, no dediquen
un espai a les seves classes a escalfar I'aparell fonador. Aquests exercicis,
tal i com hem vist amb anterioritat, no només serveixen per preparar-se a
cantar, sin6 que treballen habits com el silenci, el respecte,...habilitats com la
respiracio, la concentracio,... Fora important que tots els mestres sortissin
amb aquest concepte clar, fet que de moment no succeeix. Malgrat tot,
preferim quedar-nos amb la idea que és major el nombre de mestres que si
realitzen aquest tipus d’escalfament abans de cantar.

Per altra banda, els exercicis d’escalfament del cos només soén
realitzats per un 58% els mestres enquestats. Aquesta dada és encara meés
preocupant. Hem vist com hi ha assignatures on es treballa la relacié entre el
cos i la veu. Es absolutament necessari que es realitzin activitats de
preparacid del cos abans de cantar per tal d'assegurar una bonca
predisposicié a realitzar aquesta activitat. Queda palés que la formacio
rebuda en aquest sentit no és suficient, o que en tot cas a I'hora de prioritzar
els mestres trien altres aspectes abans que aquests, que per a nosaltres son
tan importants.

En quart lloc un aspecte ja comentat amb anterioritat. El silenci,
conjuntament amb la concentracié i I'atencié son tres capacitats ampliament
reconegudes per tots els mestres de musica formats a la UAB. Aixi ha de ser
I concloem que aquests criteris sdbn ampliament assolits per aquests mestres.

En darrer loc 'aspecte de 'acompanyament harmonic ocupa també una
part en I'ambit de la direccid. A les preguntes que es referien al respecte
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d’aquest criteri hem pogut observar com la majoria de mestres utilitzen més
d’'un sistema d’acompanyament harmonic. Tal i com hem pogut observar,
aquest criteri és positiu ja que ofereix varietat i atencié a la diversitat.
Concloem que els mestres de musica formats a la UAB surten amb prou
criteri com per escollir entre diferents acompanyaments harmonics per a les
peces que interpreten amb els seus alumnes.

Observem com, també en aquest apartat, tot i que majoritariament els
objectius basics estan assolits, hi ha certes mancances en la formacioé inicial
del mestre de musica a la UAB, sobretot pel que fa a la importancia dels
exercicis d’escalfament, tant vocals com fisics, abans de cantar.

5.- Avaluar el treball que es fa de la cancd respecte: diccio del text,
interpretacio del text, seleccié del tempo, entonacio, afinacio, respiracio.

Igual que en darrers apartats separarem I'objectiu en diferents apartats
per ajudar a la comprensio de I'avaluacio.

En primer lloc, respecte el treball en diccid del text i interpretacio
d’aquest observem com és un tema que es considera important a treballar, i
aixi queda explicit a les preguntes que es refereixen. Concloem que aquest
objectiu esta completament assolit a la formacio inicial del mestre de musica
a la UAB.

En segon lloc, pel que fa a la seleccié del tempo, la majoria de mestres
expressen que es guien per la indicacié (43,4%) seguits d’aquells que son
ells mateixos qui el trien (38,2%). Partint de la idea que la majoria de
repertori que s’interpreta a les escoles és un repertori popular, cal veure que
les indicacions de tempo son simples senyalitzacions, perd no obligacions.
La seleccio del tempo hauria d’anar a carrec de l'interpret, en aquest cas el
mestre, qui hauria de tenir el criteri i la capacitat de triar-lo segons un gust
musical propi. Tot i aixd valorem positivament que hi ha un poc nombre de
mestres (2,6%) que es deixen guiar per enregistraments, ja que aquests
marquen una sola versid, empobrint la riquesa del repertori popular. Caldria
doncs, donar cabuda al treball de la tria del tempo dins la formacio inicial dels
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mestres de musica a la UAB, tot i que entenem que és un tema que es
treballa.

En tercer lloc el treball d’entonacio i afinacié resulta remarcable. Quan
hem demanat quina és la permisivitat-exhaustivitat en I'entonacié-afinacio la
majoria de mestres s’han col-locat en 7 en una escala sobre 10. Aixd implica
qgue hi ha certa permisivitat, tot i que amb tendéncia a I'exhaustivitat. Creiem
convenient dir que aquesta permisivitat és positiva. Som conscients que
I'atencio a la diversitat és necessaria i que molts dels alumnes de les escoles
de primaria presenten dificultats d’afinacio, perd aixd no ha d’implicar un
abandé d’aquest treball. S’ha de procurar una afinacié-entonacié correcta el
maxim possible. Cal atendre a la diversitat tot apuntant cap a la correccio.
Per aixd creiem que els mestres sortits de la UAB entenen aquest treball
exhaustiu-permisiu com atencié a la diversitat, pero amb tendéncia a la
correccio.

Finalment, pel que fa al treball en la respiracio, és la majoria de
mestres qui consideren molt important la respiracio a les seves classes. Tots
ells han mostrat o explicat maneres de treballar-la. Aixd implica que la
formacié rebuda en aquest sentit a la carrera és suficient per dotar als
mestres d’eines per treballar-la.

En conclusid, veiem com torna a passar que, tot i que majoritariament
s’assoleixien els objectius basics d’aquest apartat, hi ha certes mancances,
com ara la seleccidé del tempo, que caldria millorar a la carrera de magisteri
musical a la UAB.

6.- Comprovar si s’ha tingut o no la necessitat de més formacié en I'ambit de
la direccié musical fora de la formacio inicial.

Aquest darrer objectiu ens porta directament al primer apartat del
guestionari. A la pregunta que responia aquest objectiu és un nombre molt
significatiu el que declara haver-se format com a directors musicals fora de la
carrera universitaria, un 57,1% davant del 42,9% que declara no haver-se
format en aquest sentit.
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Recordem que una de les preguntes que féiem era sobre I'experiéncia
en direccid musical. Tal i com hem vist a I'analisi hem relacionat ambdues
preguntes i surten resultats interessants d’analitzar. Mentre que un 38,8%
dels mestres que han dirigit una coral han tingut la necessitat de formar-se,
un 14,3%, tot i dirigir una coral no han tingut aquesta necessitat. En aquest
sentit podem concloure que la formacié de mestre de musica no prepara per
dirigir una coral, tot i que fa una introduccié. Es obvi que la carrera de
magisteri no pretén crear directors i per aixd0 no ha de donar resposta a
aquesta necessitat, aixi doncs entenem que aquests resultats sén normals.
Per altra banda, perod, un 18,3% dels mestres declaren haver-se format com
a directors musicals tot i no dirigir mai una coral, mentre que un 28,6%
declaren no haver-se format ni dirigir mai una coral. Es interessant veure
com una part de I'alumnat de la UAB, exactament un 18,3%, van necessitar
una formacio extra en aquest ambit per exercir la seva professio.

.- nclusions finals.

La primera conclusio a la que arribem és que la formacio rebuda pels
mestres de musica a la UAB en I'ambit de la direccié musical resulta suficient
per exercir la seva tasca professional a un nivell basic.

La segona conclusié a la que arribem és que hi ha una part de
I'alumnat (18,3%) que tenen la necessitat de formar-se fora de la carrera
universitaria per exercir la seva professio.

| la darrera conclusié que arribem és que, tot i que la formacié rebuda
és suficient per als mestres de musica, hi ha aspectes que hem explicitat
amb anterioritat, com ara la importancia dels exercicis d’escalfament o la tria
del tempo, que caldria reforcar per tal de millorar la formacié dels mestres de
musica a la UAB.
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7.1 A 1 le I'assignat le Direccid

Objectius
Aconseguir un gest clar i efica¢g per a la direccié d'obres corals i
instrumentals, vetllant el "tempo", I'afinacid, la interpretacio i l'estil
adients a les composicions, mitjancant I'analisi i I'aprofundiment de
les obres.

Temari

Actitud corporal.

Entrades, enllagos, finals. Els "tempi", independéncia de mans,
expressivitat, etc.

Analisi de cangons, d'obres corals i instrumentals. Criteris
d'interpretacié. Coneixement d'autors, epoques i estils.

Criteris de seleccio de repertori.

Pedagogia de I'assaig.

Metodologia

Les classes consistiran en el treball practic sobre |'expressivitat
corporal en general i molt especialment pel que fa referéncia a la
direccio.

Es treballara la preparacié individual i/o col.lectiva d'obres corals,
amb o sense acompanyament instrumental: es potenciara
I'observacio i la discussio de la pedagogia a seguir per al seu
aprenentatge.

Com a complement de les activitats a la clase, s'organitzaran anades
a assaigs amb comentaris previs i posteriors a 'audicié.

Avaluacioé

L'avaluacié sera continuada, partint de les activitats practiques
realitzades a la classe i tindra en compte:

L'actitud corporal.

El gest, la independéncia de mans, I'expressivitat.

Els "tempi", les entrades, els enllagos i els finals.

La capacitat de preparar una obra partint del treball d'analisi de la
partitura.

Bibliografia

WAGNER, C. - Aprenguem a fer cantar
Programa assignatura Direccio curs 2007/2008:

1. Objectius d'aprenentatge de I'assignatura.

Aconseguir un gest clar i efica¢g per a la direccié d'obres corals i
instrumentals, vetllant el "tempo", I'afinacid, la interpretacié i l'estil
adients a les composicions, mitjancant I'analisi i I'aprofundiment de
les obres.
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2. Blocs tematics i organitzacié dels continguts.

Gest de direccio:

Actitud corporal.

Entrades, enllagos, finals. Els "tempi", independéncia de mans,
expressivitat, etc.

Analisi de cangons, d'obres corals i instrumentals.
Criteris d'interpretacio.

Coneixement d'autors, époques i estils.

Criteris de seleccio de repertori.

Pedagogia de I'assaig.

Les classes consistiran en el treball practic sobre |'expressivitat
corporal en general i molt especialment pel que fa referéncia a la
direccié.

Es treballara la preparacié individual i/o col.lectiva d'obres corals,
amb o sense acompanyament instrumental: es potenciara
l'observacio i la discussié de la pedagogia a seguir per al seu
aprenentatge.

Com a complement de les activitats a la clase, s'organitzaran anades
a assaigs amb comentaris previs i posteriors a l'audicié.

3. Avaluacié.

L'avaluacido sera continuada, partint de les activitats practiques
realitzades a la classe i tindra en compte:

* L'actitud corporal.

* El gest, la independéncia de mans, I'expressivitat.

* Els "tempi", les entrades, els enllacos i els finals.

» La capacitat de preparar una obra partint del treball d'analisi de la
partitura.

4. Fonts d'informacio basica.

Aquesta assignatura funciona amb el recurs del Campus Virtual. En
aquest espai els estudiants trobaran un dossier amb el repertori del
curs i documents complementaris.

Bibliografia recomanada
WAGNER, C. - Aprenguem a fer cantar



Objectius

Ser conscients de la importancia de la veu com a eina de
comunicacio en la professio de mestre.

Aconseguir una actitud corporal adecuada per a una bona fonacio.
Coneixer i experimentar diferents recursos corporals i vocals per tal
de mantenir una veu sana.

Temari

-La Veu

Fonaments anatomics i fisiologics
Qualitats acustiques de la veu

La veu dins els llenguatges

- Actitud corporal

Esquema corporal

Punts de suport

Obertura i extensio corporal
Eutonia

- Respiracié

Sensacions internes
Respiracio costo-diafragmatica
Control expiratori

- Fonacio:

Vibracions internes

Ressonancies

Projeccié del so

Entonacio, ritme, intensitat i timbre
Vocalitzacio

Cancons

- Moviment

Ritme

So i gest corporal
Respiracio, gesti so

- Articulacio
Articuladors
Diccié

- Salut i higiene vocal



Metodologia

Treball fonamentalment practic, amb exercicis dirigits a aconseguir
una bona actitud corporal a I' hora de fer servir la veu, tant parlada
com cantada. Els coneixements basics s' assoleixen a partir de la
consciéncia de les sensacions corporals.

Practica de diversos exercicis de producci6 de so a partir de
ressonancies, séries de paraules, embarbussaments, cantarelles i
cangons.

Es treballa en una sala sense taules ni cadires i sense sabates. Es
recomana roba comoda i mitjons gruixuts.

Observacio vocal, respiratoria i corporal de tercers

Avaluacio

L' avaluacio es realitzara a partir de:

la valoracié continuada dels exercicis fets a classe.

un comentari a partir de I'enregistrament de la propia veu.
un treball de recerca documental (llibres, internet, etc.).
una prova escrita.

una entrevista individual.

Bibliografia

BERTHERAT, T. - BERSNTEIN, C. (1990): EI cuerpo tiene sus
razones. Barcelona: Paidos.

BUSTOS, I. (2000): Trastornos de la voz en edad escolar. Archidona
(Malaga): Aljibe.

DINVILLE, C. (1996): Los trastornos de la voz y su reeducacion. 2a
ed. Barcelona: Masson.

LIPS, H. (1989): Iniciacio a la técnica vocal. Lleida: Orfe6 Lleidata.
McCALLION, M. (1999): El libro de la voz. Barcelona: Urano.
TORRES, B.; GIMENO (1995) Bases anatomiques de la veu.
Barcelona: Biblioteca Universitaria. Edicions Proa.

REVISTES

CALAIS-GERMAIN, B. (1999): "El cuerpo y la voz: el movimiento
desde el punto de vista de la anatomia". ADE Teatro, num. 74
(enero-marzo): 109-118.

Journal of VOICE

PUYUELO, M.; LLINAS, M. A. (1992): "Problemas de voz en
docentes". Revista de Logopedia, Foniatria y Audiologia, XIl, num. 2:
76-84.

SATALOFF, R. T. (1993): "La voz humana". Investigacion y Ciencia,
num. 197 (febrero de 1993): 50-57.

SCOTTO di CARLO, N. (1991): "La voz en el canto". Mundo
Cientifico, 118, noviembre 1991: 1074-1083.

WEBS
CENTER OF VOICE DISORDERS: www. bgsm. edu/voice
CENTRE ROY HART: www-elec. enst. fr/-dufourd/RoyHart/
RHfrancais. html
6



CESARI, U.: "Voicelab News". www.voxneapolis. it/it news0497.
Html

NATIONAL ASSOCIATION TEACHERS of SINGING: www.nats.org
The VOICE FOUNDATION: www.voicefoundation.org

1. Objectius d'aprenentatge de I'assignatura

» Ser conscients de la importancia de la veu com a eina de
comunicacio en la professio de mestre.

* Aconseguir una actitud corporal adecuada per a una bona fonacio.
» Coneixer i experimentar diferents recursos corporals i vocals per tal
de mantenir una veu sana.

2. Blocs tematics i organitzacié dels continguts

Bloc 1: Aspectes teorics

*Tema 1: Fonaments anatomics i fisiologics de la veu

*Tema 2: Qualitats acustiques de la veu

*Tema 3: La veu com a eina de comunicacié en la practica docent
*Tema 4: Salut vocal

Bloc 2: Models practics
*Tema 1: Emissi6 vocal
Consciencia de la propia emissié vocal.

Us de diferents imatges per emetre i projectar la veu de forma
eficient
*Tema 2: Entrenament corporal
Consciencia de I'actitud corporal
Localitzacié de punts de referéncia corporals
*Tema 3: Consciéncia i control respiratori
Observacio i consciencia de la propia respiracio
Control expiratori

Bloc 3: Aplicacié

*Tema 1: Emissié vocal

Experimentar i fer servir diferents recursos de projeccio vocal

*Tema 2: Entrenament corporal

Fer servir l'actitud corporal per a facilitar una emissio eficient i sana
de la veu

Bloc 4: Reflexid i teoritzacio

*Tema 1: Emissié vocal

Analisi i valoracio de la veu com a eina de comunicacio del mestre
Reflexio sobre la interrelacio existent entre el cos, la respiracio i la

veu

3. Avaluacio


http://www.voxneapolis
http://www.voxneapolis
http://www.nats.org
http://www.nats.org
http://www.voicefoundation.org
http://www.voicefoundation.org

1- Avaluacioé continuada a través del treball realitzat a classe i a
través de la plataforma Moodle.

2- Test sobre els continguts teorics

3- Treball en grup

3- Entrevista on els alumnes mostres els aspectes practics que han
apres durant el curs

4. Fonts d'informacioé basica

L'estudiant tindra un llibre de lectura obligatoria . A més, aquesta
assignatura funciona amb el recurs
d'una plataforma Moodle (tipus Campus Virtual). En aquest espai els
estudiants trobaran materials ( fitxes
de lectura, guions de treball, fitxes d'observacié i avaluacio,..) que els
ajudaran a confeccionar els treballs
individuals,...)

Bibliografia recomanada

BORRAGAN, A. (1999): El juego vocal para prevenir problemas de
voz. Malaga: Aljibe

BUSTOS, I. (2003): La voz. LA técnica y la expresién.. Barcelona:
Paidotribo.

CALAIS-GERMAIN, B. (1999): “El cuerpo y la voz: el movimiento
desde el punto de vista de la

anatomia”. ADE Teatro, num. 74 (enero-marzo): 109-118.

GASSULL, C; GODALL, P; MARTORELL, M. (2004): La Veu.
Orientacions practiques. Barcelona:

Abadia de Montserrat

Médecine des Arts (2003): N° 45 - Septembre 2003 (numero especial
sobre la veu)

CENTER OF VOICE DISORDERS (1): http://www.med.miami.edu/
otolaryngology/ssinus.html

CENTRE ORL ONLINE: http://www.centreorl.net

CENTRE ROY HART: http://www-elec.enst.fr/~dufourd/RoyHart/
RHfrancais.htm

MEDECINE DES ARTS: http://www.arts-medicine.com

VOICE FOUNDATION: http://www.voicefoundation.org

REVISTA DE LO CORPORAL: http://www.delcuerpo.com/



http://www.med.miami.edu/otolaryngology/ssinus.html
http://www.med.miami.edu/otolaryngology/ssinus.html
http://www.med.miami.edu/otolaryngology/ssinus.html
http://www.med.miami.edu/otolaryngology/ssinus.html
http://www.centreorl.net
http://www.centreorl.net
http://www-elec.enst.fr/~dufourd/RoyHart/RHfrancais.htm
http://www-elec.enst.fr/~dufourd/RoyHart/RHfrancais.htm
http://www-el