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Edgar Willems, essent professor del Conservatori de Ginebra, el 6 de gener de
1934, en una conferéncia a Paris titulada Nuevas ideas filosoficas sobre la musica y sus

aplicaciones practicas va dir:

«Cada interval i cada acord seran objecte d’'un estudi profund: son els primers
elements que constitueixen la musica harmonica. Es tracta, llavors, de
reconéixer per I'audicié cadascun dels intervals i cada un dels acords (fins i tot

sense el recurs dels noms de les notes, sind amb la sola consciéncia del so).»

Edgar Willems (1992, p. 120) [trad. propia]
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Introduccio

Hem pensat d’iniciar la introduccié de la present tesi doctoral exposant totes
aquelles motivacions que ens han impulsat a dur a terme aquest projecte i que, en
definitiva, en justifiquen la realitzacio. Ho detallarem tot explicant els fets i circumstancies
que, al llarg del temps, ens han portat fins al moment actual.

En primer lloc, hem de dir que, des que varem comencar I'ensenyament de la
musica, i d’aix0 ja fa una colla d’anys, sovint ens hem anat formulant un munt de
preguntes al voltant de quina és la vertadera finalitat que es persegueix amb
'ensenyament i aprenentatge del llenguatge musical: quin paper s’atorga a la formacio
auditiva musical? Quins continguts cal que aprenguin auditivament les noies i els nois?
Quins son els més essencials perqué, finalment, arribin a comprendre el llenguatge
musical? De quina manera podem contribuir-hi els/les mestres? Quines habilitats cal
desenvolupar? Com fer-ho perqué aquest procés d’ensenyament i aprenentatge sigui
meés ame i accessible a un nombre cada vegada més elevat de persones que volen
aprendre musica? A més a més d’aprendre, cal que els alumnes també gaudeixin de la
musica, perd quins camins podem seguir per aconseguir aquest proposit?... Aquestes son
algunes de les inquietuds que, amb la finalitat de trobar-hi respostes, ens han mogut a
anar-nos formant continuament al llarg de tots els anys que hem dedicat a la musica i al
seu ensenyament.

En segon lloc, cal tenir present la influéncia que hi va tenir la LOGSE, la qual,
durant el periode de temps comprés entre els anys 1990 i 2006, esdevindria el nou marc
legal on es desenvoluparia I'educacié musical al nostre pais. La seva aplicacié va
suposar l'inici d’'una etapa d’innovacio i canvi tant per als centres de régim general com
per als de regim especial. Si bé es va renovar una gran quantitat i diversitat d’aspectes
referents a la formacié musical, els més importants varen ser aquells que es relacionaven
amb el curriculum. A partir d’aquell moment, als conservatoris de musica es va fer un
profund replantejament dels plans d’estudis musicals, ja que s’havia de considerar
planificar I'aprenentatge musical que realitzava I'alumnat tenint en compte tant I'objecte
d’estudi (la musica) com el subjecte de I'aprenentatge ('alumnat). En conseqiiéncia, a
I'hora de planificar va caldre tenir presents diversos elements essencials: seqlienciacio
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d’objectius i de continguts, orientacions metodologiques, recursos didactics, temporitzacio,
criteris d’avaluacié... Tampoc es podia obviar que la LOGSE proposava realitzar
'aprenentatge de la musica tot seguint les idees del constructivisme, segons el qual
s’aprén a mesura que es construeix. Tots aquests aspectes varen impulsar-nos encara
meés a cercar respostes a les preguntes que ens formulavem. Teniem al davant una nova
forma d’enfocar I'ensenyament que, a la nostra manera d’entendre, demanava als
mestres desenvolupar estratégies diferents que estimulessin en els alumnes
I'aprenentatge de la musica.

En tercer lloc, hem de dir que l'assisténcia al | Seminari de Metodologia
d’'Investigacié en Educacié Musical, celebrat a Girona al juny del 2004, organitzat per la
Universitat de Girona i que portava per titol «Investigacié educativa: és possible en
educacié musical?», va obrir-nos les portes a un nou mén que era totalment desconegut
per a nosaltres. El citat seminari, impartit per les Dres. i Drs. Johanella Tafuri, Graham
Welch, Silvia Malbran, Gary McPherson i Joan Teixido, va ser un espai d’intercanvi que
va donar cabuda a I'exposicié de diversos projectes d’investigacio i, en el nostre cas, a
una introduccié al coneixement dels elements de recerca educativa considerats des de
I'ambit de I'educacio musical. Per part nostra, hem de confessar que aquesta experiéncia
va ser clau i decisiva, ja que va permetre que, per primera vegada, penséssim i
consideréssim amb molta atenci6 i molta cura la possibilitat d’adquirir coneixements sobre
la manera de dur a terme una recerca. Varem pensar que potser a través de la
investigacié podriem donar resposta a alguna de les questions que sempre ens havien
inquietat o, si més no, esclarir dubtes.

En quart lloc trobem l'inici d’'una nova etapa que fou definitiva i concloent en tot
aquest recorregut. El fet que a la Universitat Autbnoma de Barcelona s’hagués establert
un programa de doctorat en didactica de la musica va fer possible d’iniciar-nos, a partir
del curs 2005-06, en la recerca tot assolint, al llarg del procés de formacio, els
coneixements tedrics necessaris i, també, desenvolupant la capacitat d’aplicar técniques
d’investigacié adequades per a obtenir resultats especifics.

Finalment, després de I'obtencié del diploma d’estudis avangats i amb I'anim de
continuar en la mateixa linia de recerca: la identificacié auditiva dels intervals harmonics,
varem plantejar-nos la realitzacié de la present tesi doctoral, la qual ha estat dirigida pel
Dr. Miquel Amador, del Departament de Pedagogia Aplicada, i pel Dr. Joaquim Miranda,
del Departament de I'Expressié Musical, Plastica i Corporal, ambdds de la Universitat
Autdnoma de Barcelona.

L’interés per l'eleccié d’aquesta recerca ha partit de la propia experiéncia en
'ensenyament del llenguatge musical, el qual, actualment, es considera una assignatura
que forma part de les matéries obligatories dels estudis musicals de grau professional al
llarg dels seus quatre primers cursos. En tant que se situa en la base de la practica
musical individual i de grup, ha d’anar molt més enlla de la simple coneixenga dels
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elements que configuren la gramatica musical. En efecte, els/les mestres hem de
propiciar I'adquisicid6 de coneixements teorics, perd, sobretot, el desenvolupament de
capacitats relacionades amb l'audicio, la interpretacié i la composicié. Segons el nostre
punt de vista, és d’aquesta manera com els estudiants aniran interioritzant tots els
elements essencials de la musica i, posteriorment, progressant en la lectura i escriptura
musical fins arribar, en ultim lloc, a aprendre i comprendre els aspectes tedrics de la
musica.

De les diverses tasques que es realitzen a les aules de llenguatge musical, son les
relacionades amb el desenvolupament de l'oida musical les que ocupen un lloc
particularment important: d’'una banda, esdevenen la vertadera radé de I'existéncia de la
musica i, de l'altra, contribueixen de manera decisiva al desenvolupament musical dels
estudiants. Malgrat tot, solen ser, també, les activitats més dificils i, consequentment, les
que més els desmotiven, fonamentalment aquelles que es refereixen al desenvolupament
de I'oida musical harmonica.

Des de la nostra practica diaria, sempre hem sentit la necessitat de trobar criteris
clars que ens ajudessin a coneixer i seleccionar el qué, com i quan ensenyar per tal que
els alumnes, gradualment, vagin desenvolupant-se auditivament. L'eleccié del tema
d’aquesta recerca té molt a veure amb l'inici de I'estudi de I'harmonia a primer curs de
grau professional. A I'hora d’abordar auditivament els continguts harmonics, entre d’altres,
sovint es parteix dels intervals harmonics. Malgrat no ser un contingut nou ni desconegut
pels estudiants, els professors detectem frequentment que, en general, la seva
identificacié auditiva els suposa molta dificultat. Aquest és un dels aspectes que sovint es
parlen tant a les reunions com a les sessions d’avaluacié.

Aixi doncs, aquesta tesi doctoral, que neix de linterés a continuar aprenent amb la
investigacio, parteix de diversos interrogants que giren al voltant de la seguent pregunta:
els professors, a través de la nostra practica didactica a I'aula, podem contribuir a millorar
la identificacio auditiva dels intervals harmonics dels alumnes? Posteriorment, després de
fer una primera consulta bibliografica, varem definir amb precisio I'objecte d’estudi de la
nostra recerca, el qual se centra en l'avaluaci6 d’'una proposta didactica per a la
identificacié auditiva dels intervals harmonics que, préviament, ha estat elaborada i
experimentada i que hem anomenat INTHAR-12. Conseqlentment, se’n varen derivar
diverses preguntes d’investigacio, les quals es detallen a continuacié:

= Quins tipus de dificultats presenten els estudiants en el transcurs del procés
d’identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals? Quins soén els intervals
harmonics més dificils? | els més facils?
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= Si es contemplen les dificultats detectades, és possible dissenyar i experimentar una
progressio didactica que, tot respectant les etapes de maduracié dels alumnes, els
permeti millorar en aquest sentit?

= Després de dur a terme la seva experimentacio,

com respon l'alumnat a les activitats proposades durant el procés d’ensenyament-
aprenentatge?

- han adquirit recursos que els permetin anar avangant en la identificacié auditiva
dels intervals harmonics?

- quines dificultats s’han anat observant al llarg de tot el periode?

- s’han anat assolint els objectius didactics proposats en el transcurs de tot el
procés d’ensenyament-aprenentatge?

- millora el rendiment dels alumnes al final del procés d’ensenyament-aprenentatge?
Quins intervals son els més facils? | els més dificils?

Tot seqguit, per a poder dur a terme el nostre proposit, ha estat imprescindible
establir tota una série d’objectius, els quals han guiat i fet operatiu el procés de
desenvolupament de la present recerca en cadascuna de les seves fases. En primer lloc,
prévia elaboracié de la proposta didactica INTHAR-12, hem detectat i analitzat les
diverses dificultats sorgides en el transcurs del procés d’identificacié auditiva dels
intervals harmonics musicals. En segon lloc, hem confeccionat la propia proposta, que
s’ha dirigit cap als alumnes de 1r curs de grau professional de musica, tot detallant-ne la
sequenciacio dels objectius i continguts, les orientacions metodoldgiques, les activitats
d’ensenyament-aprenentatge, els recursos didactics i la distribucié temporal. En tercer
lloc, hem assessorat el professorat que n’ha dut a terme I'experimentacié al llarg del curs
académic 2008-09 en els conservatoris catalans implicats. En quart lloc, hem demanat la
col-laboracié d’aquestes professores i professors quant a anotar als diaris de classe
confeccionats les observacions relatives a la resposta dels alumnes davant les activitats
proposades durant el procés d’ensenyament-aprenentatge. En cinqué lloc, hem sol-licitat
als professors col-laboradors que, a través d’una entrevista, fessin una valoracio dels
punts forts i febles de la proposta didactica INTHAR-12 en funcié del progrés observat en
els alumnes al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge. En sisé i ultim lloc, per mitja
d’'una prova de control d’aprenentatge, hem mesurat el rendiment dels alumnes en relacio
amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals harmodnics musicals assolit al final del
procés d’ensenyament-aprenentatge. Per poder efectuar totes aquestes tasques hem
comptat amb la cooperacio de sis centres d’ambit catala, els quals hem distribuit en grup
experimental (Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputaci6 de Girona,
Conservatori Municipal de Mdusica de Manresa i Conservatori de Musica de Grau
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Professional de Vic) i grup control (Conservatori Municipal de Musica de Barcelona,
Conservatori Professional de Mdusica de Cervera i Escola i Conservatori de Grau
Professional de la Diputacié de Tarragona).

El nostre estudi s’ha desenvolupat seguint diverses etapes. La primera es va
destinar a I'elaboraci6é de la fonamentacio tedrica de la investigacio, la qual ens ha anat
acompanyant al llarg de tot el procés de recerca. Durant la segona etapa es van realitzar
les analisis previes, confeccionar la propia proposta, dissenyar i validar els instruments
metodoldgics que ens aportarien les dades necessaries per a l'avaluacié de la nostra
proposta (diaris de classe, entrevistes i la prova de control d’aprenentatge) i, finalment,
establir contacte amb els diversos centres que participarien en el nostre estudi tant en
qualitat de grup experimental com de grup control. Dins el periode que correspon a la
tercera etapa es va dur a terme I'experimentacié de la proposta didactica INTHAR-12 i,
també, l'aplicacié dels instruments metodologics per a I'obtencié de la informacié. Al llarg
de la darrera etapa i fins el moment present s’han obtingut les dades, analitzat els
resultats, elaborat les conclusions, detallat les limitacions de la recerca, establert les
noves vies d’estudi i, per acabar, redactat la tesi.

Quant a l'organitzacié formal de la tesi, cal dir que aquesta esta estructurada en
tres grans blocs ben diferenciats: el marc teoric, el marc metodolodgic i les conclusions.

Abans d’exposar el marc tedric, i en la primera part del present apartat introductori,
s’expliquen les raons per les quals s’ha decidit endegar aquesta investigacié, I'objecte
d’estudi, les preguntes d’investigacio, els objectius que han guiat tota la recerca i,
finalment, les etapes que s’han seguit per a anar-la desenvolupant. La segona part
d’aquesta introduccié especifica la manera com s’han disposat els diversos blocs, capitols
i apartats a I’hora de presentar per escrit la recerca.

Tot seguit es mostra el marc tedric. En aquest primer bloc es revisa, analitza i
sintetitza la principal literatura sobre I'objecte d’estudi de la recerca, la qual ha servit de
referéncia per a la seva elaboracié. D’una banda, s’han recollit les aportacions dels autors
més significatius i, de I'altra, efectuat reflexions personals sobre els temes exposats. En
particular, el marc tedric consta de quatre capitols (nimeros 1, 2, 3 i 4).

En el primer capitol es fa una aproximacio a la importancia que té I'oida musical al
llarg del procés de formacié dels estudiants de musica. Durant I'exposicio, després de
deixar constancia de la seva valua i de precisar el significat del que s’entén per formacio
de l'oida musical, s’aborden diverses capacitats i habilitats que sén considerades
essencials per al seu desenvolupament: I'escolta musical, la memoria musical, la
identificacid auditiva musical, el reconeixement auditiu musical, el cant —tot incidint en la
cancgo com un recurs essencial— i, finalment, I'audicié interior musical.
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El segon capitol 'hem destinat a apropar-nos a I'oida musical melddica, polifonica i
harmonica, totes elles considerades dins del context de la tonalitat. S’hi sintetitzen les
aportacions de diversos teorics a I'entorn de les seglents habilitats auditives: I'adquisicié
del sentit del centre tonal, la discriminacié tonal, I'oida absoluta i relativa, la percepcié
auditiva del contorn melddic, la identificacié auditiva dels graus de I'escala i dels intervals
melddics, la percepcio auditiva de la consonancia i la dissonancia.

En el tercer capitol s’entra de ple a revisar les principals recerques centrades en el
tema que ens ocupa: la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals. Després
de precisar el concepte d'interval harmonic i d’argumentar la importancia d’adquirir
aquesta habilitat auditiva, s’aprofundeix en els estudis localitzats, els quals es relacionen
amb la facilitat i dificultat d’identificar auditivament els intervals harmodnics musicals.
Finalment, es presenten algunes de les confusions més habituals que mostren els oients
en aquest sentit.

En el quart i ultim capitol del marc tedric, si bé 'hem dedicat a presentar alguns
dels aspectes que hem considerat més rellevants en relaci6 amb els ensenyaments
musicals especialitzats de grau professional a Catalunya, també s’exposen les linies
generals que regeixen els estudis musicals de grau elemental i superior, aixi com la
incidéncia de la formacié de 'oida en el curriculum de llenguatge musical. A més a meés,
s’hi descriuen les principals caracteristiques de les proves d’accés corresponents als
ensenyaments musicals especialitzats de grau professional i superior.

Després de fer la revisido de la bibliografia més important relacionada amb el
nostre objecte d’estudi s’exposa el marc metodologic de la investigacié. Aquest segon
bloc, que conté I'estudi empiric de la recerca, consta de set capitols (numeros 5, 6, 7, 8, 9,
100 11).

En el capitol cinqué es concreta la metodologia d’investigacio, es formulen les
hipotesis i els objectius de recerca, es delimita la poblacioé i la mostra d’estudi i, per
acabar, es defineix el disseny metodologic d’investigacio.

El sisé capitol s’ha dedicat a presentar un estudi preliminar encarat a detectar les
dificultats dels alumnes que inicien el grau professional de musica a I'hora d’identificar
auditivament els intervals harmonics. Els resultats obtinguts han contribuit a fonamentar
la confeccio de la proposta didactica INTHAR-12 que posteriorment ha estat
experimentada i avaluada.

En el seté capitol s’exposa la proposta didactica INTHAR-12 per a la identificacio
auditiva dels intervals harmonics musicals. En ell s’expliquen les idees fonamentals que
n’han guiat I'elaboracié; el disseny i la temporitzacié; els objectius didactics; els continguts
conceptuals, procedimentals i actitudinals; les activitats d’ensenyament-aprenentatge i els
recursos didactics; les orientacions metodologiques i, finalment, els moments i
instruments d’avaluacié.
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El vuité capitol mostra totes les eines que s’han utilitzat per a la recollida de la
informacié —tot detallant-ne el procés de construccié i validacio—: diari de classe,
entrevista i prova de control d’aprenentatge. En aquest capitol s’explica, també, la
manera com s’ha organitzat I'assessorament del professorat de 1r curs de llenguatge
musical dels conservatoris de grau professional de les ciutats de Girona, Manresa i Vic, el
qual, al llarg del curs académic 2008-09, ha dut a terme I'aplicacié de la proposta
didactica INTHAR-12.

El capitol nové déna a conéixer I'analisi de les dades obtingudes dels diaris de
classe. A través de les opinions escrites en aquests diaris per les professores i professors
que han experimentat la proposta didactica INTHAR-12, s’examina la resposta de
'alumnat davant les activitats proposades durant el procés d’ensenyament i aprenentatge.

En el desé capitol es presenta 'analisi de la informacio extreta de les entrevistes
efectuades al professorat que ha aplicat la proposta didactica INTHAR-12. Fruit del
progrés observat en els alumnes al llarg de tot el procés d’ensenyament i aprenentatge, la
valoracié de les professores i professors ens ha permés conéixer els punts forts i febles
de la proposta didactica experimentada.

En l'onzé i ultim capitol del marc metodoldgic s’aborda, mitjangant I'aplicacié de
meétodes estadistics, I'analisi de les dades obtingudes de l'aplicaci6 d’'una prova de
control d’aprenentatge a 138 alumnes de 1r curs de grau professional dels sis
conservatoris de musica d’ambit catala que han participat en el nostre estudi:
Conservatori Municipal de Musica de Barcelona, Conservatori Professional de Musica de
Cervera, Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona, Conservatori
Municipal de Musica de Manresa, Escola i Conservatori de Grau Professional de la
Diputacio de Tarragona i Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic. Tot
seguint un enfocament quasiexperimental amb grup control i experimental, s’ha mesurat
el rendiment dels estudiants en relaci6 amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals
harmonics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge. S’han
realitzat unes proves inicials (pretest) i unes proves finals (posttest) per a comprovar
l'efecte de la proposta didactica INTHAR-12 sobre el rendiment dels alumnes. La
informacié obtinguda, la qual mostra la situacio inicial i final dels grups control i
experimental, ens ha permés saber si el tractament aplicat al grup experimental ha
comportat una millora estadisticament significativa en la identificacié6 auditiva dels
intervals harmonics musicals respecte al grup control.

A continuacié s’exposa el darrer bloc de la investigacio, el de les conclusions
extretes de l'analisi dels resultats. Aquest esta constituit per dos capitols (numeros 12 i
13).

En el dotzé capitol es presenten les conclusions de la recerca tot organitzant-les en
diversos apartats. D’una banda, s’hi mostren les conclusions generals i especifiques que
sintetitzen aquells aspectes més rellevants explorats a través de la investigacio i, de I'altra,
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s’hi exposen les conclusions que fan referéncia a la verificacié de la hipdtesi general de la
recerca i, també, a la de les subhipotesis formulades.

En el tretze i ultim capitol d’aquesta tesi s’expliquen les limitacions de I'estudi i es
fan uns suggeriments respecte a noves vies d’investigacié que es puguin obrir arran de la
mateixa.

Finalment, es presenta la bibliografia referenciada, la qual detalla la relacié dels
llibres, revistes, documents electronics i audiovisulals i, també, referéncies legislatives
que s’han anat citant al llarg de tot el present estudi.

Abans de concloure definitivament la tesi es presenten, en format digital (CD), els
annexos. Aquests contenen tota la documentacié que ha servit de base per a I'elaboracio
de determinats capitols de la recerca.
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Capitol 1

L’oida musical: un aspecte cabdal en la formacié

dels estudiants de musica

1.1. La importancia de la formacié de I’oida musical

En laprenentatge de qualsevol llenguatge artistic, ja sigui pictoric, escultoric,
arquitectonic, musical..., cal considerar I'existéncia de determinats aspectes que soén
fonamentals i que, Obviament, vénen donats per I'esséncia del propi llenguatge. Pel que
fa a la musica, aquest element basic i generador és el so, el qual es defineix de la
seguent manera:

Sensacié que perceben els dorgans auditius dels animals, deguda al moviment

pertorbador de la pressié i la densitat del medi material que els envolta, provocat per
una vibracié que es propaga en forma d'ona sonora.

Gran Enciclopedia Catalana (1992, vol. 21, p. 258)

A I'hora de parlar del so musical cal tenir presents les seves quatre qualitats (altura,
durada, intensitat i timbre), ja que d’elles n’emergeixen els elements fonamentals que
conformen el discurs musical: ens referim al ritme, la melodia, I'harmonia, la polifonia, la
textura, la instrumentacié i la forma. Es posa de manifest, per tant, que per coneixer a
fons i arribar a dominar conscientment el llenguatge musical cal anar desenvolupant, al
llarg de tot el procés d’ensenyament i aprenentatge, unes habilitats auditives que ens
condueixin, finalment, cap a l'obtencié d’'una soélida formacié auditiva musical. Es per
aquest motiu que, d’'acord amb Alberich (2010, p. 5), creiem fermament que la formacio
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de I'oida musical és, en realitat, un dels aspectes cabdals i també una de les claus del
vertader desenvolupament musical.

Historicament, la formacié musical dels alumnes que assisteixen als centres on
s’imparteixen els ensenyaments de grau professional s’ha centrat basicament en dos
grans aspectes, considerats ambdds primordials: d’'una banda, s’ha dirigit cap a
I'adquisicio i desenvolupament de les habilitats destinades a la interpretacié instrumental i,
de laltra, cap al coneixement teoric, sobre el paper, de la sintaxi musical. Al llarg del
temps, pero, a través d’aportacions procedents de diverses perspectives metodoldgiques
i, també, dels avencos cientifics adquirits per mitja de la investigacié en psicologia de la
musica, ha comengat a considerar-se seriosament la possibilitat que un aspecte molt
important i, fins i tot, ens atrevim a dir imprescindible en I'educacié musical sigui també
susceptible de ser desenvolupat: l'oida musical.

Des de I'inici del segle XX, el desenvolupament de I'oida musical s’ha convertit en
I'objectiu fonamental de I'educacié musical. Jaques-Dalcroze (1912, citat per Bachmann,
1998), Orff (1930, citat per Sanuy i Gonzalez, 1969), Willems (1981, 1984a, 1984b, 2001),
Sloboda (1987), Maneveau (1993), Martenot (1993), Copland (1994), Kihn (1994),
Deutsch (1999) i Gordon (2008) s6n només alguns dels autors que comparteixen la idea
que és possible educar I'oida. Miranda (2003, p. 15), en la introduccié de la seva tesi
doctoral, Elaboracié d’un model multimedia d’intervencié per a l'educacié de l'oida
musical, reflexiona sobre la importancia del desenvolupament de I'oida musical, tot dient
que aquest és present en totes les etapes del procés d’ensenyament-aprenentatge de la
musica, un dels principals objectius del qual, segons aquest autor, és ser conscients tant
del que s’escolta com del que es vol expressar. En aquest sentit, Kilhn (1994) afirma el
seguent sobre la formacié auditiva:

A mi entender, el ultimo objetivo de la educacion del oido reside en la capacidad de
lograr una audicion consciente, diferenciadora, inteligente, y también capaz de juzgar,
unida a la capacidad de hacer sonar interiormente la musica que uno lea, sin oirla.

Kuihn (1994, p. 16)

Diversos autors estableixen multiples semblances entre el llenguatge verbal i el
musical. De fet, I'un i I'altre permeten als éssers humans comunicar-se entre ells, per
mitja de la paraula o de la musica, i poder aixi transmetre’s tant pensaments com
sentiments. En relaci6 amb aquesta idea, McAdams (2006, p. 303) veu determinades
similituds entre el processament de la sintaxi musical i el de la lingdistica en el sentit que
la primera es relaciona amb la psicologia cognitiva musical de la mateixa manera que la
segona ho fa amb la psicolinguistica.

Totes aquestes analogies van portar Lerdahl i Jackendoff (2003, p. 1) a pensar que
una teoria de la musica s’hauria d’originar i fonamentar plenament en les experiéncies
musicals dels oients i, també, en la descripcié que aquests fan de les mateixes. En
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realitat, segons els autors, els oidors sén els Unics experts en la comprensid del
llenguatge musical. Aquestes consideracions van dur Lerdahl i Jackendoff a elaborar una
teoria gramatical anomenada Teoria generativa de la musica tonal. En aquesta teoria els
autors distingeixen els seguents quatre nivells d’analisi: estructura de grups, estructura
métrica, reduccié d’unitats temporals i reduccié del desenvolupament tonal.

= ESTRUCTURA DE GRUPS. S’entén com el component basic de la percepcié musical.
Aquesta estructura expressa la segmentacié jerarquica de la musica en grups, la qual
pot donar-se per canvis en la durada de les notes, per I'existéncia d’alguna pausa o
per alteracions destacades d’articulacio, registre, altura, intensitat o timbre.

= ESTRUCTURA METRICA. Relaciona els esdeveniments sonors tot alternant de manera
regular les pulsacions fortes i febles, fet que promou l'origen de I'accent métric.

= REDUCCIO D'UNITATS TEMPORALS. S’assigna als sons una jerarquia d'importancia
estructural d’acord amb la seva posicié en el grup i en I'estructura métrica. L’oient
intenta organitzar tots els sons en una estructura coherent.

= REDUCCIO DEL DESENVOLUPAMENT TONAL. Es dota els sons d’una jerarquia que
expressa relacions de tensié i relaxacio, tant melddiques com harmoniques.

Amb aquesta obra, convertida en un classic des de la seva publicacié I'any 1983, el
compositor Lerdahl i el linguista i també music Jackendoff intenten:

[...] llegar a una sintesis de los puntos de vista y la metodologia de la linguistica
contemporanea y las ideas de la teoria musical mas reciente [...]

Lerdahl i Jackendoff (2003, p. XII)

1.2. Queé entenem per formacio de I’oida musical

Després de constatar la importancia atorgada a la formacio de I'oida musical, hem
pensat que seria adient precisar, en primer lloc, qué entenem per tenir oida musical i, en
segon lloc, qué entenem per formacié de I'oida musical.

A la nostra manera de pensar, parlar de tenir oida musical vol dir referir-nos a
I'habilitat de comprendre auditivament tots els elements que constitueixen el discurs
musical. Malbran (1996), si bé s’hi refereix emprant I'expressio audicié musical, la defineix
com:
= un mode multiple i simultani de processament de la informacio, ja que:

[...] requiere escuchar, formar una representaciéon mental de lo que se esta
escuchando, predecir como va a seguir el discurso musical, comparar con lo que
realmente sucedié mientras se sigue escuchando. (Malbran, 1996, p. 68)
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= una activitat, atés que:

[...] pone en juego habilidades y disposiciones de alto orden que integran la reflexion,
el pensamiento constructivo, la actitud significativa y la persistencia en la atencién.
(Malbran, 1996, p. 68)

= una de les claus del desenvolupament musical, atés que:

[...] facilitar su acceso resulta un compromiso; convertirla en fuente de placer, una
aspiracion. (Malbran, 1996, p. 68)

Assolir una bona oida musical demana dur a terme al llarg de tot el procés
d’ensenyament i aprenentatge un treball que alhora sigui rigorés, constant, minuciés i
sistematitzat. La realitzacié d’aquesta tasca permetra als estudiants de musica formar la
seva oida musical, una formacio que, segons Malbran (1996):

" avanza hacia la discriminacion de diferencias y matices cada vez mas sutiles.
= progresa de la atencion selectiva de componentes aislados del discurso musical
a la consideracién de elementos que se yuxtaponen, combinan y superponen
de diferentes modos.
Malbran (1996, p. 60-61)

Pel que fa a les caracteristiques de I'educacié auditiva, Malbran (2006, p. 58-60)
n’especifica les seguents:

= L’EXPERIENCIA PARTEIX D’ALLO QUE ES MES CONEGUT | FAMILIAR PER A ANAR CAP A ALLO
QUE NO HO ES TANT. La comunitat cientifica confirma que les persones enculturades
d’acord amb la musica occidental tenen incorporades en els seus esquemes les
configuracions tonal i métrica, motiu pel qual I'aprenentatge musical inicial necessita
fonamentar-se en la musica métrica tonal.

= LA INFORMACIO ES COMPREN | RETE TOT BUSCANT RELACIONS. La relacioé que creen les
funcions en el context de la tonalitat permet la comprensio del discurs musical. De fet,
segons Malbran, les melodies «se presentan, retienen y analizan con el
acompafamiento arménico y como discurso completo» (p.68).

= LA DISTRIBUCIO NORMAL DE L’HABILITAT MUSICAL DONA FE DE LA SEVA EDUCABILITAT.
Segons Gordon (1987, citat per Malbran, 2006), un 82% de la poblacié té accés al
desenvolupament auditiu sempre que aquest s’hagi efectuat de manera gradual.

= EL CAMP DEL CONEIXEMENT PRESENTA UNA EVOLUCIO SIGNIFICATIVA. Es molt important
que s’incorporin a les aules tots els conceptes renovats de la teoria musical, els
coneixements actuals relacionats amb la percepcio i cognicié de la musica, aixi com
també els ultims recursos tecnologics.
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= LA COMPRENSIO AUDITIVA ES MULTIDIMENSIONAL. A I'hora d’aconseguir un aprenentatge
complet, cal considerar la necessitat d’apropar-nos-hi des de diversos angles: escolta,
analisi de partitures, produccio d’improvisacions i compaosicio.

= L’ENSENYAMENT CONCEPTUAL REQUEREIX ABSTRACCIONS D’ALT NIVELL. Mentre la
dinamica i la velocitat sén conceptes considerats naturals (Furné, 2003, citada per
Malbran, 2006), l'altura, en canvi, és una construccié de la ment que parteix de les
estructures de contorn (Dowling i Harwood, 1986, citats per Malbran, 2006) i de
melodies per grau conjunt (Thompson i Schellemberg, 2002, citats per Malbran, 2006).

= LA DESCODIFICACIO DE SIMBOLS DE CONTINGUTS SIGNIFICATIUS ES BASA EN LES
EXPERIENCIES PREVIES. Les experiéncies prévies fonamenten la comprensié auditiva
musical, dit en altres paraules, totes les practiques efectuades anteriorment fan
possible donar un significat a les relacions sonores que es presentin.

= LA IMPLICACIO DE L'ESTUDIANT EN EL DESENVOLUPAMENT DEL PROCES ES DECISIU PER AL
SEU PROPI PROGRES. So6n diversos els recursos que poden ajudar els alumnes en el
seu procés daprenentatge, entre els quals destaquen: I'us de materials
d’autoaprenentatge, partitures, enregistraments...

= LA IMPLICACIO DEL PROFESSOR EN EL DESENVOLUPAMENT DEL PROCES ES DECISIU PER A
L’ASSOLIMENT DE LES FITES MARCADES. Per al desenvolupament progressiu de les
habilitats auditives musicals dels alumnes, destaca I'enorme importancia que el
professorat que se n’ha d’ocupar sigui molt exigent tant en la recerca i selecci6é de
musica per a cadascun dels continguts que s’han d’aprendre com en I'elaboracié del
disseny metodoldgic emprat.

Totes les consideracions fetes posen de manifest, d'una banda, I'enorme
complexitat que suposa la formacié auditiva musical i, de I'altra, la necessitat de posar en
joc ben aviat totes les competéncies musicals. Recepcio, interpretacioé i produccio son les
tres dimensions a través de les quals, segons Malbran (1996, p. 56), s’esta transitant
continuament. Per a 'autora, la primera competéncia, la de recepcié musical, consisteix a
escoltar les obres musicals atentament per tal de poder comprendre-les i, també, escriure-
les tot emprant les grafies adequades. El significat de la segona competéncia, la
d’interpretacié musical, rau, segons la investigadora, a executar de memoria obres tant
vocals com instrumentals. Quant a l'Ultima de les tres competéncies, la de produccié
musical, Malbran s’hi refereix pensant en la creacié musical efectuada per mitja de la veu,
dels instruments i de I'escriptura. Giraldez (1997, p. 63), per la seva part, destaca la idea
que tots els continguts del curriculum, tant si es refereixen a una o altra dimensio,
depenen directament de l'audicio, ja que aquesta es contempla com un dels continguts
primordials de I'educacié musical. Ambdues, Malbran i Giraldez, coincideixen a considerar
que cal tenir en compte la relacid existent entre la comprensié auditiva i el
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desenvolupament d’activitats relacionades amb la interpretacio, la improvisacio, la
composicio i la lectoescriptura. Aixi mateix, Teplov (1966) constata que el
desenvolupament de I'oida musical és un procés actiu que no es basa exclusivament en
l'audicio, sind que requereix la cooperacio d’altres fendmens corporals, sobretot els del
moviment. Agosti—-Gherban i Rapp—Hess (1988) corroboren la idea de Teplov afirmant que
la percepcié de la musica no pot ser una qliestié purament auditiva atés que es tracta d’'un
procés de caire auditiu-motor.

El primer pas per a I'educacioé musical creiem que ha de ser el desenvolupament de
la sensorialitat auditiva mitjancant diferents procediments. Pensem que la vivéncia
obtinguda a través de la practica musical hauria de precedir sempre qualsevol tipus de
conceptualitzacié. En aquest sentit, M. Vilar (2001) inclou en la seva tesi doctoral, De la
formacio inicial dels mestres d’educaci6 musical a la practica professional: analisi i
avaluacid, una cita de Montessori la qual creiem que sintetitza un convenciment compartit
per molts autors sobre la sensorialitat:

[...] exercici sensorial [d’educacié de I'oida] representa la base necessaria per a
I'educacié musical.
Montessori, citat per M. Vilar (2001, p. 40)

Evidentment, tal com assenyala Dutto (2007, p.1), tots els elements musicals (ritme,
meétrica, melodia, harmonia, indicacions de tempo, articulacions i dinamiques) es
relacionen i interaccionen en un tot inseparable, ja que és d’aquesta manera com els
continguts musicals adquireixen el vertader significat. Dutto, perd, contempla també la
possibilitat d’estudiar particularment cadascun dels elements implicats en I'experiéncia
musical si el propodsit de treball és I'analisi de les relacions jerarquiques que s’estableixen
entre els elements involucrats.

Aspectes importants a tenir presents en I'entrenament auditiu, assegura Trallero
(2008, p. 39-40), sb6n, d'una banda, el fet d'elaborar i planificar una metodologia
sistematica que s’adapti a les caracteristiques dels alumnes que hem d’educar
auditivament i, de l'altra, la creacié d’'un ambient prou favorable, adequat i motivador que
faciliti el desenvolupament de les seves capacitats musicals. Kihn (1994, p. 9-10),
referint-se a I'estat personal d’'un/a alumne/a, adverteix que aquest pot influir de manera
decisiva en l'entrenament auditiu, fins al punt d’arribar a augmentar o disminuir la
capacitat auditiva de I'oient, motiu pel qual constata la necessitat de crear un ambient
motivador i relaxat que propicii I'atencid i la concentracié. En moltes ocasions, hi afegeix
I'autor, també el fet de treballar en grup pot ser un factor negatiu, ja que és realment dificil
agrupar-los tenint en compte la seva capacitat auditiva.

El fet de concedir a les habilitats auditives musicals un caracter innat ha estat,
probablement, una de les causes per les quals no s’ha progressat prou en les técniques
per a desenvolupar I'oida musical o I'habilitat per a cantar amb precisié d’afinacio.
Pensem que, efectivament, tant 'una com l'altra es poden desenvolupar com qualsevol
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altra destresa. Es en aquest sentit que creiem que una progressié didactica resulta
decisiva. La gradacié que realitzin els/les mestres dels continguts, tant conceptuals,
procedimentals com actitudinals, permetra a [I'estudiant avangar en aquestes
competéncies. Estem d’acord amb Alborés (2008, p. 110) en la idea de la formacio
auditiva com una tasca fonamental que acompanya el music durant tota la seva vida i que
depén primordialment de 'ensenyament rebut i, també, del treball individual realitzat tant
al llarg dels estudis com de la seva vida professional. En definitiva, pensem que soén
decisives totes les experiéncies musicals quotidianes que hem anat acumulant durant la
nostra vida, tot destacant especialment les més primerenques, les quals creiem que son
particularment importants en la formacié del futur music professional.

Finalment, ens ha semblat oporti concloure aquest apartat amb una reflexié de
Malbran (2006, p. 50), la qual compartim plenament. Aquesta autora és de I'opinié que els
diferents avencos cientifics assolits a través de la investigacioé en psicologia de la musica
ofereixen un gran ajut als mestres de formacié musical auditiva en aportar-los importants
models tedrics i aproximacions metodologiques. Segons Malbran, la comunitat cientifica
considera que, en realitat, encara no s’ha escrit una teoria musical fonamentada en allo
que veritablement escolten i entenen els oients, siné que la formacié musical s’ha basat
plenament en les normes de la teoria musical tradicional. En relacié amb aquesta idea,
I'autora realitza la seguent reflexio:

La educacion auditiva como operacion de la mente en tiempo real que procesa la
gramatica y sintaxis musical exige una nueva concepcién de la ensefianza. Es la
asignatura clave para la formacién musical y, como tal, requiere habilidades
musicales (auditivas, de interpretacion y composicion) y el arreglo de situaciones de
aprendizaje que permitan probar, conjeturar, equivocarse para volverlo a intentar,
interactuar con los padres y desarrollar vias propias de especulacion musical y
conceptual. Su insercidon como camino formativo de desarrollo expresivo y mental es
el gran desafio que nos debemos los pedagogos, investigadores y disefiadores de
curriculo.

Malbran (2006, p. 61)

Estem del tot convenguts que una formacié auditiva musical solida i consistent, de
ben segur, proporcionara al futur professional les eines necessaries, tant conceptuals,
procedimentals com actitudinals, per a poder crear les seves propies composicions i/o
interpretar-les amb fluidesa tot dominant de manera conscient el llenguatge musical
emprat.
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1.3. Algunes capacitats i habilitats essencials que
intervenen en la formacié de I’oida musical

Els autors consultats constaten que en el procés de formacié de I'oida musical
intervenen moltes capacitats i habilitats que interaccionen i es complementen. Es
contemplen com a particularment importants i essencials les capacitats i habilitats
relacionades amb 'escolta musical, la memoria musical, la identificacio i el reconeixement
auditiu musical, el cant i 'audici6 interior musical.

En primer lloc, ens ha semblat adequat precisar el significat dels termes capacitat i
habilitat, els quals, segons Monereo, Barbera, Castello, Miquel, Pérez i Pozo (1998), es
poden definir de la manera seguent:

Parlem de capacitat en referir-nos a un conjunt de disposicions genétiques que tenim
des del moment de néixer (i probablement abans) i que ens permeten executar una
série de conductes molt relacionades amb la nostra supervivéncia [...] les habilitats
serien capacitats que es poden expressar mitjangant comportaments en qualsevol
moment perqué han estat desenvolupades per mitja de la practica, és a dir, per via
procedimental [...]

Monereo et al. (1998, p. 28)

Per tant, d’acord amb Monereo et al. (1998), entenem que les capacitats fan
referéncia a totes aquelles disposicions innates que, un cop desenvolupades a través de
I'experiéncia, donen lloc a habilitats individuals. Dit d’'una altra manera, per a poder ser
habil en la realitzacié d’'una determinada tasca cal comptar préviament amb la capacitat
potencial necessaria i amb el domini d’alguns procediments que permetin a l'alumne
portar a terme amb éxit la citada tasca.

Després d’explicar el significat d’ambdés conceptes, ens proposem d’exposar
algunes de les capacitats i habilitats basiques i imprescindibles que intervenen en la
formacié de I'oida musical: I'escolta musical, la memodria musical, la identificacié i el
reconeixement auditiu musical, el cant i 'audicié interior musical.

1.3.1. L’escolta musical

Diversos autors (Tomatis, 1963, 1972; Eisenberg, 1976, citats per Madaule, en linia,
sense data) afirmen que els infants, gracies al sentit de I'oida, poden percebre els sons
molt aviat. Madaule, per la seva part, constata que abans de néixer, més concretament
des del cinqué mes d’embaras, tant 'oida com les vies neuronals que s’estableixen entre
ella i el cervell es troben plenament desenvolupades, fet pel qual els nens son capagos
de sentir abans de balbucejar, parlar o caminar.

20



L’oida musical: un aspecte cabdal en la formacié dels estudiants de musica

D’acord amb Giraldez (1997, p. 64), cal pensar que l'oida no esta sola, ni molt
menys aillada, sind que és nomeés una part del sistema auditiu. De fet, segons I'autora,
podem considerar-la com:

[...] el canal que permite «recibir o recolectar» una serie de indicios sonoros, de
estimulos y sensaciones sobre los que trabaja la inteligencia que reconoce, diferencia,
ordena, clasifica, organiza, estructura...

Giraldez (1997, p. 64)

En definitiva, d’aquesta explicacié se’n desprén que és necessari considerar i
comptar amb tots els mecanismes del cervell.

Els autors consultats coincideixen a considerar que una de les primeres capacitats
fonamentals que cal desenvolupar a I'hora de formar I'oida musical és 'escolta. La Gran
Enciclopédia Catalana explica el significat de I'accié d’escoltar de la segient manera:
«Aplicar atentament l'orella per percebre (remors, paraules, etc.)» (1992, volum 10, p.
134).

Tal com es pot deduir de la definicid presentada, el fet d’escoltar porta implicits
diferents processos psicologics relacionats amb I'atencié i la percepcié. Alonso (2003), en
la seva tesi doctoral, Optimizacion de la atencion a través de un programa de intervencion
musical, exposa la idea que, sovint, com que no es detecten activitats fisiques concretes,
s’assumeix el fet que I'escolta musical és una accié passiva. L'autor continua la seva
reflexio tot dient que l'activacid de I'atencid, la percepcié i la memodria fa possible que
I'accié d’escoltar es relacioni amb diverses imatges mentals i sentiments. Alonso (2003)
conclou aquesta idea afirmant:

Por consiguiente, la escucha no es una tarea pasiva, ya que el sujeto contribuye a
estructurar y a asignar un significado a lo que escucha, es capaz de detectar
anomalias en el mensaje auditivo, y puede responsabilizarse en cierta medida del
grado de placer que experimente.

Alonso (2003, p. 168)

Tots els aspectes mencionats ens porten a pensar sobre les diferéncies entre els
processos de sentir i escoltar, els quals ens condueixen cap a Alfred Tomatis, metge,
otorinolaringdleg, foniatre i cirurgia universalment conegut per les seves facetes
d’investigador, teodric i inventor. Els seus descobriments sobre 'oida humana i la creacio
d’'un métode terapéutic, fruit de més de 50 anys d’experiéncia, tenen el reconeixement
mundial tot i que també han provocat critiques i controvérsies. Sollier (1996) assenyala
que el proposit del métode de Tomatis és reeducar la manera com s’escolta i millorar
I'aprenentatge i les habilitats de llenguatge, comunicacio, creativitat i comportament social.
Un dels plantejaments basics d’Alfred Tomatis (Centre Tomatis de Chile, 2007) va ser
distingir clarament entre sentir i escoltar. Va definir aquesta darrera accié com un procés
actiu de la voluntat d’atendre que permet fer una analisi rapida i precisa dels sons que se
senten, mentre que el fet de sentir queda definit com un procés passiu en el qual
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simplement es percep el so. Per a aconseguir una bona comunicacié es fa necessaria la
integracié d’alld que se sent i s’escolta. Sollier (1996) exposa el significat d’escoltar de la
manera seguent:

Qir es un proceso pasivo; escuchar es un proceso activo que requiere el deseo de
poner el oido a buen uso [...]. Escuchar es tanto la habilidad de captar informacion,
como la habilidad de filtrar la informacion irrelevante. Cuando las sensaciones son
procesadas de forma fluida, los estimulos irrelevantes son bloqueados y podemos
concentrarnos y enfocar sin sentirnos molestos o bombardeados por toda la
informacién proveniente de nuestro entorno y nosotros mismos. Podemos organizar y
jerarquizar esta informacion en vez de sentirnos abrumados. Cuando este proceso es
distorsionado, problemas de escucha surgen, resultando en dificultades en
comunicacién académica y habilidades sociales.

Sollier (1996)

Sentir, escoltar i entendre son els tres verbs que Willems (2001, p. 50), en el seu
llibre El oido musical, utilitza per a expressar les funcions auditives, les quals pertanyen a
tres camps ben diferents. L’accié de sentir designa la funcié sensorial, la d’escoltar fa
referéncia a aquella on al fet de sentir s’hi ha afegit una emociod i, finalment, la d’entendre
indica la presa de consciéncia d’alld que s’ha escoltat. Per a Willems, aquestes tres
accions que representen les activitats més caracteristiques de l'audicié ens poden servir
com a punt de partida per a establir les bases practiques de la cultura auditiva.

Un aspecte important és el que apunta Akoschky (1996, p. 98) en afirmar que el
comportament de I'escolta musical no és igual per a tots els individus siné que, en realitat,
depén de diversos factors: de cadascun dels subjectes, del seu interés, de la seva
experiéncia i coneixements previs, de les caracteristiques de 'objecte que es percep i,
finalment, de la situacio i el context on es dona I'acte perceptiu.

En parlar de la funcié de l'escolta musical, hi ha unanimitat entre els autors
consultats a relacionar-la intimament amb aspectes que influeixen de manera decisiva en
el procés d’ensenyament i aprenentatge de la musica. Entre molts d’ells destaquen
especialment: la motivacio, l'atencid, l'interés, la concentracid, la voluntat, I'esforg, la
participacid, etc. La majoria dels autors prenen com a punt de partida la motivacio, ja que,
segons ells, és aquest aspecte el que afavoreix I'atencié i també I'existéncia de tota la
resta.

Bermell (2003) es refereix a la motivacié tot dient que es tracta d’un:

Mecanismo interno o externo que activa y canaliza las acciones o conductas de los
sujetos.
Bermell (2003, p. 347)

Per a Delalande (1995, p. 104-108), la motivacié és una condicié psicologica
fonamental que sempre cal respectar en el procés d’escolta, ja que sense l'existéncia
d’'una vertadera motivacié no pot haver-hi una veritable escolta.
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En relacio amb el fet d’escoltar, no podem deixar de banda que, a més a més de
ser un acte guiat per la motivacié, és també plenament actiu i voluntari, ja que sén els
propis subjectes els qui seleccionen els sons que volen percebre. La voluntat, per tant,
esdevé, un factor de vital importancia (Madaule, sense data).

Un altre dels factors que no podem obviar és el de I'atencié. Cal dir que la majoria
dels autors consultats la consideren una condicié indispensable perquée pugui existir
I'escolta musical (Giraldez, 1997; Marina, sense data, citat per Palacios, 1998; Bernal i
Calvo, 2000; Aguilar, 2002; Furné, 2003). Delalande (1995, p. 106) constata que I'atenci6
és basicament una questiéo de motivacié, ja que sovint escoltem alld que ens atrau, motiu
pel qual es fa necessari trobar raons motivadores que desvetllin I'escolta musical.

Per a Aguilar (2002 p. 16), el fet d’escoltar musica amb atencié demana I'adopcio
d'una actitud adequada que ens predisposi a realitzar una triple activitat. Segons
argumenta l'autora, és de vital importancia que la nostra atencié es desenvolupi en el
present tot projectant-se cap al passat i, també, cap al futur. Es a dir, 'escolta musical
consisteix a percebre els sons que es van presentant en el transcurs del temps, tot
comparant-los amb els que ja s’han escoltat anteriorment i, també, apostant per una
possible continuacioé d’alld que s’esta escoltant. Furné (2003, p. 83-84), per la seva part,
fa referéncia al fet que, en el moment d’escoltar, I'oient ailla i selecciona els diversos
fragments d’informacié auditiva, també anomenats escenes auditives, a les quals presta
atencio. Per tant, d’acord amb Sanchez (1991, p. 58-59), el caracter selectiu de I'atencio
fa que només es processi part de la informacié. Aquest autor assenyala diferents
fendmens que poden incidir en el bon funcionament de I'atencio:
= [’estat d’alerta o disponibilitat per a processar la informacio
= La quantitat d’'informacio6 per processar
= |’extraccio d’'informacié rellevant, la qual depén de certs factors externs a l'individu:

intensitat, mida, novetat, contrast, repeticio i expectatives.

Compartim plenament 'opinié d’Akoschky, Alsina, Diaz i Giraldez (2008, p. 58) en
considerar I'escolta com un dels continguts d’aprenentatge cabdals de I'educacié musical.
De fet, tal com constaten aquests autors, és primordial que a I'hora d’aprendre tots els
continguts musicals aquests s’articulin a través de I'escolta. Es en aquest sentit que J. M.
Vilar (1994), en l'inici de la introduccioé del seu llibre Recursos per aprendre a escoltar
musica, fa referéncia a la falta habitual d’efectuar un tipus d’ensenyament sistematitzat de
'acte d’escoltar. A continuacié se’n mostra un fragment on l'autor reflexiona sobre la
necessitat d’ensenyar i aprendre a escoltar:

L’aprenentatge de l'escolta s’ha desvinculat del de la interpretacié i de la creacio, i
escoltar musica ha estat, tradicionalment, un aprenentatge informal. (...) Rebre, ser
receptiu, escoltar, escoltar musica. Hi ha un procés lent de construccié d’aquestes
facultats en cadascu de nosaltres. Tants n’hi ha que no sén receptius! | tants que no
saben escoltar! Perd es pot ensenyar a escoltar musica i se n’ha d’ensenyar.

J. M. Vilar (1994, p. 11)
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Finalment, i per a concloure aquest capitol, hem escollit un pensament de
Maneveau (1993) que creiem que justifica plenament la importancia de I'escolta musical:

[...] hay que ensefiar y aprender a escuchar para oir y entender la musica, pero es
también ensefiando a escucharla y entenderla como se cultivan las capacidades de
escucha en general [...]. Ensefiar a escuchar es una tarea que sobrepasa la finalidad
artistica para situarse a un nivel de una ampliacién y extensién de las relaciones
humanas. Oir musica es en primer lugar oir al mundo, es decir, oir y escuchar al otro.
Ensefiar a escuchar plenamente la musica puede llevar a una mejor comunicacion
con nuestros semejantes.

Maneveau (1993, p. 268-271)

1.3.2. La memoria musical

Es del tot evident i inqliestionable 'enorme importancia que té la memoria en el
desenvolupament de I'ésser huma. De fet, ha estat i segueix essent objecte d’estudi en
nombroses investigacions, tant en 'ambit de la psicologia com en el de la biologia. Sén
molts els autors que han investigat la manera com es reté la informacié musical; entre ells,
pero, destaca especialment Diana Deustch. Durant els anys setanta i vuitanta, Deustch
va dur a terme tota una série d’experiments, les conclusions dels quals han servit per a
establir les bases del coneixement actual sobre la memoria dels estimuls musicals.
Aquesta autora va investigar basicament la memoria de l'altura del so; tant és aixi que la
major part de la recerca realitzada sobre la memodria musical s’ha centrat en aquest
aspecte. Els resultats obtinguts la van portar a demostrar I'existéncia de diferents
sistemes de memoria: processament de valors absoluts d’altura, intervals musicals o
abstraccions d’ordre superior (Deustch, 1999).

La memoria musical és un factor imprescindible que, de manera irremeiable, és
sempre vigent en la vida de tota persona que exerceixi la practica musical. Atés que es
tracta d’un element que és inherent a la propia musica, es manifesta des de I'inici de la
seva existéncia. Per tant, d’acord amb tots els autors consultats, la musica, entesa com
una art que transcorre en el temps, necessita imprescindiblement la intervencié de la
memoria.

Luria (1987, citat per Casals, Gich, Diéguez i Busquets, 2005), en el seu llibre
Atencién y memoria, defineix la memoria de la seglient manera:

[...] capacidad de retencién y reproduccion de las huellas de la experiencia anterior, lo
que permite que el ser humano pueda acumular informacion y contar con los indicios
de la experiencia anterior tras desaparecer los fendmenos que la motivaron.

Luria (1987, citat per Casals et al., 2005, p. 9)
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El cervell huma organitza i estructura I'univers sonor tot formant les anomenades
imatges auditives, el significat de les quals es pot expressar aixi:

Una imagen auditiva puede ser definida como una representacion psicolégica de una
entidad sonora que revela una cierta coherencia en su comportamiento acustico.

Pressnitzer i Mc Adams (2002, citats per Mdnaco, 2007, p. 113)

Segons Moénaco (2007, p. 113), en la formacié d’aquestes imatges auditives
intervenen, d’'una banda, la percepcié de les vibracions acustiques i, de I'altra, diversos
processos cognitius molt complexos que suposen atencid, coneixement cultural i
organitzacié temporal de la percepcio. Un altre aspecte remarcable, per a Ménaco, és el
de I'expectativa, al qual la memoria es troba intimament unida. Aquesta autora apunta
que, en realitat, els esdeveniments auditius que esperen escoltar els oients depenen, en
gran mesura, dels coneixements apresos préviament.

La memoria, és, per tant, una de les capacitats imprescindibles que estan
implicades activament en I'aprenentatge, i molt especialment en el de la musica. Els
autors consultats constaten que la memoria incideix en el desenvolupament de la
competéncia auditiva i que aquesta contribueix a formar integralment els estudiants de
musica en tant que els proporciona mitjans per al seu desenvolupament auditiu i els
permet estructurar conscientment la lectura i l'escriptura tot relacionant-les amb
I'entrenament auditiu. Es en aquest sentit que Malbran (2007, p. 126) remarca la
necessitat de tornar a considerar la funcié que habitualment s’adjudica a la memoria al
llarg de tot el procés de formacié musical. Laucirica (2007, p. 4), per la seva part,
assenyala tres elements que contribueixen a construir el coneixement musical: la
memoria, I'experiéncia i la comprensié estructural. Amb relacié al primer dells, la
memoria, aquesta autora apunta [I'existéncia de diversos factors que incideixen
directament en la memoritzacié de la musica: es refereix a la durada del fragment musical,
la memoria a curt termini del subjecte, les seves experiéncies musicals prévies i les
relacions estructurals internes del mateix.

Donada la importancia atorgada al paper de la memodria en el procés
d’aprenentatge, ens hem interessat per conéixer quins sén els principals sistemes de
memoria. Casals et al. (2005, p. 9-12) ens parlen de I'existéncia de dos grans sistemes: la
memoria implicita o d’habilitats i la memoria declarativa o de coneixements. La memoria
implicita (d’habilitats) permet a I'individu, després d'un periode d’aprenentatge, realitzar
una determinada activitat sense haver de prestar-hi excessiva atencio, de manera que,
finalment, s’acaba automatitzant. La memoria declarativa (de coneixements) esta formada
per tots els records, que després de ser emmagatzemats poden explicar-se a través de la
parla. Dins d’aquesta memoria, Casals et al. (2005) hi distingeixen dos sistemes: la
memodria episodica o autobiografica i la memoria semantica. En la primera, la memoria
episddica o autobiografica, s’hi emmagatzemen tots aquells records que formen part de la
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nostra historia personal i que associem a un temps i espai concrets. Aixi, doncs, aquesta
és la memoria que ens permet ordenar els esdeveniments que ens han anat succeint al
llarg de tota la nostra vida. Casals et al. (2005) assenyalen que, en realitat, es tracta d’'un
tipus de memoria molt influenciat per les nostres emocions, fet pel qual s’obté una
memoritzaci6 més o menys intensa. Quant a la memodria semantica, dir que s’hi
emmagatzema tota aquella informacié que és aliena a I'experiéncia personal del subjecte,
és a dir, tot el coneixement que la persona té sobre el llenguatge i el mon.

Pel que fa al funcionament de la memoria, Bermell (2003, p. 199) destaca
l'existéncia de les seglents fases o0 processos successius: la codificacio,
'emmagatzematge i la recuperacio.

Des del punt de vista de la durada de la retencié del record, Furné (2003, p. 87)
assenyala que, segons els psicolegs, la memoria s’estructura, com a minim, en tres tipus
basics: sensorial, a curt termini i a llarg termini.

= MEMORIA SENSORIAL. Es refereix a la memoria propia dels sentits. En aquest registre,
segons Furné (2003, p. 87), s’hi emmagatzemen els estimuls captats, els quals hi
persisteixen només unes décimes de segon (de 30 a 100 millisegons). Rosario i
Pefaloza (2000, p. 4), atenent les diverses modalitats d’entrada dels estimuls,
assenyalen que es pot parlar de diferents magatzems sensorials. Habitualment es
distingeix entre el magatzem sensorial iconic o visual i el magatzem sensorial auditiu.
Tot i que presenten caracteristiques funcionals similars, Crowder i Morton (1969,
citats per Rosario i Penaloza, 2000, p. 10) indiquen que, segons els resultats dels
estudis realitzats, la informacio sensorial auditiva que es registra es manté més temps
emmagatzemada que la sensorial visual. Aquests autors també apunten la idea que,
en aquest moment del procés, no sembla que s’estableixi cap tipus d’interaccio entre
la informacié visual i [lauditiva. Seguidament, després d’haver-se registrat
sensorialment la informacid, es procedeix a la seva exploracio.

= MEMORIA A CURT TERMINI. En aquesta segona fase, si bé la informacié ja ha estat
registrada, encara no s’ha consolidat (Marin, 2004, p. 22). Segons Bermell (2003, p.
200), aquesta memoria és considerada com /’eix de la consciencia, ja que reté, durant
un temps limitat de 15 segons, els sentiments, les experiéncies... Com és obvi, hi
afegeix l'autora, I'exercitacio i repeticid permetra la seva conservacié durant més
temps.

= MEMORIA A LLARG TERMINI. En aquesta fase del procés, la informacio registrada ja s’ha
consolidat. Aquesta memoria ens permet recuperar tot alld que hem escoltat, vist,
viscut, sentit, aprés o imaginat al llarg de tota la nostra vida (Bermell, 2003, p. 200).

Segons Bermell (2003, p. 201), per a assegurar una memoria a llarg termini cal
repetir unes quantes vegades la mateixa sequéncia. Aquesta autora hi afegeix que els
sistemes a curt i a llarg termini permeten que els coneixements transitin constantment de
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'un a l'altre, i que és la memoria a curt termini 'encarregada de recuperar els records,
tant a curt com a llarg termini.

Per a Atkinson-Shiffrin, la memoria humana s’estructura de la manera seglent
(Figura 1-1):

4 )

Informacion que entra
Sistemas de memoria sensorial

No

La informacion se < aterf’c?orﬁs:;alalainpfgir'rsno:;én’?
pierde  después :
de una fraccion
de segundo
Memoria a corto plazo
No hay procesamiento Procesamiento profundo

¢,Cémo se procesa la

La informacion se <— . i —> La informacion se
informacion?

pierde  después mantiene en la
de 15 segundos memoria a corto
plazo durante un
periodo mas largo

Procesamiento profundo

Memoria a largo plazo Si se requiere de
la informacion
mas tarde se
transfiere a la
memoria a corto
plazo

Figura 1-1: Model d’Atkinson-Shiffrin (1968, citat per Bermell, 2003, p. 201)

Bermell (2003, p. 201-202), atenent la manera com s’ha memoritzat, ens parla de
dos tipus de memoria: mecanica i significativa. Mentre que la primera fa Us de la repeticio
per a recordar, la segona, en canvi, procura comprendre el significat tot emprant diverses
estrategies, com ara subratllar, resumir, classificar, etc. Si ens fixem en l'esfor¢ que
destinem a memoritzar, encara podem fer una altra classificacié de la memoria: voluntaria
i involuntaria. Podriem distingir-les tot dient que en la primera es realitza un veritable
esforg per a recordar, mentre que en la segona es recorda sense haver-se’n fet
préviament el prop0osit.

En la practica musical, tot centrant-nos en la memoria musical, cal tenir present que,
en realitat, no es pot parlar d’'una Unica memoria. De fet, n’hi intervenen nombrosos tipus,
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cadascun dels quals s’ocupa d’'un determinat aspecte dins del grup. Sera necessaria,
doncs, la seva acci6 coordinada i conjunta per a poder fer possible la memoria musical
propiament dita. No obstant aix0, els seus components no solen aparéixer desenvolupats
de manera homogénia, motiu pel qual és convenient que préviament s’individualitzin i
potenciin per separat per a aixi poder aconseguir una bona actuacio de tot el bloc.

Willems (1984a, p. 111-124), en el seu llibre Las bases psicologicas de la
educacion musical, fent referéncia als diversos tipus de memoria que tenen un determinat
paper en la practica musical, distingeix entre la memoria musical propiament dita i la
memoria instrumental. Willems estableix aquesta distincié basant-se en la consideracio
general que, aixi com la memoria musical és igual en tots els musics, no sol succeir el
mateix amb la memoria instrumental, ja que aquesta varia depenent de l'instrument que
es toca.

Quant als tipus de memoria musical propiament dita (Taula 1-1), Willems (1984a, p.
116-120) parla primerament de la memoria ritmica, dient que és, fonamentalment, de
caire fisiologic i que recorre a la memoria del moviment. Aquest autor distingeix tres tipus
de memoria ritmica: fisioldgica, afectiva i mental. Seguidament menciona la memoria
auditiva, la qual és de naturalesa afectiva i compren la memoria del so, la memoria
melddica i la memoria harmdnica. A continuacié ens parla de la memoria mental, tot
classificant-la en nominal, visual i analitica. Finalment cita la memdria supramental.

Willems (1984a, p. 120-124) classifica la memoria instrumental (Taula 1-2) en
visual, tactil i muscular. La primera, la memoria visual, es refereix a la del propi instrument.
La segona, la memoria tactil, comprén la memoria digital, la memdria de la digitacié i la
memoria de la qualitat de I'execucié. Finalment, la memodria muscular inclou la memoria
de l'espai i la memoria dels moviments:

28



L’oida musical: un aspecte cabdal en la formacié dels estudiants de musica

-

A) RITMICA 1. Fisiolégica: duracién (tiempo)
intensidad (espacio)
pesantez (plastica)

I. Tipos de memoria musical propiamente dicha

2. Afectiva: emociones
sentimientos

3. Mental: métrica
memoria numerativa

B) AUDITIVA 1. Memoria del intensidad
sonido: altura
(preferentemente timbres, ruidos
fisiolégica) audicién absoluta sin nombres

audicion absoluta con nombres
(también de naturaleza mental)

2. Melodica: audicion relativa
(preferentemente escalas
afectiva) intervalos melédicos
canciones
3. Armoénica: intervalos armonicos
(preferentemente acordes
mental) polifonia
armonia
funciones tonales
cadencias
C) MENTAL 1. Nominal: nombre de las notas
2. Visual: lectura y escritura
3. Analitica: formas musicales
D) INTUITIVA Supramental unidad-totalidad

\ creacion

Taula 1-1: Tipus de memoria musical (Willems, 1984a, p. 117)

s
Il. Tipos de memoria musical instrumental
A) RITMICA Del instrumento
B) TACTIL 1. Memoria digital: lugar de las notas
2. Memoria de la
digitacion: orden de los dedos
3. Memoria del
“toucher’: calidad de la ejecucion
C) MUSCULAR 1. Memoria del
espacio: relativa al instrumento
2. Memoria de los
movimientos: cuerpo, miembros
.

Taula 1-2: Tipus de memoria instrumental (Willems, 1984a, p. 118)
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Altres autors, com Barbacci (1965) i Marin (2004), sén de I'opinid que en I'activitat
musical s’arriben a emprar set tipus diferents de memories: visual, auditiva, analitica,
muscular i tactil, ritmica, nominal i emocional. Marin (2004, p. 32-36) fa una descripcié de
cadascuna d’elles:

= MEMORIA VISUAL. Es refereix a la memoritzacié tant d’'una obra escrita com de les
posicions necessaries per a I'execucié instrumental, les quals, posteriorment, podran
ser visualitzades mentalment.

= MEMORIA AUDITIVA. La missié d’aquesta memoria consisteix a emmagatzemar els
estimuls sensorials auditius i, també, aquells que produeix la imaginacié auditiva.
L’autor destaca que per a desenvolupar aquesta memoria cal que préviament s’hagi
efectuat una educacio auditiva dirigida a les tres qualitats del so: altura, intensitat i
timbre.

= MEMORIA ANALITICA. Aquesta memoria ens permet recordar tots els aspectes musicals
de l'obra analitzada i estudiada préviament: elements formals, harmonics, melodics,
ritmics, motivics, etc.

= MEMORIA MUSCULAR | TACTIL. La primera delles, la memoria muscular, és
'encarregada de recordar, de manera inconscient, tots aquells moviments que soén
necessaris per a I'execucio instrumental d’'una determinada obra musical. La segona,
la memodria tactil, s'ocupa dels aspectes relacionats amb la pressiéo i I'atac de
cadascun dels sons que s’interpreten.

= MEMORIA RITMICA. Ens permet recordar els ritmes i, també, els moviments ritmics. Cal
destacar que aquesta memoria es troba estretament relacionada amb la muscular,
I'auditiva, I'analitica i la nominal, amb les quals es desenvolupa de manera paral-lela.

= MEMORIA NOMINAL. Es una memoria verbal que es troba associada a la memoria
auditiva i que s’empra per a recordar el nom de les notes musicals d’'una determinada
canco, fragment musical...

= MEMORIA EMOCIONAL. Fa referéncia al pla interpretatiu de I'obra musical quant a les
relacions de forga, velocitat, accents, etc. Barbacci (1965, p. 110) pensa que és una
memoria interior que esta formada per la coordinacié d’aspectes corresponents a les
memories ritmica, muscular, auditiva i analitica.

Tot i que per a arribar a obtenir una bona memodria musical es fa necessaria la
repeticio, tal com apunta Guardinet (2000), és primordial que aquesta sigui motivadora i
entenedora, és a dir, que no es converteixi en un simple exercici mecanic i sense sentit.
En aquest sentit, Chapuis (1995) escriu:
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El acto de repetir es necesario para poner en marcha, interiorizar y exteriorizar, para
adquirir soltura, vocabulario y sintaxis [...]. No se trata de una repeticién mecanica,
obligatoria, forzada, sino de la repeticion gozosa que hace renacer, redescubrir
aquello que creiamos conocer [...]

Chapuis (1995, p. 2)

Finalment, ens ha semblat adient concloure aquest apartat citant una idea de
Barbacci (1965) sobre la incidéncia que pot tenir en els musics un alt desenvolupament
de les memories musicals:

El mas alto desarrollo de todas las memorias musicales, su sublimacion, produce en
el genio la memoria de la intuicion musical, base del poder creador, memoria interior
e imaginacion, que pueden manifestarse como reproductiva, constructiva y creadora.

Barbacci (1965, p. 57)

1.3.3. La identificacid i el reconeixement auditiu musical

El sistema auditiu de I'ésser huma intervé en tots aquells processos que es donen
quan s’escolta una determinada melodia, la veu d’'un company, un soroll del carrer, etc. El
seu funcionament, pero, és summament complex. Gotzens i Marro (1999) I'expliquen de
manera sintetitzada tot dient:

[...] los estimulos sonoros alcanzan el oido y se transmiten hasta la céclea, done la
energia mecanica recibida se transforma en impulsos nerviosos. La informacion
sonora continla a través de las vias auditivas hasta las estructuras corticales
cerebrales del I6bulo temporal, donde se procesa e interpreta.

Gotzens i Marro (1999, p. 3)

Aquestes autores ressalten la idea que els processos perceptivoauditius complexos,
de ben segur, no poden explicar-se unicament emprant termes fisiologics, siné que és
molt probable que aquests processos es trobin en estreta relacid amb nivells cerebrals
superiors, les funcions dels quals son, actualment, forca desconegudes (Gotzens i Marro,
1999, p. 3-4).

Gotzens i Marro (1999, p. 3-12), referint-se als conceptes relacionats amb el
sistema auditiu, apunten l'existéncia de dos processos: audicié i percepcié auditiva.
Malgrat establir una diferenciacié entre ells, ambdos processos son, en realitat,
inseparables, ja que es produeixen en un «continuum temporal y espacial en el acto de
oir y escuchar» (p. 11). D’acord amb les autores, és en el procés de I'audicié quan té lloc,
per part de l'oida, la captacié dels estimuls sonors, la seva amplificacié i, també, la
transmissio cap a les estructures corticals. Arribat aquest moment es déna el procés de la
percepcio auditiva, la missio del qual, segons Nicolosi, Harryman i Kresheck (1996, citats
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per Gotzens i Marro,1999, p. 9), consisteix a identificar, interpretar i/o organitzar tota la

informacié sensorial que préviament havia rebut I'oida.

En relacié amb les habilitats auditives i la seva jerarquia basica, diversos autors

estableixen que aquestes s’organitzen en quatre nivells, alhora sequlencials i superposats:

deteccid, discriminacio, identificacié/reconeixement i comprensié (Edwards i Estabrooks,
1994; Erber, 1982; Erber i Hirsh, 1978; Estabrooks, 1998, citats per Furmanski, 2003, p.
93-94).

DETECCIO. Consisteix en la captacié del so (Furmanski, 2003, p. 94). Laughton i
Hasenstab, en aquest sentit, sostenen que:

La conciencia del sonido es el comienzo para el aprendizaje auditivo, de ella
dependen los niveles mas altos de procesamiento.

Laughton i Hasenstab (1993, citats per Furmanski, 2003, p. 94)

DISCRIMINACIO. Fa referéncia a la comparacié que s’estableix a I'hora de determinar si
dos estimuls sén iguals o diferents (Furmanski, 2003, p. 94).

IDENTIFICACIO/RECONEIXEMENT. Furmanski descriu aquesta habilitat de la manera
segulent:
Esta habilidad se funda en la posibilidad de utilizar ciertos rasgos acusticos para

seleccionar un estimulo dentro de una serie de opciones. Ya no se trata de una mera
comparacién dado que hay por lo menos mas de dos estimulos presentes.

Furmanski (2003, p. 95)

Tot i que els termes identificacié i reconeixement, habitualment, sén considerats
sinonims, alguns dels autors consultats hi estableixen alguna diferéncia. Geers (1994,
citat per Furmanski, 2003, p. 95), per exemple, n’empra el primer, la identificacié, en
el moment en qué l'oient ha de realitzar tasques auditives en format tancat, és a dir,
coneix amb exactitud totes les opcions auditives que li poden ser presentades. El
terme reconeixement, en canvi, el reserva per a aquelles tasques que s’efectuen en
format obert, quan no es té coneixement de quines d’elles poden presentar-se.
Segons Furmanski (2003, p. 95), I'habilitat de reconéixer auditivament és molt
superior a la d’identificar, ja que, per a poder respondre, I'oient només es pot valer del
coneixement, del context acustic i de la informaci6 emmagatzemada en la memoria
auditiva; de fet, no disposa de cap referent.

COMPRENSIO. Furmanski (2003, p. 95-97) confirma que per a poder construir el
significat de les paraules i, també, descodificar els missatges cal disposar de I'habilitat
de la comprensio, la qual permet als oients el processament de la informacio.

Fet aquest rapid i sintetitzat repas sobre la jerarquia basica de les habilitats

auditives, ens centrem ara en només una d’elles: la identificacio i el reconeixement auditiu
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musical. D’acord amb Louvier (1996, p. 22-23) i Furn6é (2003, p. 87-90), els quals no
diferencien entre ambdds termes, un determinat so es pot identificar o reconéixer
auditivament gracies a la comparacié que s’efectua entre la informacié sensorial
presentada i la representacié que l'oient t¢ emmagatzemada en la seva memoria a llarg
termini. A més a més, Burcet i Herrera (2005, citat per Ledesma, 2006, p. 251) subratllen
la idea que a I'hora d’identificar un determinat component musical és necessari, d’'una
banda, aillar-lo del conjunt i, de laltra, desestimar la informacié simultania que es
presenta.

Miranda (2003, p. 76), en la seva tesi doctoral, després de presentar les quatre
capacitats fonamentals de I'educacio auditiva que cal desenvolupar i que han servit de
base a l'autor per a l'elaboracié de les activitats d’autoaprenentatge en el Model
multimédia d’intervencié per a l'educacié de l'oida musical (percepcid, interioritzacio,
expressié i reconeixement), apunta la idea que el reconeixement auditiu musical és una
activitat molt diferent de les altres, sobretot de les que poden fer-se en grup. Ho
argumenta destacant que es tracta d’'una accié molt personal i, per tant, d’'un tipus de
vivéncia musical molt interna. Per a la preparacié del reconeixement auditiu musical,
aquest autor és de l'opinid que cal realitzar préviament diverses practiques auditives:
identificar, relacionar, classificar, comparar, discriminar i desxifrar (Figura 1-2).

4 )

EbpucAcio DE L’OIDA

v v v

Percepcio Interioritzacio Reconeixement

Escoltar Imitar Cantar Identificar
| | | |
Observar Memoritzar Interpretar Relacionar
| | | |
Analitzar Retenir Experimentar Classificar

| | |
Recordar Improvisar Comparar
| | |
Representar Compondre Discriminar
|
Desxifrar
- ,

Figura 1-2: Capacitats que cal desenvolupar en I'educacié auditiva (Miranda, 2003, p. 78)
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Per la seva banda, Willems (1995, p. 203-208) afirma que una de les millors
maneres de preparar la identificacié o el reconeixement auditiu musical, ja sigui ritmic,
melddic o harmonic, és amb la practica de la improvisacié estructurada. De fet, és ben
cert que tant la improvisacié com el reconeixement auditiu es basen en l'existéncia de
I'audicio interior, la qual recorre a la memodria musical pel que fa a 'automatisme del so,
'automatisme del nom de les notes i també al coneixement dels valors métrics. Per a
Willems la vertadera improvisacio és:

[...] un impulso humano espontaneo. La improvisacién consiste en dejarse llevar
libremente por el placer de las relaciones sonoras, melédicas o ritmicas connatural a
la expresion de la sensibilidad artistica y humana [...]. No obstante, ésta debe ser
canalizada y dominada sin que por ello pierda su caracter espontaneo [...]. La
improvisacion es una prueba de la existencia de la vida interior musical.

Willems (1995, p. 203-204)

Un factor molt important que cal tenir present en la identificacié i el reconeixement
auditiu musical, entés aquest com un exercici en qué es demana als alumnes una
resposta oral o escrita, és que requereix, per part dels estudiants, molta atencid i
concentracié. En aquest sentit, pensem que és fonamental que I'educador crei a les
seves classes un clima prou motivador per a incitar els alumnes a 'escolta atenta pero
també relaxada.

Un altre dels aspectes remarcables és la relacié que s’estableix entre la facilitat o
dificultat que tenen els alumnes a I'hora d’entonar de manera precisa i la de reconéixer
auditivament. Sovint podem observar que aquestes capacitats no es desenvolupen de
manera paral-lela. Estem d’acord amb Malbran, Martinez i Segalerba (1994, citats per
Malbran, 1996, p. 55-57) en el fet de remarcar que, mentre que algunes persones
mostren molta facilitat per a cantar i poca per a l'audici6, d’altres que tenen dificultats
d’afinacio sén, en canvi, molt bons oients. Les aportacions de diversos pedagogs i teorics
en aquest sentit condueixen a afirmar que ambdues habilitats, entonar amb precisio i
reconeixer, poden desenvolupar-se com qualsevol altra. Cal, perd, I'elaboracié d'un
disseny amb una bona progressio didactica que permeti a I'estudiant 'adquisicié de les
citades destreses. Malbran, en la idea segient, resumeix molt clarament la dificultat que
suposa el reconeixement auditiu d’'un fragment musical:

La tetralogia oido que escucha, mente que memoriza/procesa, boca que canta/imita,
mano que escribe, es indicativa de lo complejo que resulta codificar lo que se ha
escuchado.

Malbran (1996, p. 67)

D’acord amb els diversos pedagogs consultats, pensem que identificar i reconéixer
auditivament tot alld que escoltem hauria de ser un requisit previ a la lectura i escriptura
musicals. Es en el procés de l'alfabetitzacié de la musica on la representacio grafica de
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cadascun del parametres del so sorgeix com a mitja de suport i, també, com una eina
necessaria per a mesurar i avaluar la representaci6 musical interna. Tots aquests
instruments grafics ens permeten efectuar la revisié dels motius musicals ja transcrits
amb l'objectiu d’observar els resultats obtinguts, fet que permet 'avaluacié dels propis
progressos (Malbran, 1996, p. 67). L’'autora apunta també la idea que, després de
transcriure, és primordial llegir atentament tot alld que s’ha escrit com si, en realitat, ho
hagués anotat una altra persona. Per a evitar el risc de no adonar-se dels errors comesos,
Malbran remarca la importancia de tenir present el fet que en el moment d’efectuar
aquesta accio cal fer cas omis de tota la informacié musical préviament memoritzada.

Finalment, Malbran (1996), en relacié amb la complexitat del fenomen de I'audicié
musical, aporta una de les conclusions de les seves investigacions, tot afirmant:

La audicion musical es sincronica: requiere simultaneamente prestar atencion,
configurar una representacion acerca de lo que se esta escuchando y seguir
escuchando.

Malbran (1996, p. 67)

Abans de concloure aquest apartat, pensem que és important concretar que en el
present estudi, davant la possibilitat d’utilitzar els termes identificacié o reconeixement,
els quals, generalment, sén considerats sindnims, ens hem inclinat pel primer, la
identificacié. Aquesta decisid s’ha pres tenint en compte que les tasques auditives que es
realitzen en la proposta didactica del nostre estudi es fan totes elles en un format tancat,
és a dir, en un context en el qual se sap amb antelacié quines opcions es presentaran
auditivament (Geers, 1994, citat per Furmanski, 2003, p. 95).

1.3.4. El cant i la seva influencia en la formacio auditiva musical

L’ésser huma pot expressar-se musicalment de diverses maneres, ja sigui a través
de la seva propia veu, de la interpretacié d’'un determinat instrument o, també, de la
creacio, entesa aquesta ultima com I'elaboraciéo d’'una composicio totalment lliure perd
ordenada de tots els elements musicals que poc a poc, i al llarg del procés
d’ensenyament-aprenentatge, s’han anat assimilant. Pensem que I'expressio musical per
mitja de la veu cantada és la que millor permet manifestar la realitat vital interna de les
persones i, per tant, desenvolupar la seva sensibilitat artistica aixi com, també, la
comunicacio. Maideu (1997) es refereix al cant tot dient:

El cant hauria de ser considerat com el llenguatge propi i genui de la vida interior de
totes les persones.
Maideu (1997, p. 59)
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La unanimitat sobre el valor educatiu del cant i els beneficis de la seva practica es
recullen en nombrosos treballs de reconeguts autors i pedagogs: Ward, 1964; Jaques-
Dalcroze, 1965; Orff, 1930, citat per Sanuy i Gonzalez, 1969; Kodaly, 1911, citat per
Szonyi, 1976; Hemsy, 1977; Willems, 1981; Paynter, 1991; Schafer, 1992; Martenot, 1993;
Campbell, 1998; etc.

El cant, el qual és present en la vida de les dones i dels homes des dels primers
mesos de la seva vida, és contemplat, tal com diu Barceld (1995, p. 47), com un dels
mitjans d’expressid més antics de I'ésser huma. Com que es considera una habilitat
susceptible de ser desenvolupada, el cant es converteix en un centre d’interés per a
I'educacio en general i particularment per a I'educacié musical (Maldonado i Mufioz, 2009,
p. 64). Tal com assegura Campbell (1998, p. 4), la veu dels nens, donada la infinitat de
possibilitats educatives i expressives que posseeix, esdevé un suport fonamental per a la
seva formacié auditiva musical. A més a meés, el cant és considerat unanimement com un
mitja privilegiat de comunicacié no verbal que permet I'expressiéo d’emocions i també la
socialitzacio.

Estem d’acord amb Hemsy (1977, p. 3) en la idea que les dones i els homes
disposen d’uns mitjans d’expressié que sén naturals i caracteristics: ens referim a la seva
propia llengua i, també, al cant. Es per aquest motiu que s’hauria de tenir present la
importancia que les nenes i els nens els arribessin a dominar plenament. Tal com
argumenta Hemsy, tots els bebés, de manera espontania, s’interessen considerablement
pels estimuls sonors i musicals que se’ls presenten, és a dir, els crida tant I'atencio la
seva preséncia que fa que els escoltin, interpretin i reprodueixin cada vegada més
fidelIment. Aquest interés inicial, assegura l'autora, «es, sin duda, el generador de la
futura musicalidad del nifio» (p. 3). Un aspecte fonamental a tenir en compte fa referéncia
directa als adults que envolten el nen, els quals haurien de contribuir de manera
apropiada a l'estimulacio i desvetllament de la seva sensibilitat auditiva. Hemsy és de
I'opinidé que, evolutivament, la progressié en l'aprenentatge tant d’'una llengua com del
llenguatge musical és equivalent. L’autora expressa aquesta idea de la manera seglent:

Todas las personas aprenderian a cantar correctamente y, mas aun, a leer y escribir
sus propias ideas musicales si los padres y maestros se abocaran a la ensefianza del
canto con la misma paciencia, conviccion y cuidado que los anima al transmitir el
idioma materno a sus vastagos.

Hemsy (1977, p. 3)

La majoria dels pedagogs coincideixen a considerar la veu com un instrument de
primer ordre. Solen qualificar-lo emprant diverses expressions: el més perfecte, el més
bonic, el més proper, el més accessible, el més natural... i aquell que millor permet
desenvolupar una bona formacioé auditiva musical. Segons Kihn (1994, p. 17), I'expressio
vocal cantada, de ben segur, beneficia fermament I'audicié interior del so, sense perdre
de vista, perd, que en el procés d’ensenyament-aprenentatge son diverses les tasques
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fonamentals que continuament haurien d’interaccionar: escoltar, cantar, tocar i escriure.
D’acord amb Kihn, Barcel6 (1995, p. 39-41) destaca la complexitat del fenomen del cant
tot indicant que aquest requereix la participacio de I'oida, la qual és qui en realitat té el
control del so. En altres paraules, I'accié de cantar és conduida activament per I'escolta
del propi cant, motiu pel qual una practica vocal continuada pot oferir la seguretat
d’aconseguir una solida audicié interior, ja que de mica en mica es va independitzant del
cant exterior produit. Per a Lacarcel (2001, p. 67) i Mufioz (2001, p. 47), el fet de cantar, a
més a més d’influir en la dimensié socioafectiva i comunicativa dels nens, esdevé la base
de la construcciéo del coneixement musical, ja que, inicialment, permet la vivencia i
interioritzacié de la musica. Lacarcel (1991) exposa la seglient idea sobre I'acte de cantar:

Cantar es un fenémeno complejo que ofrece la oportunidad para el estudio de
procesos integradores fundamentales como el reconocimiento de patrones, la
formacién de conceptos, la memoria auditiva y la imitacién vocal.

Lacarcel (1991, p. 104)

Tal com assenyalen molts dels autors consultats, la practica del cant possibilita
'ensenyament de la musica. De fet, aquesta practica és, en realitat, la base de tota
activitat musical. Per a Kodaly (citat per Szonyi, 1976), la veu humana és I'tnic instrument
que té tothom i, per tant, aquell que permetra conéixer i apreciar la musica, fins i tot a
totes aquelles persones que mai han tingut 'oportunitat d’aprendre a interpretar un altre
instrument musical. Szényi (1976) incorpora en el seu llibre La educacién musical en
Hungria a través del método Kodaly el seglent fragment sobre el pensament de Kodaly
amb relacio al paper que té la veu en la formacié musical:

La mejor manera de llegar a las aptitudes musicales que todos poseemos es a través
del instrumento mas accesible a cada uno de nosotros: la voz humana. Este camino
estd abierto no sélo a los privilegiados sino también a la gran masa.

Kodaly (citat per Szényi, 1976, p. 13)

Per a Willems (1981) el cant és «el principio y el alma de la musica» (p. 137).
Aquest autor argumenta que el fet de cantar mereix consideracio, ja que el cant de
cancons i temes préviament memoritzats constitueix, en realitat, la base del
desenvolupament del pensament interior de la musica. Malgrat tot, Willems (1995, p. 19-
20) remarca la idea que no s’ha de confondre cant i veu, tot exposant que no cal que
els/les mestres esdevinguin professors de cant perd si que cantin correctament tot
respectant la qualitat del so i la respiracié natural, tenint cura del fraseig, vigilant la
tessitura de la veu i, finalment, procurant que els alumnes s’adonin que I'afinacié ve de la
sensibilitat. Es en aquest sentit que Willems i Chapuis (1993) aporten la idea segiient:

La clave de la afinacion esta en la sensibilidad afectiva, emotiva, y no en la perfeccion
vocal.
Willems i Chapuis (1993, p. 20)
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En parlar de la formacié musical, Fuentes i Cervera (1989, p. 155-156) i Jurado
(2006, p. 12) destaquen que en l'aprenentatge de la musica hi ha tres aspectes que es
troben estretament relacionats i que s’han d’anar desenvolupant de manera simultania, ja
que representen diferents facetes de la mateixa realitat: I'educacio de I'oida, I'educacio de
la veu i I'entonacié precisa. Aquests autors reflexionen aixi sobre la relacié que s’hi
estableix:

Voz y oido, aunque facultades distintas, coinciden en la entonacion, ya que entonar

es cantar ajustado al tono, afinando la voz, es decir, respetando las alturas. Para

cantar hace falta percibir el sonido (oido) que se quiere reproducir, y luego realizarlo

(voz) en su justa altura (entonacién). Esta capacidad de reproducciéon es lo que

denominamos entonacion.
Fuentes i Cervera (1989, p. 155)

Fent referéncia a I'entonacié, Welch (1997, citat per Tafuri, 2006), després de recollir
les aportacions de diversos estudis realitzats amb nens de diferents edats, proposa un
model de desenvolupament de la capacitat de cantar afinadament, el qual s’estructura en
quatre fases independentment de I'edat dels nens. Amb aquest model, doncs, I'autor ens
indica que considera molt important tenir present que cadascun dels nens té el seu propi
ritme de desenvolupament:

1. El centro de interés para los nifios esta constituido mas por las palabras que por
la melodia, y el canto es sobre todo una exploracion de la altura con intervalos
predominantemente descendentes.

2. Hay una mayor conciencia de la posibilidad de controlar la altura, por lo que el
esquema melddico de las canciones producidas por los nifos empieza a adquirir
un perfil bastante cercano al canto original.

3. El perfil melddico y los intervalos son bastante correctos aunque pueda haber
errores, debidos a veces al registro.

4. No existen errores significativos de altura, a condicion de que las canciones sean
sencillas y pertenezcan a la cultura musical de los nifios.

Welch (1997, citat per Tafuri, 20086, p. 29)

Es ben cert que es fa molt dificil parlar de I'oida sense parlar de la veu. En aquest
sentit cal tenir present Alfred Tomatis (2007), el qual ha dedicat part de la seva vida a
'estudi de la funcié de l'oida en la percepcid, la comunicacié i els problemes que
s’associen amb algun impediment en I'habilitat d’escoltar. El seu treball ha arribat a
desenvolupar una nova ciéncia, 'anomenada audiopsicofonologia. A partir de les seves
investigacions, Tomatis fonamenta el seu métode en les tres lleis seglients:

38



L’oida musical: un aspecte cabdal en la formacié dels estudiants de musica

1. La voz contiene Unicamente los sonidos que el oido capta.
2. Si se le da al oido comprometido la posibilidad de escuchar correctamente, se
mejora instantanea e inconscientemente la emision vocal.
3. Es posible transformar la fonacién por una estimulacién auditiva sostenida
durante un cierto tiempo (ley de remanencia).
Tomatis (2007)

Per tant, podem pensar en l'oida com en un mecanisme que serveix per a
organitzar-ho tot al seu voltant per tal de poder cantar de la manera que inicialment s’ha
previst. En el moment de cantar, I'oida recull una part dels sons que s’han produit per
analitzar-los i enviar la informacié sonora al cervell per, aixi, poder continuar cantant.

Sabem que, tot i que naixem amb els dorgans a punt per a aprendre a parlar,
'adquisicio del llenguatge depén primerament de l'oida i de I'entorn sonor en el qual
creixem. La possibilitat d’arribar a cantar descansa en el desenvolupament musical que
I'oida hagi aconseguit des de la infantesa. Furmanski (2003), referint-se concretament a
la parla, constata que «La recepciéon antecede siempre a la produccion» (p. 82) i, també,
que les nenes i els nens podran produir els fonemes del llenguatge només si préviament
han aconseguit discriminar-los auditivament.

Tal com s’ha anat dient al llarg d’aquest apartat, el cant és fonamental en la
formacio integral de I'individu i té una importancia transcendental en I'educacié musical;
de fet, és el punt de partida de tota activitat musical. Pascual (2002, p. 240) exposa
alguns arguments que corroboren la influéncia positiva del cant en la formacié dels
alumnes:

- Cualquier actividad puede y debe ser realizada a través de la practica de
canciones adecuadas: lateralidad, esquema corporal, percepcion
espaciotemporal, experiencias relacionadas con la audicién, actividades de
preescritura.

- Es fuente de gran motivacion, satisfaccién y desarrollo de la autoestima de los
alumnos.

- Contribuye al desarrollo del gusto artistico y la sensibilidad estética.

- Trabaja la técnica de la respiracion, articulacion, emision y colocacion de la voz.

- Favorece el desarrollo del lenguaje en su faceta comprensiva y expresiva
(diagnéstica y terapéutica).

- Es un importante medio de socializacion e integracién grupal.

Pascual (2002, p. 240)
Finalment, només, dir que quan fem referéncia al fet de cantar com un mitja idoni i
essencial per a I'expressio personal volem dir que creiem fermament en la necessitat que

totes les nenes i els nens, no només aquells més dotats, cantin molt i molt sovint. La veu
de cadascun de nosaltres és unica i diferent de totes les altres: és per aquest motiu que
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pensem que conéixer-la ens permetra millorar i desenvolupar tant la nostra expressio
com la nostra percepcio auditiva.

1.3.4.1. La cangdé: un eix fonamental en el procés de formacié auditiva

musical

Son molts els aspectes de qué s’ocupa I'assignatura de llenguatge musical, entre
els quals destaquen fonamentalment: el reconeixement auditiu, I'entonacié precisa, la
lectura, I'escriptura, la creacid, la conceptualitzacié teodrica... Aquesta disciplina, que
pretén anar aprofundint poc a poc en cadascun d’ells, ens permetra, finalment, conéixer i
comprendre tots els elements constitutius del discurs musical. Per a Hemsy (1964, p. 37-
42), els continguts que s’han d’aprendre no avancen linealment siné que ho fan de
manera conceéntrica, tot fent cercles que, a poc a poc, es van expandint cada vegada meés.
Aquesta autora és de I'opinid que per a poder aprendre quelcom cal que préeviament
s’hagi percebut com una unitat sencera amb significat. En aquest sentit, la cangé hi té un
paper primordial.

L’activitat musical, tot i la diversitat d’elements que la conformen, gira al voltant d’un
eix fonamental: la cangé. Hemsy (1964) es refereix a aquest aspecte dient:

La misma cancion que el pequefio entona con entusiasmo le dara oportunidad para
entrenar sus facultades sensoriales, para moverse ritmicamente o para acompanar
con sus instrumentos de percusion, como asi también para «apreciar» los elementos
musicales y para desarrollar su capacidad imaginativa o creadora.

Hemsy (1964, p. 208)

Tant els principals pedagogs classics com els més innovadors valoren molt
especialment el paper de la cangd en I'educacié musical; entre molts d’ells destaquen:
Kodaly (1911, citat per Szdényi, 1976), Jaques-Dalcroze (1965), Willems (1967), Martenot
(1993), Suzuki (1969, citat per Malagarriga, 2002), Swanwick (1991), Maneveau (1993),
Frega (2005), Segarra (citat per Badia i Baucells, 2005), etc. De fet, tots aquests autors
estan d’acord a afirmar que I'aprenentatge d’un bon repertori de cangons esdevé un punt
de partida essencial i excelllent per a I'ensenyament musical, ja que permet que els
alumnes, a través de les cangons, descobreixin el funcionament del llenguatge musical,
desenvolupin I'expressio instrumental i també el moviment. A més a més, tal com diu
Jurado (1993, p. 27), és el recurs més assequible en I'aprenentatge musical del nen.
Hemsy (1964, p. 208-210) és de l'opinié que una senzilla cangd infantil pot enriquir
enormement I'experiéncia musical del nen i també estimular la seva imaginacio6 i creacio.

Plenament d’acord amb Alborés (2008, p. 112), podem pensar en una cangd com
en una petita obra musical, la qual fa possible que, en el moment adient, puguin
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presentar-se els continguts que s’han d’aprendre d’'una manera viva i amb significat. Tal
com apunta Garmendia (1981, p. 9), d’'una cang¢gd no se n’apréen només la melodia, sin6
que, des del primer moment, els alumnes sintetitzen tots els aspectes que la conformen:
el fraseig, la dinamica, el caracter, el moviment, etc. Dit d’'una altra manera, és a través
de la globalitat que I'alumnat adquireix tot el contingut expressiu d’'una cango. Per la seva
banda, Alborés (2008, p. 112) remarca la importancia de la memoritzacié de la lletra, ja
que contribueix a facilitar i reforgar la retencio i assimilacié de tots els aspectes musicals
relacionats amb la can¢d. Aquesta autora, en la seva reflexio al voltant de I'aprenentatge
de les cangons, subratlla la valua de la imitacié oral, tot dient que és gracies a aquest
recurs que s’'aprén a cantar per a, posteriorment, poder arribar a interpretar els signes
grafics de tots els coneixements musicals que gradualment s’han anat assimilant.

Pascual (2002) indica que, si bé el cant de cangons permet treballar la sintesi dels
elements musicals (ritme, melodia, forma, articulacio, caracter, etc.), també contribueix a
desenvolupar, entre altres, les seglients capacitats:

= Captacion ritmica (pulso, acento, duraciones).

= Captacion melddica (alturas, melodias...).

= Captacion del hecho sonoro musical, timbrico, etc. (las cualidades del sonido).
= Captacion del sentido estético-musical y de proporcion (la forma).
= |nteriorizacién y memorizacion ritmica y melddica.

= Expresion de matices, caracter, dinamica...

= Expresion por el movimiento.

= |mprovisacion creativa (ritmica, melddica, arménica...).

= Conocimiento de su propia voz al hablar y al cantar.

= Practica de grafias convencionales y no convencionales.

= |nterpretacién de instrumentos sencillos.

= Conocimiento del folklore, autores y musica a través del tiempo.

Pascual (2002, p. 240-241)

Arenosa (2004) reflexiona sobre les qualitats de la cangé, la qual ens permet
accedir al llenguatge musical des dels inicis, a través del seu aprenentatge oral i de
memoria. Es, per tant, una eina crucial que ens déna les bases del llenguatge musical.
Bruner (1960, citat per Arenosa, 2004, p. 61) parla de la cangé com una estructura amb
significat, ja que, en tant que llenguatge, I'aprenem tot repetint frases amb sentit i no mots
aillats. Aquesta autora ens ofereix el seglient mapa conceptual de la cangé (Figura 1-3):
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- Canciéon como herramienta

Aprendida de memoria

v

Tiene

LENGUAJE MUSICAL

TEXTO

v

Implica y sugiere

v

CARACTER

Seleccionar canciones a dos niveles:

®  Canciones conteniendo elementos basicos. Supone
establecer cuales son éstos y por qué.

Canciones dentro del ambito de voz infantil, sin
especiales condiciones. Yo les llamo “cancion

Figura 1-3: Mapa conceptual de la cangé (Arenosa, 2004, p. 60)

Ens ha semblat il-lustratiu concloure aquest escrit sobre la cangd amb una idea de

Casals (1993), en la qual l'autor estableix la can¢é popular com un element fonamental i

indispensable per a I'estudi de la musica:

Al igual que hay una lengua materna en la que se debe apoyar el estudio del lenguaje,
también hay una expresion musical materna en la cual debe fundamentarse el estudio

de la musica; esta es en nuestro caso la cancién popular.

Casals (1993, p. 56)
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1.3.5. L’audicio interior musical: la darrera etapa de la formacié
auditiva musical

L’adquisicio del llenguatge musical és un procés molt lent i complex que es va
construint pas a pas. A la nostra manera d’entendre, parlar del desenvolupament de
I'audicioé interior musical vol dir referir-nos al que considerem I'objectiu més important i
essencial de la formacié musical. Aconseguir una bona audicié interior no és cap mena
de complement, sind que és la finalitat de la tasca que ens ocupa i, per tant, no I'hem de
perdre mai de vista.

L’'audicié interior és una idea fonamental sobre I'educacié auditiva que
comparteixen les diferents metodologies que s’han desenvolupat al llarg del segle XX. Ja
Edgar Willems, essent professor del Conservatori de Ginebra, el 6 de gener de 1934, en
una conferéncia a Paris titulada Nuevas ideas filoséficas sobre la mdusica y sus
aplicaciones précticas, donava fe de la importancia que li atorgava tot dient:

La ultima etapa del desarrollo auditivo es la audicién interior. Aqui las sensibilidades
fisica y afectiva se reunen con la conciencia musical y se ponen al servicio de la
creacion artistica musical, que puede sobrepasar las posibilidades de la inteligencia.
Entramos en el dominio de lo desconocido, inmaterial, intuitivo o espiritual.

Willems (1934, traduit per Valencia, 1992, p. 120)

Martenot, per la seva banda, també reflexionava sobre la necessitat de
desenvolupar I'audicid interior, tant per la propia formacié musical com pel seu elevat
valor educatiu:

El desarrollo de la audicion interior es indispensable para formar buenos musicos, y

el nifio —lo mismo que el adulto— debe ejercitarse con frecuencia en pensar frases

musicales que escucha interiormente. Esta captacion, exteriormente silenciosa y que
exige una atencion sostenida, tiene un profundo valor educativo.

Martenot (1979, p. 21-22)

Frega (2005) sintetitza el convenciment compartit per molts autors en considerar
que per a aconseguir una solida formacié musical és fonamental i imprescindible el
desenvolupament de I'oida interior, ja que:

[...] en el sentido mas completo, es el pensamiento, la creacidon musical sonora.
Frega (2005, p. 22)
Entenem, per tant, que per a poder emprar el so cal tenir-ne plena consciéncia, dit
en altres paraules, ser capacos d'utilitzar-lo tant quan hi és present fisicament com quan
nomeés és a la nostra ment. Aquesta completa consciéncia del so ens permetra manejar-

lo en els moments de creaci6 —tot composant o improvisant—, en els d’interpretacid
instrumental, en els de reconeixement auditiu... Podem pensar en el cas concret de
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I'elaboracié d’'una simple melodia, la qual imaginem abans d’escriure o d’interpretar per
mitja de la veu o d’un instrument musical. Arenosa (2004) ens parla de 'audici6 interior de
la manera seguent:

Hablar del oido interno supone hablar del archivo natural que nos hacemos de los
eventos sonoros, dandonos capacidad de imaginar sin oir, rememorar lo que hemos
oido, escuchado y procesado en diferentes y repetidas ocasiones. Captar, asimismo,
desde lo general hasta el detalle de lo que escuchamos, pudiendo llevarlo a la
escritura por comparacion y asociacion con los modelos integrados en nuestras

imagenes musicales internas.
Arenosa (2004, p. 117)

A continuacié es presenta un esquema on Arenosa (2004) mostra el procés de
formacio de 'audici6 interior (Figura 1-4):

4 )

Oyey
escucha
<« T/

Sonidos Ruidos
% Imagina \
Situaciones Imaaenes
Identifica
Procedencia Distancia

Percibe. discrimina v memoriza

~ Con estos elementos construye
IMAGENES SONORAS QUE CONSTITUYEN

El oido interno

Figura 1-4: Procés de formacié de I'audicid interior (Arenosa, 2004, p. 114)

Delalande (1995, p. 109), a I'hora de parlar d’audicié interior, ho fa tot emprant
I'expressio cant interioritzat. Per a ell, 'anomenada audicié interior, més que un acte
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d’audicié, és un acte de cantar, encara que vertaderament no succeeixi. L’autor
argumenta la seva idea tot dient que, malgrat que s’interrompen les operacions mentals
relacionades amb la transmissié fins a la boca i el diafragma, si que es realitzen totes
aquelles que dirigeixen el cant. Delalande hi afegeix que I'adquisicié de I'habit produir-
escoltar permet fer una simulaci6 mental dels gestos de producci6é. En aquest sentit,
s’expressa de la manera seguent:

Los nifilos aprenden a leer en voz alta y solo cuando dominan esto logran leer
mentalmente. El canto no es diferente. Me imagino que si jamas hubiéramos cantado
no tendriamos ninguna idea de lo que puede ser esa «escucha interior». Por eso,
enriqguecemos la escucha desde que asociamos un acto corporal a la musica, desde
que hacemos preceder el hacer al escuchar.

Delalande (1995, p. 109-110)

Durant les ultimes décades, en els Estats Units, a partir d’'un extens nombre de
treballs d’investigacié, Edwin E. Gordon ha anat desenvolupant I'anomenada Music
Learning Theory. Aquesta Teoria de I'Aprenentatge Musical consisteix en un model de
proposta didactica sistematica i seqlenciada per a I'ensenyament-aprenentatge de la
musica a través de l'audiation (Gonzalez, 2007, p. 173-179). En el lloc web de The
Gordon Institute for Music Learning (2008-2009) s’explica que el terme audiation s’empra
per a designar I'audicié de la musica mitjangant el record o la creacio, sense la preséncia
del so fisic. Gordon (2000, traduit per Tejada, 2008) ofereix una definicié simplificada del
terme audiation:

[...] audiation es a la musica lo que el pensamiento es al lenguaje. Sin audiation la
notacién no nos puede ensefiar nada; solo nos puede ayudar a recordar lo que ya
hemos aprendido mediante audiation.

Gordon (2000, traduit per Tejada, 2008, p. 3)

Gordon (2000, traduit per Tejada, 2008) clarifica la diferéncia entre notacid i
audiation en funcié de llur relaci6 amb l'espai i el temps. Referint-se a la notacio, i
després d’especificar que aquesta és lineal i, com a tal, transcorre en el temps, aquest
autor considera important dotar-la de significat i, per aquest motiu, diu que cal audiar-la,
és a dir, poder atorgar-li un significat musical sense la preséncia fisica del so. L’audiation,
en canvi, és circular, ja que a mesura que interpretem, escoltem i llegim es va enfocant
I'atencié en alld que ja s’ha escoltat, en alldb que s’esta escoltant i finalment en alld que
anticipem que s’escoltara. Per a Gordon, referint-se particularment a la musica, el passat i
el present no existeixen. Aquest autor parla de la importancia de I'espai tot dient:

Ser ritmico requiere audiation y la audiation, debido a su naturaleza circular, requiere

el espacio. La audiation, como casi todas las cosas, comienza donde termina y

termina donde comienza.
Gordon (2000, traduit per Tejada, 2008, p. 3)
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Gordon (2007, p. 13-26), en el seu llibre Learning Sequences in Music: A
Contemporary Music Learning Theory, explicita la necessitat de conéixer el que ell
anomena els tipus i estadis de I'audiation: llur coneixencga ens permetra comprendre alld
que succeeix quan s’empra l'audiation. Gordon es refereix a l'existéencia de 8 tipus
d’audiation (Taula 1-3) dient que, malgrat que no soén jerarquics, si que, en realitat, en cal
el control d’alguns per a poder desenvolupar-ne d’altres.

Listening to familiar or unfamiliar music

Reading familiar or unfamiliar music

Writing familiar or unfamiliar music from dictation
Recalling and performing familiar music from memory

Recalling and writing familiar music from memory

1071608 Creating and improvising unfamiliar music
180741 Creating and improvising unfamiliar music while reading
187 s=8 Creating and improvising unfamiliar music while writing

Taula 1-3: Els tipus d’audiation (Gordon, 2007, p. 15)

Contrariament als tipus, els estadis de l'audiation si que presenten una ordenacio
jerarquica, ja que cadascun d’ells serveix per a preparar el seglent. A continuacidé es
presenten els estadis referents al 1r tipus, és dir, a escoltar patrons tonals i ritmics de musica
coneguda o no coneguda (Taula 1-4).

Siel[-N Momentary retention

Initiating and audiating tonal patterns and rhythm patterns AND
Stage 2 2. - o
recognizing and identifying a tonal center and macrobeats

Siele[s5el Establishing objective or subjective tonality and meter

Consciously retaining in audiation tonal patterns and rhythm
Stage 4 .
patterns that we have organized

Stage 5 Consciously recalling patterns organized and audiated in other pieces of
music

Siel[-I6 Conscious prediction of patterns

Taula 1-4: Els estadis corresponents al 1r tipus d’audiation (Gordon, 2007, p. 20)

Es forca habitual entre els autors el fet de considerar 'audiation com un sindnim de
I'audicio interior. Gordon (2003, citat per Goémez, 2009, p. 75), pero, clarifica la diferéncia
que existeix entre ambdues tot dient que per a l'audiation és essencial i indispensable
I'assimilacioé clara del fet musical, mentre que per a 'audici6 interior no. Podem entendre
'audiation com el fonament de I'habilitat musical, ja que es dbéna quan escoltem i
comprenem la musica sense la preséncia fisica del so. En definitiva, I'audiation és un
procés en el qual la nostra ment déna ple sentit als sons musicals, ja que permet la
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imaginacidé i comprensio de tots els seus parametres. De ben segur que desenvolupant
I'audiation s’aprén a entendre la musica.

Estem plenament d’acord amb la idea de Giraldez (1997, p. 70) que si es vol
millorar la manera d’ensenyar és imprescindible conéixer la manera com aprenen les
persones. De fet, tot coneixement, sigui 0 no de tipus musical, s’organitza i es representa
d’alguna manera en la nostra ment. Malbran (1996, p. 61-62) apunta que hi ha diferents
procediments, com provar, repetir, corregir els errors..., que fan possible la construccio de
les diferents representacions mentals, la possessido de les quals permet que, després
d’haver-se consolidat en unitats de pensament musical, hi puguem recérrer en el moment
necessari.

Amb tota seguretat, creiem que els/les mestres, des de les nostres aules, podem
contribuir enormement a construir aquestes representacions tot creant bons moments
d’aprenentatge en els quals I'alumnat se senti estimulat i motivat a aprendre a pensar
musicalment de manera autdbnoma.

1.4. A tall de resum

Hem dedicat aquest capitol a posar de relleu la importancia del desenvolupament
de I'oida musical en el procés de formacio dels estudiants de musica. De fet, des de l'inici
del segle XX, s6n molts els autors que comparteixen el pensament de considerar aquest
aspecte com I'objectiu fonamental de I'educacié musical.

Es ressalta la idea que entre els llenguatges verbal i musical s’estableixen multiples
semblances, ja que ambdds permeten que els éssers humans puguin comunicar-se tot
transmetent-se tant pensaments com sentiments. Es en aquest sentit que es fa esment
de I'obra Teoria generativa de la musica tonal, on Lerdahl i Jackendoff (2003) intenten fer
una sintesi de la metodologia de la linglistica més contemporania i de les idees de la
teoria musical. Per a aquests autors una teoria de la musica s’hauria d’originar i
fonamentar plenament en les experiéncies musicals dels oients i, també, en la descripcio
que aquests fan de les mateixes.

Després de deixar constancia de la importancia concedida a la formacié de I'oida
musical, s’ha precisat el significat de I'expressié tenir oida musical, la qual entenem que
es refereix a I'habilitat de comprendre auditivament tots els elements que constitueixen el
discurs musical. Per a aconseguir aquesta fita cal dur a terme un llarg i lent treball
destinat a la formacié de l'oida musical, un treball que sigui alhora rigordés, constant,
minucios i sistematitzat.

Si bé la recepcio, la interpretacio i la produccié sén tres dimensions de I'educacié
musical a través de les quals s’esta transitant continuament (Malbran, 1996, p. 56), es
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destaca especialment la importancia que tots els continguts del curriculum, es tracti d’una
competéncia o d’una altra, depenguin del més primordial: 'audicié musical (Giraldez,1997,
p. 63).

Son diversos els aspectes considerats importants a tenir presents en I'entrenament
auditiu; entre ells podem destacar, d’'una banda, el disseny i elaboracié d’'una metodologia
sistematica adaptada a les caracteristiques de I'alumnat i, de laltra, la creacié d’un
ambient favorable, adequat i motivador que faciliti el desenvolupament de les capacitats
auditives musicals dels alumnes (Trallero, 2008, p. 39-40).

Se subratlla la idea de tenir en compte els diferents avencos cientifics adquirits a
través de la investigacioé en psicologia de la musica, ja que poden oferir un gran ajut als
mestres de formacié musical auditiva en aportar-los importants models teorics i
aproximacions metodologiques (Malbran, 2006, p. 50).

D’acord amb els autors consultats, son moltes les capacitats i habilitats que estan
implicades en la formacié de I'oida musical. Algunes de les més essencials son: I'escolta
musical, la memoria musical, la identificacid i el reconeixement auditiu musical, el cant i
I'audicid interior musical.

Quant a l'escolta musical cal dir que és considerada com un dels continguts
d’aprenentatge cabdals de I'educacié musical i, com a tal, es posa de manifest la
necessitat d’ensenyar i aprendre a escoltar (J. M. Vilar, 1994, p. 11; Akoschky, Alsina,
Diaz i Giraldez, 2008, p. 58). Malgrat no detectar-s’hi cap activitat fisica concreta, és molt
important tenir present que es tracta d’'una tasca activa (Alonso, 2003, p. 168). Aquest fet
ens porta a diferenciar les accions de sentir i escoltar (Sollier, 1996; Willems, 2001, p. 50).
L’escolta musical es relaciona intimament amb diversos aspectes que influeixen de
manera decisiva en el procés d’ensenyament i aprenentatge de la musica. D’entre molts,
n’hem destacat els seguents: la motivacio, I'atencid, la voluntat i I'atencio.

En relacio amb la memoria musical, capacitat imprescindible implicada en el procés
d’ensenyament-aprenentatge de la musica, es fa una aproximacio als principals sistemes
de memoria: memoria implicita o d’habilitats i memoria declarativa o de coneixements
(Casals et al., 2005, p. 9-12); al funcionament de la memoria, tot detallant-ne les fases:
codificacié, emmagatzemament i recuperacié (Bermell, 2003, p. 199); a I'estructura de la
memoria des del punt de vista de la durada de la retencié del record: memoria sensorial,
memoria a curt termini i memoria a llarg termini (Furno, 2003, p. 87); al tipus de memodria
segons la manera com s’ha memoritzat: mecanica i significativa (Bermell, 2003, p. 201-
202), i, finalment, a les diferents modalitats de memoria musical considerades des de la
perspectiva de diversos autors (Willems, 1984a, p. 111-124; Barbacci, 1965, p. 57; Marin,
2004, p. 32-36).

Pel que fa a la identificaci6 i al reconeixement auditiu musical, i després de situar-la
dins la jerarquia de les  habilitats auditives: deteccio, discriminacio,
identificacid/reconeixement i comprensié (Edwards i Estabrooks, 1994; Erber, 1982; Erber
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i Hirsh, 1978; Estabrooks, 1998, citats per Furmanski, 2003, p. 93-94), n’hem destacat la
importancia en tant que hauria de ser un requisit previ a la lectura i escriptura musical.

Sobre el cant, es posa ampliament de manifest I'alt valor educatiu atorgat per part
de tots els pedagogs. De fet, és considerat un centre d’interés tant per a I'educacié en
general com per a I'educacié musical. La majoria dels autors coincideixen a considerar la
veu com un instrument de primer ordre, aquell que millor permet desenvolupar una bona
formacio auditiva musical. L’accié de cantar és conduida activament per I'escolta del propi
cant, motiu pel qual una practica vocal continuada pot oferir la seguretat d’aconseguir una
solida audicié interior, ja que de mica en mica es va independitzant del cant exterior
produit (Kiihn, 1994, p. 17; Barcelo, 1995, p. 39-41).

Tant els principals pedagogs classics com els més innovadors valoren molt
especialment el paper de la can¢cé en I'educacié musical. Tots aquests autors estan
d’acord a afirmar que I'aprenentatge d’'un bon repertori de cangons esdevé un punt de
partida essencial i excel-lent per a 'ensenyament musical, ja que permet que els alumnes,
a través de les cangons, descobreixin el funcionament del llenguatge musical,
desenvolupin I'expressié instrumental i també el moviment. Bruner (1960, citat per
Arenosa, 2004, p. 61) i Hemsy (1964, p. 37-42) parlen de la can¢gé com una unitat
sencera amb significat.

Respecte a I'audicié interior musical, es fa una aproximacié a aquest concepte tot
ressaltant la idea que es tracta de I'objectiu més important i essencial de la formacio
musical, és a dir, tal com diu Frega (2005, p. 22), el pensament musical.

Ja per concloure el present capitol, dir que, mentre que en aquest s’han exposat
aspectes generals relacionats amb el desenvolupament de I'oida musical, en el seglent
ens aproparem concretament a I'oida musical melddica, polifonica i harmonica, totes elles
contemplades dins del context de la tonalitat.
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Capitol 2

L’oida musical melddica, polifonica i harmonica

en el context de la tonalitat

2.1. La tonalitat

Habitualment s’estableixen diversos paral-lelismes i contrasts entre els llenguatges
verbal i musical. En relaci6 amb les analogies observades, Aiello (1994b, p. 40-44) les
atribueix al tipus d’estructura que presenten ambdos i, també, al fet que tant 'un com
l'altre transcorren en el temps tot tenint alguna mena de significat per a I'oient. Aquest
autor apunta la idea que una frase musical és una estructura psicologica i que és
I'ambiguitat intrinseca a la musica allo que la diferencia del llenguatge verbal. Per posar
només un exemple que denoti aquesta ambigtitat, podem pensar, d’'una banda, en les
nombroses melodies que poden sorgir a partir d’'un determinat esquema harmonic i, de
l'altra, en la gran quantitat d’harmonies que pot suggerir una melodia concreta. Tal com
assenyala Aiello, mentre que el llenguatge verbal tendeix a ser més lineal, la musica, en
canvi, deixa lloc a la complexitat i la simultaneitat.

Ja des de les primeres etapes de I'estudi de la musica, son diversos els aspectes
musicals que formen part del curriculum, considerats basics i fonamentals, que els
alumnes haurien d’aprendre a identificar auditivament: durada, métrica, altura, textura,
timbre, registre, dinamica, articulacio, caracter, forma, etc.

Independentment de tots aquests aspectes musicals i de la seva enorme
importancia, no podem obviar la manera com es construeix la musica tonal.
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Fonamentalment, la musica tonal s’organitza en estructures melodiques i harmodniques,
ambdues unides i intimament relacionades amb els components ritmic i métric formant un
tot integrat dins del marc de la tonalitat. Melodia i harmonia no estan en absolut aillades
ni desconnectades, sind que entre elles s’estableix una interaccié constant fins a I'extrem
d'afirmar que l'una pot considerar-se una extensi6 de [laltra, fet que dificulta
considerablement la comprensié auditiva de la informacié musical que ens arriba. Mentre
que la percepcié auditiva de la melodia es realitza generalment de manera horitzontal, la
de I'harmonia, en canvi, sol efectuar-se de forma vertical. Tenint en compte només la
melodia, les investigacions indiquen que l'oient suposa certes estructures harmoniques a
partir del material melddic de qué disposa (Lerdahl i Jackendoff, 1983, p. 230-232; Platt i
Racine, 1994, p. 262-264). Quant a I'harmonia, Butler (1989, p. 219-221) opina que
aquesta afecta directament la memoritzacid de melodies i, també, els criteris sobre la
tonalitat.

Diversos estudis en cognicid musical consideren que la formacié auditiva es
fonamenta en dos grans universos: la configuracié métrica i la configuracié tonal. Malbran
(2007) ho argumenta dient:

Los investigadores en cognicion musical consideran las jerarquias métrica y tonal

como los grandes organizadores de la comprensidon musical. Adscribir la

configuracion métrica y tonal a un sistema internamente consistente es una
herramienta fundamental para analizar auditivamente la musica tonal.

Malbran (2007, p. 7)

En relacié amb la configuracio tonal, i d'acord amb la teoria de la musica, la coheréncia
d’una obra musical tonal descansa fonamentalment en una determinada manera d’organitzar
les altures musicals que la componen: la tonalitat. EI compositor nord-america i professor de
musica a Harvard Walter Piston (1998) defineix el terme tonalitat de la manera seguent:

La tonalidad es el conjunto organizado de notas alrededor de una toénica. Esto
significa que hay una nota central soportada, de una forma u otra, por todas las
demas notas. [...] También podemos hablar de tonalidad en un sentido mucho mas
amplio, abarcando el conjunto concreto de las escalas mayores y menores, los
diversos tipos de armonia; asi, la musica en la época de la practica comun es musica
que manifiesta la tonalidad en general, y decimos que representa el sistema tonal.

Piston (1998, p. 49)

Entenem, per tant, que el concepte fonalitat s'utilitza principalment per a designar
un sistema jerarquic de relacions entre les altures tot formant melodies i harmonies que
estan guiades per I'element més important, central i estable, anomenat tonica. Per a
Schoénberg (1969), en aquest sistema, i a partir d’'una tonica com a punt de referéncia donat,
determinats elements (notes, acords o regions tonals) resulten estructuralment més importants
que d’altres en tant que sén musicalment més estables.
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En relacié amb l'estabilitat d’algunes notes, acords o regions tonals, la psicologia de la
musica ha validat experimentalment diverses hipotesis proposades per la teoria musical tot
obtenint resultats empirics que les han confirmat. Aquests resultats indiquen que, en un context
tonal de referéncia, determinats elements es perceben més compatibles o estables i d’altres,
menys compatibles o inestables, aquests ultims, amb la necessitat de resoldre’s cap a un
element de major estabilitat: el centre tonal (Krumhansl i Kessler, 1982; Bharucha, 1984).

Referint-se a la configuracio tonal, Deutch i Feroe (1981, p. 503-504) sén de I'opiniod
que en el moment d’escoltar un fragment musical s’activen determinades normes
musicals que tenim allotjades a la memoria a llarg termini. En aquest sentit, Malbran
(2007, p. 69) afirma que hi ha consens a considerar que totes les persones que
comparteixen la musica tonal disposen d’uns esquemes interns que son la base de les
relacions entre les altures del sistema tonal.

En la formacié musical tradicional, sovint, a I'hora d’aprendre els elements
musicals, ja siguin ritmics, melddics, harmodnics, formals..., es parteix de Ila
conceptualitzacié tedrica. No obstant aixd, en la major part dels casos, tot aquest treball
no sol anar associat al desenvolupament paral-lel d’'una practica auditiva sistematica de
tots aquells aspectes musicals que han de ser assimilats. Només per posar un exemple,
citem una reflexié6 de Malbran (2006, p. 52) en relaci6 amb I'ensenyament-aprenentatge
del concepte de l'escala. De fet, és forca comu efectuar I'estudi de les altures en la
musica tonal tot partint de I'escriptura de I'escala. Tal com suggereix I'autora, el procés
hauria d’invertir-se i considerar-se el punt final d’'una destresa auditiva que, en realitat, en
demana diverses de préevies. La funcié de l'escala no és altra que la de localitzar i
organitzar, a partir de la tonica, els sons que conformen una determinada idea musical.
Amb aquest exemple, Malbran pretén explicar la importancia que els mestres contemplin
els passos previs necessaris perqué els alumnes, finalment, arribin a comprendre un
fragment musical en temps real.

Es cert que els docents observem i comentem reiteradament la gran dificultat que
tenen els alumnes en la realitzacié de tasques tan habituals com poden ser: la lectura
cantada d’un fragment a primera vista; la transcripcié escrita d’'un fragment ritmic, melodic,
polifonic o harmonic préviament escoltat; la improvisacio, cantada o interpretada amb un
determinat instrument, d’una simple frase musical; I'harmonitzacié conscient d’una
melodia, etc. Segurament, si els docents ens replantegéssim el tractament de la practica
auditiva dels diferents elements musicals a partir de I'elaboracié de propostes
metodologiques adequades els alumnes podrien dur a terme amb éxit totes les practiques
esmentades anteriorment. Es en aquest sentit que hem considerat idonia la segiient

reflexié de Malbran (2006):
[...] son acciones en general vistas como habilidades patrimonio de los «dotados» o
«talentosos»en lugar de entenderlas como muestras de una persona que ha recibido

adecuada formacion para la masica.
Malbran (2006, p. 51)
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2.2. L’oida musical melodica

El ritme, la melodia i 'harmonia constitueixen els tres elements essencials de la
musica tonal, els quals es troben indissolublement units formant un tot integrat dins del
marc de la tonalitat.

Atés que la melodia i la seva analisi auditiva és I'element que ens ocupa en aquest
moment, hem cregut oportu, en primer lloc, precisar-ne el significat. Jacques Chailley
defineix la melodia com:

En la musica occidental tradicional, linea de sonidos sucesivos de altura variable. [...]
En el marco de la musica occidental, la melodia responde a ciertas caracteristicas: se
trata de una forma cerrada que conserva constantemente las relaciones de intervalos
y que recorre un trayecto, en general del tipo ténica-dominante-ténica, que la
devuelve a su punto de partida; es asimismo identificable y memorizable, por lo que
la previsibilidad de su destino constituye una de las bases de la melodia clasica.

Chailley (1987b, vol. 3, p. 772)

De ben segur, la melodia, independentment del grau de satisfaccio, insatisfaccio o
indiferéncia que pugui ocasionar-nos, és un dels aspectes musicals que dificiiment
passen inadvertits en I'escolta musical. Simplement, podem entendre la melodia com
'exposicid d’'una idea musical constituida per sons que s’estructuren en el temps, el
caracter de la qual queda definit per la interaccid dels diferents parametres musicals:
ritme, contorn melddic, intervals, tessitura, timbre, dinamica, fraseig, articulacio,
accentuacio, tempo, I'harmonia que porta implicita, etc. Segons Malbran (2007, p. 82),
quan un oient esta molt habituat a la musica de la seva propia cultura té I'habilitat
d’'articular les idees internes de la melodia, fet que en possibilita I'enteniment. En
definitiva, d’acord amb Malbran, comprendre el discurs musical vol dir adonar-nos de
cadascun dels elements més elementals i basics, els quals reben el nom de grup, tot
comparant-los entre ells.

En relaci6 amb l'estructura interna d’'una frase melddica i d’acord amb Malbran
(2007, p. 82), una de les equivocacions que sovint es cometen en la transcripcié melodica
és la de dictar el fragment musical indicant el nombre de compassos que s’interpretaran
sense respectar en absolut la logica musical. Tal com adverteix l'autora, caldria tenir
present que una melodia és, en realitat, una unitat de pensament musical estructurada en
diferents motius melddics que segueixen unes directrius musicals, la retencié dels quals
pot ajudar-nos a percebre i a comprendre amb més claredat la idea musical sencera. En
aquest sentit, Snyder (2000, p. 32-46) apunta que aquestes unitats d’informacié musical,
a més a més de ser una gran ajuda per a mantenir I'atencié, permeten facilment el seu
emmagatzematge en la memoria a curt termini tot afavorint la comprensié del fragment
seguent. Rogers (1984, citat per Karpinski, 2000, p. 54), per la seva part, afirma que, tant
des del punt de vista musical com del pedagogic, I'aprenentatge de l'audicié hauria de
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centrar-se molt més en les relacions musicals més importants, és a dir, donar prioritat a
les connexions a gran escala. Per contra, segons aquest autor, una audicio orientada cap
als detalls més superficials pot dificultar enormement el dictat tonal i, també, el no tonal.

L’analisi de les investigacions sobre la percepcid melddica suggereix possibles
vincles entre el reconeixement auditiu melddic i diverses variables com, per exemple, la
tonalitat (Barlett i Dowling, 1988), el contorn melddic (Dowling, 1978), les alteracions
métriques i modals (Madsen i Madsen, 2002) o el timbre i registre (Gudmundsdottir,
1999).

Quant a la dificultat observada en el reconeixement auditiu dels sons d’una melodia,
Dowling (1994, p. 173-175) ve a afirmar que aquests es retenen i reconeixen més
facilment si es presenten dins del marc d’una tonalitat i no com a estimuls individuals
aillats, ja que entre ells es crea un teixit de relacions. Aixi mateix, Dowling (1986, p. 294)
destaca que els sons son, en realitat, inseparables de les seves funcions tonals, les quals,
en el sistema tonal diatdnic, aporten els seus propis significats musicals.

A mesura que l'experiéncia musical del nen es va enriquint també es va
desenvolupant la comprensié de la melodia. Lacarcel, en aquest sentit, fa el segient
comentari:

[...] y se perciben y recuerdan con mas precision las melodias que integran su bagaje
cultural, no ya solamente desde una perspectiva global como sucedia con los nifios
pequefios, sino también con precisiones mas exactas como los intervalos, ritmo
intrinseco de la melodia o cancion, linea melddica ascendente o descendente, fraseo,
sensacion de conclusién-cadencias, tonalidad y modos, y asi cualquier valor de
analisis que pueda intervenir en el desarrollo cognitivo de la melodia; los detalles,
como partes integrantes del «todo» melddico, se perciben con mayor claridad.

Lacarcel (2001, p. 75)

Pensem que la font idonia i primordial per a I'estudi de la melodia, de la mateixa
manera que també ho és per als altres elements musicals, és el repertori dels grans
mestres, del qual es disposa tant a I'Occident com a les altres cultures. La seva consulta i
estudi aprofundit, tot escoltant, interpretant i analitzant, permetra formar-se amb solidesa
tot degustant, entenent i explicitant la musica en les seves qualitats inherents.

Tot seguit, ens proposem d’aproximar-nos a algunes de les habilitats melddiques
que son considerades basiques pels autors consultats: I'adquisicio del sentit del centre
tonal, la discriminacié tonal, I'oida absoluta i 'oida relativa, la percepcié auditiva del
contorn melddic, la identificacié auditiva dels graus de I'escala i, finalment, la identificacio
auditiva dels intervals melodics.
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2.2.1. L’adquisicié del sentit del centre tonal

Tal com assenyala Hargreaves (2002, p. 106), tant I'adquisicio del sentit de la
tonalitat com la del llenguatge verbal sén, en efecte, del tot comparables. Pensem que la
tonalitat es pot copsar gracies a la sensacié de familiaritat que s’experimenta. Els
diferents elements del discurs musical, supeditats al centre tonal, interaccionen tot
respectant el joc de tensi6 i relaxacié establert. Son diversos els autors que han realitzat
estudis centrats en I'adquisicio del sentit tonal: Imberty (1969, citat per Lacarcel, 1992),
Zenatti (1975), Moog (1976, citat per Glover, 2004), Gordon (1979, citat per Vera, 2000) i
Hargreaves (2002) s6n només alguns d’ells.

Actualment, tot i que bona part de la musica occidental és atonal o politonal, es
considera rellevant I'aptitud per a notar la preséncia o abséncia del centre tonal (Colwell,
1969, i Gordon, 1977, citats per Vera, 2000, p. 125). Gordon (1979, citat per Lafarga i
Sanz, 1998, p. 108), que contempla la percepcio del sentit tonal com una habilitat basica
en el desenvolupament de I'enteniment musical, puntualitza que el sentit de la tonalitat
no s’ha de confondre amb el sentit de la cadéncia, ja que sén dues habilitats diferents.
Segons aquest autor, el sentit de la tonalitat pot apreciar-se demanant als nens que
despreés d’escoltar un fragment musical en determinin el so de repos, és a dir, la tonica.

A continuacié se sintetitzen les aportacions de diversos tedrics sobre I'adquisicio
del sentit de la tonalitat:

= Brehmer (1925, citat per Lafarga i Sanz, 1998, p. 108), en les conclusions de la seva
investigacid, afirma que els nens de 6 anys d’edat poden advertir la sensacié de final
0 acabament que provoca la preséncia de I'acord triade de tonica.

» Reimers (1927, citat per Lafarga i Sanz, 1998, p. 108) sosté que per als nens de 9
anys d’edat la tonica és la nota més adequada per a concloure una melodia.

= Teplov (1966, citat per Lafarga i Sanz, 1998, p. 108-109) constata que els nens de 8
anys d’edat, depenent de la nota final del fragment presentat, poden distingir entre
melodies acabades o inacabades.

» Zenatti (1969, citada per Lafarga i Sanz, 1998, p. 109), referint-se a la capacitat per a
discriminar melodies tonals i atonals, conclou que cap als 5 anys d’edat aquesta
depén de I'atzar i que és entre els 6 i 8 anys quan comenga a sorgir la preferéncia pel
sentit tonal, la qual continua accentuant-se fins als 13 anys i, en algunes de les
tasques musicals, encara prossegueix fins als 16.

* Imberty (1969, citat per Lacarcel, 1992, p. 46-47) va realitzar tota una seérie
d’experiments sobre diferents aspectes relacionats amb I'adquisicié de la tonalitat. En
un d’ells, nens i nenes de diferents edats havien d’escoltar diversos fragments de
corals de Bach. En funci6é de les cadéncies, se’ls va demanar que responguessin si
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els fragments que havien escoltat eren «complets», «incomplets» 0 «no ho sén».
Aquest autor va arribar a les seglents conclusions:

- La majoria dels nens i nenes de 6 anys d’edat van demostrar una escassa
comprensio del lloc que ocupen les cadéncies en les estructures tonals.

- Es va observar un progrés significatiu cap als 8 anys d’edat, ja que podien
reconeixer com a «incompleta» una frase sense cadéncia, percebre la diferéncia
entre la tonica i la dominant i, finalment, també podien captar la funcié de la
cadéncia perfecta (V-I).

- Al voltant dels 10 anys d’edat reconeixien la semicadéncia.

= En un altre dels experiments, Imberty (1969, citat per Lacarcel, 1992, p. 47) pretenia
observar si les nenes i els nens detectaven els canvis de tonalitat i modalitat
presentant-los diferents versions de melodies que els eren familiars. La majoria dels
de 7 anys d’edat van adonar-se dels canvis de tonalitat i la majoria dels de 8 anys van
advertir, també, els canvis dels modes major i menor.

Diversos autors estableixen que en I'adquisicid del sentit de la tonalitat cal tenir
present un aspecte molt important i decisiu: I'enculturacié musical. Hargreaves (2002, p.
97-98) diferencia clarament entre els conceptes d’enculturacié i d’entrenament musical tot
especificant que, mentre que el primer es refereix al desenvolupament musical que es
dona de manera natural sense la intervencié de la voluntat, el segon, en canvi, necessita
'us de mitjans conscients dirigits a optimitzar determinades habilitats musicals.
L’adquisici6 de la tonalitat, doncs, sembla ser una questi®6 més relacionada amb
I'enculturacio i maduracié musical que amb I'entrenament, ja que, tal com ho argumenten
diferents tedrics, 'agudesa auditiva que adquireixen les nenes i els nens es relaciona
directament amb la musica a la qual estan exposats (Zenatti, 1975; Moog, 1976, citat per
Glover, 2004; Hargreaves, 2002).

La tonalitat, aquest sistema de relacions també denominat sistema tonal, que es va
desenvolupar a partir del segle XVII com una evolucio del sistema modal, va anar perdent
supremacia des de finals del XIX. A partir d’aquest moment, i amb I'extensié del
cromatisme, es van anar igualant tots els sons i, per tant, comengant a confondre les
funcions tonals, fet que no permetia localitzar amb facilitat la tonica.

2.2.2. La discriminacié tonal
Les investigacions realitzades sobre l'analisi de laptitud musical han estat

constants des de l'inici del segle XX fins als nostres dies. La psicologia de la musica, des
d’'una perspectiva psicométrica, i amb I'objectiu d’obtenir resultats utils per a poder
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millorar 'ensenyament musical, s’ha proposat mesurar les aptituds musicals dels infants.
Amb aquesta finalitat s’han anat elaborant diferents tests o proves que intenten calibrar
diversos aspectes relacionats amb els sons i considerats fonamentals per a I'activitat
musical: I'altura, la durada, la intensitat, el timbre i la memoria tonal. Entre altres
destaquen les seglents proves d’aptitud musical: Measures of Musical Ability, Bentley;
Musical Aptitude Profile, Gordon; Seashore Measures of Musical Talent, 1919; Indiana
Oregon Music Discrimination Test, Long; Wing Standarized Tests of Intelligencel Tests of
Musicality, Gaston (Costa-Giomi, 2001, p. 43-44).

Tal com pot es pot observar, aquests tests, deixant de banda el que es refereix a la
memoria tonal, es dirigeixen cap a I'avaluacio de les habilitats auditives relacionades amb
les qualitats del so. D’entre totes elles, I'altura del so s’ha considerat un dels aspectes
auditius meés importants i alhora més complicats, fet pel qual, segons Lacarcel (2001, p.
76), ha de destacar especialment en el procés d’ensenyament i aprenentatge dels
alumnes.

Si bé des del punt de vista de I'acustica musical I'altura del so es refereix al nombre
de vibracions per segon, des del punt de vista auditiu es relaciona amb la qualitat sonora
que ens permet classificar els sons en greus i aguts després d’haver-los comparat entre
ells. Es cert que en realitat existeix una amplia gamma de sons; no obstant aixo, en la
musica occidental, d’acord amb Trallero (2004, p. 12-13), només se n’han tingut en
compte alguns dels existents, els quals s’han emprat tant a I'hora de crear les escales
musicals com de construir els instruments temperats. Ens referim concretament a tots
aquells sons que han estat identificats amb un determinat nom de nota.

Per a establir I'altura absoluta dels sons disposem d’un patré de referéncia al qual
podem recoérrer per afinar amb precisié tant la veu com qualsevol dels instruments: el
diapaso, que fixa la freqiéncia de la nota la 3 en 440 Hz. L’'oida humana, perd, no és
capag de processar els sons de totes les frequéncies disponibles; en realitat, només ho
és d’aquelles que son superiors a 20 Hz i inferiors a 20.000 Hz (Weiten, 2006, p. 154-
155).

Els diversos autors consultats posen de relleu la necessitat de desenvolupar una
habilitat anomenada discriminacié tonal. Laucirica (1999), en el seu article Efectos del
oido absoluto en la practica musical, la defineix de la segient manera:

Denominamos discriminacion tonal a la comparacion entre dos sonidos en lo que se
refiere a su altura.
Laucirica (1999, p. 118)

Laucirica (2004, p. 87-88) argumenta la importancia que té la discriminacié tonal en
la practica musical pel fet que es tracta d’'una activitat que és realitzada molt sovint,
sobretot pels cantants i instrumentistes d’afinaciéo no fixada, en el moment d’haver de
cantar o tocar amb altres persones. L’autora distingeix, pero, entre la discriminacio tonal
activa i la passiva: mentre que la primera es refereix a I'habilitat de discriminar mentre
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s’emet el so, la segona, en canvi, fa referéncia tant a I'habilitat d’indicar si dos sons
escoltats son iguals o diferents com al reconeixement del moviment ascendent o
descendent d’ambdés. Laucirica (1999, p. 118) assenyala que en les diferents proves
estandarditzades les distancies d’altura oscil-len entre diversos tons i 1/50 de to. També
son conegudes les propostes dels seguidors de la metodologia Willems, les quals
presenten distancies de fins a 1/200 de to (Laucirica, 2004, p. 88).

Tot i que hi ha unanimitat entre els investigadors a considerar que els infants, a
mesura que van creixent, milloren progressivament en la tasca relacionada amb la
discriminacié tonal, difereixen, en canvi, en els nivells concrets de discriminacio
aconseguits en cadascuna de les edats (Lacarcel, 1992, p. 43). D’acord amb els resultats
de les seves investigacions, Bentley (1967, citat per Lacarcel, 1992, p. 42) afirma que,
mentre que les nenes i els nens de 7 anys d’edat poden arribar a diferenciar fins a ¥4 de
to, els de 12, en canvi, aconsegueixen discriminar fins a 1/8 de to.

No es pot deixar de banda, segons Laucirica (1999), que el desenvolupament de la
discriminacié tonal podria estar relacionat amb I'experiéncia musical. L’autora argumenta
aquesta idea de la manera seguent:

Parece razonable que la interpretacién musical con un instrumento de afinacion fija o
la mera interpretacion en grupo de camara u orquesta favorezca y desarrolle la
discriminacion tonal.

Laucirica (1999, p. 119)

L’oida absoluta i I’oida relativa

L’oida absoluta

L’oida absoluta és, des de fa més d’un segle, una qualitat que ha suscitat un munt
d’interrogants. Molts han estat els intents per identificar i comprendre millor els diferents
aspectes relacionats amb aquest complex i alhora fascinant fenomen. Stumpf (1883, citat
per Moreno, 2000, p. 31) fou la primera persona que es va interessar pel seu estudi,
entenent, ja en aquell moment, que aquest concepte feia referéncia a la possessio d’'una
certa aptitud que permetia comparar un determinat so escoltat amb un altre que
préviament havia estat memoritzat.

En un intent de presentar una definici6 més actualitzada del concepte d’oida
absoluta, mostrem la que ofereix Levitin (2004):
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Par définition, les possesseurs de 'AO sont capables de produire ou d’identifier la
hauteur tonale de notes sans référence externe. Cette aptitude dépend a priori d’'un
patron tonal interne trés développé, ou d'un autre type de mécanisme d’auto
référencement. Les personnes possédant cette aptitude sont donc capables d’extraire
d'un son une information absolue le long du continuum unidimensionnel des
fréquences audibles, de mémoriser cette information et d’y associer une étiquette.

Levitin (2004, p. 104)

Entenem, per tant, que l'oida absoluta és una capacitat que permet al subjecte,
d’'una banda, identificar I'altura concreta i precisa dels sons i, de I'altra, produir-los. No
podem perdre de vista que tot plegat és realitzat sense emprar cap tipus de referéncia
externa, és a dir, sense haver de recorrer a I'ajut que proporcionaria un so de suport.
D’acord amb Moreno (2003, p. 40), la comunitat cientifica no es posa d’acord ni en
la manera com s’origina ni, tampoc, en com s’aconsegueix la possessié de I'oida absoluta.
Mentre que alguns d’ells consideren que s’adquireix per heréncia, d’altres, en canvi,
pensen que és el resultat de I'experiéncia i que sorgeix d’efectuar una practica continuada
a una edat primerenca o, també, com a consequéncia del treball realitzat a qualsevol de
les edats.
Sintetitzant les aportacions de diversos tedrics sobre les connexions descobertes
entre I'ensenyament-aprenentatge musical primerenc i la possessidé de I'oida absoluta,
Moreno (2003, p. 40-42) sosté que actualment s’esta arribant a un acord sobre la
importancia de I'existéncia d’'una «edat critica», la qual pot afavorir-ne considerablement
el desenvolupament. Malgrat tot, assegura l'autora, entre les investigacions realitzades
s’observen determinats resultats contradictoris que suggereixen la possibilitat de tenir-hi
en compte més factors, els quals, juntament amb I'aspecte de «I'edat critica», poden
contribuir de manera decisiva en I'adquisicié de /'oida absoluta. Moreno (2003, p. 46-48)
detalla els seglents factors:
= La practica diaria d’un instrument, la qual, donada la poca edat dels alumnes (4 0 5
anys), segurament nomeés sera possible gracies a I'interés i ajuda dels pares.

= Les experiéncies musicals viscudes des de molt petits en entorns familiars musicals.

= En alguns dels estudis efectuats s’observa que s’estableix una relacié entre el
desenvolupament de I'oida absoluta i els musics esquerrans.

Els cientifics, davant dels resultats obtinguts, arriben a diverses conclusions sobre
quina és realment I'edat critica: Ogawa i Miyazaki (1994, citats per Moreno, 2003) la
situen entre els 4 i 7 anys d’edat, mentre que Cohen i Baird (1994, citats per Moreno,
2003) suggereixen que aquest periode aniria des del moment de néixer fins,
aproximadament, els 6-7 anys d’edat. En relacié amb I'explicacié de I'existéncia de I'edat
critica, Moreno (2003) és de [l'opini6 que cal buscar-la en la psicologia del
desenvolupament:
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Aparentemente, la percepciéon de los niflos evoluciona desde la focalizacion en un

estimulo simple hacia la captacion de las relaciones entre estimulos, a partir de la

edad de 5 afos. [...] Quizas los nifios adquieren el OA durante esta época porque

perciben los sonidos de manera absoluta, memorizando los tonos exactos mas bien

que comparandolos con otros.

Moreno (2003, p. 45)

Des de I'ambit educatiu, habitualment es considera que la possessié de l'oida
absoluta esdevé una habilitat extraordinaria i excepcional, ja que els alumnes mostren
gran seguretat i rapidesa en la seva resposta. Malgrat aquesta apreciacidé, molts dels
professionals es questionen frequientment la seva utilitat, els seus beneficis, la necessitat
de desenvolupar-la al maxim... No obstant tot aquest debat, Moreno i Descombes (1997,
citats per Moreno, 2000, p. 28), davant dels resultats d’'unes enquestes realitzades a 733
persones, conclouen el seu estudi tot dient que gran part de la poblacié enquestada (73%)
expressa el desig d’adquirir-la, ja que pensa que la seva possessio els aportara més
avantatges que desavantatges.

Laucirica (1999, p. 125-128), pel que fa als avantatges i desavantatges que
presenta la possessio de I'oida absoluta, sintetitza les aportacions de diversos teorics,
molts dels quals, segons adverteix I'autora, no s’han pronunciat de manera terminant.

AVANTATGES DEL DESENVOLUPAMENT DE L’OiDA ABSOLUTA

= Révész (1954, citat per Laucirica, 1999), en les conclusions de les seves
investigacions, afirma que la possessid de l'oida absoluta facilita als cantants
I'entonacié precisa d’intervals inhabituals; beneficia el cant «a capella» i també la
lectura a primera vista; fa possible la comprensié i gaudi de la musica; permet
mantenir la tonalitat precisa en el moment de cantar o d’escoltar musica i, finalment,
afavoreix la percepcié immediata de les modulacions.

= Bachem (1955, citat per Laucirica, 1999) sosté que possibilita la percepcié de
determinades caracteristiques de les tonalitats, com ara la seva brillantor o suavitat;
facilita considerablement la interpretaci6 musical memoritzada, basicament quan es
tracta d’harmonies o modulacions complexes; és imprescindible per als directors de
cors «a capella»; permet mantenir el color que la musica pretén transmetre.

= Spencer (1980, citat per Laucirica, 1999), malgrat considerar que la seva possessi6
no és essencial per a la comprensié musical, és de l'opinid, en canvi, que permet
gaudir millor de la musica.

= Shuter-Dyson i Gabriel (1981, citat per Laucirica, 1999) constata que facilita el
desenvolupament de I'oida harmonica i també de les modulacions.

= Burge (1986, citat per Laucirica, 1999) apunta que és necessari el desenvolupament
d’aquesta qualitat. Segons aquest autor, el fet de posseir I'audicié absoluta no suposa
cap conflicte per als oients a I'hora de transportar musicalment un fragment.
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Miyazaki (1994, 1995, citat per Laucirica, 1999) afirma que permet 'audicio interior
musical, la reproduccio vocal amb precisié d’afinacié dels sons, la lectura a primera
vista, la realitzacié del dictat musical i, també, és necessari per als directors tant de
cor com d’orquestra.

DESAVANTATGES DEL DESENVOLUPAMENT DE L’OIDA ABSOLUTA

Révész (1954, citat per Laucirica, 1999) estableix que els instrumentistes i cantants
amb oida absoluta presenten dificultats a I'hora de transportar.

Hemsy de Gainza (1977, citada per Laucirica, 1999), després de comparar ambdues
oides, relativa i absoluta, es refereix a la primera com un tret d’intel-ligéncia i a la
segona com un d’'immaduresa musical si exclou la primera.

Ward i Burns (1982, citats per Laucirica, 1999) destaquen la poca flexibilitat i capacitat
d’adaptacié de les persones amb oida absoluta envers les d’oida relativa.

Willems (1984, citat per Laucirica, 1999) és de I'opinié que, com que la musica se
centra en la relativitat, no es pot prescindir mai de I'oida relativa perd, en canvi, si de
I'absoluta.

Mito i Miyazaki (1994, citats per Laucirica, 1999) consideren que alguns dels
subjectes amb oida absoluta mostren mancances en els canvis de tonalitat i, també,
en la cognicié d’estructures atonals.

Miyazaki (1995, citat per Laucirica, 1999) adverteix que la possessié de l'oida
absoluta podria perjudicar el desenvolupament de l'oida relativa, la qual, segons
'autor, és essencial per a la formacié musical. Miyazaki apunta, també, que les
persones amb oida absoluta presenten dificultats en la identificacié auditiva dels
intervals quan la seva afinacié és alterada, ja que identifiquen els sons ailladament.

Siegel i Siegel (1977) i Levitin (1996) (citats per Laucirica, 1999) parlen de la poca
rellevancia que té, des del punt de vista musical, la identificacié absoluta del so, ja
que, un cop establerta la tonica, la musica esta constituida per relacions tonals,
ritmiques i harmoniques.

Laucirica (1999, 2007), per avaluar la identificacié tonal, va realitzar un estudi

empiric a una mostra de 88 estudiants de grau superior de conservatori. Amb el proposit
de mesurar 'oida absoluta tot contemplant les variables del timbre, registre i alteracions,

I'autora va elaborar un instrument que esta constituit per les seglents quatre séries:

21 sons de I'escala de do major amb timbre de piano
21 sons de I'escala de do major amb timbre de purs

36 sons de I'escala cromatica amb timbre de piano

36 sons de 'escala cromatica amb timbre de sons purs
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Els resultats d’aquest estudi van mostrar un alt percentatge de persones que
presenten algun tipus d’oida absoluta. En conseqiéncia, Laucirica va establir una nova
classificacio dels diferents tipus d’oida absoluta:

1. Oida absoluta genuina: persones que tenen una alta puntuacioé (83,3% o més) en
qualsevol dels timbres i escala cromatica.

2. Oida absoluta limitada pel timbre: persones que no obtenen una bona puntuacié quan
es tracta del timbre de sons purs.

3. Oida absoluta limitada pel registre: persones que no aconsegueixen la puntuacio

desitjada en un o en dos dels registres.

Oida absoluta limitada per les alteracions: persones que cometen errades de semito.

Oida absoluta limitada pel timbre i les alteracions

Oida absoluta limitada pel timbre i el registre

Oida absoluta limitada pel registre i les alteracions

© N o O~

Oida absoluta limitada pel timbre, registre i alteracions

A més a més, cal destacar que Laucirica (2007) va observar que els estudiants
identificaven amb més facilitat els sons que eren interpretats amb el piano, en el registre
central i en la tonalitat de do major. La causa d’aquestes tendéncies pot estar relacionada,
segons la investigadora, amb el tipus d’ensenyament rebut durant la realitzacié dels
estudis de llenguatge musical.

L’existéncia de l'oida absoluta parcial contribueix a ratificar la idea d’una major
extensié de l'oida absoluta fins fa poc contemplada. Si es considera |'oida absoluta
limitada pel registre, el timbre, les alteracions o la combinacié d’aquests parametres, de
ben segur, la poblacié mundial amb oida absoluta augmenta considerablement.

L’oida relativa

Levitin (2004) defineix I'oida relativa de la segient manera:

L'oreille relative est I'aptitude a identifier des intervalles musicaux tels qu'une «tierce
mineure» ou une «quarte juste», et c’est aussi I'aptitude similaire a nommer une note
a laide d'une référence initiale donnée au préalable, selon un processus
d’identification relative.

Levitin (2004, p. 106)

Entenem, doncs, que l'audicié relativa fa referéncia a les relacions que es creen
entre les altures dels sons, com, per exemple, la determinacio de si un so és més agut o
més greu respecte a un altre, o si dos sons sén molt o poc propers entre ells i, per tant, si
s’esta formant un interval més estret o més ample. De fet, 'audicié relativa es pot
exemplificar a través de les similituds que es creen entre dos intervals que tenen la
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mateixa ratio de frequéncies perd diferents sons absoluts (Russo i Thompson, 2005b, p.
559). Des del punt de vista perceptiu, Laucirica (1999) s’expressa en els termes seglents:
[-..] la audicion relativa consiste en la identificacién de un sonido cuando se compara
con un punto de referencia dado, o en la categorizacion del intervalo musical. Asi, la

audicion relativa pasiva (o de caracter perceptivo) se manifiesta mediante la
identificacion de intervalos y el reconocimiento de melodias transportadas.

Laucirica (1999, p. 119)

Hargreaves (2002, p. 100), davant les investigacions realitzades pels diferents
tedrics, argumenta que les persones amb oida relativa desenvolupen internament una
escala d’altures que representa amb exactitud les diverses relacions sonores que
s’estableixen entre els dotze semitons de I'escala tonal occidental; no obstant aixo,
aquestes persones necessiten una referéncia tonal prévia. Segons Takeuchl i Hulse
(1993, citats per Russo i Thompson, 2005b, p. 559), el processament de I'audicié relativa
es fa evident aproximadament cap als 6 anys d’edat. Aquest tipus de processament és
considerat indispensable per a poder gaudir amb plenitud de la musica (Trehub i Hannon,
2006, p. 78).

Des del punt de vista de I'ensenyament, Alborés (2008, p. 114), malgrat expressar
la conveniéncia de treballar ambdoés tipus d’audicid, reflexiona sobre la importancia que,
en els inicis, es prioritzi tant I'entonacié com I'audicié absolutes. Paral-lelament suggereix
que es vagi desenvolupant 'audicié relativa tot efectuant diverses tasques: el transport
cantat, 'aprenentatge de cangons amb lletra tot cantant-les en diferents tonalitats, el
reconeixement auditiu de melodies que es trobin situades en diferents registres i,
finalment, I'entonacio precisa, comparacio i identificacio dels diversos intervals.

Aixi mateix, Malbran (2007, p. 124-126) aposta per la idea que el desenvolupament
de laudicié relativa és primordial per a I'obtencié d’'una formacié auditiva competent.
Segons l'autora, des de sempre s’ha atorgat un valor excessiu a I'oida absoluta, fins al
punt de considerar que una persona amb aquest requisit posseeix d’entrada totes les
qualitats musicals necessaries. Per a Malbran, sén diverses les raons que dificulten poder
admetre aquesta suposicidé com a certa. En primer lloc, les persones amb oida absoluta
mostren dificultats a I'hora d’identificar amb exactitud els moviments de les altures dels
sons i, també, les relacions sonores que provenen de fonts de so desconegudes. En
segon lloc, els és molt dificil efectuar una interpretacié precisa «a capella» dels sons, ja
que la seva emissidé presenta petites variacions d’altura. En darrer lloc, presenten
dificultats per a identificar les funcions harmoniques, les quals, habitualment, no es
designen amb el nom de les notes.

Laucirica (2005) constata que ambdos tipus d’audicio, absoluta i relativa, sén, per a
molts teorics, dues modalitats auditives totalment independents i contraries. No obstant
aix0, constata l'autora, els resultats de les investigacions dutes a terme en els darrers
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anys ens indiquen que, tot i 'enorme complexitat que presenta I'audicié musical humana,
les persones d’'una o altra tendéncia mostren trets de la modalitat perceptiva oposada.

A tall de conclusié i a partir de la nostra propia experiéncia, com a musics i com a
docents, som de l'opinid que des de les aules cal efectuar un bon treball auditiu que
possibiliti als alumnes desenvolupar ambdues habilitats. Ens ha semblat adient finalitzar
aquest apartat incorporant la seguent reflexié de Miranda:

El tipus d'aprenentatge musical i I'entrenament sistematic possibilita al music
d’aprofundir més en un tipus o altre d’educacié auditiva. L’educacié simultania de
I'oida absoluta i relativa, en la nostra opinio, és una forma de complementar i enriquir
la manera d’escoltar i comprendre millor el missatge musical.

Miranda (2003, p. 64)

La percepcid auditiva del contorn melodic

En el moment en qué l'altura i la durada dels sons, ambdds considerats elements
musicals basics, es combinen per formar una melodia sorgeix un aspecte que és rellevant
des del punt de vista perceptiu: el contorn melodic (Dowling, 1994; Karpinski, 2000;
Snyder, 2000; Trehub i Hannon, 2006; Malbran, 2007). Deutch (1982, citat per Aiello,
1994a, p. 175) adverteix que el contorn melddic juntament amb el timbre, el ritme, la
intensitat i el tempo sén parametres musicals que poden influir de manera decisiva en la
percepcié auditiva d’'una melodia.

Malbran (2007, p. 100) es refereix al contorn melodic tot dient que en el moment en
que s’escolta una determinada melodia aquesta pot representar-se, tant graficament com
mentalment, amb una linia que descrigui el moviment de les altures sense detallar amb
exactitud els intervals que la constitueixen. Aquesta autora, en el seu llibre El oido de la
mente, inclou la definicié que ofereix Cook d’aquesta habilitat melddica:

[...] contorno es la silueta de una melodia cuyo disefio ignora la medida de los
intervalos y solo considera el movimiento de ascenso y descenso de sus patrones.

Cook (1999, citat per Malbran 2007, p. 100)

Tal com diu Aiello (1994a, p. 175), en moltes ocasions, malgrat no poder recongixer,
reproduir o recordar fidelment una melodia escoltada, si que és possible representar un
contorn melodic que s’aproximi a la melodia original.

El contorn melddic, segons Dowling (1994, p. 176-178), sol ser emprat
comunament pels compositors en la creacié de les seves obres musicals, atés que és
una caracteristica qualitat o peculiaritat de la musica que destaca en la primera audicio.
Segons aquest autor, els resultats dels estudis efectuats en aquest sentit confirmen la
importancia que té el contorn melddic en les melodies que s’escolten per primera vegada.
En aquests experiments es demana a l'oient que escolti una melodia que li és
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completament desconeguda i després la reconegui en ser-li presentada novament, tot
tenint en compte que la segona vegada se li exposa tant transportada com amb diverses
diferéncies interval-liques.

Per la seva banda, Karpinski (2000, p. 48-50) constata que entre la inferéncia de la
tonica i la identificacio dels graus de I'escala hi ha un pas que és primordial: la percepcié
del contorn melodic. L’autor adverteix la possibilitat que els oients mostrin grans dificultats
a I’hora de nomenar les altures dels sons que van associades als graus de I'escala d’una
melodia si, préviament, no han estat capacos de determinar-ne el contorn melddic, el qual
retenen a la memoria a curt termini. Karpinski assenyala dos aspectes que son
fonamentals per a la percepcidé del contorn melodic, la realitzacid precisa dels quals
facilita enormement la identificacid dels graus de l'escala: d’'una banda, el sentit
ascendent i descendent dels sons i, de l'altra, 'amplada del seu moviment, considerat
tant per grau conjunt com per salt.

En relacié6 amb I'ensenyament de la melodia en els diversos nivells de la formacio
musical, Malbran (2007) suggereix que el contorn melodic pot arribar a ser una eina prou
valida i eficag. Tot seguit I'autora proposa les estratégies seguents:

= Iniciales, de percepcién del patron de alturas de una melodia al reconocer
macrodisefios de ascenso, descenso y altura repetida, todos ellos
procedimientos basados en la segmentacién formal proveniente de los
agrupamientos internos de la melodia;

= Intermedias, relativas al plan tonal o métrico de obras completas o fragmentos
de cierta longitud, que permiten aislar grandes «paquetes» de informacion
relativos a centros tonales o incidencias métricas que se despliegan a lo largo
de la pieza;

= Avanzadas, aplicables a melodias atonales en las que el contorno es una
importante referencia para el monitoreo del comportamiento de las alturas.

Malbran (2007, p. 106)

Finalment, un altre punt important relacionat amb el contorn melodic és que cal
tenir present que la seva percepcié auditiva, segons Karpinski (2000, p.50), esdevé un
valuds ajut per a I'audicié de dues veus que sonen alhora, ja que permet als oients poder
distingir quin tipus de relacié s’estableix entre ambdds contorns melddics; dit en altres
paraules, contribueix a descriure quin dels quatre tipus basics de moviments
contrapuntistics s’esta efectuant: paral-lel, directe, contrari o oblic.
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La identificacié auditiva dels graus de I’escala

Malbran (2007) es refereix a I'escala musical de la manera seguent:

La escala es el sustrato de organizacién de una secuencia melddica; la habilidad de
los auditores consiste en inferir la escala sobre la cual se ha construido un tema
musical.

Malbran (2007, p. 137)

Entenem, doncs, que I'escala musical ens permet ordenar els sons corresponents a
una determinada obra o fragment musical després d’haver-la escoltat o llegit.

D’acord amb Willems (1984a, p. 74), 'escala musical sovint es presenta com un
element que, freqlientment, sol cantar-se de manera espontania sense suposar cap mena
de complicacio ni dificultat per als alumnes. En moltes ocasions la seva presentacio i
conceptualitzacié s’inicia amb I'escriptura, aspecte que, segons Butler (1992, citat a
Malbran, 2007, p. 137), hauria de ser ulterior a la identificacié auditiva de cadascun dels
seus corresponents components. De fet, a la nostra manera d’entendre, i des del punt de
vista de I'ensenyament musical, per a aprendre una escala no cal, d’entrada, coneixer la
successid dels tons i semitons que la componen, perd si, en canvi, la relacid que
estableix la primera nota amb cadascun dels sons de I'escala. En aquest sentit Willems
expressa la idea seglent:

Un nifio que canta una escala —y lo mismo un adulto— no canta tonos y semitonos,

sino que, en el espacio de una octava, consciente e inconscientemente establecida,

canta una serie de intervalos a partir de la tonica.
Willems (1984a, p. 75)

Aixi doncs, I'escala musical esta formada per un determinat esquema ja establert
de distancies (tons i semitons) distribuides en I'ambit d’'una octava; no obstant aixo, cal
tenir present que, en realitat, el que esta succeint és que s’esta creant un lligam sonor
distintiu entre cadascun dels sons de I'escala i la nota inicial. Tal com diu Willems:

Estas relaciones, estos intervalos, poseen valores fisicos y psiquicos caracteristicos.

Willems (1984a, p. 75)

També destaca I'autor que a cadascun dels graus de I'escala, se li ha atribuit una
determinada funcio tonal. Malbran resumeix molt clarament aquesta idea, en afirmar que:

[...] el contexto arménico determina el recorrido por tonos y semitonos segun la
escala implicada y, concomitantemente, la diferente cualidad intervalica.

Malbran (2007, p. 137)

Per la seva banda, Karpinski (2000, p. 50-52) considera que per a poder identificar
correctament els graus de l'escala d’'una determinada melodia cal que préviament se
n’hagi percebut el contorn melddic, les altures dels sons i, també, inferit la tonica. Sovint,
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argumenta l'autor, els oients poden arribar a identificar de manera gairebé intuitiva els
graus de l'escala d’'un determinat motiu melddic que es troba en un context tonal; no
obstant aixd, en moltes ocasions no succeeix el mateix, motiu pel qual es fa necessari
desenvolupar aquesta habilitat auditiva. En aquest sentit Karpinski assenyala que és molt
important la constant associacié d’un conjunt d’etiquetes amb els diferents graus, ja que
amb el pas del temps molts dels oients acabaran efectuant-ne la vinculacié. Per a arribar
a la seva automatitzacié pot emprar-se una técnica que permeti als oients calcular el grau
de I'escala dels sons en relacié amb la tonica.

La identificacio auditiva dels intervals melodics

La musica es basa fonamentalment en I'existéncia dels intervals, és a dir, de les
relacions que s’estableixen entre els sons. En aquestes relacions, els sons poden
presentar-se de manera successiva o0 simultania; dit d’'una altra manera, formant els
anomenats intervals melodics o harmonics, els quals ens aniran conduint, respectivament,
cap a la melodia i 'harmonia. Tot seguit, ens proposem d’exposar Unicament alld que fa
referéncia als intervals melodics i a la seva identificacié auditiva.

Tal com afirma Lacarcel (2001, p. 76), la melodia se sustenta gracies a I'existéncia
del seu element principal: els intervals melodics. Es per aquest motiu que I'autora
considera que la seva identificaci6 i comprensi6 esdevé fonamental per al
desenvolupament cognitiu de la musica. Willems (1984b), per la seva banda, després de
reflexionar sobre la relacié que s’estableix entre la melodia i l'interval melddic, conclou
que l'interval és, en realitat, el principi de la melodia. Ho expressa de la seglient manera:

Comme la musique ne se fait pas seulement avec des notes, mais aussi et surtout

avec des rapports sonores, nommeés intervalles, nous pouvons admettre que

I'intervalle mélodique est le principe méme de la mélodie.
Willems (1984b, p.129)

Malbran, per la seva part, es refereix a I'interval tot dient:

El intervalo de altura es la unidad de percepcion basica en melodias y escalas. Los
intervalos contenidos en las escalas constituyen el material tonal estandar sobre el
cual se ha basado virtualmente toda la musica de Occidente.

Malbran (2007, p. 138)

Aixi mateix, Russo i Thompson (2005a, p. 1068) apunten la idea que la base del
concepte d’interval musical es troba en l'audicié relativa, la possessié de la qual
consideren essencial per a la practica musical. Lacarcel (2001, p. 76-77), per la seva
banda, conclou que I'edat més adequada per a comengar a comprendre el caracter de
linterval se situa al voltant dels 7 anys. Per a aquesta investigadora, I'interval que resulta
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més familiar als nens petits i, també, el que més utilitzen en les seves improvisacions i
cancons és, concretament, el de 3a menor.

Quant als intervals musicals considerats més importants i necessaris, Bonet (1984,
p. 68) constata que aquests es resumeixen en tres, aixo és: els intervals ascendents i
descendents de 2a, de 3a i de 4a. Aquest autor concreta que tenir coneixement de
I'alfabet musical vol dir entendre totes les possibles relacions que s’estableixen entre un
so i els altres sis:

Per llur propia naturalesa, donat que la quinta és una inversié de la quarta com la
sexta ho és de la tercera i la séptima de la segona, totes les combinacions possibles
entre cada nota i les altres queden reduides als tres cercles d’intervals seguents.

Bonet (1984, p. 14)

Tot seguit es mostren (Figura 2-1) els cercles dels intervals musicals que, segons
Bonet, serveixen de base:

e ™
segona tercera quarta
desc. asc. desc. desc. asc.
/ - \ / . \ / _ \
Sl RE LA FA
LA MI FA RE S|
\ SOL FA / \ RE / \ MI /
desc. asc. desc. asc. desc. asc.
séptima sexta quinta

\

Figura 2-1: Els cercles dels intervals musicals fonamentals (Bonet, 1984, p. 14)

D’acord amb Bonet (1984), cadascun dels anteriors intervals té la seva propia
significacio en tant que representa una determinada dimensio de la musica (Figura 2-2):

Ve )\
Interval de Interval de Interval de
SEGONA TERCERA QUARTA 0 QUINTA
ordre melodic ordre dels acords ordre harmonic
ordre de 'escala acord o entesa entre ordredels #ib
dimensio horitzontal > I'ordre melodic i < dimensio vertical
articulacio legato I'ordre harmonic articulacio staccato
/\ e-TTTTT T S~
N\

Figura 2-2: Els intervals fonamentals i les dimensions de la musica (Bonet, 1984, p. 68)
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Willems (1984b, p. 129-132), després d’estudiar amb profunditat els intervals
melddics, assegura que cal buscar els principis que regeixen la construccié melddica,
primerament, en la naturalesa del propi interval melddic, segonament, en I'afectivitat dels
intervals i, finalment, en les regles intel-lectuals que vinculen els elements melddics i
harmonics. L’autor destaca que hi ha diferents aspectes que incideixen directament en el
canvi de la naturalesa i valor expressiu dels intervals melddics, els quals es detallen
seguidament:

= | ’ASPECTE QUANTITATIU | QUALITATIU DELS INTERVALS. El primer, I'aspecte quantitatiu,
es refereix al nombre de graus que conté I'interval, mentre que el segon, el qualitatiu,
es relaciona amb el seu valor, el qual només pot ser apreciat a través de la sensibilitat.

= EL SENTIT ASCENDENT O DESCENDENT DELS INTERVALS. Els intervals, considerats en un
sentit o l'altre, poden suscitar tota una gamma d’emocions totalment oposades.

= ELSINTERVALS POSITIUS | NEGATIUS. Els positius sén aquells que es formen a partir del
so fonamental de la série harmonica, és a dir, els intervals d’8a justa, 5a justa, 3a
major, 7a menor i 2a major. Contrariament, els negatius sén els que es corresponen
amb les inversions dels anteriors.

= EL LLOC QUE OCUPEN ELS INTERVALS. La ubicacié d’'un interval en un lloc o en un altre
pot fer canviar considerablement el seu valor, el qual depén de la relacié que es crei
amb els altres elements sonors.

= TONALITAT O ATONALITAT. Els intervals que pertanyen a les escales majors i menors
estan sotmesos a un ordenament qualitatiu, ja que sén tributaris del sentit tonal. Els
atonals, per contra, sén més lliures, atés que les combinacions que se n’obtenen sén
independents de les lleis de la tonalitat.

Pel que fa a I'aspecte quantitatiu de I'interval melddic, Willems (1984b, p. 134-137)
afirma que cal tenir-hi present una doble naturalesa: 'una, fisica, quant al nombre de
vibracions per segon dels sons, i l'altra, psiquica, determinada pel valor ordinal de les
notes de I'escala. Tal com argumenta l'autor, el valor quantitatiu fisic importa poc; de fet,
no és possible percebre conscientment la freqiieéncia d’'un so. En canvi, assegura Willems,
el que si que és realment important és el valor psiquic, ja que ens permet calcular
'amplada d’'un determinat interval.

En relaciéo amb I'aspecte qualitatiu de I'interval melddic, Willems (1984b, p. 137-141)
suggereix que aquest no ha de ser presentat als alumnes fins que aquests dominin
plenament el quantitatiu. Segons l'autor, I'estudi qualitatiu dels intervals melddics
consisteix a valorar el contingut emocional i el valor expressiu que posseeix cadascun
d’ells. Willems presenta alguns exercicis que poden ajudar a avaluar aquest aspecte
concret:
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L’escolta dels intervals pot ajudar a fer-nos adonar del seu caracter.

L’elaboraciéo d’'un quadre d’intervals on s’anotin les impressions auditives produides
per cadascun dells. Cal tenir present, perd, que aquestes impressions son,
generalment, subjectives i, per tant, poden variar d’'un dia a l'altre.

La cerca de cangons que s’iniciin, cadascuna d’elles, amb un interval diferent.

La cerca de temes classics que comencin, cadascun d’ells, amb un interval diferent.
La creacid, per part dels alumnes, de temes basats en els intervals.

La improvisaci6, per part dels alumnes, de diferents frases que parteixin i continguin
I'interval corresponent.

El transport d’'una frase que s’inicii amb un determinat interval.

Kihn (1994, p. 7), d’'acord amb Willems, assenyala la importancia de desenvolupar

la capacitat de reconéixer auditivament els intervals i, també, de designar-los amb

confianga i fermesa. Tanmateix, aquest autor té una opinié contraria al procediment

d'utilitzar el comengament de diferents cangons o de determinats temes classics per a
recordar els intervals. Kilhn argumenta aquesta idea tot dient:

Esto termina por crear mas barreras que las que deja abiertas. Puede ayudarnos a
reconocer algun intervalo individual o abstracto, pero falla en el caso de una sucesion
de dos 0 mas movimientos de intervalo, y, de un modo aun mas decisivo, dentro del
contexto musical, sobre todo en un contexto atonal.

Kihn (1994, p. 22)

Al llarg del temps s’han dut a terme diverses recerques destinades a conéixer

alguns dels factors que poden incidir en la identificacié auditiva dels intervals melddics.
Tot seguit s’aniran detallant algunes de les aportacions més difoses en aquest sentit.

EN RELACIO AMB ELS FACTORS CULTURALS. D’entrada, un dels aspectes remarcables és
el que fa referéncia als factors culturals, els quals, segons Laucirica (2007, p. 2), fan
que els subjectes incorporin en el seu estandard intern d’afinacié els intervals que sén
propis de la seva cultura. Es per aquest motiu que Rakowski (1990, citat per Laucirica,
2000, p. 94) considera fonamental el fenomen de [I'enculturaci6 musical en la
percepcio i reproduccié dels intervals, aixi com també els diversos factors acustics,
psicologics o d’expressié musical.

EN RELACIO AMB EL SENTIT ASCENDENT | DESCENDENT. Quant al sentit ascendent i
descendent dels intervals melddics, Kihn (1994, p. 23) constata la dificultat en el
reconeixement auditiu dels descendents, especialment els de sexta i séptima, enfront
dels ascendents.

EN RELACIO AMB LA MIDA DE L'INTERVAL. Sobre els aspectes que incideixen en la
identificacié de la mida d’un interval, Russo i Thompson (2005a, p. 1072) opinen que
aquesta depén, d’'una banda, del nivell de formacié musical de I'oient, de l'altra, del
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registre d’altura on s’ubica l'interval i, finalment, del sentit ascendent o descendent del
mateix. Bentley (1967, p. 120), quant a quins dels intervals sén més dificils d’apreciar
auditivament, afirma que, en primer lloc, ho sén els semitons, seguidament els tons i,
per acabar, els de major amplada. Laucirica (1999, p. 120), en canvi, suggereix que
tant els oients amb oida absoluta com els d’oida relativa perceben amb més facilitat
els intervals menors a la 3a major, els de 5a justa i els d’8a justa, ja que aquests sén
els més freqlents i harmodnicament més importants.

Deutsch (1969, citat per Russo i Thompson, 2005a, p. 1069), referint-se concretament
a intervals de gran amplada, suggereix que és més rapida la identificacié d’un interval
menor a l'octava que un de major a la mateixa. En aquest sentit, ambdds
investigadors apunten que aquesta identificacid, en realitat, es porta a terme en dues
etapes successives: en primer lloc, un dels dos sons de linterval es transporta
mentalment cap al registre de I'altre i, en segon lloc, s’efectua la propia identificacio
auditiva.

EN RELACIO AMB EL CONTEXT. Pel que fa a la relacié establerta entre la identificacio
auditiva i I'existéncia o manca de context, Wapnick, Bourassa i Sampson (1982, citats
per Karpinski, 2000, p. 52-53) descobriren que els musics, en realitat, podien
diferenciar-los i, també, etiquetar-los millor si els intervals es trobaven immersos en un
context. En aquest sentit, Thomson ([1969] 1975, citat per Karpinski, 2000, p. 54),
reflexionant sobre el que significa vertaderament imaginar els sons d’un interval que
es troba aillat, sense context, suggereix la idea de comparar-ho amb el fet d'imaginar-
se dos punts de visio sense tenir cap referéncia espacial.

EN RELACIO AMB L’AUDICIO ABSOLUTA | RELATIVA. Sobre la manera com s’efectua la
identificacid interval-lica en relacid amb la possessié de I'oida absoluta i/o relativa,
Levitin (1996, citat per Laucirica, 1999, p. 121) exposa que les persones amb oida
absoluta mostren més dificultat a 'hora d’haver de realitzar aquesta tasca que
aquelles que disposen de I'oida relativa. Tal com indiquen Berenguel i Westdal (1991,
citats per Laucirica, 1999, p. 121), les persones amb oida absoluta, per deduir la
relacié sonora d’un interval, ho fan de manera indirecta, ja que, sovint, préviament
necessiten determinar l'altura absoluta de cadascun dels seus sons. Per contra,
segons Laucirica (1999, p. 121), les persones amb audicié relativa reconeixen
directament la relacié creada entre els dos sons.

EN RELACIO AMB L’APRENENTATGE. En Uultim terme i pensant en el sistema
d’ensenyament-aprenentatge dels intervals melddics que resulti més aplicable i
efectiu, Lake (1993, citat per Karpinski, 2000, p. 55-56) argumenta que, amb I'objectiu
d’adaptar-se millor a les diverses melodies que poden presentar-se, és adequat
disposar d’una estratégia que empri els intervals i, també, els graus de I'escala. Atés
que, segons aquest autor, el citat recurs interval-lic funciona millor en melodies poc
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precises tonalment i completament atonals, considera més sensat traslladar I'estudi
dels intervals a un moment molt posterior en la sequéncia d’ensenyament-
aprenentatge. No obstant aixo, I'opinié de Karpinski (2000) en aquest sentit és que els
meétodes interval-lics no haurien de postergar-se massa temps.

Tal com s’ha dit, i davant de I'experiéncia en el camp de I'ensenyament, som de
'opinié que, efectivament, cal disposar de les eines pedagodgiques necessaries i que,
també, és necessari aprendre a utilitzar-les de manera flexible. Tanmateix, és cert que
per a la musica tonal els graus de I'escala esdevenen un tret molt important. En relacié
amb aquesta idea, Alldahl escriu:

As important as the interval experience is, more important is the understanding of
degree functions in a scale.
Alldahl (1974, citat per Karpinski, 2000, p. 56)

2.3. L’oida musical polifonica i harmonica
2.3.1. La percepcio auditiva de la consonancia i la dissonancia

Com que la consonancia i la dissonancia sén els elements que ens ocupen en
aquest moment, hem cregut oportu, en primer lloc, precisar-ne el significat:

Consonancia. [...] Qualitat d’'un interval o d'un acord que produeix un efecte
d’afirmacio i de repos a causa de la fusio dels sons que els constitueixen.

Gran Enciclopédia Catalana (1992, vol. 8, p. 120)

Dissonancia. [...] Qualitat d’alguns intervals o acords que produeixin un efecte
subjectiu d’insatisfaccié auditiva.
Gran Enciclopédia Catalana (1992, vol. 9, p. 206)

Durant segles, el fet d’aconseguir combinacions sonores que siguin agradables a
I'oida ha estat un dels objectius primordials dels compositors, que unanimement han anat
buscant que els sons emesos de manera simultania gaudissin d’'una certa fusidé que
donés homogeneitat a la percepcié harmonica. Tradicionalment, i d’acord amb la definicio
exposada anteriorment, els sons que compleixen aquesta condicié se’ls anomena
consonants. Per contra, tal com pot observar-se en I'explicacié anterior, la dissonancia
entre dos 0 més sons tendeix a associar-se amb la idea de so desagradable. Per a
Shonberg (1974), en canvi, les expressions consonancia i dissonancia, fent referéncia a
una antitesi, son erronies. Ho argumenta de la seglent manera:
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Depende sélo de la creciente capacidad del oido analizador para familiarizarse con
los arménicos mas lejanos, ampliando asi el concepto de «sonido susceptible de
hacerse arte», el que todos estos fendmenos naturales tengan un puesto en el
conjunto.

Schonberg (1974, p. 16)

Rasch i Plomp (1999, p. 106-108) i Hargreaves (2002, p. 106-107) distingeixen
entre la consonancia perceptiva i la consonancia musical. La primera, també anomenada
consonancia tonal o sensitiva, es refereix a la relacié que es crea a nivell sensorial entre
les frequiéncies dels dos sons d’un interval. La segona, la consonancia musical, és la més
utilitzada entre els musics, ja que té en compte tot el conjunt de normes que determinen
I'is correcte de la gramatica de la musica tot depenent del context. Tal com asseguren
Rasch i Plomp, en la musica polifonica i harmonica occidental, la consonancia musical
esta clarament fonamentada en la consonancia perceptiva dels sons harmonics.
El concepte de consonancia i dissonancia, tal com afirma Lacércel (2001, p. 76),
influeix decisivament en el desenvolupament melddic i harmonic. Quant a la tendéncia a
establir la condici®6 de consonancia o dissonancia d’'un determinat interval, I'autora
constata que aquest fet depén fonamentalment de les convencions musicals del moment,
les quals es troben estretament relacionades amb el fenomen de I'enculturacio. Lacarcel
conclou aquesta idea dient que consonancia i dissonancia també estan condicionades a
altres aspectes, és a dir, al context del fragment musical, a la seva estructura acustica i
també a I'experiéncia musical prévia de l'oient. Cheston (1994, p. 43), d’acord amb
Lacarcel, assegura que el grau de percepcid de la consonancia i la dissonancia no és
igual per a tothom, sin6 que varia segons cadascun dels individus.
Karpinski (2000, p. 115-116) considera que és molt important que els oients siguin
capacos de distingir amb facilitat aquestes dues categories, consonancia i dissonancia.
L’autor en destaca les seguents raons:
= La distinci6 entre ambdues categories, consonancia i dissonancia, ens aporta
informacio sobre la funcio, la implicacié i realitzacid, la sonoritat i la textura musical.

= La percepci6 de les harmonies es pot simplificar considerablement si, d’'una banda, es
determina el so concret d’'una de les parts i, de l'altra, es diferencia amb claredat la
consonancia o dissonancia de la sonoritat vertical corresponent.

Costa-Giomi (2001), en el seu article El desarrollo de la percepcion armoénica
durante la infancia, fa una revisié de les investigacions dutes a terme sobre les habilitats
perceptuals harmoniques, entre les quals figuren aquelles que fan referéncia a la
percepcio de la consonancia i la dissonancia en aquesta etapa inicial de la vida. Costa-
Giomi, en relacié amb la preferéncia que mostren les nenes i els nens per la consonancia
i la dissonancia, presenta una sintesi de les principals aportacions dels diversos tedrics
en aquest sentit. L'autora argumenta que els resultats obtinguts en els diversos estudis
indiquen de manera consistent que fins cap als 8 anys d’edat les nenes i els nens no
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manifesten cap inclinacié favorable per les versions consonants. Els diversos
investigadors que han estudiat aquest tema, assenyala l'autora, han utilitzat diversos
meétodes per a establir les capacitats perceptuals harmoniques dels infants tot basant-se
tant en la presentacioé d’estimuls consonants i dissonants com en la de cangons populars,
les quals empraven un tipus d’acompanyament tonal i atonal. Davant dels resultats
obtinguts, hi ha unanimitat entre els autors a concloure que les nenes i els nens menors
de 6 anys no poden percebre I’harmonia, ja que no mostren cap atraccié ni repulsio
davant I'efecte que els produeix la consonancia i dissonancia (Rupp, 1915; Revesz, 1954;
Bridges, 1965; Teplov, 1966; Zenatti, 1964, 1968; Moog, 1976; citats tots ells per Costa-
Giomi, 2001, p. 44-47). Per la seva banda, Valentine (1962, citat per Hargreaves, 2002, p.
108), davant dels resultats obtinguts en els seus experiments, afirma que cap als 11 anys
d’edat s’observa una clara preferéncia per la consonancia tot manifestant, a més a més,
que la dissonancia els resulta desagradable. Finalment, segons aquest autor, és cap als
12-13 anys d’edat quan les preferéncies s’assemblen forca a les del patré adult. D’altra
banda, Sloboda (1985, citat per Costa-Giomi, 2001, p. 46), basant-se en el resultat dels
seus estudis, confirma que aquesta preferéncia pot explicar-se a través del fenomen de
I'enculturacio. En relaci6 amb aquest tema, Costa-Giomi, tot citant Sloboda, s’expressa
en els termes seguents:

Sloboda (1985), [...], concluyd que los niflos aprenden las normas de la cultura a
medida que crecen, y que el proceso de aculturamiento puede explicar la indiferencia
de los nifios pequefios a la disonancia y el fuerte rechazo de los mas grandes a la
disonancia.

Costa-Giomi (2001, p. 46)

Els teorics difereixen en la percepcié del grau de consonancia i dissonancia que
ofereixen els diferents intervals harmonics. D’'una banda, Valentine (1962, citat per
Hargreaves, 2002, p. 108) sosté que els intervals percebuts com a dissonants son els de
segona i septima, mentre que els altres vuit ho s6n com a consonants. De I'altra, Davies
(1978, citat per Hargreaves, 2002, p. 107) estableix com a consonants els intervals
d’octava i quinta i com a dissonants els de segona i séptima. Sembla, doncs, tal com pot
observar-se, que si bé hi ha un acord unanime en la percepcié de la dissonancia, no és
aixi en la de la consonancia.

En ultim terme podriem anomenar Chailley (1985, citat per Costa, Ricci i Bonfiglioli,
2000, p. 5), el qual, després d’estudiar la percepcid de la consonancia i la dissonancia
dels intervals harmonics, conclou que I'element que més hi contribueix és el que es
relaciona amb la impressio de tensid i relaxacié produida. L'opinié d’aquest autor en
aquest sentit és que en la percepcié d’'un interval dissonant s’experimenta una sensacio
de tensio, la qual, en el moment en qué els sons es resolen cap a una consonancia, es
transforma en una sensacié de relaxacié.
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2.3.2. L’oida musical polifonica

Al llarg del periode de la historia de la musica de I'Occident comprés entre els anys
1600 i 1900 és quan es déna forma i s’expandeix enterament 'anomenada harmonia
tonal-funcional, aixi com, també, les diverses formes musicals i agrupacions instrumentals
i/o vocals que hi van associades. En bona part de les obres musicals produides en aquest
espai de temps poden localitzar-se nombrosos exemples de textures on es combinen
simultaniament diverses linies melddiques, les quals, en lloc de fondre’s en una sola veu,
mantenen la seva propia identitat. Es en aquest sentit que ens referim al terme polifonia.
La Gran Enciclopedia Catalana (1992) n’ofereix la seguent definicio:

Musica que combina diverses veus o parts vocals simultanies pero independents [...]
Actualment el terme polifonia es limita al conjunt de parts musicals diferents, escrites
preferentment en contrapunt i quasi exclusivament si es tracta de parts vocals.

Gran Enciclopédia Catalana (1992, vol. 18, p. 178)

Karpinski (2000, p. 111) atribueix la importancia del reconeixement auditiu polifonic
al fet que desenvolupa diversos modes d’audicié considerats essencials en la formacio
musical. Schenker (1979, citat per Karpinski, 2000, p. 111), per la seva part, arriba a
considerar que per a ser music cal poder comprendre auditivament la polifonia. En relacio
amb l'audicié de dues veus, Karpinski és de I'opinié que aquesta constitueix, en realitat,
un component imprescindible, ja que actua com un element de transicié entre 'audicio
melodica i la polifonica.

A I'nora d’exercitar 'audicié de dues veus és forga habitual, entre el professorat,
considerar que els alumnes haurien d’aprendre a processar les dues veus alhora, atenent
tant a la globalitat com a la individualitat de cadascuna d’elles. Es per aquest motiu que,
amb l'objectiu d’assegurar-ne la comprensié auditiva, sovint, se solen efectuar els dictats
a dues veus molt lentament tot interpretant amb meés intensitat una de les dues parts.
L’opinié de Kuhn (1994) en aquest sentit és que no s’ha de dissociar mai la simultaneitat
creada entre les veus. L’autor argumenta aquesta idea de la manera seglent:

Se trata, por un lado, de captar la voz individual en su independencia lineal; y, por
otra parte, hay que captar en la accién conjunta de las voces los procesos de sonidos
y la relacion reciproca de las voces. [...] constituiria un fallo unilateral fijarse en
exclusiva en el devenir horizontal. Atienda, por lo tanto, siempre y al mismo tiempo a
la relacion vertical.

Kihn (1994, p. 66)

Jeppesen (1970, citat a Karpinski, 2000, p. 112), després d’adonar-se de la
dificultat d’aquesta practica auditiva, reflexiona sobre quin és realment el paper de I'oient:
d’'una banda, en processar les dues veus alhora, I'oient es concentra en la impressié
global produida, motiu pel qual percep amb menys claredat el transcurs de cadascuna de
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les linies per separat; per contra, com més es concentri 'oient a atendre separadament
cadascuna de les parts més retrocedira en I'efecte total.

Karpinski (2000, p. 111-117) assenyala diversos aspectes relacionats amb I'audicio
de textures polifoniques, els quals s’exposen a continuacio:

= [’escolta de dues o més veus implica prestar atencié a estimuls que, generalment,
cooperen. En relaci6 amb aquesta idea, Sloboda i Edworthy (1981, citats per
Karpinski, 2000, p. 113) estableixen I'existéncia d’'una intima relacié entre les diverses
veus d’'una determinada textura polifonica, tot advertint que, malgrat que les linies
melodiques estiguin separades, es constitueixen, efectivament, en una sola peca de
musica.

= FEls oients poden percebre i recordar dos o més estimuls simultanis. Keele i Neill
(1978, citats per Karpinski, 2000, p. 113) arriben a la conclusié que els missatges
poden ser processats paral-lelament quan no s’interfereixen els uns amb els altres. De
vegades, perd, quan els estimuls sén complexos i de la mateixa modalitat poden
arribar a confondre’s. Gregory (1990, citat per Karpinski, 2000, p. 113) descobreix que
la retencid augmenta quan les veus es relacionen tonalment i es distingeixen pel
timbre. Dowling (1973, citat per Karpinski, 2000, p. 113) destaca que als oients els
resulta molt més dificil separar les dues veus quan aquestes es creuen I'una amb
l'altra que quan es troben en tessitures separades.

= [a interaccié metrica i ritmica entre les parts constitueix un aspecte important de com
aquestes treballen conjuntament per formar corrents d’activitat cooperadors. Tal com
ja va observar Koch (1983, citat per Karpinski, 2000, p. 114 ), la métrica depén de la
unié de totes les veus i no Unicament de la part principal. Per a Beckett (1997, citat
per Karpinski, 2000, p. 114), sembla ser que als oients els resulta d’alld més
avantatjos prestar atencio primerament a la métrica i al ritme dels fragments polifonics.

Pel que fa al reconeixement auditiu de melodies en fragments polifonics,
Gudmundsdottir (1996, 1999) sintetitza les aportacions de Zenatti (1969), Imberty (1969) i
Zimmerman (1971), els quals han estudiat el desenvolupament de l'audicié polifonica
durant la infantesa. Zenatti (1969, citada per Gudmundsdottir, 1996, p. 6) proposa a nens
d’edat compresa entre els 7 i 12 anys que escoltin un fragment de musica polifonica
escrita a quatre veus on figura un tema que els és familiar. Els nens han d’identificar el
tema mentre aquest es va presentant en les diferents veus. Zenatti, després d’analitzar
els resultats, conclou que: els nens de 7 i 8 anys d’edat tendeixen a reconeixer la veu
superior amb més facilitat que les inferiors; entre els 8 i 10 anys d’edat poden reconéixer
amb més precisio el tema mentre es va presentant en les diferents veus; finalment, entre
els 10 i 12 anys d’edat son capacos de reconéixer el tema quan es presenta en les linies
de soprano, contralt i tenor. Observa, perd, que la percepcio de les entrades en la linia
del baix encara presenta dificultats.
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Imberty (1969) i Zimmerman (1971), ambdds estudis citats per Gudmundsdottir
(1996, p. 6), observen que, davant la presentacié d’'un fragment musical escrit a dues
veus, els nens identifiquen millor la veu superior que la inferior. No obstant aixo, I'opinié
de Costa-Giomi i Pennycook (1994, citats per Gudmundsdottir, 1996, p. 6-7) en aquest
sentit és que els nens petits no necessariament tendeixen a reconéixer primerament i
millor la part superior.

En resum, segons Gudmundsdottir (1996, p. 11-13), els estudis que s’han centrat
en l'analisi de la capacitat dels nens per a escoltar esdeveniments musicals simultanis
indiquen que aquesta es desenvolupa durant la infantesa, més concretament, al voltant
dels 10 anys d’edat. Per la seva banda, Hargreaves (2002, p. 106), a partir dels estudis
de Zenatti i de Shuter-Dyson i Gabriel, dedueix que es confirma un ascens evolutiu fins
als 17 anys d’edat en I'habilitat de percebre auditivament melodies en el contrapunt.

Quant a les conclusions observades en els estudis analitzats, Gudmundsdottir
(1996, p. 11-13) en ressalta els seglents aspectes: I'habilitat de percebre estimuls
simultanis millora amb I'edat; la identificacié de les melodies familiars és més facil que la
de les desconegudes; els nens petits tendeixen a la confusié quan se’ls presenta només
una part d’'una melodia que els és familiar; la identificacié de melodies simultanies es
complica a mesura que s’hi afegeixen més parts; els nens identifiquen amb més facilitat la
melodia quan aquesta esta situada a la part superior; els estimuls musicals s6n més facils
per als nens si s'utilitzen timbres contrastats. No obstant aixd, Gudmundsdottir apunta
que la percepcio dels estimuls musicals depén de molts altres aspectes, és a dir, de
I'altura del so, la intensitat, el timbre, la tonalitat, la familiaritat, la longitud i la complexitat.

Per concloure, i d’acord amb Trubitt i Hines (1979, citats per Karpinski, 2000, p.
117), pensem que, efectivament, I'audicié polifdnica suposa una enorme complexitat per
a l'oient, ja que demana, entre altres aspectes, dirigir 'atencié cap a la simultaneitat de
les diverses melodies, cap als intervals harmonics resultants, cap al rerefons harmonic
que se’n despren, cap a les relacions ritmiques existents entre les parts, etc. Karpinski
proposa que l'oient disposi de diferents modes d’audicié i també de la capacitat per a
canviar d’'un a I'altre a mesura que en sorgeixi la necessitat:

Listeners can thus be empowered and guided to apply the most suitable tools to the
appropriate listening job at any given moment.
Karpinski (2000, p. 117)
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2.3.3. L’oida musical harmonica

Al llarg de la historia de la musica, el terme harmonia ha pres diferents significats,
els quals son fruit directe de I'evolucié de l'audicid musical a I'Occident. Aquest fet,
segons Alain (1981, p. 6), constata amb claredat la relativitat del llenguatge musical aixi
com també les indefinides possibilitats d’adaptacié de I'oida musical.

El concepte d’harmonia, tal com I'entenem actualment, és forca recent. Jacques
Chailley el defineix tot dient:

Desde el siglo XVIII el término armonia designa de forma particular la ciencia de los
acordes concebidos verticalmente, es decir, en su sonoridad global, asi como de sus
encadenamientos, por oposicion al contrapunto, que considera las relaciones entre
sonidos de manera horizontal, a saber, segun las lineas melddicas superpuestas
(punctum contra punctum), a las cuales pertenece aisladamente cada nota del acorde
considerado.

Chailley (19873, vol. 1, p. 69)

LaRue, en canvi, ens ofereix una visid molt més amplia, i en alguns aspectes, tal
com es pot observar a continuacié, fins i tot oposada a la de Chailley:

La armonia, vista como elemento analitico del estilo, no sélo comprende el fenédmeno
del acorde asociado con el término, sino también todas las demas relaciones de
combinaciones verticales sucesivas, incluyendo el contrapunto, las formas menos
organizadas de la polifonia, y los procedimientos disonantes que no hacen uso de las
estructuras o relaciones familiares de los acordes.

LaRue (1989, p. 30)

Aquest autor es refereix a la complexitat de les relacions harmoniques establint un
clar paral-lelisme amb el llenguatge parlat, ja que ambdds tipus de llenguatges disposen
de diferents nivells d'interrelacié. Les paraules, la gramatica i la sintaxi del llenguatge
parlat s’identifiquen, respectivament, amb els acords, les progressions i la tonalitat del
llenguatge musical. LaRue expressa aquesta comparacié amb el disseny dels grafics
seguents:
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Figura 2-3: Comparacio entre els nivells del llenguatge i els nivells de les relacions harmoniques
(LaRue, 1989, p. 30)

Aprendre a escoltar harmonicament constitueix una part crucial de la formacio
musical, motiu pel qual, en el transcurs dels ultims anys, linterés en la percepcid
harmonica de la musica ha anat creixent considerablement gracies a la intervencié de
psicolegs, especialistes en acustica, tedrics de la musica, informatics, neurocientifics i de
tots aquells que d’'una manera o altra contribueixen al progrés d’aquesta disciplina.

Plenament d’acord amb Costa-Giomi (2001, 2003), pensem que I'harmonia esdeveé
un dels elements més costosos de percebre auditivament. Krumhansl (2004, p. 262), per
la seva part, assenyala que es fa molt dificil separar la melodia de I'harmonia, ja que
cadascuna d’elles, en realitat, esta influenciada per I'altra. De fet, Meyer (1994, p. 27-29)
apunta la idea que l'oient dedueix 'harmonia tant si aquesta es troba realment present
com si no. Tanmateix, la visié de Sloboda (1987, p. 32-37) és que, a nivell estructural, la
musica tendeix a construir-se perqué tingui una identitat melddica «horitzontal» i una
funcié harmonica «verticaly; per tant, podem pensar que I'harmonia i la melodia poden
percebre’s tant de manera conjunta com independent.

Dutto (2007, p. 1) argumenta que I'analisi de I'aspecte harmonic d’una obra musical
tonal requereix la comprensié dels processos cadencials, de les relacions amb tots els
components que hi participen, aixi com de la jerarquia que s’estableix entre ells. Per la
seva banda, Malbran (2007), referint-se a les relacions harmoniques com «el entramado
fundamental de la musica tonal» (p. 139), adverteix que aquestes esdevenen, en realitat,
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un dels processos més complexos. En relaci6 amb el moment del seu ensenyament-
aprenentatge, I'autora expressa la idea seglent:

La experiencia auditivo-armonica forma parte de los procesos iniciales; sin embargo,
en general, su practica comienza de forma tardia, probablemente por considerarla
meta de llegada. La representacion de simultaneidades sonoras en la mente es una
de las mas complejas habilidades comprometidas en el desarrollo de competencias
de un musico profesional.

Malbran (2007, p. 139)

Estem totalment d’acord amb Karpinski (2000), Malbran (2007) i Alborés (2008) en
la idea que, ja que l'oida harmonica constitueix una part crucial de la formacié en la
musica occidental, es necessita partir de referents harmonics ja des dels primers
moments de manera sistematica. Coincidint amb el pensament d’Alberich (2009, p. 9),
creiem que és ben cert que, durant molts anys, en lI'ensenyament tradicional del
llenguatge musical, I'audicié del parametre harmonic ha estat practicament oblidada, ja
que maijoritariament s’han ensenyat determinats aspectes relacionats amb la formacié i
I'enllag dels acords, unicament des del punt de vista teoric i sobre el paper.

Per a Morris i Ferguson (1931, citats per Karpinski, 2000, p. 117-118), parlar de la
formacio de l'oida i de I'estudi de I'harmonia vol dir referir-se al mateix, ja que tant en
'una com en laltre intervé una unica facultat interior. Dit en altres paraules, si el que es
pretén és conéixer a fons I’harmonia cal, doncs, entrenar 'oida, i al contrari: per a millorar
I'audicio és necessari I'estudi tant de I’'harmonia com del contrapunt.

Karpinski (2000, p. 117-127), en el seu llibre Aural skills acquisition: the
development of listening, reading, and performing skills in college-level musicians,
examina acuradament diverses maneres d’abordar Il'audici6 harmonica, les quals
s’exposen a continuacio:

= TRANSCRIPCIO DE LES VEUS. Segons aquest procediment, la identificacié auditiva de
les harmonies que es donen en una determinada textura polifonica pot obtenir-se
gracies a la realitzacio de la transcripcié independent de les seves veus. Per contra,
atés que es dedueix I'harmonia després de fer una analisi prévia de les linies
melodiques, I'opinié de Chittum (1969, citat per Karpinski, 2000, p. 118) en aquest
sentit és que, en realitat, aquesta técnica no capacita vertaderament I'oient per al
reconeixement auditiu del moviment harmonic. De fet, tal com diu Karpinski, s’estan
fent diversos dictats melddics en comptes d’'un d’harmonic.

= ARPEGIS. Emprant aquest métode, a mesura que les harmonies es van succeint, els
oients arpegien els sons de cadascun dels acords que es presenten. Tal com apunta
Rahn i McKay (1988, citat per Karpinski, 2000), és a partir de les parts més petites
que es pot arribar a una conclusié sobre el conjunt musical. Karpinski, perd, destaca
que si bé aquest sistema pot resultar practic en contexts amb ritmes harmonics lents,
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en canvi, no és gens practic, i es fa fins i tot pesat, en contexts més rapids, com, per
exemple, en obres corals.

GESTALT. Aquesta técnica demana als oients que aprenguin a identificar els acords
com a entitats completes, tot reconeixent la seva funcié tonal. Tal com apunta
Karpinski, amb la utilitzacié d’aquest procediment s’intenta estudiar el reconeixement
pur de 'harmonia, el qual, malgrat ser molt dificil de desenvolupar, finalment, pot
arribar a ser forca rapid i fluid.

LA LINIA DEL BAIX COM A BASE DE LA FUNCIO HARMONICA. En aquest métode es
considera essencial una bona percepcio de la linia del baix, que és, segons els grans
compositors i tedrics de la historia de la musica, la que fonamenta la funcié harmonica.
Per a Karpinski aquest treball és, simplement, una altra forma d’audicié melddica.

INVERSIO. Els oients que utilitzen aquest procediment associen la informacio de la linia
del baix amb la percepcio de les inversions dels acords, les quals, préviament, s’han
aprés a identificar ailladament.

QUALITAT DELS ACORDS. Aquesta técnica que gira al voltant de la interseccio de la linia
del baix i de les qualitats dels acords, segons Karpinski, resulta insuficient per a dirigir
els oients molt més enlla de les situacions auditives més limitades. Aixi doncs, per tal
de poder valorar la funcié harmonica de qualsevol verticalitat, cal elaborar un métode
hibrid, que incorpori tant la inversié com la qualitat de 'acord amb el grau del baix. Per
tal d’assolir aquest fi, Karpinski recomana que els oients treballin en la rapida
identificacié de la qualitat i inversio dels acords, al principi, de manera aillada els uns
dels altres.

LA PROGRESSIO DE LES VEUS | L'HARMONIA. Amb la utilitzacié d’aquest procediment els
oients desenvolupen la percepcié de la progressio de les veus tot relacionant-les amb
la funcié harmonica. Per tal de determinar les funcions de les successions dels acords,
d’'una banda, aprenen a seguir, recordar, comprendre i escriure amb notes la linia del
baix i, de l'altra, aprenen a seguir determinades pistes crucials que es troben ubicades
en llocs concrets. Per a Karpinski aquest métode requereix que en una petita quantitat
de temps es realitzi una gran quantitat de pensament teoric.

Son diversos els treballs que s’han centrat en 'estudi del desenvolupament de la

percepcid harmonica durant la infancia, els resultats dels quals ens proporcionen una

informacié molt valuosa per a I'ensenyament. D’entre les més difoses podriem citar les

seglents aportacions:

Taylor (1973) i Thackray (1973), ambdds estudis citats per Cheston (1994, p. 46-48),
s’adonen que les nenes i els nens, cap als 8 i 9 anys d’edat han progressat en la seva
percepcié harmonica. Consideren que el grau aconseguit és digne de ser tingut en
compte.
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Zenatti (1969, citada per Costa-Giomi, 2001, p. 47) investiga la percepcié harmodnica
dels nens demanant-los que, davant la presentaci6 de diverses progressions
harmoniques similars, identifiquin 'acord que experimenta un canvi essencial, és a dir,
que substitueix I'acord de tonica pel de dominant o a I'inrevés. Aquesta autora conclou
que si bé els nens de 6 anys dedat poden identificar aquesta alteracid en
progressions reduides de dos acords, no poden fer-ho, en canvi, en progressions
més extenses.

Imberty (1981, citat per Cheston, 1994, p. 48), després d’examinar com es

desenvolupa la tonalitat en les nenes i els nens, afirma que aquesta es manifesta tot

seguint quatre etapes:

- 1a etapa (abans dels 6 anys d’edat): encara no son capagos de percebre les
cadéncies.

- 2a etapa (a partir dels 6 anys i mig o 7 anys d’edat): ja poden percebre la
cadéncia.

- 3a etapa (al voltant dels 8 anys d’edat): distingeixen entre una cadéncia perfecta i
I'omissié de la mateixa tot relacionant-la amb el material que la precedeix.

- 4a etapa (al voltant dels 10 anys d’edat): tenen la capacitat de percebre la relacié
que s’estableix entre la dominant i la tonica, aixi com també amb altres funcions
tonals.

Sloboda (1985, citat per Cheston, 1994, p. 49), després d’analitzar el comportament

musical de les nenes i nens, conclou que:

- Cap als 2 anys i mig d’edat els infants canten patrons melddics que reflecteixen
estructures tonals.

- Al voltant dels 3 anys d’edat, quan canten, comencen a emprar intervals definits
de I'escala diatonica.

- Als 5 anys d’edat, aproximadament, les nenes i nens ja sén capacgos de cantar tot
mantenint la tonalitat o el centre tonal d’'una canco.

Sterling (1984, 1985, citat per Costa-Giomi, 2001, p. 48), fent servir el cant de
melodies conegudes, estudia I'existéncia d’'una seqiiéncia de desenvolupament per a
la percepcié harmonica en nens de primer, tercer, cinqué i seté curs. En cadascuna
de les melodies es pretén mesurar la precisié d’afinacié del so en funcié de quatre
tipus d’acompanyament diferents: reproduccié exacta de la melodia, harmonia tonal
tradicional, harmonia cromatica i, finalment, harmonia dissonant. Les versions que
assoleixen les puntuacions d’interpretacio més altes sén la reproduccié exacta de la
melodia i 'acompanyament harmonic tonal, mentre que les puntuacions més baixes
sén per a les harmonies cromatica i dissonant. Allo que sembla influir en les
puntuacions obtingudes per a la interpretacié és la naturalesa de la melodia i la
relacié percebuda entre aquesta i 'acompanyament. Una altra faceta de la relacio
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entre melodia i harmonia és la capacitat de 'oient per a distingir 'una de l'altra quan
es presenten de forma simultania.

= Costa-Giomi (1994a, citada per Gudmundsdottir,1996, 1999) indaga sobre I'habilitat
dels nens de 4, 5i 6 anys d’edat per a detectar els canvis d’acords aixi com I'efecte
que tenen el timbre i el registre en la seva identificacié. L'autora s’adona que la
modificacié del timbre en 'acompanyament, en efecte, ajuda els nens a identificar els
canvis d’acords en la melodia acompanyada. Davant dels resultats observats, Costa-
Giomi suggereix que I'aparent incapacitat dels nens per a percebre I'harmonia pot ser
el resultat de la seva dificultat a I'hora d’aillar diversos conceptes musicals que es
presenten de manera simultania, en lloc de considerar que els nens i les nenes
disposen d’'unes habilitats perceptuals harmoniques pobres.

= Costa-Giomi (2001, p. 49), després d’estudiar l'efecte de I'ensenyament dels
continguts harmonics en el desenvolupament perceptiu de I'harmonia, conclou que,
efectivament, cap als 9 i 10 anys d’edat es produeix un vertader canvi en el seu
progrés respecte a la percepcié de les funcions tonals. Aquesta variacié és, segons
I'autora, fruit del desenvolupament natural i no de I'aprenentatge.

Pensant en les aplicacions dels conceptes harmonics per a I'ensenyament-
aprenentatge, Costa-Giomi (2001) conclou que aquest no sembla ser efectiu abans dels 9
anys d’edat. Malgrat tot, l'autora suggereix que, molt abans, els nens poden emprar
aquests elements en activitats imitatives i experimentals, les quals, assolida I'edat
adequada, podran ser utilitzades per a reforgcar els conceptes harmonics. La
investigadora acaba la seva reflexié amb les paraules seguents:

El encauzamiento de las habilidades perceptuales arménicas en estos nifios a través
de actividades interesantes y variadas, y que al mismo tiempo posibiliten la
instruccion formal de las funciones armodnicas, es uno de los desafios que los
maestros tendran que afrontar.

Costa-Giomi (2001, p. 53)

Abans de finalitzar aquest apartat, pensem que és necessari mencionar un aspecte
molt important que cal tenir present en I'adquisicid de les destreses harmoniques: ens
referim al fenomen de I'enculturacié (Hargreaves, 2002, p. 106), el qual, mentre els oients
escolten la musica, permet que es vagin generant expectatives d’alld que passara en la
melodia, el ritme, el timbre, 'harmonia... en definitiva, en tots els aspectes formals de la
musica. Loui i Wessel (2007, p. 1.084) es refereixen concretament al significat de
'expressio «expectatives harmoniques» com l'anticipacié dels efectes psicologics dels
models de progressions d’acords. Aquestes expectatives harmoniques, tal com van
demostrar Bigand, McAdams i Forét (2000, citats per Loui i Wessel, 2007, p. 1.084), es
presenten tant en els individus amb formacié musical com en aquells que no n’han rebut
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cap; no obstant aixd, Meyer (1994, p. 21-29) destaca que I'experiéncia musical esta
directament relacionada amb la resolucio d’aquestes expectatives.

2.4. A tall de resum

Al llarg del present capitol hem intentat apropar-nos a I'oida musical melddica,
polifonica i harmonica, totes elles contemplades dins del context de la tonalitat.

Essencialment, la musica tonal s’organitza en estructures melodiques i
harmoniques que es troben intimament vinculades amb els components ritmic i métric
formant un tot integrat dins el marc de la tonalitat. EI concepte de tonalitat s’utilitza
principalment per a designar un sistema jerarquic de relacions entre les altures tot
formant melodies i harmonies que estan guiades per I'element més important, central i
estable anomenat tonica.

Quant a l'oida melddica, es pretén deixar constancia que la melodia, entesa com
una idea musical constituida per sons que s’estructuren en el temps, és un element que
s’adverteix facilment en l'escolta musical. Les dades analitzades a l'entorn de la
percepcioé melddica suggereixen possibles lligams entre el reconeixement auditiu melodic
i diverses variables: la tonalitat (Barlett i Dowling, 1988), el contorn melddic (Dowling,
1978), les alteracions métriques i modals (Madsen i Madsen, 2002) i el timbre i registre
(Gudmundsdottir, 1999). També es posa de manifest que els sons d'una melodia es
retenen i reconeixen amb més facilitat si es presenten dins del marc d’'una tonalitat i no
com a estimuls individuals aillats (Dowling, 1994), tot destacant que, en realitat, son
inseparables de les seves funcions tonals (Dowling, 1986).

Seguidament ens hem proposat d’aproximar-nos a algunes de les habilitats
melddiques que sén considerades basiques pels autors consultats: I'adquisicio del sentit
del centre tonal, la discriminacié tonal, I'oida absoluta i I'oida relativa, la percepcio
auditiva del contorn melddic, la identificacié auditiva dels graus de 'escala i, finalment, la
identificacio auditiva dels intervals melddics.

A T'hora d’atansar-nos a l'oida polifonica i harmodnica, hem considerat del tot
necessari fer esment dels conceptes de consonancia i dissonancia, els quals, tal com
afirma Lacarcel (2001, p. 76), influeixen decisivament en el desenvolupament melddic i
harmonic. Segons aquesta autora, es constata que soén diversos els aspectes que
contribueixen a determinar la condici6 de consonancia i dissonancia: les convencions
musicals del moment, el context del fragment musical, la seva estructura acustica i,
també, I'experiéncia musical prévia de I'oient.

Sobre l'oida polifonica es posa de manifest la seva gran importancia en tant que
contribueix a desenvolupar diversos modes d’audicié que sén considerats essencials en
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la formacié musical dels estudiants (Karpinski, 2000, p. 111). Pel que fa concretament a
laudici6 de dues veus, Karpinski subratlla que aquesta esdevé fonamental i
imprescindible ja que permet passar de I'audicié melddica a la polifonica.

A continuaci6 s’esmenten diverses aportacions relacionades amb el
desenvolupament de [l'audicid polifonica durant la infantesa, les quals han estat
sintetitzades per Gudmundsdottir (1996, 1999).

Es ressalta la idea de I'enorme complexitat que suposa per a l'oient I'audicié d’un
fragment polifonic, ja que, tal com diuen Trubitt i Hines (1979, citats per Karpinski, 2000, p.
117), entre altres aspectes, demana dirigir I'atencio cap a la simultaneitat de les diverses
melodies, cap als intervals harmonics resultants, cap al rerefons harmonic que se’n
desprén, cap a les relacions ritmiques existents entre les parts, etc. Es per aquest motiu
que, segons Karpinski, es fa necessari disposar, d’'una banda, de diversos modes
d’audicio i, de I'altra, de I'habilitat per a canviar d’'un a I'altre a mesura que en sorgeixi la
necessitat.

Pel que fa a I'oida harmonica, es remarca tant la importancia que té en la formacio
musical dels alumnes disposar de I'habilitat d’escoltar harmonicament com la dificultat
que els suposa el desenvolupament de la citada habilitat. Al llarg dels ultims anys,
linterés en la percepcid harmodnica de la musica ha anat creixent considerablement
gracies a la intervencié de psicolegs, especialistes en acustica, tedrics de la musica,
informatics, neurocientifics i de tots aquells que d’'una manera o altra contribueixen al
progrés d’aquesta disciplina.

Tot seguit es fa una revisid de diverses maneres d’abordar I'audicié harmonica:
transcripcié de les veus, arpegis, Gestalt, la linia del baix com a base de la funcié
harmonica, inversid, qualitat dels acords, la progressié de les veus i 'harmonia (Karpinski,
2000, p. 117-127).

Finalment s’esmenten diversos treballs centrats en I'estudi del desenvolupament
de la percepcié harmonica durant la infancia. De ben segur, els resultats d’aquests
estudis ens proporcionen una informacié molt valuosa per a 'ensenyament de la musica.
Es menciona, també, la importancia que té en I'adquisicio de les destreses harmdniques
el fenomen de I'enculturacié (Hargreaves, 2002, p. 106).

Abans de concloure el present capitol, en el qual s’han exposat aspectes generals
relacionats amb el desenvolupament de I'oida melddica, polifonica i harmodnica musical,
dir que en el seglent ens aproparem a la identificacié auditiva dels intervals harmonics
musicals.
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Capitol 3

La identificacidé auditiva dels

intervals harmonics musicals

3.1. El concepte d’interval harmoénic musical

Habitualment s’inicia I'estudi de I'harmonia amb el coneixement i aprofundiment
dels intervals musicals melddics i harmonics, és a dir, de les relacions que s’estableixen
entre els sons, considerats tant de manera successiva com simultania. Backus (1969,
citat per Costa, Ricci i Bonfiglioli, 2000, p. 4) defineix els intervals musicals tot
contemplant-los des de dos punts de vista diferents: el musical i el fisic. Mentre que en
termes musicals aquest autor s’hi refereix com a la distancia que hi ha entre ambdos sons
expressada en tons i semitons, en termes fisics, en canvi, ho fa dient que es tracta de la
ratio que s’estableix entre la freqiiéncia de vibracié d’'un so i la de I'altre.

En linterval harmonic es crea una simultaneitat sonora que ens aporta una
determinada impressiéo sensorial de consonancia o dissonancia. Tal com assenyala
Persichetti (1985, p. 11-12), mentre que les propietats fisiques de I'interval no canvien
mai, és a dir, es mantenen intactes, el seu us, en canvi, pot variar de manera radical tot
depenent del context de I'obra a la qual pertany. També apunta I'autor el fet que al llarg
del temps, a través de l'acustica, els diversos tedrics han anat distingint diferents graus
de tensio interval-lica, els quals han promogut el desenvolupament dels conceptes de
consonancia i dissonancia dels intervals.
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Si bé existeixen diversos criteris a I'hora de classificar els intervals musicals,
destaquem aquell que per a Schenker (1990, p. 203-204), Krumhansl (2000, p. 165) i per
a Justus i Bharucha (2002, p. 458) és el més important: el que es basa en la consonancia
i dissonancia. Aquest criteri estableix com a consonants tots els intervals que es
relacionen directament, o a través de la seva inversio, amb les relacions simples 1, 2, 3 i
5 de la série dels harmonics'; ens referim concretament als intervals de primera
(harmonic 1), octava (harmonic 2), quinta (harmodnic 3), quarta (inversié de la quinta),
tercera (harmodnic 5) i sexta (inversi6 de la tercera). La resta dels intervals soén
considerats, per tant, dissonants: segona i séptima, tant majors com menors, i tots els
augmentats i disminuits.

Quant als intervals consonants, caldra fer-ne una subclassificacidé: consonants
perfectes o justos (primera, quarta, quinta i octava) i consonants imperfectes (terceres i
sextes), els quals es distribueixen en majors i menors. La doble categoritzacié dels
intervals consonants es justifica, segons Schenker, pel fet que en el moment en qué
s’altera algun dels sons d’un interval consonant perfecte aquest es converteix en
dissonant, mentre que en els consonants imperfectes encara que s’efectui alguna
alteracio, els intervals es mantenen dins de la consonancia.

Entre la segona i I'octava poden formar-se dotze intervals harmonics musicals.
Schenker (1990) presenta la formacié de les sonoritats interval-liques a partir de la relacié
que es crea entre cada grau i cadascun dels restants que formen I'escala diatonica major
ascendent (Taula 3-1):
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Taula 3-1: Els intervals harmonics de la diatonia major (Schenker, 1990, p. 182)

' Tal com afirmen Molina, Cabello i Roca (2002, p. 10), «[...] todo sonido genera una serie de arménicos que se oyen a la

vez que el sonido principal pero en menor proporciéon. Los intervalos producidos por los primeros armonicos son
consonantes y cuanto mas nos alejemos de éstos mas disonantes nos pareceran.»
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3.2. La importancia de la identificacié auditiva dels
intervals harmonics musicals

En una formacié musical basada en el treball auditiu, la identificacid auditiva dels
intervals harmonics musicals té una funcié essencial, atés que constitueix el fonament
sobre el qual se sustenta I'harmonia. D’acord amb Willems (1984b), l'interval harmonic és
el que ens permet accedir a la dimensié musical harmonica, ja que actua com un element
d’enllacg entre la melodia i 'harmonia; dit en altres paraules, el seu estudi esdevé la base
dels acords i, per tant, de I'harmonia. L’autor argumenta aquesta idea de la manera
segulent:

C’est avec «l'intervalle» harmonique que commence, insensiblement, le domaine de

I’'harmonie. Il est le pont qui relie la mélodie a I'accord. Il participe encore a la vie

émotive, communicative, explosive, somme toute centrifuge de la mélodie et en
méme temps de celle, plus contenue, plus contrblée, plus centripéte de I'accord.

Willems (1984b, p. 154)

La identificaci6é auditiva dels intervals musicals és una habilitat considerada basica
per als estudiants que vulguin formar-se musicalment (Killam, Lorton i Schubert, 1975;
Balzano i Liesch, 1982; Willems, 1984a, 1992, 2001; Wuthrich i Tunks, 1989; Chapuis,
1992, 1995; Kihn, 1994; Karpinski, 2000; Samplaski, 2005; Kuusi, 2007; Romero, 2008).
Perd, malgrat ser tan estesa, els investigadors sén de 'opinié que en realitat encara se
sap molt poc sobre aquesta habilitat.

Balzano i Liesch (1982, p. 4) apunten la idea de la importancia i necessitat que
'oient, a I'hora d’identificar auditivament els intervals musicals, disposi d’'un mitja que
sigui flexible, és a dir, que no es trobi massa lligat a afinacions concretes. D’aquesta
manera, des del punt de vista d’aquests autors, és possible enfrontar-se auditivament
amb éxit a tota la gamma dels intervals musicals que s’escolten. De fet, els resultats de
diversos estudis realitzats al laboratori sobre la percepcié categorica dels intervals
musicals (Siegel i Siegel, 1977; Burns i Ward, 1978, citats per Balzano i Liesch, 1982, p. 4)
demostren que la major part d’oients especialment habils o experimentats posseeixen,
efectivament, la flexibilitat necessaria per a identificar els intervals quan s’han d’enfrontar
amb variacions en l'afinacioé.

Al llarg dels anys, la percepcid auditiva dels intervals musicals ha estat objecte
d’estudi de nombrosos musics i, també, de psicolegs. La seva identificaciéo és només una
petita part de les habilitats auditives basiques que un music ha de posseir, i els mestres
de formacio auditiva saben, per experiéncia, que els estudiants tenen més dificultat en la
identificacié auditiva de certs intervals. Es per aquest motiu que durant anys s’ha anat
formant un cos informal d’hipotesis referents a la dificultat que ofereix als alumnes
aquesta habilitat: els intervals descendents solen ser més dificils que els ascendents; les
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dissonancies, habitualment, ofereixen més dificultat que les consonancies... Totes
aquestes hipotesis, perd, cal que siguin experimentades, i per a poder ser
experimentades cal que es tingui en compte un gran nombre de variables que envolten
linterval, com, per exemple: I'efecte de la tonalitat, el timbre, 'amplada, la durada, la
intensitat, el registre, I'estil d’interpretacio, la sequéncia dels intervals presentats, etc.

Burns i Ward (1978, citats per Wuthrich i Tunks, 1989, p. 32) es refereixen a
interval musical des del punt de vista de la seva categoritzacid, ja que és en aquest
sentit que els musics solen emprar-los habitualment. En relaci6 amb la manera com
s’adquireixen, Sloboda (1985, citat per Wuthrich i Tunks, 1989) suggereix que aquesta
categoritzacio perceptiva és un fenomen aprés sobre la ratio de freqiiéncia. Per la seva
banda, Wuthrich i Tunks (1989) assenyalen, també, el poc coneixement que es té sobre
els processos cognitius utilitzats per 'oient a 'hora de classificar-los. Segons Wapnick,
Bourassa i Sampson (1982, citats per Wuthrich i Tunks, 1989), cal tenir present que en la
majoria dels estudis, a I'hora de qualificar els intervals harmonics i melddics, no s’han
diferenciat els processos cognitius corresponents a aquestes dues experiéncies
considerades tan diferents. Tanmateix, aquesta diferéncia sobre la facilitat i/o dificultat de
percepcio d’ambdés tipus d’intervals no ha passat per alt a Killiam et al. (1975, citats per
Wouthrich i Tunks, 1989), tal com constaten els seus estudis, ja que entre el nivell
d’identificacio d'uns i altres s’observa una diferéncia significativa. Per a Wuthrich i Tunks
la identificacié dels sons successius requereix als oients tenir memoria per a poder
relacionar-los, mentre que en els simultanis aquesta no és tan necessaria, ja que ambdds
sons son presents alhora en la memoria sensorial i es processen, per tant, junts.

Estem d’acord amb Wouthrich i Tunks (1989) en la idea que, a les classes de
llenguatge, sovint s’inicia I'estudi dels intervals amb els melddics en lloc dels harmodnics
perqué la identificacié auditiva dels primers, habitualment, resulta més facil als alumnes.
Aquests autors constaten també que el fet d’iniciar el treball interval-lic amb els melodics
facilita el posterior estudi dels harmonics. Szende (1977, citat per Wuthrich i Tunks, 1989)
hi afegeix que cal tenir present que la identificacié auditiva d’aquests dos tipus d’intervals,
melddics i harmonics, genera a I'oient contrastades experiéncies psicologiques.

Wouthrich i Tunks (1989, p. 44) afirmen que per a la majoria dels subjectes el primer
estadi en 'ensenyament-aprenentatge de la identificacio auditiva dels intervals harmonics
consisteix en la separacié dels dos sons. Aquests autors ens indiquen també que hi ha
una minoria, considerada amb un alt nivell de reconeixement, que pot identificar un so
particular o «color» sense la necessitat d’haver de separar els dos sons. Wuthrich i Tunks
conclouen la idea tot considerant la possibilitat de I'existéncia de dos processos cognitius
diferents en la identificacié interval-lica: mentre que un d’ells separa els dos sons l'altre,
per contra, els unifica en un de nou que en realitat conté els dos elements. De fet, tal com
apunten aquests autors, el color interval-lic rarament es treballa en els primers cursos
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d’entrenament auditiu. Es possible, perd, que el millor procediment a seguir sigui aquell
que combini els dos camins esmentats:
It is possible that both ways of hearing intervals combine for the optimal

realization of the music.
Wuthrich i Tunks (1989, p. 44)

Willems (1984b, p. 158-165) estableix que en el moment d’identificar auditivament
un interval harmonic cal tenir present I'existéncia de tres aspectes primordials: sensorial,
afectiu i mental.

= [’ASPECTE SENSORIAL. L’autor considera que és imprescindible aprendre a sentir, és a
dir, a ser capac de «recevoir les sons “du bout de l'oreille” sans intervention spéciale
de lintellect» (p. 159). Es aixi com ambdds sons podran ser percebuts tant de manera
simultania com separada. Per als alumnes que posseeixen I'audicio absoluta, Willems
apunta la idea de la importancia que aquests facin I'esfor¢ de desfer-se’n i recérrer a
la percepcié sensorial. De fet, assegura I'autor, Strawinsky i Hindemith, entre altres
compositors, malgrat no indicar els mitjans per a desenvolupar-la, també
consideraven la seva gran importancia.

= |’ASPECTE AFECTIU. Segons Willems, la reaccié afectiva es basa en el que ell
anomena «sensibilité sensorielle» (p. 162), la qual, malgrat ser de caire subijectiu,
comporta, també, elements que son de naturalesa objectiva. L’autor, en el moment de
parlar de reacci6 afectiva es refereix a aquella que segueix immediatament I'impacte
del so rebut, concretament a la relacié creada entre la impressio fisica i la reaccio
emotiva.

= |’ASPECTE MENTAL. Si bé l'autor adverteix del perill de basar 'ensenyament musical
només en el coneixement intel-lectual, sense treballar conscientment el fet sonor,
destaca, en canvi, I'enorme importancia de la utilitzacié del nom de les notes, ja que
és, en aquest moment, un ajut molt preuat que permet als alumnes efectuar el pas de
la concreci6 a I'abstraccio.

Amb [l'objectiu principal d’aconseguir la identificacid auditiva dels intervals
harmonics, Willems (1984b, p. 164) recomana diversos exercicis per a efectuar, entre els
quals destaquen: el cant dels sons dels intervals, la seva reproduccié instrumental,
'escriptura d’intervals dictats, I'escriptura a dues veus d’un fragment polifonic dictat i,
també, la lectura interior de textos a dues veus.

Chapuis (1998), per tal de contribuir a la formacié auditiva de diversos elements
musicals, elabora un seguit d’exercicis dirigits a la identificacié auditiva dels intervals
harmonics. A continuacio, I'autor ens indica la manera de dur-los a terme:
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Tout d’abord écouter les vibrations sans chanter aller séparant tout les deux, exemple
[...]. La mélodie [...] avec le maximum de sensibilité. En suite la intelligence, qui
mesure les dégrées «un, deux, trois, la tierce», quel chanson? [...] Egal: tierce majeur.

Chapuis (1998, pista 22)

Per concloure, Willems (1984b), en un intent d’organitzar els significats dels
intervals harmonics al llarg de les tres categories mencionades (sensorial, afectiva i
mental), utilitza I'observacio i descripcid de la sensacid produida per cadascun dels
intervals. Tanmateix, el seu objectiu, com a educador, és ajudar els estudiants a aprendre
a descriure’ls verbalment, d’'una manera cada vegada més acurada. A continuacio
presentem (Taula 3-2) els termes que, segons Willems, descriuen els intervals harmonics
en les tres categories descrites anteriorment:

Intervalles Aff. Sensoriel Aff. Affectif m

Unisson Lisse Paix Sérénité

Seconde majeure  Frottement Vulgarité Mécontentement

Tierce majeure Limpide Bonheur Equilibre

Quarte augmentée Chaleur Excitation Etonnement

Quinte juste Vide Calme Maitrise

Sixte majeure Lumiere Gentillesse Contentement

Septiéme majeure  Blessure Haine Révolte

Taula 3-2: Termes descriptius dels intervals harmonics al llarg de les tres categories:
sensorial, afectiva i mental ( Willems, 1984b, p. 163)
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3.3. La facilitat i dificultat en la identificacio auditiva dels
intervals harmonics musicals

L’objectiu principal del present apartat és el d’exposar 'estat de la qliestio referent
a la facilitat i dificultat, aixi com també a les confusions, que mostren els oients a I'hora
d’identificar auditivament els intervals harmonics musicals. Per a conéixer els estudis
experimentals més rellevants que s’han dut a terme en aquest camp ha estat necessari
endinsar-nos en els ambits d’investigacid corresponents a I'oida polifdnica i harmonica,
ubicades ambdues en el context de la tonalitat. Investigar la percepcié auditiva musical en
aquests ambits és una tasca d’enormes proporcions, ja que representa dur a terme una
recerca de les caracteristiques de la musica i de llur efecte en l'oient. En consequéncia,
s’ha delimitat la cerca dirigint-la a conéixer I'existéncia d’investigacions relacionades amb
el nostre objectiu d’estudi, publicades a Catalunya, a la resta de les comunitats
autonomes de I'Estat espanyol i, també, a diversos paisos del mén.

Atenent als intervals melodics i harmonics s’han localitzat diferents estudis
experimentals, els quals hem distribuit en les seguents linies de recerca:

= Coneixer la facilitat, dificultat i les confusions produides en la identificacié auditiva dels
intervals melddics i harmonics preguntant als oients les similituds observades entre
ells (Plomp, Wagenaar i Mimpen, 1973, citats per Killam, Lorton i Schubert, 1975;
Killam et al., 1975; Balzano i Liesch, 1982; Miranda, 2003; Samplaski, 2005; Kuusi,
2007).

= Determinar el grau de consonancia i dissonancia dels intervals que es perceben des
del punt de vista de I'acustica musical (Plomp i Levelt, 1965; Kameoka i Kuriyagawa,
1969; Schon, Regnault, Ystad i Besson, 2005).

= Coneixer, davant d'una escala semantica, les connotacions psicoldogiques que
atorguen els oients als diferents intervals. Costa, Bitti i Bonfiglioli, 2000, sintetitzen les
aportacions de diversos teodrics: Cooke, 1959; Maher i Berlyne, 1982; Bozzi, 1985;
Oelmann, 2003.

= Obtenir les estimacions subjectives de la mida dels intervals melddics (Russo i
Thompson, 2005a, 2005b).

= Conéixer la incidéncia de la possessié de I'audicid absoluta en la identificacio dels
intervals melddics (Miyazaki, 1992, 1993; Laucirica, 1999, 2000, 2004, 2005, 2007).

En conseqiéncia, davant del tema de la nostra recerca i de les linies d'investigacio
localitzades, hem cregut adequat i convenient centrar el nostre estudi en la primera
d’elles, aquella que pretén conéixer la facilitat, dificultat i confusions dels oients en relacio
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amb la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals. Tot seguit es presenta una
sintesi de cadascun dels estudis mencionats.

R. PLomP, W. A. WAGENAAR i A. M. MIMPEN (1973).

Musical Interval Recognition with Simultaneous Tones

D’acord amb Killam, Lorton i Schubert (1975) i Balzano i Liesch (1982), I'estudi de
Plomp, Wagenaar i Mimpen (1973) representa el punt de partida en l'analisi de la
identificacié auditiva dels intervals harmonics. Com que no ha estat possible localitzar
l'article d’aquesta investigacio, hem hagut de recérrer a la descripcio dels resultats i
conclusions que en fan Killam et al. i, també, Balzano i Liesch.

Plomp et al. (1973, citats per Killam et al., 1975), davant d’'una mostra formada pels
estudiants de 15 conservatoris, investiguen la identificacié auditiva dels 12 intervals
harmonics simples construits en 'ambit d’'una octava. En els resultats obtinguts s’observa
que els intervals, d’acord amb el criteri de més a menys facilitat d’identificacié, s’ordenen
de la manera segtient (Taula 3-3):

8J 4J 6m 4A/5d  5J 2M 7m 2m

Taula 3-3: La identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals
(Plomp et al., citats per Killam et al., 1975, p. 223)

Pot comprovar-se que linterval més facil d’identificar correctament és el d'8J
mentre que el més dificil és el de 2m.

N. R. KILLAM, P. V. LORTON i E. D. SCHUBERT (1975).

Interval Recognition: Identification of Harmonic and Melodic Intervals

Killam et al. (1975), en el seu estudi, pretenen mesurar la precisié de I'estudiant en
la identificacié auditiva dels intervals melddics i harmonics simples tot centrant-se en les
seves implicacions per als métodes d’ensenyament i els possibles criteris per a mesurar
el progrés dels alumnes. Killam et al. disposen d’'una mostra de 15 estudiants de musica
no llicenciats de la Universitat de Stanford que realitzen un experiment, el qual consisteix
en la identificaci6 auditiva de diferents seqliéncies d’intervals. Els estudiants
interaccionen amb un programa informatic per mitja d’'un ordinador que té accés a 64
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notes musicals d’'un orgue electronic al qual esta connectat. A cadascun dels subjectes,
en una sessid d’aproximadament una hora de durada, li sén presentats 288 intervals.
Aquests s’estructuren en 4 séries de 12 intervals cadascuna (intervals compresos entre la
2m i I'8J, ambdds inclosos), presentats de manera aleatoria i diferent per a cada série. La
durada de cada interval és de d’1 i 2 segons. Els intervals es mostren de manera
melddica ascendent, melddica descendent i harmonica, obtenint-se, per tant, 6
presentacions diferents. Atenent als resultats obtinguts, tot organitzant-los de més a
menys facilitat d’identificacio, s’estableix I'ordre seglent (Taula 3-4):

1r 2n 3r 4t 5e 6e 7e 8¢ []:]
4 oM

8J 3M 2m 5J 4A/5d 7™M 7m 6m
6M 3m

Taula 3-4: La identificacié auditiva dels intervals melddics i harmonics musicals (Killam et al., 1975, p. 224)

Tal com s’observa, l'interval més facil d’'identificar correctament és el d’8J, mentre
que el més dificil és el de 6m. Cal tenir present, perd, que les dades proporcionades per
Killam et al. sén una mitjana entre els resultats obtinguts d’ambdés tipus d’intervals,
harmonics i melodics, distribuits, aquests ultims, en ascendents i descendents.

G. T.BALzANO i B. W. LIESCH (1982). The Role of Chroma and Scalestep in the

Recognition of Musical Intervals In and Out of Context

Balzano i Liesch (1982), en el seu estudi, se centren en la percepcio dels intervals
musicals i en determinades questions metodologiques i tedriques que hi van associades.
Aquests autors investiguen la identificacié auditiva dels intervals musicals en dos entorns
experimentals molt diferents. En les dues mostres hi ha reconeixedors d’intervals molt
experimentats; de fet, han assolit la seva competéncia de nivell universitari en audicio
musical a través de diversos programes de formacio6 i estudis.

En el primer estudi, Balzano i Liesch utilitzen intervals harmodnics i melddics de
manera aillada. En ell es pretenen mesurar la resposta dels oients a I'’hora de jutjar si un
interval presentat encaixa amb el nom de linterval presentat visualment. En aquesta
prova cada persona actua individualment en una habitacié petita, on escolta els intervals
desproveits d’'un context musical i després respon prement les tecles corresponents.

En el segon estudi de Balzano i Liesch la mostra, sota condicions de grup, efectua
la prova en una aula gran. Els subjectes responen de manera escrita després d’escoltar
diversos fragments musicals en els quals intervenen de dues a cinc veus simultanies. Es
fan servir intervals melddics tocats per instruments d’orquestra, immersos en contextos
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musicals de multiples veus i de major durada de temps. Aqui la tasca dels subjectes
consisteix a identificar I'interval tocat per I'instrument designat.

Fonamentalment ens hem interessat a conéixer de manera especifica els resultats
obtinguts en el primer estudi de Balzano i Liesch, concretament aquells que es refereixen
als intervals harmonics. Tot ordenant-los de més a menys facilitat d’identificacio, sén els
seguents (Taula 3-5):

2m 3M 2M 5J 4) 4A/5d ™ 6M 3m 7m 6m
Taula 3-5: La identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals (Balzano i Liesch, 1982, p. 12)

Es pot comprovar que linterval més facil d’identificar correctament és el d’'8J,
mentre que el més dificil és el de 6m.

Balzano i Liesch conclouen el seu estudi confirmant que, efectivament, cadascun
dels dotze sons de I'escala cromatica (chroma) i, també, el grau de I'escala (scalestep)
influeixen decisivament en el reconeixement auditiu dels intervals harmonics i melddics
musicals ja sigui dins o fora de context. Aquesta influéncia es déna tant en oients experts
com en novells.

A. SAMPLASKI (2005).

Interval and interval class similarity: results of a confusion study

Samplaski (2005), en el seu estudi, disposa d’'una mostra de 27 universitaris que
estudien musica com a assignatura principal, als quals se’ls proposa identificar
auditivament 11 intervals musicals simples compresos entre la 2m i la 7M. Aquests es
situen en 10 altures i en tres modes de presentacié diferents (melddic ascendent, melodic
descendent i harmonic). Cadascun dels participants ha d’identificar, per tant, un total de
330 intervals. Atenent als resultats que fan referéncia als intervals harmonics, i d’acord
amb el criteri de més a menys facilitat d’identificacid, s’observa que aquests s’ordenen de
la manera seguent (Taula 3-6):

2m 3M 4J 4A/5d 5J 2M gm ™ m 6m

Taula 3-6: La identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals (Samplaski, 2005, p. 65)
Pot observar-se que, en aquest cas, I'interval més facil d’identificar correctament és

el de 2m, mentre que el més dificil és el de 6m. Cal tenir present que l'interval d’8J no
s’ha inclds en aquest estudi. Samplaski, davant dels resultats obtinguts, confirma que, en
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realitat, els intervals harmonics resulten més dificils d’identificar auditivament que els
meloddics.

L’autor conclou el seu estudi apuntant diversos suggeriments que, segons ell,
poden ser d’utilitat per a la pedagogia de les habilitats auditives. En primer lloc, Samplaski
destaca la conveniéncia que els professors siguin conscients que habitualment es tendeix
a subestimar la mida dels intervals més grans. En segon lloc, considera que possiblement
no es conegui bé la diferéncia en el grau de dificultat que s’estableix en relacié amb la
identificacié auditiva dels intervals melddics ascendents i els descendents, motiu pel qual
Samplaski recomana als professors que es plantegin fer, encara que només sigui de tant
en tant, exercicis per separat de cadascun dels tipus. En tercer lloc, I'autor suggereix que
de vegades els exercicis d’identificacidé auditiva haurien d’efectuar-se dintre d’una Unica
categoria de dissonancia: per exemple, només consonancies perfectes, només
consonancies imperfectes 0 només dissonancies. També aconsella de fer-ho dintre d’una
Unica categoria de mida: per exemple, sobre els més amples (5es, 6es i 7es), els més
estrets (2es, 3es, 4es)...

Samplaski també reflexiona sobre la implicacié de tot aixd en les teories de la
musica atonal. Ressalta la idea que les classes interval-liques, les quals es consideren
estructuralment idéntiques, tenen una realitat psicologica. Tal com es comentara a I'hora
d’exposar l'estudi de Kuusi (2007), existeixen set classes interval-liques, cadascuna
d’elles amb un nombre de semitons que oscilla des de 0 fins a 6. Cada classe
interval-lica engloba tots els intervals simples, compostos, complementaris i enharmonics
que li corresponen; per exemple, una 2A, una 3m, una 10m i una 6M pertanyen a la
mateixa classe interval-lica, concretament a la nimero 3, ja que una 2A conté 3 semitons.

Segons l'autor, si en futures investigacions es confirmen els resultats del seu estudi,
potser caldra que es tornin a considerar diverses conclusions sobre la semblanga atonal.

SINTESI DELS ESTUDIS: PLOMP, WAGENAAR i MIMPEN (1973) - KILLAM, LORTON i

SCHUBERT (1975) - BALZANO i LIESCH (1982) - SAMPLASKI (2005)

A tall de resum, i amb la intencié de detectar les possibles similituds establertes
entre els resultats dels diversos estudis mencionats en relacié amb la facilitat i dificultat
dels oients a I'hora d’identificar auditivament els intervals harmonics, hem cregut oportu
elaborar la seguent taula comparativa (Taula 3-7):
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1r 2n 3r 4t 5e 6e 7¢ 8eé 9é 106 11¢ 12 Autors

3m
3M Plomp et al.
8J 4 J  6m  4A5d 55 2M  7m  2m e
7™
4 om Killam et al
8J 3M  2m 5 4ABd 7M. 7m  6m :
3m (1975)
6M
Balzano i
8J 2m 3M 2M 5J 4J 4A/5d ™ 6M 3m 7m 6m Liesch
(1982)
oam  3M 40 4ABd 50 2M ™ M 7m 6m Selplishd
6M (2005)

Taula 3-7: La identificacié auditiva dels intervals harmonics

Tal com es pot observar en la taula anterior, tres dels quatre estudis consultats
coincideixen a considerar que l'interval d’8J és el que més sovint ha estat identificat
correctament (Plomp et al., citats per Balzano et al.; Killam et al.; Balzano et al.). Només
en un d’ells, I'estudi de Samplaski, s’ha col-locat la 2m en el primer lloc. Aquesta dada
sorprén, ja que aquest mateix interval s’ha situat en I'tltim lloc en I'estudi de Plomp et al.
Quant a la seva facilitat d’identificacio (en el segon i tercer llocs) després de I'8J, destaca
la 2m (Killam et al.; Balzano et al.), la 4J (Plomp et al., citats per Balzano et al.; Samplaski)
i la 3M (Plomp et al., citats per Balzano et al.; Killam et al.; Balzano et al.; Samplaski).

Pel que fa als intervals més dificils d’identificar auditivament cal destacar el de 6m
(Killam et al.; Balzano et al.; Samplaski) i el de 7m (Plomp et al., citats per Balzano et al;
Killam et al.; Balzano et al.; Samplaski). Els resultats dels estudis de Balzano et al. i de
Samplaski mostren que, exceptuant el d’8J, els intervals harmonics simples més amples,
és a dir, els de 6m, 6M, 7m i 7M, s6n meés dificils d’identificar auditivament que aquells
que sén més estrets.

J. MIRANDA (2003).

Elaboracié d’'un model multimédia d’intervencio per a I'educaci6 de I'oida musical

Miranda (2003), en la fase corresponent a les analisis prévies a I'elaboracié del
model multimédia que proposa l'autor en la seva tesi doctoral, efectua un estudi que
pretén prendre consciéncia del nivell auditiu dels alumnes al llarg dels tres cursos de
formacio en I'especialitat d’educacié musical de la titulacié de mestres de Primaria. Amb
I'objectiu de fer una analisi del seu nivell auditiu inicial i poder-ne valorar I'evolucié en les
competéncies auditives durant tot el periode d’especialitzacid, Miranda realitza una
enquesta de comprensié auditiva en tres moments diferents de la formacié dels alumnes:
al comengament, en el moment de llur incorporacié a I'especialitat d’educacié musical; en
acabar el segon curs, i, finalment, en cloure el tercer curs. Se’ls demana la realitzacié de
set dictats musicals, cadascun d’ells amb unes caracteristiques musicals ben
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determinades que avaluen el nivell de comprensié ritmica, melddica i harmonica. D’acord
amb Miranda, el nivell auditiu musical d’aquestes proves pot considerar-se de grau
preparatori i elemental. L’enquesta consta de dos dictats ritmics, un d’intervals melddics,
un d’intervals harmonics, un d’acords, un melddic i, finalment, un dictat polifénic a dues
veus. La majoria dels estudiants que accedeixen a I'especialitat d’educacié musical tenen
coneixements musicals.

Els resultats obtinguts en la recerca de Miranda indiquen de manera global que la
identificacié harmonica tant dels intervals harmonics com dels acords son els aspectes
musicals que ofereixen més dificultat als estudiants. El percentatge d’encerts en la
identificacié auditiva dels intervals melodics és superior al dels harmonics, perd en
ambdds casos és inferior al 50%. Efectivament, al llarg dels tres cursos d’especialitat els
alumnes progressen en tots els aspectes auditius, perd, segons Miranda, encara s’hi
continuen detectant moltes dificultats. Aquest autor conclou el seu estudi considerant que
els aspectes harmonics, tant la identificacié dels intervals harmonics com la dels acords,
son els que més necessiten un reforg personal d’entrenament auditiu i, per tant, segons
I'opini6 de Miranda, cal donar als estudiants unes eines de suport que contribueixin a
millorar la comprensié auditiva d’aquests elements propis i fonamentals del llenguatge
musical.

T. Kuusl (2007).

Interval-class and Order of Presentation Affect Interval Discrimination

Kuusi (2007), en el seu estudi, es proposa examinar la relacié que s’estableix entre
la interval class i 'ordre de presentacio a I'hora de fer estimacions auditives dels intervals.
Aquest autor es refereix al concepte interval class (IC) com un sistema molt emprat en la
teoria de la musica posttonal que parteix del temperament igual dels dotze sons, de
'equivaléncia de l'octava i de I'equivaléncia enharmonica. Charles (2002), per la seva
banda, apunta que els sistemes tradicionals d’analisi no s6n prou utils i eficacos per a
I'estudi coherent de la musica del segle XX, més concretament de la dodecafdnica i dels
sistemes que se’n deriven. Es per aquest motiu que en bona part de les analisis de la
musica d’aquesta época s'utilitza una terminologia que fou emprada per primera vegada
per Milton Babbitt, un compositor nord-america dodecafonic que en va definir bona part
de la nomenclatura, la qual es basa a comptabilitzar el nombre de semitons dels intervals
per a poder, aixi, efectuar una analisi clara i coherent del discurs musical. Per a Buchler
(1998, p. 1), una interval class (IC) engloba tots els intervals simples, compostos,
complementaris i enharmonics sempre que continguin el mateix nombre de semitons; per
exemple, una 2A, una 3m, una 10m i una 6M pertanyen a la mateixa interval class. En
realitat, d’acord amb Buchler, existeixen Unicament set interval classes diferents,
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cadascuna de les quals conté un nombre de semitons que oscil-la entre 0 i 6: IC 0 (cap
semitd: unison i 8J); IC 1 (1 semitd: 2m i 7M); IC 2 (2 semitons: 2M i 7m); IC 3 (3
semitons: 3m i 6M); IC 4 (4 semitons: 3M i 6m); IC 5 (5 semitons: 4J i 5J); IC 6 (6
semitons: 4A o 5d).

Després d’aquest incis, reprenem I'esmentat estudi de Kuusi (2007) tot dient que,
en el seu experiment, 'autor utilitza seqiéncies de 5 intervals harmonics cadascuna, dels
quals només 4 pertanyen a la mateixa IC. Aquestes seqiéncies interval-liques soén
interpretades amb timbres diferents tot variant 'ordre de presentacié. Es demana als 36
participants, estudiants de musica d’edat compresa entre els 16 i els 53 anys, que
seleccionin l'interval que no forma part de la seqliéncia proposada. Els resultats de
'estudi de Kuusi (2007) ens indiquen que les classes interval-liques 1 2m i 7M) i 5 (4J i
5J) sén les que s’identifiquen amb més facilitat. Pel que fa a aquelles que resulten més
dificils d’identificar auditivament cal destacar les classes interval-liques 3 (3m i 6 M) i 4
(83M i 6m). Cal tenir present, pero, que els resultats obtinguts de cadascuna de les classes
interval-liques engloben els intervals que li sén propis sense especificar-los individualment.

Kuusi conclou el seu estudi confirmant que si bé algunes Cl es confonen amb més
facilitat que d’altres, efectivament, I'ordre de presentacié influeix clarament en aquesta
confusid.

Per acabar aquest apartat, i a tall de resum, només dir que, atenent als estudis
consultats, el grau de facilitat i dificultat en la identificacid auditiva dels intervals
harmonics musicals per part dels oients depén de molts factors que tenen a veure amb el
seu mode de presentacio, és a dir, la interpretacié seqlencial o simultania dels sons
(Killam et al., 1975; Balzano i Liesch, 1982; Samplaski, 2005), la durada d'’interpretacio
del sons dels intervals (Plomp et al., 1973, citats per Balzano et al., 1982), la influéncia
del context musical (Taylor, 1972, citat per Balzano et al., 1982), el timbre i 'ordre de
presentacioé (Kuusi, 2007).

3.3.1. La confusido en la identificacid auditiva dels intervals
harmonics musicals

D’acord amb Samplaski (2005), la confusié que es produeix en la identificacio
auditiva dels intervals harmonics esta molt relacionada amb la semblanca d’aquests, és a
dir, que, segons l'autor, és més probable que es confonguin entre si els intervals que sén
similars que no pas aquells que no s’assemblen gens. Samplaski detalla els seglients
models de confusi6 interval-lica: intervals de mida semblant; intervals de tipus semblant;
intervals de la mateixa classe interval-lica; intervals de la mateixa categoria de
dissonancia acustica i, finalment, la interacci6 d’algun dels factors anteriors i
possiblement d’altres.
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A continuacidé es fa una analisi de cadascun dels cinc models de confusid

interval-lica mostrats pels oients corresponents als estudis de Plomp et al. (1973, citats
per Balzano et al., 1982), Killam et al. (1975), Balzano et al. (1982), Samplaski (2005) i
Kuusi (2007).

1.

INTERVALS DE MIDA SEMBLANT. Quant al primer model de confusié interval-lica indicat
per Samplaski, s’observa que, efectivament, en llur identificacié auditiva es comet una
gran quantitat d’errors d’'un semitd en la majoria dels intervals harmonics; per exemple,
la 2M es confon tant amb la 2m com amb la 3m. No obstant aixd, s’observen
diferéncies entre els resultats dels estudis mencionats. Seguidament se’n detallen les
confusions més habituals (Taula 3-8):

Interval proposat Interval respost Autors dels estudis

Samplaski (2005)

Tr|ton Samplaski (2005)

Killam et al. (1975); Samplaski (2005)

Plomp et al. (1973, citats per Balzano et al.,
1982); Killam et al. (1975); Samplaski (2005)

Plomp et al. (1973, citats per Balzano et al,
1982); Killam et al. (1975)

CI'5 (44 5)) %|46(?ij gg;) Kuusi (2007)

Taula 3-8: La confusio en la identificacié auditiva dels intervals de mida semblant

Kuusi (2007) ens indica també que la classe interval-lica 1, és a dir, la que esta
formada pels intervals de 2m i 7M, és la que s’ha confés menys vegades amb les
altres classes interval-liques.

INTERVALS DE TIPUS SEMBLANT. Pel que fa al segon model, s’observa que les
confusions de semitd no es produeixen de manera uniforme en tots els intervals, siné
que es troben forca localitzades en parelles d’intervals que comparteixen el mateix
namero: aixi, una 2m i una 2M poden qualificar-se d’equivalents quant al seu nimero,
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que vol dir, senzillament, que ambdues sén segones (Plomp et al., 1973, citats per
Balzano et al., 1982; Killam et al., 1975; Balzano et al., 1982; Samplaski, 2005; Kuusi,
2007). Segons Samplaski, aquest fet es produeix en els tres modes de presentacid
dels intervals (melodics ascendents, melddics descendents i harmonics). A
continuacio se’n precisen les confusions més comunes (Taula 3-9):

Interval proposat Interval respost Autors dels estudis

Plomp et al. (1973, citats per Balzano et al.,
1982); Killam et al. (1975)

Plomp et al. (1973, citats per Balzano et al.,
1982)

Killam et al. (1975)

CI 3 (3m i 6M) Cl 4 (3M i 6m) Kuusi (2007)

Taula 3-9: La confusié en la identificacié auditiva dels intervals de tipus semblant

INTERVALS DE LA MATEIXA CLASSE INTERVAL-LICA. Pel que fa al tercer model de confusio,
alguns dels estudis mostren que entre l'interval i la seva inversio hi ha, en efecte, una
similitud considerable (Plomp et al., 1973, citats per Balzano et al., 1982; Balzano et
al., 1982; Samplaski, 2005). No obstant aix0, s’observen diferéncies entre els resultats
dels estudis mencionats. Seguidament se’n detallen les confusions més habituals
(Taula 3-10):
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Interval proposat Interval respost Autors dels estudis

Samplaski (2005)

Samplaski (2005)

Plomp et al. (1973, citats per Balzano et al.,
1982); Killam et al. (1975); Samplaskl
(2005)

Samplaski (2005)

Samplaski (2005)

Taula 3-10: La confusié en la identificacio auditiva dels intervals de la mateixa classe interval-lica

4. INTERVALS DE LA MATEIXA CATEGORIA DE DISSONANCIA ACUSTICA. Respecte al quart
model de confusid, cal mencionar-ne les errades segients (Taula 3-11):

Interval proposat Interval respost Autors dels estudis

Tron Samplaski (2005)

Samplaski (2005)

6m 3m Samplaski (2005)

Trlton Killam et al. (1975); Samplaski (2005)

Killam et al. (1975)

Cl 4 (3Mi6m) Cl 3 (3mi6M) Kuusi (2007)

Taula 3-11: La confusi6 en la identificacio auditiva dels intervals de la mateixa categoria
de dissonancia acustica
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5. LA INTERACCIO D’ALGUNS DELS FACTORS ANTERIORS I/O D’ALTRES. Finalment, sobre el
cinqué model de confusid, és a dir, aquell que es refereix a la interacci6 d’alguns dels
factors anteriors (mida, tipus, classe interval-lica i categoria de dissonancia acustica) i,
possiblement, d’altres no contemplats, Samplaski és de I'opinié que, efectivament,
existeix una correlacié entre la mida de l'interval, el tipus d’interval i la classe de
dissonancia acustica.

En el moment de concloure el present capitol ens adonem encara més de I'enorme
importancia pedagogica que pot tenir per als professors poder donar resposta a les
diverses qlestions que, sovint, ens formulem a les aules: Quins intervals son els més
dificils d’identificar auditivament? Quins sén els més facils? Amb quins altres intervals és
més probable que es confongui un determinat interval? Com influeix en aquesta confusio
el mode en qué es toquen els intervals?... De ben segur, aquest coneixement pot ajudar
tant els alumnes com els professors, ja que uns i altres podran optimitzar el temps de
classe dedicat a la identificacié auditiva dels intervals musicals.

3.4. A tall de resum

Hem destinat aquest tercer capitol del marc teodric a estudiar a fons la identificacio
auditiva dels intervals harmonics musicals, I'habilitat auditiva per a la qual, posteriorment,
hem elaborat, experimentat i avaluat la proposta didactica que esdevé l'objecte d’estudi
de la nostra recerca.

D’entrada, ens hem apropat al concepte d’interval harmonic musical tot definint-lo
des de dos punts de vista diferents: d’'una banda, com la distancia que hi ha entre dos
sons que es presenten de manera simultania, expressada en tons i semitons; de laltra,
com la ratio que s’estableix entre les freqiéncies de vibraci6 d’ambdoés sons (Backus,
1969, citat per Costa, Ricci i Bonfiglioli, 2000, p. 4). Seguidament, tot i existir diversos
criteris de classificacio dels intervals, per la nostra banda, ens hem decantat per aquell
que per a Schenker (1990, p. 203-204), Krumhansl (2000, p. 165) i Justus i Bharucha
(2002, p. 458) és el més important: el que es basa en la consonancia i dissonancia.

A continuacio, se subratlla la importancia de I'habilitat d’identificar auditivament els
intervals harmonics, la qual, d’acord amb els autors consultats, exerceix una funcié
essencial en la formacié musical dels estudiants ja que constitueix el fonament sobre el
qual se sustenta I'harmonia. No obstant aix0, els investigadors opinen que en realitat
encara se sap molt poc sobre aquesta habilitat.

Després de deixar constancia de la valua i de la necessitat de desenvolupar
aquesta habilitat auditiva, hem exposat I'estat de la questio referent a la facilitat i dificultat
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a I'hora d’identificar auditivament els intervals harmonics. Volem mencionar que, en
realitat, sén poques les referéncies bibliografiques que hem pogut localitzar relacionades
amb els objectius que ens hem marcat en aquesta recerca i, a més a més, alguns dels
estudis trobats s6n molt antics.

Atenent als estudis consultats, el grau de facilitat i dificultat en la identificacid
auditiva dels intervals harmonics musicals per part dels oients depén de molts factors que
tenen a veure amb el seu mode de presentacid, és a dir, la interpretacié seqtiencial o
simultania dels sons (Killam et al., 1975; Balzano i Liesch, 1982; Samplaski, 2005), la
durada d’interpretacio del sons dels intervals (Plomp et al., 1973, citats per Balzano et al.,
1982), la influéncia del context musical (Taylor, 1972, citat per Balzano et al., 1982), el
timbre i I'ordre de presentacio (Kuusi, 2007).

Finalment, ens hem proposat indagar quines sén les confusions més habituals que
mostren els oients a I'’hora d’identificar auditivament els intervals harmonics musicals. Per
fer-ho hem seguit els cinc models de confusid interval-lica presentats per Samplaski
(2005): intervals de mida semblant; intervals de tipus semblant; intervals de la mateixa
classe interval-lica; intervals de la mateixa categoria de dissonancia acustica i, per acabar,
la interaccié d’algun dels factors anteriors i possiblement d’altres. A més a més, atenent
als citats models de Samplaski, ens hem interessat per analitzar els estudis de Plomp et
al. (1973, citats per Balzano et al., 1982), Killam et al. (1975), Balzano et al. (1982),
Samplaski (2005) i Kuusi (2007).

Tot aquest coneixement, de ben segur, ajudara tant els estudiants com el
professorat a I'hora de planificar el desenvolupament d’aquesta habilitat per a obtenir-ne,
aixi, els millors resultats ja que, tal com diu Romero (2008):

Saber imaginar, reconeéixer i entonar perfectament intervals son les eines basiques
per a realitzar processos d’audicié i interpretacié conscients, de musica de tots els
periodes historics, especialment de la musica del segle XX, ja que la major part dels
diversos sistemes i métodes de construccié sonora que s’han creat en aquesta época
es basen en processos d’estructuracio dels intervals.

Romero (2008, p. 31)

Ja per concloure el present capitol, només mencionar que en el seglent ens
ocuparem de presentar els principis que regeixen els ensenyaments musicals de grau
professional a Catalunya.
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Capitol 4

Els ensenyaments musicals especialitzats de

grau professional a Catalunya

41. Els ensenyaments musicals especialitzats a
Catalunya

Al llarg de la realitzacié de la present recerca, el sistema educatiu s’ha regit per la
LOE, Llei organica 2/2006, de 3 de maig, d’educacié (BOE 106/2006). Aquesta llei marca
els principis que han de guiar 'educacié en el nostre pais:

Sén tres els principis fonamentals que presideixen aquesta Llei. El primer consisteix
en 'exigéncia de proporcionar una educacié de qualitat a tots els ciutadans dels dos
sexes, en tots els nivells del sistema educatiu [...] El segon principi consisteix en la
necessitat que tots els components de la comunitat educativa col-laborin per
aconseguir aquest objectiu tan ambicios [...] El tercer principi que inspira aquesta Llei
consisteix en un compromis decidit amb els objectius educatius plantejats per la Unié
Europea per als propers anys. El procés de construccioé europea esta portant a una
certa convergéncia dels sistemes d'educacié i formacié, que s’ha traduit en
I'establiment d’'uns objectius educatius comuns per a aquest inici del segle XXI.

Llei organica 2/2006, de 3 de maig, d’educacio (BOE 106/2006, p. 1295-1296)

La LOE, en el capitol Il, article 3 (BOE 106/2006, p. 1301), detalla els diversos
ensenyaments que ofereix el nostre sistema educatiu:
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= Educaci6 infantil

= Educacio primaria

= Educacio secundaria obligatoria
= Batxillerat

= Formacié professional

= Ensenyaments d’idiomes

= Ensenyaments artistics

= Ensenyaments esportius

= Educacio6 de persones adultes

= Ensenyament universitari

En relaci6 amb els ensenyaments artistics, la LOE (BOE 106/2006, p. 1310-1312)
especifica els que soén considerats com a tals tot estructurant-los en elementals,
professionals i superiors:
= Ensenyaments elementals, professionals i superiors de musica
= Ensenyaments elementals, professionals i superiors de dansa
= Ensenyaments professionals i superiors d’arts plastiques i disseny
= Ensenyaments superiors d’art dramatic
= Ensenyaments superiors de conservacioé i restauracio de béns culturals

Els ensenyaments artistics, juntament amb els d’idiomes i esportius, s’integren en
el sistema educatiu tot prenent la consideracié d’ensenyaments de régim especial (BOE
106/2006, p. 1301).

A larticle 45 del capitol VI de la citada LOE es detalla el primer principi dels
esmentats ensenyaments artistics tot dient que «[...] tenen com a finalitat proporcionar a
lalumnat una formacié artistica de qualitat i garantir la qualificacié dels futurs
professionals [...]» (BOE 106/2006, p. 1310).

Centrant-nos en els ensenyaments artistics musicals, el Departament
d’Ensenyament de la Generalitat de Catalunya (2009a) informa que I'alumnat ha de poder
simultaniejar els ensenyaments musicals i els de régim general i, per tant, recalca la
necessitat que les administracions educatives pertinents col-laborin a facilitar-li la
realitzacié coordinada dels esmentats estudis.

Per a efectuar els estudis musicals, els alumnes disposen de dues vies formatives
ben diferents: reglada i no reglada. La via reglada, la qual s’estructura en professional i
superior, esta pensada perqué els estudiants que pretenguin professionalitzar-se en
algun dels ambits musicals puguin formar-s’hi adequadament tot adquirint les habilitats
necessaries i obtenint, finalment, una titulacié amb validesa académica i professional. La
via no reglada, si bé també pretén que els alumnes adquireixin coneixements musicals,
ho fa seguint un altre ritme de treball: un nombre inferior d’assignatures, un grau
d’aprofundiment menor, menys hores de classe... Aquests estudis no condueixen cap a
I'obtencié d’un titol professional.
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En la pagina web del Departament d’Ensenyament (2009a) es mostra la manera
com s’estructuren i compaginen ambdods tipus d’ensenyaments, musical i de régim
general (Taula 4-1):

(1) Conservatoris i centres professionals (3) Escoles de musica

(2) ESMUC i centre autoritzat de grau superior

EDATS ENSENYAMENTS DE ENSENYAMENTS DE MUSICA | ENSENYAMENTS DE MUSICA NO
REGIM GENERAL REGLATS REGLATS (3)
4t

UNIVERSITAT GRAU SUPERIOR (2)

(Prova d’accés)
O ALTRES Adaptacié Bolonya 2n

1r ADULTS
6e
BATXILLERAT GRAU 5
PROFESSIONAL
(1) 4t 4t P D:  Programa C:
ESO (Prova d’accés al 1r 3r 3r P;g?er:;?:nal'it- No
curs i a altres cursos) 2n 2n Zzacié prof(?ssionalit-
zacio

ir ir

EDUCACIO Programa B:

. PRIMARIA ELEMENTAL/BASIC

Programa A: INICIACIO |
SENSIBILITZACIO

EDUCACIO
INFANTIL

Taula 4-1: Estructura dels ensenyaments de regim general i els de musica reglats i no reglats
(Departament d’Ensenyament de la Generalitat de Catalunya, 2009a)

L’educacié musical és present a totes les etapes educatives, és a dir, a I'educacio
infantil, educacié primaria, educacié secundaria obligatoria, batxillerat artistic,
ensenyaments musicals especialitzats i, finalment, a les facultats de ciéncies de
'educacio. Cal dir, perd, que també I'hnem de contemplar a la que és, en realitat, la
primera de totes elles, una etapa considerada basica i fonamental: ens referim
concretament a la que correspon a I'ambit familiar i a I'escola bressol. Amb les paraules
seguents, Miranda (2003) reflexiona sobre la importancia de I'educacié musical en
aquesta fase formativa inicial de les nenes i els nens:

Des de l'escola bressol fins a 'ambit familiar és necessari posar en contacte el nen i
la nena amb el mén musical i fer-lo tenir plena consciéncia de com és i que li aporta
I'expressié musical. Des de la cangé més senzilla a la simfonia més complicada hi
podem trobar elements de motivacié personal que soén els inicis de I'educacié musical.

Miranda (2003, p. 105)
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La Llei organica deducaci6 (BOE 106/2006, p. 1310) estableix que els
ensenyaments musicals especialitzats s’estructurin en tres etapes educatives:
ensenyaments elementals, ensenyaments professionals i ensenyaments superiors.
D’acord amb larticle 6 del capitol Ill de la LOE (BOE 106/2006, p. 1302), les
administracions educatives competents sén les que han d’establir el curriculum dels
diferents ensenyaments que s’hi regulen, dels quals el Govern ha de fixar préviament els
aspectes curriculars basics.

Tal com es pot observar en la seva plana web, el Departament d’Educacié de la
Generalitat de Catalunya (2009a) preveu la seguent tipologia de centres per a la
realitzacié dels ensenyaments musicals especialitzats, tot atenent al nivell d’ensenyament
musical que s’hi imparteix i al tipus de titularitat:

= ESCOLES DE MUSICA: Son centres de titularitat tant publica com privada que s’ubiquen
en molts municipis i on s’imparteixen ensenyaments musicals a un nivell elemental,
els quals no condueixen a l'obtencié d'una titulaci6 amb validesa académica o
professional. No obstant aixd, poden formar els alumnes per a accedir a nivells de
professionalitzacié. En el moment del present redactat, el Departament d’Educacié de
la Generalitat de Catalunya (2009a) compta amb 255 escoles de musica, 58 de les
quals son de titularitat privada.

= (CONSERVATORIS DE MUSICA: Son centres de titularitat publica que imparteixen
ensenyaments musicals de grau professional que condueixen a I'obtenciéo d'una
titulacio amb validesa académica oficial. En aquests moments Catalunya disposa de
16 conservatoris: Badalona, Barcelona, Cervera, Girona, Granollers, Igualada, Lleida,
Manresa, Reus, Sabadell, Tarragona, Terrassa, Tortosa, Vic, Vilanova i la Geltru i
Vila-Seca (Departament d’Educacio de la Generalitat de Catalunya, 2009a).

= CENTRES PROFESSIONALS DE MUSICA: S6n centres de titularitat privada que imparteixen
ensenyaments musicals de grau professional que condueixen a obtenir titulacions
amb validesa académica oficial. A hores d’ara, Catalunya compta amb 3 centres
professionals d’aquestes caracteristiques: Escolania de Montserrat, Centre Autoritzat
de Grau Professional de Musica del Liceu i Centre Autoritzat de Grau Superior de
Musica El Musical (Departament d’Educacioé de la Generalitat de Catalunya, 2009a).

= CENTRES SUPERIORS DE MUSICA: Son centres que imparteixen ensenyaments musicals
de grau superior 'acabament dels quals permet I'obtencié d’'una titulacié equivalent, a
tots els efectes, a una llicenciatura universitaria. En aquests moments Catalunya
disposa de 3 centres superiors, tots ells de titularitat privada: Centre Autoritzat de
Grau Superior de Musica del Liceu, Centre Autoritzat de Grau Superior de Musica
Taller de Musics i Escola Superior de Musica de Catalunya (Departament d’Educacié
de la Generalitat de Catalunya, 2009a).
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= CENTRES INTEGRATS: S6n centres que integren els ensenyaments de regim general
(educaci6 primaria i secundaria) amb els ensenyaments de musica i/o dansa. A hores
d’ara, Catalunya compta amb 2 centres integrats: Escolania de Montserrat i CEPSA
Oriol Martorell (Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya, 2009a).

4.2. Els ensenyaments musicals especialitzats de grau
elemental

L’objectiu final dels ensenyaments musicals especialitzats és I'exercici professional,
que, en la majoria dels casos, s’assolira plenament després de finalitzar el grau superior.
En consequéncia, la realitzacié d’aquests estudis hauria de ser la via a seguir per
lalumnat que compti amb unes aptituds especifiques i prou voluntat per a dedicar-s’hi,
motiu pel qual caldra considerar en tot moment el grau d’exigéncia dels esmentats estudis.

Perd d’aquestes ratlles no podem deduir que 'ensenyament musical hagi de tenir el
punt de mira en la professionalitzacié des del primer dia, ja que és molt dificil, per no dir
impossible, trobar alumnes que hagin decidit la seva futura professié a I'edat en qué es
cursaran els estudis elementals.

Tal com es pot observar en la plana web del Departament d’Educacié de la
Generalitat de Catalunya (2009c), la finalitat dels ensenyaments musicals elementals,
entesos aquests com a estudis no reglats, és poder oferir a les noies i els nois «[...] una
formacio tedrica i practica que permet gaudir de la practica individual i de conjunt»
(Departament d’Educacioé de la Generalitat de Catalunya, 2009a).

Tal com ja s’ha comentat anteriorment, és a les escoles de musica on s'imparteixen
els ensenyaments musicals de grau elemental. Volem destacar la importancia de la tasca
que es du a terme en aquests centres, ja que s’hi pretén donar una formacié musical
basica perd solida que, d’'una banda, s’adequi a les necessitats de cadascun dels
alumnes i, de l'altra, garanteixi el nivell i la qualitat suficients perqué aquells que mostrin
voluntat i capacitat puguin accedir al grau professional. Una altra de les funcions
importants d’aquests centres és la d’iniciar els alumnes en l'estudi i la practica d’un
instrument musical. Ens ha semblat adient incloure I'opinié d’Eulalia Tatché (2008),
sotsdirectora general d’ensenyaments artistics i especialitzats del Departament
d’Educacié de la Generalitat de Catalunya, sobre la funcié actual de les escoles de
musica:
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Les escoles de musica [...] atenen la poblacié que vol estudiar musica, inicialment,
sense una voluntat de professionalitzar-se, tot i que pot acabar sent aixi. Aquests
alumnes que descobreixen que volen i que poden fer de la musica la seva professid
també estan dins d’aquestes escoles fins al moment que, o deixen de ser alumnes
del centre perqué passen al conservatori superior, o bé, abans d’anar a aquesta
escola superior, passen una temporada al conservatori de grau mitja.

Tatché (2008, p. 32)

L’ensenyament musical de grau elemental, en tant que estudi no reglat, gaudeix de
més llibertat i flexibilitat en determinats aspectes: l'edat de Il'alumnat, el ritme
d’aprenentatge, la freqiéncia i durada de les classes o la confeccio dels plans d’estudis
amb relacio al nombre, tipus i grau d’aprofundiment de les matéries que aquests inclouen.
Tot aixd permet una millor adequacié i adaptacié a les diferents demandes i necessitats
de I'alumnat.

El Decret 179/1993, de 27 de juliol, pel qual es regulen les escoles de musica i de
dansa, en detalla els seglients objectius:

= Fomentar des de la infancia l'interés envers la musica o la dansa i atendre I'amplia
demanda social de cultura artistica practica.

= Procurar una formacid teorica i practica que permeti gaudir de la practica individual
i de conjunt de la dansa o de la musica.

= Crear un entorn afavoridor del foment de la practica en grup d’activitats, a nivell
d’aficionat, de dansa o de musica.

= Descobrir i animar els joves amb aptituds i preparar-los per cursar estudis
professionals en 'ambit de la musica o de la dansa.

» Adequar la programacié de I'ensenyament als interessos, la dedicacio i el ritme
d’aprenentatge de I'alumne.

= Oferir una amplia gamma d’ensenyaments entorn de l'activitat de la dansa o
musical, com ara la musica classica, musica antiga, musica moderna, autdctona,
popular o com el cant i, per part de la dansa, el ballet classic i les altres formes de
dansa escénica o la dansa tradicional o popular.

Decret 179/1993, de 27 de juliol (DOGC num. 1779/1993)

En consonancia amb l'article 8 del citat decret, els ensenyaments elementals
impartits a les escoles de musica hauran d’incloure obligatoriament, entre altres de
possibles, un programa general que contempli, com a minim: llenguatge musical,
instrument i practica vocal i instrumental de grup (DOGC num. 1779/1993).

Si bé l'alumnat, en acabar els seus estudis elementals, podra obtenir un diploma
que doni fe del programa realitzat a I'escola, I'article 9 de I'esmentat decret especifica
amb claredat que aquest ensenyament musical elemental rebut no el condueix a
I'obtencié de titols amb validesa académica o professional (DOGC num. 1779/1993).
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4.21. La formacié de l'oida en el curriculum de llenguatge
musical de grau elemental

En les orientacions per a la prova d’accés al primer curs dels ensenyaments de
grau professional de musica, la Subdirecci6 General d’Ensenyaments Artistics i
Especialitzats, amb la col-laboraci6 de I'’Associaci6 de Conservatoris de Catalunya
(2009d), marca el nivell que ha d’assolir, al final del grau elemental, 'alumnat aspirant als
estudis professionals de musica.

En les citades orientacions figuren unes questions la resolucié de les quals es
considera que permet verificar les condicions i els coneixements especifics que I'alumnat
té de llenguatge musical, que li permetran cursar amb aprofitament els estudis de grau
professional de mdusica. Tot seguit es mostren, de manera resumida, les questions
plantejades per a accedir al primer curs:

= Interpretar cangons a una veu, populars o d’autor, de memodria, tot buscant les
referéncies tonals amb un diapasé de forquilla o a partir del la 3 del piano i respectant
el fraseig, la respiracié i el manteniment de la referéncia tonal durant la seva
interpretacio.

= Entonar les escales majors, menor natural, menor harmonica i menor melddica tot
buscant les referéncies tonals amb un diapasé de forquilla o a partir del la 3 del piano.

= Entonar els acords que es formen sobre els graus I, IV i V, tot buscant les referéncies
tonals amb un diapasoé de forquilla o a partir del la 3 del piano.

= Entonar lectures segons les caracteristiques seglients: claus de sol i fa en 4a (sense
canvis de clau); compas 2/4, 3/4, 4/4, 6/8; tonalitat major o menor fins a dues
alteracions en I'armadura; frase regular i quadrada amb un fort sentit tonal que pot
incloure modulacions a tonalitats veines; indicaci6 de moviment a I'encapcalament i
indicacions dinamiques en el discurs; ritmica minima de semicorxeres (excepte
tresets de semicorxera); altura centralitzada (si 2 — re 4); ritme harmodnic clar;
interpretacié amb acompanyament o amb suport harmonic.

» Recitar lectures segons les caracteristiques seguents: claus de sol i fa en 4a (sense
canvis de clau); compas 2/4, 3/4, 4/4, 3/8, 6/8; altura de les notes extremes limitada a
I'espai superior o inferior corresponent a dues linies addicionals, per a la clau de sol i
de fa; dificultats ritmiques espaiades i sense concentracid d’elements com ara
sincopes o contratemps.

= Escriptura d’'un fragment melodicoritmic a una veu dictat segons les caracteristiques
seglents: extensid d’entre quatre i vuit compassos; tonalitat major o menor fins a dues
alteracions a I'armadura, amb alteracions accidentals de marcat caracter tonal (alteracions
accidentals de les escales menors, brodadura inferior cromatica, modulacié a tonalitat
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veina); ritme harmonic clar; frase regular quadrada amb dues semifrases ben establertes,
amb un fort sentit tonal que permeti una memoritzacio facil i rapida; compas 2/4, 3/4, 4/4,
3/8, 6/8; ritmica minima de semicorxeres; dificultats ritmiques espaiades i sense
concentracio d’elements com ara sincopes o contratemps; altura centralitzada (si 2 — fa 4).

» Escriptura d’'un fragment ritmic a una veu dictat segons les caracteristiques segients:
extensio de quatre compassos; ritmica de caracteristiques semblants a les que s’han
indicat per a la lectura recitada.

= Escriptura d'un fragment melodicoritmic a dues veus dictat segons les
caracteristiques seglients: extensié de tres o quatre compassos; tonalitat fins a 1
alteraci6 a l'armadura; compassos de denominador 4; la veu superior s’haura
d’escriure en clau de sol i tindra una ritmica senzilla (la maxima dificultat sera de
semicorxeres per graus conjunts); la veu inferior, que s’escriura en clau de fa en 4a,
tindra caracter d’acompanyament tonal i senzill, amb valors llargs i sense dificultat
ritmica (blanques, negres...).

» |dentificacié auditiva d’acords en estat fonamental i posicié tancada: PM, Pm i 5a
disminuida.

» |dentificacié auditiva d’escales: major, menor natural, menor harmonica i menor
melddica.

= |dentificacié auditiva d’intervals melddics i harmonics.

= Davant l'audicid d’'una obra enregistrada, reconéixer auditivament els instruments
musicals, les agrupacions, les petites estructures, les formes musicals, la tonalitat
major/menor...

» Davant la presentacié d’'un fragment musical escrit, analitzar-ne la forma, la tonalitat,
els acords, les cadéncies, les figuracions ritmiques, el compas, la linia melddica...

» Realitzar un petit exercici de creacié seguint unes pautes donades: compas, numero
de compassos, tonalitat i acords.

En definitiva, es pot observar que la resolucié de totes les qliestions plantejades en
les orientacions de la citada prova d’accés demana un important desenvolupament de
'educacid de l'oida, el qual proporciona a lalumnat les eines necessaries, tant
conceptuals, procedimentals com actitudinals, per a poder dominar el llenguatge musical
en les seves diverses manifestacions: afinacid, reconeixement auditiu, lectura, escriptura,
improvisacio, creacio, etc.
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4.3. Els ensenyaments musicals especialitzats de grau
professional

4.3.1. La prova especifica d’accés als ensenyaments musicals
especialitzats de grau professional

L’'aplicaci6 de la LOE, Llei organica d’educacié, preveu l'accés als estudis
professionals de musica mitjangant la superacié d’una prova especifica d’acces, la qual
ve regulada pel Departament d’Educacio.

El Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya, d’acord amb el que
disposen la Llei 2/2006, de 3 de maig, d’educacié, i el Decret 25/2008, de 29 de gener,
pel qual s’estableix l'ordenacié curricular dels ensenyaments de mdusica de grau
professional i s’hi regula la prova d’accés, ha de publicar la convocatoria i I'organitzacio
de la prova especifica d’accés a tots els cursos de grau professional.

L’'Ordre EDU/31/2009, de 4 de febrer, per la qual s’estableix I'organitzacié de les
proves especifiques d’accés als ensenyaments professionals de musica, detalla amb les
seguents paraules I'objectiu de la realitzacio de les proves especifiques d’accés:

[...] valorar, en el moment de ser superada, la maduresa, els coneixements, les
aptituds i les habilitats especifiques de les persones aspirants a seguir estudis de
grau professional.

Ordre EDU/31/2009, de 4 de febrer (DOGC num. 5317/2009, p. 10998)

Els conservatoris i centres professionals de musica son els encarregats d’efectuar,
a través de la creaci6 de les comissions avaluadores necessaries, les proves
especifiques d’accés als propis centres educatius (DOGC num. 5317/2009, p. 10998).

Els alumnes poden accedir a qualsevol dels sis cursos de grau professional. En el
cas d’aquells que pensin efectuar I'accés al 1r curs, I'article 9 de I'Ordre EDU/31/2009, de
4 de febrer, concreta I'estructura i contingut de la prova tot detallant que consta de dues
parts (DOGC num. 5317/2009, p. 10999-11000):

1. Llenguatge musical, audicié i cant coral: Aquesta part de la prova consisteix a resoldre
questions que permetin verificar les condicions i els coneixements especifics que
'alumnat té de llenguatge musical, que li permetin cursar amb aprofitament els estudis
de grau professional de musica. Aquesta primera part consta de tres apartats:
= entonacio, ritme i lectura
» educaci6 de 'oida
= audicié, analisi i creacié

2. Instrument: Aquesta part consta de dos apartats:

» interpretaci6 a vista d’'un fragment musical inédit
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= interpretacio d’estudis i obres préviament preparades

A T'article 8 de I'Ordre EDU/31/2009, de 4 de febrer, s’indiquen els criteris generals
d’avaluacio d’aquesta prova d’accés tot dient que per a poder establir la nota global de la
mateixa cal I'obtencié d’'una qualificacié minima de cinc punts en cadascuna de les dues
parts (DOGC num. 5317/2009, p. 10999).

A l'article 10 de la citada ordre s’estableix la possibilitat d’accedir a qualsevol dels
sis cursos de grau professional sense haver cursat préviament els anteriors. Cal, pero, la
realitzacié i superacié d’una prova especifica que demostri «el grau de maduresa, les
condicions, els coneixements i la capacitat de les persones que volen accedir a aquests
ensenyaments» (Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya, 2009¢). També
s’hi especifica I'estructura de la prova, la qual consta de dues parts (DOGC num.
5317/2009, p. 11000):

1. Llenguatge musical o harmonia

2. Instrument. Aquesta segona part consta de tres apartats:
» interpretaci6 a vista d’'un fragment musical inédit
» interpretacié d’estudis i obres préviament preparades
= interpretacio d’obres de musica de cambra i/o cor préviament preparades

La primera part de la prova especifica d’accés al primer curs és elaborada per la
Direccié General d’Ensenyaments Professionals, Artistics i Especialitzats, mentre que les
corresponents als cursos restants son dissenyades pels propis centres educatius
musicals de grau professional.

Finalment, només mencionar que la prova especifica d’accés superada «sera
valida per a la matriculacio, exclusivament en el curs académic en qué s'ha convocat»
(DOGC num. 5060/2008, p. 8339).

4.3.2. Els ensenyaments musicals especialitzats de grau
professional

En la ponéncia titulada Conservatoris de grau mitja: formacié musical i centres
generadors de recursos i cultura musical del | Congrés de Musica a Catalunya, celebrat a
Barcelona I'any 1994, Carles Riera expressa amb molta claredat la seva idea sobre quina
és la funcio dels ensenyaments professionals de musica tot dient:

Crec que el grau mig hauria de ser una porta oberta a la professionalitat i, al mateix
temps, un mitja de formacié integral per a aquells amb clara predisposicié per a la
musica que no saben si s’hi dedicaran o no (s6n molt joves encara!) [...]

Riera (1994, p. 1)
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El Decret 25/2008, de 29 de gener, pel qual s’estableix I'ordenacié curricular dels
ensenyaments de musica de grau professional i s’hi regula la prova d’accés, parla de la
finalitat dels ensenyaments professionals de la segiient manera:

La finalitat dels ensenyaments professionals de musica és la de donar a I'alumnat la
capacitaci6 musical necessaria tant per afrontar la practica musical de manera
autonoma, com per optar per la continuitat dels estudis musicals en el grau superior
amb l'orientacié i preparacié suficients, a més de potenciar en tots els ambits els
valors propis i especifics de la practica i I'estudi de la musica, entre aquests
I'excelléncia, la creativitat i la innovacid, la comunicacid, el treball en equip i els
valors humans, cabdals en la formacié general dels joves i de les joves, continuin o
no la seva vinculacié a I'estudi o a I'exercici professional de la musica.

Decret 25/2008, de 29 de gener (DOGC num. 5060/2008, p. 8324)

El curriculum dels ensenyaments professionals de musica t¢ com a objectiu
'assoliment de tot un conjunt de competéncies, les quals es detallen a l'article 2 del
Decret 25/2008, de 29 de gener, pel qual s’estableix l'ordenacié curricular dels
ensenyaments de musica de grau professional i s’hi regula la prova d’accés:

COMPETENCIES GENERALS

a. Conéixer el patrimoni musical i comprendre la seva contribucié en el marc cultural
i social.

b. Cultivar la capacitat d’analisi i valoracio de la qualitat musical.

c. Forjar un criteri artistic propi, fonamentat en el coneixement, 'audicid i la practica
musical.

d. Desenvolupar la sensibilitat musical com a mitja d’enriquiment personal i
extreure’'n els aspectes més idonis per al propi creixement.

e. Adquirir consciéncia de les propies capacitats i limitacions, a fi de desenvolupar
les estrateégies de treball adequades per aconseguir el maxim rendiment,
fomentant una planificacié de I'estudi coherent i la capacitat d’autoregular el
desenvolupament d’aquesta planificacio.

f. Participar en activitats individuals i col-lectives que permetin I'experiéncia de
comunicar i compartir la musica amb els altres.

g. Entendre i saber expressar conceptes musicals en la seva terminologia especifica.

COMPETENCIES ESPECIFIQUES

a. |Interrelacionar i aplicar els continguts i objectius de les assignatures de
I'especialitat escollida, amb la finalitat d’aconseguir una expressié6 musical de
qualitat.
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b. Coneéixer i dominar els aspectes fonamentals del llenguatge musical, les seves
caracteristiques, terminologia, funcions i transformacions en els diversos
contextos historics.

c. Conéixer i desenvolupar les técniques de l'instrument o de la veu, i saber aplicar-
les d’acord amb les exigéncies de I'execucio i interpretacio artistica de les obres.

d. Valorar el domini del cos i la ment per utilitzar amb seguretat la técnica i
concentrar-se en l'audicié i la interpretacio, tot tenint cura i respecte pel propi cos.

e. Desenvolupar I'oida interna com a base de I'afinacio, de I'audicié harmodnica i de
la creacid i la interpretacié musicals.

f. Fomentar I'adquisicié de les capacitats intel-lectuals i els reflexos necessaris per
poder fer front amb solvéncia les contingencies propies de la realitat interpretativa.

Desenvolupar les técniques de la lectura a vista, la transposicio i la improvisacio.

Cultivar un caracter artistic personal que permeti crear versions propies de les
obres interpretades, fonamentades en el coneixement dels aspectes teorics i en el
domini de la técnica instrumental.

i. Contribuir a crear versions d’obres musicals interpretades en agrupacions sense
direccio, treballant conjuntament per a obtenir una lectura col-lectiva,
consensuada a partir de les aportacions individuals de cadascun dels seus
integrants.

j- Participar en versions d’obres musicals interpretades en agrupacions amb direccio,
essent capag d’executar amb precisio les indicacions de la direccio.

K. Assolir les capacitats necessaries per interpretar en public, de manera individual i
col-lectiva: concentracié, autocontrol, domini de la memoria, capacitat
comunicativa.

I. Desenvolupar la capacitat autocritica necessaria per tal de fer de la practica
instrumental i vocal, i de I'analisi d’aquest exercici, un espai d’aprenentatge.

Decret 25/2008, de 29 de gener (DOGC num. 5060/2008, p. 8325-8326)

D’acord amb l'article 3 del citat decret, el grau professional dels ensenyaments de
musica presenta diferents especialitats instrumentals, les quals es distribueixen en les
arees seguents (DOGC num. 5060/2008, p. 8326-8327):

* Area d'instruments de l'orquestra: arpa, clarinet, fagot, flauta travessera, oboé,
saxofon, trompa, trompeta, trombo, tuba, percussiod, violi, viola, violoncel i contrabaix

= Area d’instruments polifonics: acordié, guitarra, piano i orgue

» Area d’instruments de musica moderna i jazz: guitarra eléctrica i baix eléctric

* Area d'instruments de musica antiga, excepte l'orgue: clavicémbal, flauta de bec,
instruments de corda polsada del Renaixement i del Barroc i viola de gamba

* Area d’instruments tradicionals: flabiol i tambori, tenora, tible i instruments de pua

* Areade cant
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Les assignatures del curriculum, segons l'article 4 del Decret, es classifiquen en
comunes, d’especialitat i optatives (DOGC num. 5060/2008, p. 8327-8328):

ASSIGNATURES COMUNES: instrument de I'especialitat / cant, llenguatge musical, harmonia
classica o harmonia moderna

ASSIGNATURES D’ESPECIALITAT
= Especialitats de I'area d’'instruments de l'orquestra:
- Vent fusta, vent metall i percussié: musica de cambra, orquestra, banda i conjunt
(només per a les especialitats de saxofon i percussio)
- Corda: musica de cambra i orquestra
- Arpa: musica de cambra, orquestra i conjunt

= Especialitats de l'area d’instruments polifdnics: musica de cambra, conjunt, cor i
acompanyament

= Especialitats dels instruments de I'area de musica moderna i jazz, de I'area de musica
antiga i de I'area de musica tradicional: musica de cambra, conjunt i cor

= Especialitat de cant. musica de cambra, conjunt, cor, idiomes aplicats al cant,
interpretacio i escena

ASSIGNATURES OPTATIVES: Sén assignatures optatives les que determini el centre amb les
hores de lliure disposicié. Entre les assignatures optatives de cada centre, hi haura les
seguents: educacio corporal, historia de la musica, musica i noves tecnologies.

En els centres de grau professional, és a dir, als conservatoris i centres
professionals, s’ofereix un ensenyament que condueix a I'obtencié de la primera titulacié
amb validesa académica en I'ambit de la musica: el titol professional, el qual es pot
obtenir al voltant dels 17-18 anys d’edat. Aquest ensenyament és, a més, la porta
d’entrada a I'Espai Europeu d’Educacié Superior, que a Catalunya es pot efectuar als
diversos centres superiors de musica per a obtenir el titol de professor superior,
equivalent, a tots els efectes, a una llicenciatura.

4.3.21. La formacioé de I'oida en el curriculum de llenguatge musical de
grau professional

En el moment d’iniciar els ensenyaments musicals de grau professional, els
alumnes ja posseeixen determinats coneixements basics i fonamentals del llenguatge
musical. De fet, per poder-hi accedir han hagut de realitzar i superar una prova de nivell,
una de les parts de la qual fa referéncia especifica al llenguatge musical. No obstant aixo,
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i considerant que és sobretot a partir d’aquest moment que es posaran en contacte de
manera meés amplia amb la gran literatura musical, es fa necessari tenir en compte el
nivell de comprensio i d’expressio i, també, I'actitud que mostren els alumnes davant del
fet musical. En altres paraules, cal que poc a poc vagin adquirint les competéncies
necessaries per a arribar a relacionar tots els aprenentatges de llenguatge musical amb
tots els de la resta d’assignatures del curriculum académic.

Ens ha semblat molt adient incloure una reflexié sobre I'ensenyament del
llenguatge musical que Custodio de Alba escriu en el proleg del seu llibre Llenguatge
musical.

Tot sovint s’ha plantejat 'ensenyament del llenguatge musical exclusivament com a
suport de I'ensenyament instrumental. En consequeéencia, s’han dedicat considerables
esforgos a exercitar 'alumne/a en el solfeig i, de manera a vegades secundaria, a
desenvolupar la seva oida, dos aspectes imprescindibles perd insuficients en la
formacié d’'un music. L’ensenyament ha d’anar meés enlla i ha de proveir I'alumne/a
de les eines i els recursos necessaris que I'ajudin a entendre la musica que llegeix,
interpreta o escolta i que li facilitin poder expressar-se per mitja d’aquest llenguatge,
dos aspectes que crec basics, tant si el que vol és arribar a ser un bon intérpret com
dedicar-se a la composicio, a 'ensenyament... o, senzillament, a ser un bon music
aficionat.

Custodio de Alba (2002, p. 5)

El llenguatge musical, per la seva complexitat, amaga un llistat de coneixements i
de técniques a assolir, incorporar i relacionar entre elles que podrem arribar a entendre
mitjangant una comprensio intel-ligent, sensitiva i compromesa del pensament musical.

El Decret 25/2008, de 29 de gener, pel qual s’estableix I'ordenacié curricular dels
ensenyaments de musica de grau professional i s’hi regula la prova d’accés, detalla els
objectius, continguts i criteris d’avaluacié corresponents a I'assignatura de llenguatge
musical de grau professional (DOGC num. 5060/2008, p. 8372-8374):

OBJECTIUS:

De ritme:

= Entendre, saber analitzar i interpretar textos musicals en compas simple, compost i
d’amalgama.

= Entendre, saber analitzar i interpretar textos musicals amb canvis de compas.

= Interpretar poliritmies formades per ritmes que tinguin la mateixa métrica, amb la
introduccio de poliritmies polimétriques.

= Entendre i saber interpretar musica no meétrica.

De melodia i harmonia:
= Cantar melodies estudiades i a primera vista, tonals i sense referent tonal.
= Coneixer el funcionament del transport escrit i mental, i cantar melodies transportades.
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= Cantar i saber reconéixer els diferents elements que formen el llenguatge musical de
les diferents époques.

= Reconéixer auditivament i saber escriure els diferents elements que conformen el
llenguatge musical.

= Improvisar i crear textos musicals per a ser interpretats vocalment o instrumentalment.

De concepftes i teoria aplicada:

= Desenvolupar habits interpretatius a partir del coneixement, tenint en compte els
simbols de métrica, accentuacid, moviment, dinamica i fraseig.

= Interpretar correctament els simbols grafics.

= Coneixer els elements del llenguatge musical i la seva evolucié historica, per a
relacionar-los amb les obres musicals i el seu context.

D’audicié6 i d’historia:

= Coneixer i reconeixer auditivament instruments i agrupacions, també les tradicionals
catalanes.

= Coneixer els principals compositors i estils musicals.

= Coneixer i saber reconeixer en peces musicals escoltades les formes musicals
basiques relacionant-les amb estils musicals concrets.

CONTINGUTS:

= Analisi, lectura, identificacio, escriptura i aplicacié en la creacié i la improvisacié de
textos musicals:

- amb compassos simples i ritmes derivats del seu Us amb valors de fins a 1/8 de la
pulsacié de referéncia, també agrupacions irregulars.

- amb compassos compostos i ritmes derivats del seu Us amb valors de fins 1/12 de
la pulsacio de referéncia, també agrupacions irregulars.

- amb compassos d’amalgama i ritmes derivats del seu Us.

- amb canvis de métrica mantenint la pulsacié de referéncia o mantenint la forma
d’agrupar la pulsacio de referéncia.

- amb sincopes i contratemps.

- amb poliritmies formades per ritmes que tinguin la mateixa métrica i la introduccio
de poliritmies polimétriques.

- no métrics: recitatiu, cant pla i certs estils de musica contemporania.

- amb tota mena de tempi, amb canvis de tempo i amb I'is de tota mena de
gradacions dinamiques i de canvis més o menys graduals entre elles. Us del
metronom.

- amb diferents claus, canvis de clau, index d’'altura absoluta, desxifratge de graus
melddics per traduccidé nota-grau i la introduccié al sistema de transposicié per
canvi de clau absoluta.
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- combinant tots els graus, tant diatdonics com cromatics. Intervals i relacions
meloddiques derivades de I'Us de la tonalitat, tant major com menor.

- modulants.

- amb els ornaments i abreujaments d’us més comu.

- derivats del I'is dels modes antics, de I'escala cromatica, de I'escala de tons i del
sistema pentatonic, entre altres.

Analisi, lectura, identificacio, escriptura i aplicacioé en la creacio i la improvisacio de la
tonalitat i les relacions harmoniques: graus, intervals simples i compostos, inversions,
escales, acords triades i quatriada de dominant en estat fonamental i inversions.
Practica de creacid de textures basiques: melodia acompanyada, coral, textos
tocables amb teclat, entre d’altres.

Practica d’instrumentacié: coneixements basics sobre les possibilitats técniques dels
principals instruments, sobretot del piano, del cor a 4 veus i del quartet de corda, entre
d’altres.

Analisi de textos musicals: unitats formals, tipus d’inici i de cadéncia atenent als
diversos parametres que hi intervenen, relacions entre unitats formals i tipus formals
basics.

CRITERIS D’AVALUACIO:

Referents al ritme:

Mostrar aptitud per a analitzar i interpretar textos musicals en compas simple,
compost i d’amalgama.

Mostrar aptitud per a analitzar i interpretar textos musicals amb canvis de compas.
Ser capag d’interpretar poliritmies correctament.

Ser capacg d’interpretar musica no métrica correctament.

Referents a la melodia i 'harmonia:

Palesar destresa en la interpretacié cantada de melodies estudiades i a primera vista.
Palesar destresa en cantar i escriure textos musicals transportats.

Ser capacg de cantar i reconéixer els elements que formen el llenguatge musical.
Demostrar el coneixement i el correcte domini dels elements que conformen el
llenguatge musical a través del dictat melodicoharmonic i del dictat melddic, harmonic,
timbric, formal i estilistic d’obres.

Evidenciar competéncia en la improvisacid i composici6 de peces per a ser
interpretades vocalment o instrumentalment.

Referents als conceptes i a la teoria practica:

Demostrar habits interpretatius a partir del coneixement, tenint en compte els simbols
de métrica, accentuacio, moviment, dinamica i fraseig.
Mostrar el coneixement dels simbols grafics en la interpretacio.
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= Mostrar coneixement dels elements del llenguatge musical i la seva evolucié historica.

Referents a l'audicié i la historia:

= Mostrar coneixement d’instruments i agrupacions.

= Mostrar coneixement dels principals compositors i estils musicals.

= Ser capac¢ de reconéixer en audicions les formes musicals basiques en relacié amb
estils musicals concrets.

L’educacié de 'oida, aspecte essencial de la formacié musical, és present en tots
els objectius del curriculum que fins ara s’han anat detallant. Estem plenament
convencguts que un aprenentatge musical conscient no seria possible si cadascun dels
continguts musicals fixats no es contemplés també des de l'audicid, ja que aquesta és
inherent a la naturalesa del propi llenguatge musical.

4.4. Els ensenyaments musicals especialitzats de grau
superior

4.4.1. La prova especifica d’accés als ensenyaments musicals
especialitzats de grau superior

La prova d’accés als ensenyaments musicals especialitzats de grau superior esta
regulada pel Decret 63/2001, de 20 de febrer, i per la Resolucié EDU/346/2009, de 9 de
febrer.

La Resolucié EDU/346/2009, de 9 de febrer, per la qual es regulen les proves
d’'accés als ensenyaments de grau superior de musica, estableix I'objectiu de la
realitzacié de les proves d’accés als estudis superiors de musica amb els termes
segulents:

L’objectiu de les proves d’accés és verificar la possessio per part de I'alumnat de les
aptituds especifiques per a cursar amb aprofitament els ensenyaments de grau
superior de musica en 'ambit, modalitat o itinerari al qual es vol accedir.

Resolucié EDU/346/2009, de 9 de febrer (DOGC num. 5323/2009, p. 13763)

El Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya, d’acord amb el que
disposa la citada resolucid, especifica que per a poder accedir als estudis superiors de
musica cal que es compleixin els requisits seguents:
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a. Posseir la titulacié academica de batxiller o haver superat la prova d’accés a la
universitat per a més grans de 25 anys o, per a les persones més grans de dinou
anys d’edat, superar la prova en qué es demostri la maduresa en relacié amb els
objectius del batxillerat.

b. Haver superat la prova especifica d’accés en la qual els i les aspirants demostrin
els coneixements i les habilitats professionals necessaris per a cursar amb
aprofitament els ensenyaments corresponents.

Resolucié6 EDU/346/2009, de 9 de febrer (DOGC num. 5323/2009, p. 13763)

Segons la citada resolucio, la prova d’accés s’estructura en tres parts (DOGC num.

5323/2009, p. 13766-13769):

1.

La primera part consisteix en la interpretaciéo d’'un repertori instrumental préviament
preparat.

La segona part consisteix en el reconeixement i analisi de diversos fragments

musicals, aixi com d’exercicis especifics segons les modalitats i ambits a les quals

vulgui accedir la persona aspirant, amb el contingut que es detalla a continuacio6:

= Dictat ritmicomelddic

= Dictat polifonicoharmonic

= Analisi de partitura

» Analisi auditiva

= Exercici especific de 'ambit de direccio

= Exercici especific de la modalitat de pedagogia per a la formacié musical basica i
general

= Exercici especific de 'ambit de musicologia

= Exercici especific de 'ambit de composicid

= Obres presentades per les persones candidates a 'ambit de composicio

= Exercici especific de 'ambit de sonologia

= Exercici especific de 'ambit de promocid i gestio

La tercera part de la prova, segons les modalitats i ambits a les quals vulgui

accedir I'aspirant, consta dels seguents exercicis:

= Interpretacido amb lectura prévia dels materials per als aspirants a instruments de
musica tradicional, excepte la vessant de flamenc; de musica classica i
contemporania, excepte l'orgue; de musica antiga, excepte el clavicembal, i
pedagogia de l'instrument.

= Improvisacio per als aspirants a instruments de jazz i musica moderna i de musica
tradicional en la vessant de flamenc.

= Realitzacié d’'un baix continu per als aspirants a clavicembal i orgue i pedagogia
de l'instrument referida a aquests instruments.
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» Lectura a vista al piano per als aspirants a composicio, direccié i pedagogia de la
formacid musical basica i general.

» Interpretacié vocal per als aspirants a pedagogia per a la formacié musical basica i
general.

La qualificacié final obtinguda en la prova és la mitjana ponderada de les
qualificacions seglents: un 5% en relacié amb el titol de batxiller; un 5% en relacié amb el
titol de grau mitja/professional; un 90% en relacié amb la qualificacié del conjunt de la
prova especifica (DOGC num. 5323/2009, p. 13769):

Finalment, només fer esment que la prova especifica d’accés superada és valida
per a la matriculacid, exclusivament, en el curs académic en qué s’ha fet publica la
convocatoria.

4.4.2. Els ensenyaments musicals especialitzats de grau superior

Els estudis superiors de musica, que actualment a Catalunya es poden cursar al
Centre Autoritzat de Grau Superior de Musica del Liceu, al Centre Autoritzat de Grau
Superior de Musica Taller de Musics i a I'Escola Superior de Musica de Catalunya,
haurien de poder proporcionar a 'alumnat una solida formacié musical de caire general i
alhora un alt nivell d’especialitzaci6.

El Decret 63/2001, de 20 de febrer, pel qual s’estableix I'ordenacié curricular de
grau superior dels ensenyaments de musica i es regula la prova d’accés a aquests
estudis, disposa que I'activitat educativa que conforma el curriculum de grau superior de
musica ha de contribuir essencialment a 'assoliment dels objectius seguents:

a. Gaudir d'una formacio global de caracter practic, técnic, tedric i metodologic que
permeti desenvolupar criteris musicals propis aixi com una personalitat rica i
dinamica a partir de la propia experiéncia i dels propis interessos vocacionals.

b. Dotar-se d’'una metodologia i unes eines d’aprenentatge que permetin la formacio
permanent, més enlla de la permanéncia al centre.

c. Conéixer les técniques més actuals utilitzades pels diferents professionals de la
musica i la seva aplicacio, a fi d’aconseguir un millor aprofitament de les propies
potencialitats.

d. Comprendre i valorar les dimensions socials i humanes de la mdusica en el
moment actual per tal de contextualitzar i funcionalitzar la propia activitat musical i
inserir-la en el panorama laboral i en el seu permanent procés de canvi.

e. Conéixer i valorar el patrimoni musical i cultural de Catalunya per tal de poder
exercir i intervenir convenientment en el fet musical catala.

f. Dotar-se d’'una base musical prou amplia que permeti 'adequacié a la diversitat
d’opcions laborals present i futura en el camp de la musica.
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g. Orientar i iniciar durant el mateix periode de formacié el seu desenvolupament
professional i el cami cap a la inserci6 laboral.

Decret 63/2001, de 20 de febrer (DOGC num. 3340/2001)

D’acord amb el citat decret, el curriculum de grau superior de musica s’organitza en

els deu ambits seguients: instruments de la musica classica i contemporania, instruments

de jazz i de la musica moderna, instruments de la musica antiga, instruments de la

musica tradicional, direccid, pedagogia, musicologia, composicid, sonologia i, finalment,

promocié i gestié. Cal destacar que els dos ultims ambits sén titols propis que ofereix
I'Escola Superior de Musica de Catalunya (DOGC num. 3340/2001).

A continuacié es detallen les diferents modalitats que es poden cursar, les quals

corresponen a cadascun dels ambits citats anteriorment:

1.

Instruments de la musica classica i contemporania: acordié, arpa, cant, clarinet,
contrabaix, fagot, flauta travessera, flauta de bec, guitarra, oboé, orgue (inclou els
repertoris i les modalitats instrumentals de la musica antiga), percussidé, piano,
saxofon, trombd, trompa, trompeta, tuba, viola, violi i violoncel.

Instruments de jazz i de la musica moderna. S’han plantejat dos itineraris diferents:
instruments de jazz i instruments de la musica moderna. Cadascun d’aquests
itineraris es podra cursar en diverses modalitats: bateria, baix eléctric, cant, clarinet,
contrabaix, flauta travessera, guitarra acustica, guitarra eléctrica, percussié, piano,
saxofon, teclats, trombd i trompeta.

Instruments de la musica antiga: arpes historiques, cant historic, clarinets historics,
clavicembal, fagots historics, flauta de bec, flauta travessera barroca, fortepiano,
instruments historics de broquet, instruments historics de corda polsada, oboé barroc,
percussio historica, viola de gamba, violi barroc, viola barroca i violoncel barroc.
Instruments de la musica tradicional: tible, tenora, flabiol i tambori, guitarra flamenca,
cant flamenc, instruments propis d’altres tradicions i folklore.

Direcci6: de cor i d’orquestra.

Pedagogia: pedagogia de I'instrument i pedagogia per a la formacié musical basica i
general.

Musicologia: musicologia historica i etnomusicologia.

Les assignatures que configuren els curriculums dels diferents ambits, modalitats i

itineraris es classifiquen en quatre tipus (DOGC num. 3340/2001):

1.

Troncals: La realitzaci6 d’aquestes assignatures assegura I'adquisicid d’uns
coneixements comuns minims. Son obligatories per a tots els ambits, modalitats i
itineraris.

Obligatories: Constitueixen el cos d’assignatures especifiques de cadascun dels
diferents ambits, modalitats i itineraris.
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3. Optatives: Son assignatures que, d’entre una oferta especifica i d’acord amb el seu
tutor o la seva tutora, escull el propi o la propia estudiant. Aquestes assignatures fan
possible que I'alumnat participi en el disseny del seu curriculum académic.

4. Lliure eleccio: D’acord amb el seu tutor o la seva tutora, I'estudiant pot escollir
aquestes assignatures d’entre una oferta que pot incloure aquelles presentades per
les universitats del territori d’aplicacid del decret i també per les escoles oficials
d’'idiomes.

Amb l'objectiu de mostrar els principals coneixements assolits al llarg dels seus
estudis, s’estableix I'elaboracid, per part de I'estudiant, d’'un projecte final sobre algun
tema relatiu als estudis cursats. Aquest aspecte, sigui quin sigui I'ambit, modalitat i
itinerari, és considerat un requisit indispensable per a poder obtenir la titulacioé superior. Al
comengament del darrer curs, de comu acord entre I'estudiant i el/la tutor/a del projecte,
s’escull un tema emmarcat en 'ambit en el qual I'estudiant cursa els estudis. Finalment
aquest projecte haura de ser valorat per part d’un tribunal (DOGC num. 3340/2001).

Pel que fa a la titulacié corresponent al grau superior de mdusica, i segons el
Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya (2009f), els alumnes que
obtinguin una qualificacié positiva en l'avaluacié de totes les assignatures del seu
curriculum tenen dret a l'obtencié del titol superior de musica, en el qual constara
'especialitat cursada. La titulacié que s’obté en acabar aquests estudis és equivalent, a
tots els efectes, a la d’una llicenciatura universitaria.

En relacié amb les sortides professionals que contempla I'obtencié de 'esmentada
titulacio, se n’especifiquen les seglents: interpretacié d’'un instrument musical per a
musica classica i contemporania, per a jazz i musica moderna, per a musica antiga o
tradicional; docéncia de musica; composicio; direccié d’orquestra, de conjunt musical o
coral; producci¢ editorial i discografica; produccié musical; enregistrament.

Per concloure, només fer esment que, tal com es detalla en el Reial decret
1614/2009, de 26 d’octubre, pel qual s’estableix I'ordenacié dels ensenyaments artistics
superiors que regula la Llei organica 2/2006, de 3 de maig, a partir del curs 2010-2011
s’aniran implantant de manera progressiva els ensenyaments artistics superiors adaptats
a I'Espai Europeu d’Educacié Superior (Departament d’Educacié de la Generalitat de
Catalunya, 2009f). Ambdés tipus d’ensenyaments conviuran fins I'extincié de I'antic pla
d’estudis. Es destaca especialment que aquesta nova ordenacié contempla els titols de
grau, master i doctorat.
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4.5. A tall de resum

Al llarg del capitol hem exposat alguns dels aspectes que hem considerat més
rellevants en relacié amb els ensenyaments musicals especialitzats a Catalunya.

D’entrada, cal mencionar que, durant el temps en qué s’ha dut a terme la present
recerca, el sistema educatiu s’ha regit per la LOE, Llei organica 2/2006, de 3 de maig,
d’educacio. La citada llei estableix els diversos ensenyaments que ofereix el nostre
sistema educatiu, d’entre els quals volem destacar aquells que ens ocupen en aquest
moment: els ensenyaments artistics musicals.

Quant als esmentats estudis musicals, es vol ressaltar que aquests s’estructuren en
tres etapes educatives: ensenyaments elementals, ensenyaments professionals i
ensenyaments superiors. Atenent al nivell d’ensenyament musical i al tipus de titularitat,
el Departament d’Educacié de la Generalitat de Catalunya (2009a) preveu diversos tipus
de centres: escoles de musica, conservatoris de musica, centres professionals de musica,
centres superiors de musica i centres integrats.

Pel que fa als ensenyaments musicals especialitzats de grau elemental, volem
deixar constancia de la seva enorme importancia, ja que és en aquesta etapa quan es
pretén proporcionar als estudiants una soélida formacié musical de base que els garanteixi
el nivell i la qualitat suficients perqué aquells que mostrin la voluntat i capacitat
necessaries puguin accedir al grau professional. Se subratlla, també, la gran incidéncia
que té en el curriculum de llenguatge musical de grau elemental la formacié de I'oida.

L’accés a qualsevol dels sis cursos corresponents als estudis professionals de
musica es pot efectuar mitjangant la superacié d’'una prova especifica d’accés, la qual ve
regulada pel Departament d’Educacio. Aquesta prova s’estructura en dues parts ben
diferenciades: d’'una banda, la que fa referéncia al llenguatge musical?; de l'altra, la que
es refereix a I'instrument.

D’acord amb el Decret 25/2008, de 29 de gener, l'objectiu dels ensenyaments
musicals especialitzats de grau professional és el de capacitar els estudiants perqué
puguin dur a terme de manera totalment autonoma la practica musical, aixi com, també,
proporcionar-los una preparacio suficient per a realitzar els estudis musicals superiors. De
la mateixa manera que en I'etapa anterior, es remarca la importancia de la formaci6 de
I'oida en el curriculum de llenguatge musical de grau professional.

Es destaca que els ensenyaments musicals de professionalitzacié presenten
diverses especialitats instrumentals que es distribueixen en diferents arees: instruments
de l'orquestra, instruments polifonics, instruments de musica moderna i jazz, instruments
de musica antiga, instruments tradicionals i, finalment, cant.

2 Llenguatge musical, audicié i cant coral si s’accedeix al 1r curs de grau professional; llenguatge musical o harmonia si
s’accedeix a qualsevol dels cursos restants.
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Es posa de relleu, també, que les assignatures del curriculum corresponent al grau
professional es classifiquen en comunes, d’especialitat i optatives. La superacié de totes
elles al llarg dels sis cursos de durada d’aquesta etapa condueix I'alumnat a I'obtenci6 de
la primera titulacié amb validesa académica en I'ambit de la musica: el titol professional.

Tot seguit, es menciona que per a realitzar els ensenyaments superiors musicals és
necessari efectuar una prova especifica d’accés que demostri si els coneixements i les
habilitats professionals dels estudiants sén suficients per a iniciar I'etapa seguent: el grau
superior de musica.

En relacié amb els estudis superiors de musica, els quals pretenen proporcionar a
lalumnat una solida formaci® musical de caire general i alhora un alt nivell
d’especialitzacio, s’esmenten tant els ambits com les modalitats i els itineraris que s’hi
poden cursar. Les assignatures que configuren els curriculums es classifiquen en troncals,
obligatories, optatives i de lliure eleccid.

Finalment, només ressaltar que per a obtenir la titulacié superior cal que els
estudiants elaborin un projecte final sobre algun tema relatiu als estudis cursats que
mostri els principals coneixements assolits al llarg dels seus estudis.

Per concloure, volem mencionar que els ensenyaments artistics superiors adaptats
a I'Espai Europeu d’Educacié Superior, els quals contemplen els titols de grau, master i
doctorat, s’aniran implantant progressivament a partir del curs 2010-2011.
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Capitol 5

El plantejament de la recerca

Quan parlem de recerca educativa cal considerar I'existéncia de dos grans
enfocaments d’investigacid, els quals van emergir durant el segle XX: ens referim al
quantitatiu i al qualitatiu. Segons Grinnell (1977, citat per Hernandez, Fernandez i
Baptista, 2006, p. 4), ambdés enfocaments fan un intent d’avancgar en el coneixement tot
emprant processos curosos, sistematics i empirics. Aquest autor destaca també que, en
general, les dues perspectives utilitzen cinc fases similars i relacionades entre si:

a) Llevan a cabo observacion y evaluaciéon de fendmenos.

b) Establecen suposiciones o ideas como consecuencia de la observacién y
evaluacién realizadas.

c) Demuestran el grado en que las suposiciones o ideas tienen fundamento.

d) Revisan tales suposiciones o ideas sobre la base de las pruebas o del
analisis.

e) Proponen nuevas observaciones y evaluaciones para esclarecer, modificar y
fundamentar las suposiciones e ideas; o incluso para generar otras.

Grinnell (1977, citat per Hernandez et al., 2006, p. 4)

Malgrat la polémica generada a partir de mitjan segle XX per la dualitat
quantitatiu/qualitatiu, en aquest moment s’observa una tendéncia a I'adopcié de models
meés integradors tot destacant la idea de la necessitat d’articular i complementar —més
que d’excloure i enfrontar— ambdues aproximacions.

Actualment, es tendeix cada vegada més a no utilitzar un Unic enfocament
d’investigacié a I'hora de dissenyar una metodologia que satisfaci millor les pretensions
de l'investigador; es pren el compromis d’abordar-la des d’una perspectiva ontologica, és
a dir, tenint en compte la naturalesa de la realitat objecte d’estudi. Es el cas de
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'anomenat enfocament mixt, el qual, segons Morse (2003, p. 189-208), permet als
investigadors desenvolupar els seus estudis d’'una manera més amplia i completa. Aquest
autor assenyala que l'obtencié de dades quantitatives i qualitatives n’incrementa la
disponibilitat a I'nora de ser emprades en la investigacié social. Tal com sosté Morse,
qualsevol técnica de recollida de dades té unes limitacions que poden arribar a
neutralitzar-se i, fins i tot, anul-lar-se si aquestes es combinen tot contemplant les dues
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aproximacions classiques.

Hernandez et al. (2006), sintetitzant les aportacions de diversos teorics, exposen
els avantatges que proporciona

d’enfocament mixt:

1.

Per tal de poder donar resposta al problema d’investigacio plantejat, des del nostre
punt de vista, ens ha semblat adequat optar per un model d’investigacié d’enfocament
mixt, atés que la seva eleccid ens ha permés elaborar un disseny de recerca coherent
amb la realitat del nostre proposit d’estudi. D’acord amb la finalitat perseguida, tal com

Se logra una perspectiva mas precisa del fenédmeno [...] Ademas, si son
empleados dos métodos —con fortalezas y debilidades propias— que llegan a los
mismos resultados esto incrementa nuestra confianza en que éstos son una
representacion fiel, genuina y fidedigna de lo que ocurre con el fendmeno
estudiado (Todd y Lobeck, 2004).
El enfoque mixto ayuda a clarificar y a formular el planteamiento del problema asi
como las formas mas apropiadas para estudiar y teorizar los problemas de
investigacion (Brannen, 1992).
La multiplicidad de observaciones produce datos mas «ricos» y variados, ya que
se consideran diversas fuentes y tipos de datos, contexto o ambientes y analisis.
Se rompe con la investigacion «uniformey.
En el enfoque mixto se potencia la creatividad tedrica con suficientes
procedimientos criticos de valoracion (Clarke, 2004).
El mundo y los fendmenos son tan complejos que requerimos de un método para
investigar relaciones dinamicas y sumamente intrincadas; el enfoque mixto es la
mejor herramienta para lograrlo.
Al combinar métodos, aumentamos no solo la posibilidad de ampliar las
dimensiones de nuestro proyecto de investigacién, sino que el entendimiento es
mayor y mas rapido (Morse, 2002; Newman, Ridenour, Newman y De Marco,
2002; y Shavelson, 2002).
Los métodos mixtos pueden apoyar con mayor solidez las inferencias cientificas
que si se emplean aisladamente (Feuer, Towne y Shavelson, 2002).
Los modelos mixtos logran que «exploremos y explotemos» mejor los datos
(Todd, Nerlich y Mckeown, 2004).
Son utiles para presentar resultados a una audiencia hostil (Todd, Nerlich y
Mckeown, 2004).

Hernandez et al. (2006, p. 755-756)
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s’ha exposat a la introduccio, la intencié de la present recerca és avaluar una proposta
didactica (INTHAR-12) que permeti als alumnes assolir els objectius didactics al llarg del
procés d’ensenyament-aprenentatge per a, finalment, millorar el seu rendiment quant a la
identificaciéo auditiva dels intervals harmonics musicals. Per a obtenir la informacié
necessaria, hem pensat en la utilitzaci6 de técniques que ens aportin dades
d’aproximacions ben diferents: diaris de classe, entrevistes i proves de control
d’aprenentatge.

La proposta didactica que préviament s’ha dissenyat i elaborat ha estat
experimentada, durant el curs academic 2008-09, a les aules de primer curs de grau
professional de diversos conservatoris de Catalunya, concretament al Conservatori de
Mdusica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona, al Conservatori Municipal de Musica de
Manresa i al Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic. Per a 'avaluacio de la
nostra proposta, i en qualitat de grup control, ha estat necessari comptar amb la
col-laboracié de tres conservatoris més, tots ells també d’ambit catala: ens referim al
Conservatori Municipal de Musica de Barcelona, al Conservatori Professional de Musica
de Cervera i al Conservatori de Grau Professional de la Diputacié de Tarragona.

Després d’haver-nos plantejat el problema objecte de la nostra investigacio, i per a
poder dur a terme el nostre proposit, ens ha calgut formular-nos unes hipodtesis i, en
consequéncia, haver de concretar tota una série d’objectius de recerca, els quals ens han
anat guiant al llarg de tot el procés de desenvolupament del nostre estudi, per a, finalment,
ser capacgos de confirmar o desestimar les hipotesis exposades.

5.1. Les hipotesis de la recerca

Aixi doncs, amb la intencié de solucionar el problema plantejat en la nostra recerca,
hem formulat les seglients hipotesis, les quals ens han marcat el cami a seguir per a
poder obtenir les dades necessaries en funcio dels interrogants exposats inicialment.

Hipotesi general

Amb la proposta didactica que s’ha elaborat a partir de la detecci6 i analisi prévia de les
dificultats de I'alumnat del primer curs de grau professional dels conservatoris catalans a
'hora d’identificar auditivament els intervals harmoénics musicals, aquests alumnes, al
llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge, assoliran els objectius didactics plantejats i,
consequentment, al final d’aquest procés, milloraran el seu rendiment en relaci6 amb la
identificacié auditiva dels intervals harmonics.
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Ens proposem d’avaluar la proposta didactica INTHAR-12, que s’experimenta a
partir de la comprovacié de I'assoliment dels objectius didactics plantejats, tant durant el
transcurs del procés d’ensenyament-aprenentatge com al final del mateix, tot tenint en
compte els dos agents protagonistes de 'esmentat procés: els alumnes i els professors.

Subhipotesis

1. Amb la proposta didactica, els alumnes, al llarg del procés d’ensenyament-
aprenentatge, assoliran els objectius didactics plantejats.

En relaci6 amb I'assoliment dels objectius didactics previstos durant el procés
d’ensenyament-aprenentatge, hem pensat en els professors com els agents idonis per a
aportar la informacié necessaria sobre el progrés observat en els alumnes al llarg del
periode d’experimentacio. D’'una banda, ens ha semblat apropiat coneéixer la valoracié del
professorat respecte a la resposta dels alumnes davant les activitats proposades en
cadascuna de les quatre fases de la proposta INTHAR-12. De laltra, hem cregut
convenient tenir coneixement de la valoracié que en fa el professorat en relacié amb els
punts forts i febles de la mateixa. Tota la informacié aportada ens ajuda a comprendre,
reflexionar i a prendre decisions sobre tot allo que es pot mantenir o canviar perquée el
procés d’ensenyament i aprenentatge sigui més coherent i efectiu.

2. Amb la proposta didactica, els alumnes, al final del procés d’ensenyament-
aprenentatge, milloraran el seu rendiment en relacié amb la identificacié auditiva dels
intervals harmonics.

Arribats al final del procés d’ensenyament-aprenentatge, ens proposem comprovar
si els alumnes han assolit els objectius didactics plantejats per a 'acabament del periode
d’experimentacié. Es amb aquesta finalitat que pretenem mesurar-ne el rendiment o
producte en relaci6 amb el grau d’identificacié auditiva que han aconseguit, tant de
manera general com especifica de cadascuna de les dotze sonoritats interval-liques
harmoniques simples.

5.2. Els objectius de la recerca

Per a poder dur a terme el nostre proposit, i d’acord amb les hipotesis plantejades
anteriorment, ha estat imprescindible concretar tota una série d’objectius, els quals han
guiat el procés de desenvolupament de la present recerca en cadascuna de les seves
fases. L’avaluacié de la proposta didactica INTHAR-12 que s’ha elaborat i experimentat

136



El plantejament de la recerca

ens ha de servir per a donar resposta als objectius que ens hem fixat i que tot seguit es
detallen:

Objectiu general

Elaborar, experimentar i avaluar una proposta didactica per a la identificacié auditiva dels
intervals harmonics adregada al primer curs dels ensenyaments musicals de grau
professional dels conservatoris catalans, que, a partir de la deteccio i analisi prévia de les
dificultats dels alumnes, permeti que aquests assoleixin, al llarg del procés
d’ensenyament-aprenentatge, els objectius didactics plantejats i, conseqientment, al final
d’aquest, millorin el seu rendiment.

Objectius especifics

1. Detectar i analitzar, prévia elaboracio de la proposta didactica, les diverses dificultats
sorgides en el transcurs del procés d’identificacié auditiva dels intervals harmonics
musicals.

2. Elaborar una proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics
musicals que contempli les diverses dificultats detectades i analitzades préviament en
el transcurs del procés d’identificacié auditiva.

3. Assessorar el professorat que ha de dur a terme lI'experimentacié de la proposta
didactica en els conservatoris catalans implicats, a través de diverses trobades
realitzades amb cadascun dels professors i professores, tant abans d’iniciar-se el curs
academic com en el transcurs d’aquest, per a proporcionar-los els materials
necessaris per a poder efectuar la seva aplicacio.

4. Valorar, per part del professorat que ha dut a terme I'experimentacioé de la proposta
didactica, la resposta dels alumnes davant les activitats proposades durant el procés
d’ensenyament-aprenentatge.

5. Valorar els punts forts i febles de |la proposta didactica, per part del professorat que
n’ha dut a terme I'experimentacio, en funcié del progrés observat en els alumnes al
llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge.

6. Mesurar el rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva dels
intervals harmonics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge,
considerant-lo tant de manera general com especifica de cadascuna de les tres
families d’intervals, aixi com de les dotze sonoritats interval-liques harmoniques
simples.
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5.3. La poblacio i la mostra d’estudi de la recerca

Per a poder estudiar empiricament la nostra proposta didactica i donar resposta als
objectius que ens hem fixat, cal partir d'una situaci6 d’aprenentatge que sigui
representativa de la poblacié per a, aixi, validar els resultats de la mostra seleccionada i
generalitzar-los a tota la poblacié.

Segons Hernandez, Fernandez i Baptista (2006, p. 236), per a seleccionar una
mostra cal que, en primer lloc, s’hagi definit amb claredat la unitat d’analisi, és a dir, les
persones, organitzacions, situacions, etc. sobre les quals, depenent del plantejament del
problema a investigar i de I'abast de I'estudi, es desitja estudiar el fenomen i, per tant,
recollir les dades.

En segon lloc, cal delimitar 'ambit de la recerca definint la poblacié que sera
estudiada. D’acord amb McMillan i Schumacher (2005), la poblacio és el:

[...] grupo de individuos o eventos a partir de los que se confecciona la muestra.
McMillan i Schumacher (2005, p. 628)

En tercer lloc, atés que es fa dificil poder arribar a tots els casos que componen la
poblacid, es procedeix a seleccionar-ne una mostra representativa, la qual queda
definida de la manera seguent:

[...] grupo de sujetos a partir de los que se recogen los datos; a menudo representa
una poblacion.
McMillan i Schumacher (2005, p. 626)

Amb la finalitat d’apropar-nos als subjectes del nostre estudi, hem definit
primerament la poblacié, considerant que en formen part tots aquells alumnes dels
centres de titularitat publica, és a dir, dels conservatoris catalans, que durant el curs
académic 2008-09 realitzen el primer curs de grau professional de musica després
d’haver-hi superat la prova especifica d’accés.

Per tal de saber quin és el nombre dalumnes que reuneix aquestes
caracteristiques, ens hem dirigit al lloc web del Departament d’Educacié de la Generalitat
de Catalunya (2008) amb I'objectiu de localitzar-hi la informacié corresponent. En el
moment de fer aquesta consulta —ens referim al mes de febrer de I'any 2008— ja
s’havien publicat les estadistiques sobre el nombre d’alumnes que durant el curs
académic 2007-08 havien realitzat el primer curs de grau professional als conservatoris
catalans. Si bé aquestes dades no serien les mateixes que s’obtindrien en el proper curs
2008-09, el de I'experimentacié de la nostra proposta didactica, de ben segur que s'hi
aproximarien i, per tant, aquesta informacié ens serviria per a poder comencar a
configurar la mostra d’alumnes que convidariem a participar en el nostre estudi.

En la taula 5-1 pot observar-se el nombre d’alumnes total de la poblacié que s’ha
definit i també el de cadascun dels 15 conservatoris catalans que durant el curs académic
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2008-09 van realitzar-hi el primer curs de grau professional (Departament d’Educacié de
la Generalitat de Catalunya, 2009b):

Comarques catalanes Centres publics i localitats Nombre d’alumnes

Bages Conservatori Municipal de Musica de Manresa

Baix Ebre Escola i Conservatori de Musica de Tortosa

Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la
Diputacié de Girona

Segarra Conservatori Professional de Musica de Cervera

Escola i Conservatori de Grau Professional de la
Tarragonés Diputaci6 de Tarragona 44

Conservatori de Grau Mitjé de Musica de Vila-Seca

Gironés

Vallés Oriental Conservatori de Musica de Granollers
TOTAL

Taula 5-1: Distribucié per comarques, centres publics i localitats catalanes dels alumnes que durant el curs
2008-09 varen realitzar el 1r curs de grau professional

Després d’haver determinat 'ambit de recerca definint la poblacio, i amb I'objectiu
de seleccionar una mostra d’estudi que fos representativa, es va pensar a establir els
criteris que se seguirien a I'hora de decidir quins dels centres es convidarien a participar
en el nostre estudi, els quals es concreten tot seguit:
= Conservatoris que representessin geograficament les quatre provincies catalanes
= Conservatoris amb els quals ja hi hagués una relacio préevia establerta
= Conservatoris de facil accessibilitat per a la persona que hagués d’efectuar I'estudi

Tot seguint aquests criteris, es va procedir a convidar a participar en el nostre
projecte els centres que es detallen a continuacié, els quals, des del primer moment, van
accedir molt amablement a col-laborar-hi:
= Conservatori Municipal de Musica de Barcelona
= Conservatori Professional de Musica de Cervera
= Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona
= Conservatori Municipal de Musica de Manresa
= Escola i Conservatori de Grau Professional de la Diputacioé de Tarragona
= Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic
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En la taula 5-2 s’especifica, distribuit per conservatoris, el nombre d’alumnes que
configura la mostra convidada a participar en el nostre estudi i, també, el de les mostres
participant i real:

Centres invitats a participar Mostra invitada Mostra participant

Conservatori Professional
Musica de Cervera

Conservatori Municipal de Musica
de Manresa

Conservatori de Mdusica de Grau
Professional de Vic

Taula 5-2: Distribucié per centres dels alumnes de la mostra convidada, participant i real de I'estudi

A cadascun dels sis centres detallats se’ls va demanar la participacié de tots els
alumnes de 1r curs de grau professional excepte en el cas del Conservatori Municipal de
Musica de Barcelona, el qual tenia un nombre molt superior d’alumnes en relaciéo amb el
dels altres conservatoris. Amb I'objectiu de convidar un nombre equilibrat d’alumnes
respecte al dels altres centres, se'n va demanar la participaci6 d’'una mostra
d’aproximadament 35, la qual va ser seleccionada pel cap de I'area de llenguatge musical
del propi centre en funcié dels grups ja organitzats préviament.

La mostra real s’ha concretat al final de I'estudi, és a dir, després de conéixer el
nombre exacte dels alumnes que han efectuat la totalitat de les proves inicials i finals
previstes. Tal com pot observar-se en la figura 5-1, la poblacié és de 417 alumnes, la
mostra convidada és de 168, la mostra participant és de 168 i, finalment, la mostra real és
de 138. Son diversos els factors que han ocasionat la pérdua dels alumnes participants,
entre els quals destaquen les baixes produides en el transcurs del curs académic i les
abséncies a les classes en el moment d’efectuar les proves previstes. A continuacio,
Amador i Lépez (2005, citats per Dam, 2007) ens indiquen el procés de seleccié de la
mostra d’estudi:
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4 )

417 alumnes 168 alumnes 168 alumnes
PARAMETRES
_ 138 alumnes

ESTADISTICS

- S

Figura 5-1: Procés de seleccié de la mostra (Amador i Lopez, 2005, citats per Dam, 2007, p. 113)

5.4. El disseny de la recerca: les fases de la investigacio

Després de precisar el plantejament del problema, de definir I'abast inicial de la
investigacio i, també, de formular les hipotesis, ha estat necessari concretar, en funcid
dels objectius especifics fixats, la manera practica per a donar resposta a les preguntes
d’'investigacio: ens referim a la necessitat de desenvolupar un disseny metodologic
d’investigacio i aplicar-lo al nostre context d’estudi. Per a McMillan i Schumacher (2005),
un disseny d’investigacio és un:

Plan que describe las condiciones y procedimientos para la recogida y el analisis de

los datos.
McMillan i Schumacher (2005, p. 616)

El present estudi, que adopta una metodologia d’investigacié d’enfocament mixt,
s’estructura en diverses fases, les quals s’aniran detallant tot seguit. En cadascuna d’elles
s’han pres tota una série de decisions que han implicat la utilitzacié d’'uns instruments que
fossin adequats per a la consecucio dels objectius proposats: diari de classe, entrevista i
prova de control d’aprenentatge.

Quant a les proves de control d’aprenentatge dirigides als alumnes, cal dir que
aquestes s’han efectuat seguint un enfocament quasiexperimental, tot realitzant-les
abans i després de I'aplicacié de la proposta didactica i comptant amb I'existéncia d’un
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grup control. Per a Hernandez et al. (2006, p. 203), els dissenys quasiexperimentals
manipulen de manera deliberada, com a minim, una variable independent amb I'objectiu
d’observar-ne l'efecte i la relaci6 amb una o més variables dependents. En el nostre cas
s’estableixen dos grups, I'experimental i el de control. Mentre que el primer s’exposa a la
preséncia de la variable independent —ens referim a la nostra proposta didactica—, el
segon, en canvi, no rep cap estimul experimental. Posteriorment, ambdds grups es
comparen per a observar si, efectivament, hi ha o no diferéncies entre ells.

D’acord amb el que plantegen diversos autors, els grups no s’assignen a I'atzar,
sind que ja es troben constituits abans de realitzar 'experiment. Hernandez et al. (2006)
argumenten aquesta idea tot dient:

No se tiene garantizada la equivalencia inicial porque no hay asignacién aleatoria ni

emparejamiento, los grupos estan formados antes del experimento: son grupos intactos.

Hernandez et al. (2006, p. 203)

Atés que habitualment no és possible l'assignacié aleatdria dels subjectes
participants, McMillan i Schumacher (2005) constaten que, en recerca educativa, els
enfocaments quasiexperimentals esdevenen, en efecte, molt emprats i de molta utilitat.
Tot seguit es mostra un esquema representatiu d’aquest tipus d’enfocament (Figura 5-2):

( )

Grupo Pretest Tratamiento Postest

A~ O — 5 X — 5 O

B — > O 0]

Tiempo

Figura 5-2: L'enfocament quasiexperimental (McMillan i Schumacher, 2005, p. 338)

McMillan i Schumacher (2005), a la figura 5-2, mostren un croquis de I'enfocament
quasiexperimental tot indicant I'existéncia de dos grups, els anomenats experimental (A) i
control (B), i també la realitzacié en ambdds grups del pretest (prova inicial) i del posttest
(prova final). La diferéncia es troba en el que McMillan i Schumacher anomenen
Tratamiento, és a dir, alld que en el nostre cas seria la proposta didactica que es pretén
avaluar.

Després d’explicar el nostre projecte a cadascun dels sis centres, i en funcié de la
relacié prévia establerta amb cadascun d’ells, es va procedir, primerament, a demanar als
conservatoris de Girona, Manresa i Vic la seva participacidé en qualitat de grup
experimental. Seguidament, es va preguntar als conservatoris de Barcelona, Cervera i
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Tarragona si accedirien a formar-hi part en qualitat de grup control. Tots ells, des del
primer moment, varen acceptar de col-laborar-hi, amb la qual cosa ambdés grups
quedaren definits de la manera seguent:

Pensem que I'opcié d’'una metodologia d’enfocament mixt pot ser la més adequada
per a ajudar-nos a avaluar amb profunditat la proposta didactica INTHAR-12, que s’ha
experimentat al llarg d’un curs escolar.

La revisio de la literatura ens ha permés documentar-nos a fons sobre quin és
'estat actual de la qliestid en relaci6 amb el nostre problema d’estudi. Val a dir que
aquesta revisio, si bé s’ha realitzat al llarg de tot el procés d’investigacio, ha estat forca
meés intensa en el periode inicial, moment en qué ha calgut detectar, consultar i obtenir la
bibliografia util per als proposits de I'estudi. Amb la finalitat de procedir ordenadament,
hem estructurat aquest procés d’investigacié en les quatre fases que es presenten a
continuacio (Figura 5-3):
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L’ELABORACIO DE LA PROPOSTA DIDACTICA

}
e

EL PROCES D’EXPERIMENTACIO DE LA PROPOSTA DIDACTICA
—> Diari de classe
Professors/es
. Prova inicial . .
Grup experimental Aplicacié de la - Entrevista
Alumnes — proposta didactica — Professors/es
Prova final
L > Alumnes
Grup control Prova inicial Prova final
Alumnes Alumnes

L’ANALISI DELS RESULTATS

Figura 5-3: El disseny de la recerca: les fases de la investigacio i les técniques aplicades
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FASE 1: LES ANALISIS PREVIES

En aquesta primera fase, també anomenada de diagnostic, s’ha efectuat un estudi
inicial orientat cap a detectar i analitzar les diverses dificultats sorgides en el transcurs del
procés d’identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals per part dels alumnes
(vegeu el capitol 6). Va ser a linici del curs académic 2007-08, mesos de setembre i
octubre, quan es va decidir d’efectuar aquest estudi preliminar amb la mostra dels 29
alumnes de primer curs de grau professional del Conservatori de Musica Isaac Albéniz de
la Diputacié de Girona. Per poder dur a terme l'objectiu proposat, vam dissenyar un test
d’identificacié auditiva, I'aplicacié del qual ha estat enregistrada en video per a, aixi,
poder recollir fidelment les respostes orals de tots els alumnes de la mostra i fer una
analisi més acurada del seu procés d’identificacié auditiva en funcié dels exercicis que els
vam demanar de fer (vegeu I'annex 2). L'obtenci6 de les dades i I'analisi dels resultats
ens van permetre d’extreure’n uns elements de reflexié, els quals, posteriorment, han
orientat i fonamentat I'elaboracié de la nostra proposta didactica INTHAR-12.

FASE 2: L’ELABORACIO DE LA PROPOSTA DIDACTICA INTHAR-12

En la segona fase de la recerca s’ha dissenyat i confeccionat la proposta didactica
INTHAR-12 tot tenint presents les reflexions efectuades en la fase anterior, la de les
analisis prévies (vegeu el capitol 7). Per a la confeccio de la proposta ha estat necessari,
en primer lloc, establir els objectius generals i especifics que es pretenen assolir amb la
seva aplicacio, aixi com, també, determinar tots aquells continguts relacionats amb la
identificacié dels intervals harmonics que s’han d’aprendre auditivament. En segon lloc,
ha calgut estructurar i temporalitzar la proposta per a, aixi, possibilitar-ne I'experimentacio
al llarg d’'un curs escolar. En darrer lloc, s’han elaborat totes les activitats i les
orientacions metodoldgiques tenint en compte la sequenciacid dels objectius; la
sequenciacio dels continguts conceptuals, procedimentals i actitudinals; els recursos
didactics i, finalment, tots aquells moments, instruments i objectius d’avaluacio.

FASE 3: EL PROCES D’EXPERIMENTACIO DE LA PROPOSTA DIDACTICA INTHAR-12

En aquesta fase d’experimentacié de la proposta didactica INTHAR-12 és on es
concentra tot el treball de camp. Per aix0, hem formulat la hipotesi general i subhipotesis,
concretat els objectius generals i especifics, determinat la poblacié i la mostra d’estudi i,
finalment, establert un disseny de recerca amb una determinada estratégia que
contemplés tant la valoracié del procés d’ensenyament-aprenentatge com la del producte
final.

Per tal de dur a terme la citada estratégia, hem confeccionat i aplicat els diversos
instruments de recollida de la informacié que hem considerat adequats: concretament,
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ens referim a un diari de classe i una entrevista, ambdods destinats al professorat del grup
experimental, i a una prova de control d’aprenentatge per a tot 'alumnat de la mostra
d’estudi, tant el que pertany al grup experimental com el del grup de control (vegeu el
capitol 8). Mentre que I'analisi dels diaris de classe i de les entrevistes ens ha permés
congixer la valoracié que el professorat fa del procés d’ensenyament-aprenentatge al llarg
del periode d’'aplicacié, la de les proves de control d’aprenentatge, en canvi, ens aporta
coneixement sobre el producte final o rendiment dels alumnes en relacié amb la
identificacié auditiva dels intervals harmonics.

Pel que fa a cadascun dels instruments mencionats, tot seguit se’n precisen les
accions més rellevants:

En relaci6 amb la realitzacié dels diaris de classe i I’aplicacié de la proposta
didactica inthar-12

En primer lloc, s’ha confeccionat un diari de classe que va destinat als professors
que han d’experimentar la proposta didactica que es pretén avaluar (vegeu els apartats
8.1i8.1.1ilannex 19).

Seguidament, s’ha instruit el professorat que ha de dur a terme I'aplicacié de la
proposta didactica i, consequentment, la realitzaci6 del diari de classe. Al llarg del periode
d’aplicacié, s’han efectuat totes les trobades que s’han considerat necessaries amb
cadascun dels professors del grup experimental per a assessorar-los i fer-ne un
seguiment en relacié amb la metodologia emprada en la proposta didactica i, també,
sobre la manera de realitzar el diari de classe. A més a més, se’ls ha anat facilitant tot el
material necessari (vegeu I'apartat 8.1.2).

En relacié amb les entrevistes

Quant a les entrevistes, les quals s’han efectuat als professors que han
experimentat la proposta després del periode d’aplicacioé de la mateixa, ha calgut fer-ne el
guid i realitzar-les tot informant préviament les persones que serien entrevistades tant del
seu contingut com del moment i lloc per a dur-les a terme (vegeu els apartats 8.2, 8.2.1 i
8.2.2).

En relacié amb la prova de control d’aprenentatge

Primerament, s’ha confeccionat la prova de control d’aprenentatge que havia de
realitzar-se abans i després de I'aplicacio de la proposta didactica (vegeu els apartats 8.3
i 8.3.11ilannex 18).

Tot seguit, prévia realitzaci6 de la mateixa, s’ha comprovat que complis dos
requisits essencials: ens referim a la seva validesa i fiabilitat (vegeu els apartats 8.3.2 i
8.3.3).
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A continuacié s’ha comunicat, tant personalment com per escrit, al professorat dels
grups control i experimental el moment i la manera de realitzar la prova inicial i final de
control d’aprenentatge tot facilitant-li el material necessari.

FASE 4: L’ANALISI DELS RESULTATS

En aquesta darrera fase de la recerca s’efectua, primerament, una analisi
exhaustiva de les dades obtingudes en el procés d’experimentaciod, la qual ens condueix
cap a la interpretacié dels resultats obtinguts (vegeu els capitols 9, 10 i 11). L’analisi dels
resultats obtinguts al llarg de tot el procés ens servira per a, posteriorment, elaborar les
conclusions finals de la recerca, confirmar o desestimar les hipotesis formulades (vegeu
el capitol 12) i, també, enunciar noves vies d’estudi i propostes de futur (vegeu el capitol
13).

Finalment, en la figura 5-4 es presenta la sintesi de les activitats més significatives
de cadascuna de les fases de la recerca:
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Figura 5-4: Les accions més significatives de cadascuna de les fases de la investigacio
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5.5. A tall de resum

En un primer moment ens hem plantejat el problema objecte de la nostra
investigacio, que ha estat el d’avaluar una proposta didactica, la qual hem anomenat
INTHAR-12, que permeti als alumnes progressar en la identificacidé auditiva dels intervals
harmonics musicals.

Seguidament, amb la intencié de solucionar el problema plantejat, hem formulat la
hipotesi general de la recerca, que afirma que amb la citada proposta didactica els
alumnes assoleixen els objectius didactics al llarg del procés d’ensenyament-
aprenentatge per a, finalment, millorar el seu rendiment quant a la identificacié auditiva
dels intervals harmonics musicals.

A continuacidé hem concretat els objectius de recerca, els quals han guiat el procés
de desenvolupament del nostre estudi en cadascuna de les seves fases, i hem definit
I'objectiu general de la manera seguent: elaborar, experimentar i avaluar una proposta
didactica per a la identificacid auditiva dels intervals harmonics, que, a partir de la
deteccié i analisi prévia de les dificultats dels alumnes, permeti que aquests assoleixin, al
llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge, els objectius didactics plantejats i,
consequentment, al final d’aquest procés, millorin el seu rendiment.

Posteriorment hem determinat la poblacié d’estudi, considerant que en formen part
tots aquells alumnes dels centres de titularitat publica —és a dir, dels conservatoris
catalans— que durant el curs académic 2008-09 realitzen el primer curs de grau
professional de musica després d’haver-hi superat la prova especifica d’accés.

Tot seguit hem delimitat la mostra d’estudi, tot concretant-la en 138 alumnes de 1r
curs de grau professional dels sis centres catalans seguients: Conservatori Municipal de
Musica de Barcelona, Conservatori Professional de Musica de Cervera, Conservatori de
Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona, Conservatori Municipal de Musica de
Manresa, Escola i Conservatori de Grau Professional de la Diputacié de Tarragona i
Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic.

A continuaci® hem concretat la manera practica per a donar resposta a les
preguntes d’investigacié: ens referim a la necessitat de desenvolupar un disseny
metodoldgic d’investigacio i aplicar-lo al nostre context d’estudi. El present estudi, que
adopta una metodologia d’investigacié d’enfocament mixt, s’estructura en diverses fases.
En cadascuna d’elles s’han pres tota una série de decisions que han implicat la utilitzacio
d’uns instruments que fossin adequats per a la consecucio dels objectius proposats: diari
de classe, entrevista i prova de control d’aprenentatge. Quant a les proves de control
d’aprenentatge dirigides als alumnes, cal dir que aquestes s’han dissenyat seguint un
enfocament quasiexperimental i s’han efectuat abans i després de l'aplicacié de la
proposta didactica i comptant amb I'existéncia d’un grup control. En el nostre cas, per tant,
s’estableixen dos grups: I'experimental —format pels conservatoris de Girona, Manresa i
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Vic— i el de control —constituit pels conservatoris de Barcelona, Cervera i Tarragona—.
Mentre que el primer s’exposa a la preséncia de la variable independent —ens referim a
la nostra proposta didactica—, el segon, en canvi, no rep cap estimul experimental.
Posteriorment, ambdds grups es comparen per a observar si, efectivament, hi ha o no
diferencies entre ells.

Amb la finalitat de procedir ordenadament, hem estructurat aquest procés
d’investigacio en quatre fases: les analisis prévies, I'elaboracié de la proposta didactica, el
procés d’experimentacié d’aquesta i, finalment, I'analisi dels resultats.

En acabar el present capitol, en el qual s’han presentat les hipotesis, concretat els
objectius de recerca, determinat la poblacié i mostra d’estudi, especificat els instruments
per a I'obtencié de la informacid, precisat 'enfocament del model de recerca que s’ha
escollit i, finalment, explicitat el disseny de la investigacié tot mostrant 'esquema de les
seves fases, ens proposem d’exposar-ne la primera, la de les analisis prévies a
I'elaboracié de la proposta didactica INTHAR-12.
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Les analisis prévies a I’elaboracio

de la proposta didactica

L’experiéncia docent al llarg de quasi trenta anys en I'ensenyament del llenguatge
musical de grau professional al Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de
Girona ens ha fet adonar-nos que la formacié auditiva, un dels aspectes cabdals i també
una de les claus del desenvolupament musical, és, en realitat, un dels aspectes de la
formacié musical més dificils d’ensenyar i també, atesa la dificultat observada en els
alumnes, d’aprendre. En el procés de formacio de I'oida musical sovint es donen per
superats determinats aspectes que, en realitat, necessiten la realitzacid d'un treball
sistematic molt lent i minucids per a, aixi, assegurar que els alumnes vagin assolint poc a
poc cadascun dels passos necessaris per a arribar a comprendre plenament la musica
que s’escolta.

Es per aquest motiu que en el Conservatori de Musica de Girona varen establir-se
unes classes d’educacié auditiva destinades a aquells alumnes que mostressin dificultats
en la identificacio i reconeixement auditiu dels diversos elements musicals del curs: ritmes,
poliritmies, compassos, escales, tonalitats, intervals melodics, melodies, polifonies,
intervals harmonics, acords, cadéncies, funcions tonals, esquemes harmonics, modulacid,
etc. En aquestes sessions, els alumnes s’agrupaven segons els problemes auditius
observats préviament a les classes de llenguatge musical.

D’acord amb Miranda (2003, p. 175), s’ha advertit que, en general, els aspectes
harmonics —tant la identificacié dels intervals harmonics com la dels acords— sén els
que més necessiten un refor¢ d’entrenament auditiu; per tant, cal proporcionar als
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estudiants unes eines que contribueixin a millorar la comprensié auditiva d’aquests
elements propis i fonamentals del llenguatge musical.

L’estudi auditiu dels intervals harmonics —els quals, segons Willems (1984b, p.
154), ens introdueixen en la dimensié harmonica tot actuant com a elements d’enllag
entre la melodia i 'harmonia— esdevé la base dels acords i, per tant, de 'harmonia. La
facultat d’identificar-los auditivament, en ser una habilitat perceptual basica per als
estudiants que vulguin formar-se musicalment, figura tant a les programacions de nivell
elemental com a les de grau professional de I'assignatura de llenguatge musical. Atesa la
importancia que s’atorga a la seva identificacié auditiva, aquest element, habitualment,
forma part dels exercicis auditius proposats a les proves especifiques d’accés al primer
curs de grau professional dels conservatoris catalans.

6.1. La mostra d’estudi i el disseny del test oral
d’identificacié auditiva

Amb el proposit de reforgar I'habilitat d'identificar auditivament els intervals
harmonics en els alumnes, tal com es diu al 1r objectiu especific de recerca (vegeu
'apartat 5.2), vam prendre la decisié d’efectuar un estudi diagnodstic orientat a detectar i
analitzar les diverses dificultats sorgides en el transcurs del seu procés d’identificacio
auditiva. Tot i que aquesta informacio s’observa sovint en la practica diaria a les classes
de llenguatge musical, ens va semblar interessant elaborar una eina que ens permetés
obtenir més dades per a fer una analisi acurada dels resultats i, seguidament, extreure’n
elements de reflexid que ens orientessin en I'elaboracié d’una proposta didactica.

La mostra d’aquest estudi va ser constituida per tots els alumnes de primer curs de
grau professional que en el curs académic 2007-08 van accedir al Conservatori de
Mdusica de Girona després de superar-hi la prova especifica d’accés: un total de 29
alumnes, 19 noies i 10 nois. L’edat dels alumnes de la mostra oscil-lava entre els 11 i 15
anys. Amb relacié a la seva especialitat instrumental, la mostra estava formada per: 10
pianistes, 6 violinistes, 3 flautistes (2 de flauta travessera i 1 de flauta de bec), 2 oboistes,
1 clarinetista, 1 fagotista, 1 percussionista, 1 saxofonista, 1 trompetista, 1 trompista, 1
violista i 1 violoncel-lista.

Per comencar, ens vam interessar per coneixer la manera com ho feien els
alumnes per a identificar auditivament els intervals harmonics. Es per aquest motiu que
els vam demanar que ens responguessin per escrit la segient qliestio: Com ho fas per a
identificar auditivament un interval harmoénic? Explica-ho de manera resumida (vegeu
'annex 1).
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Després de fer una analisi de les seves respostes vam observar que
majoritariament els alumnes, a I'hora d’identificar els intervals harmonics, d’entrada,
procuren reproduir ambdoés sons amb la veu; seguidament, intenten comptar els que hi ha
entremig i, finalment, els relacionen amb les cancons d’intervals. Un bon exemple d’aixo
poden ser les seglients explicacions de diversos alumnes:

Primer escolto i, després, quan s’han separat una mica les notes les canto i
finalment dic les que em sembla que sén. (Annex 1, alumne/a 4, p. 1)

Escolto les notes i intento cantar-les per separat, després canto les notes del mig,
aixi m’és més facil. (Annex 1, alumne/a 9, p. 1)

Intento cantar per dins les notes i aixi sé la distancia que hi ha entre elles. (Annex 1,
alumne/a 12, p. 1)

Quan em fa pensar en una certa cang¢o d’intervals penso quina és i, per tant, sera
l'interval corresponent. (Annex 1, alumne/a 16, p. 1)

Primer I'escolto, després relaciono l'interval amb alguna de les cangons d’intervals;
quan les he relacionat ja sé de quin interval es tracta. (Annex 1, alumne/a 17, p. 1)

Primer intento cantar les notes, comptar les notes o graus que hi ha entremig i
identificar les notes de I'interval. (Annex 1, alumne/a 19, p. 2)

Cantant-lo, comptant i assegurant-ho amb una cang6 d’intervals. (Annex 1, alumne/a
21, p. 2)

A continuacié, per a detectar les diverses dificultats sorgides en el transcurs del
procés d’identificacié auditiva dels intervals harmonics dels alumnes, vam dissenyar un
test oral d’identificacié auditiva, I'aplicacié del qual va ser enregistrada en video per a, aixi,
poder recollir fidelment les respostes orals de tots els alumnes de la mostra i fer una
analisi més curosa del seu procés d’identificacié auditiva en funcio dels exercicis que els
vam demanar de fer (vegeu I'annex 2).

El disseny del test s’ha estructurat al voltant d’'unes questions per a les quals es
demana als alumnes una resposta oral a través de la parla i, també, del cant vocalitzat.
Tot seguit se’n precisen els aspectes d’analisi i les preguntes que inicialment es varen
pensar per a cadascun dels 12 intervals proposats. Si bé al llarg de la realitzacié dels
diferents tests la formulacié de les preguntes ha sofert canvis, el seu contingut s’ha
mantingut sense modificacions:
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1. Identificacié auditiva del numero i qualificatiu de l'interval harmonic per mitja de
I'audicid interior (sense fer cap referéncia al nom de les notes):

= Sense cantar exteriorment, podries dir-nos quin interval és?

2. Imitacié vocalitzada dels sons greu i agut de l'interval harmonic:

= Podries imitar vocalitzant els dos sons de l'interval?

3. Reproduccio vocalitzada del policord corresponent a l'interval harmonic:

= Podries reproduir vocalitzant els sons que hi ha entremig?

4. Determinacio del qualificatiu de I'interval harmonic:

= De quin tipus d’interval es tracta?

En primer lloc, varem proposar-nos esbrinar si els alumnes de la mostra, després
d'escoltar amb molta atencié i fent un treball d’audicioé interior, podrien identificar
auditivament l'interval presentat tenint en compte que Unicament se’ls podria presentar
intervals consonants imperfectes (3m, 3M, 6m i 6M). De fet, 'audicié interior és una idea
fonamental sobre I'educacioé auditiva que comparteixen les diferents metodologies que
s’han desenvolupat al llarg del segle XX, motiu pel qual es va considerar important de
tenir-la en compte, també, en el present estudi.

En segon lloc, ens varem plantejar tot un seguit d’exercicis graduals que, mitjangant
la veu cantada, ens ajudarien a esbrinar en quin moment del procés d’identificacio
auditiva s’observen dificultats: ens referim a la imitacié vocalitzada dels sons greu i agut,
a la reproduccio vocalitzada dels sons del policord i, finalment, a la determinacié del
qualificatiu de I'interval harmonic. Wuthrich i Tunks (1989, p. 32) i Kihn (1994, p. 19-20)
afirmen que per a la majoria dels subjectes el primer estadi d’aprenentatge en la
identificacié dels intervals harmonics consisteix en la separacioé dels dos sons. Willems
(1984b, p. 158-165) i Chapuis (1998, pista 22) van més enlla establint un seguit
d’exercicis que han orientat el disseny del nostre test auditiu, ja que prenen en
consideracidé la melodia que generen els dos sons de linterval, la mesura dels graus
d’aquest i, finalment, la determinacioé del seu qualificatiu.

Com que aquest estudi forma part d’'una de les primeres experiéncies de recerca
que varem realitzar sobre la formacié auditiva, no s’hi varen aplicar encara les formes
metodologiques d’investigacido de manera sistematitzada, és a dir, no es va comprovar ni
la validesa ni tampoc la fiabilitat de la present prova oral d’identificacié auditiva.

A continuaci6 es detallen els criteris d’estructura i contingut que varen guiar el seu
disseny:
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1. Vam considerar adequat que hi figurés tota la gamma de sonoritats harmoniques
simples consonants imperfectes, és a dir, els intervals de 3m, 3M, 6m i 6M. De fet,
aquests intervals son els més basics i també els que de manera maijoritaria es troben
a les lectures i als dictats a dues veus que realitzen les nenes i els nens en acabar el
nivell elemental.

2. Ens va semblar apropiat que cadascuna d’elles hi aparegués tres vegades, quedant el
test constituit, per tant, per dotze intervals.

3. L’ordre de presentacié dels intervals i els sons amb els quals es formaren es varen
obtenir de manera aleatdria tot utilitzant els dotze sons de l'escala cromatica
compresos en I'ambit sib 2 —la 3.

4. Vam considerar apropiat presentar cadascun dels intervals de forma aillada, és a dir,
sense ubicar-los en cap context determinat, ja fos modal, tonal o atonal.

5. Els intervals harmonics van ser tocats tal com es precisa a continuacio:
= amb un «piano tradicional» sense utilitzar-ne cap dels pedals
= deixant-los ressonar durant una petita estona
= tocant-ne els dos sons amb la mateixa intensitat (mig fort)

El test oral d’identificacié auditiva quedava format de la manera seguent:

1-6m 2-3M 3-3M 4- 6M 5-3m 6- 6m

7-3M 8-3m 9-6m 10- 6M 11-3m 12-6M

Figura 6-1: Test oral d’identificacié auditiva

6.2. L’aplicacio del test oral d’identificacié auditiva

Amb l'objectiu que la matéria apresa durant el curs no influis en el resultat dels
tests, vam creure convenient fer-los durant els primers dies de classe del mateix, just
abans de comencar el repas de I'estudi dels intervals.
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En primer lloc, es va sol-licitar la col-laboracié dels alumnes tot informant-los que es
tractava d’'una recerca sobre la identificacié auditiva dels intervals harmonics i que, per
descomptat, els resultats obtinguts no tindrien cap repercussio en les seves qualificacions.
Després que tots els alumnes de la mostra hi accedissin, d'informar-los de la necessitat
de ser enregistrats en video i de comptar, finalment, amb el seu acord, es varen iniciar les
proves.

El pas seglient va ser organitzar els alumnes per tal que cadascun d’ells disposés,
individualment, d’'uns 15 minuts per a poder efectuar el test.

Un cop arribat el moment de fer la prova, el que havien de fer en primer lloc els
alumnes era anotar en un full les segients dades generals: codi, génere, edat i
especialitat instrumental. A continuacié van procedir a realitzar el test auditiu preparat tot
sabent préviament que només hi figurarien intervals de 3a i 6a majors i menors. En el
transcurs del mateix se’ls anava orientant sobre la manera com havien de respondre.

Amb la sequéncia de preguntes dissenyada es pretenia detectar en quin moment
del procés d’identificacid auditiva dels intervals harmonics s’observaven dificultats i,
també, els tipus d’errors comesos pels alumnes. A I'hora de realitzar les preguntes del
test es va procedir com es mostra tot seguit:
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PREGUNTA 1
Sense cantar exteriorment, podries dir-nos quin interval és?

PREGUNTA 2
Podries imitar vocalitzant els dos sons de l'interval?

——

Final del procés

PREGUNTA 3

Podries reproduir vocalitzant els sons que hi ha entremig?

*
Final del procés

PREGUNTA 4
De quin tipus d’interval es tracta?

PROCES REALITZAT

\ CORRECTAMENT

Figura 6-2: Procés de realitzacié seguit amb cadascun dels intervals del test oral d’identificacié auditiva

En primer lloc (pregunta 1) es va demanar als alumnes de respondre amb la parla,
perd sense cantar, de quin dels quatre possibles intervals es tractava. Préviament se’ls
havia assabentat que no havien d’indicar-ne el nom de les notes i, també, que només
podien escollir entre 3m, 3M, 6m i 6M.

Seguidament (pregunta 2), independentment de si havien respost correctament o
no la pregunta anterior, se’ls va proposar d’imitar vocalitzant els sons greu i agut dels
intervals, sense fer referéncia a si s’havia de comencar per 'un o l'altre.

A continuacié (pregunta 3) se’ls va questionar si serien capagos de reproduir
vocalitzant tots els sons que hi ha entremig dels sons greu i agut préviament imitats. Cal
tenir present que aquesta pregunta només va ser formulada en els casos en qué es va
respondre correctament a la pregunta 2.

157



Les analisis prévies a I'elaboracio de la proposta didactica

Finalment (pregunta 4), després d’haver seguit tot aquest procés, se’ls va tornar a
demanar que identifiquessin el tipus d’interval escoltat. Igual que en la pregunta anterior,
aquesta només es va formular en els casos en qué els alumnes havien pogut reproduir
correctament els sons corresponents al policord de l'interval.

6.3. Els resultats de la fase diagnostica

En aquest moment ens proposem d’exposar els resultats que sorgeixen de 'analisi
de les dades obtingudes amb el test d’identificacié auditiva dels intervals harmonics,
'objectiu amb el qual es pretén detectar el moment del procés auditiu que genera
dificultats i, també, els tipus d’errors comesos pels alumnes. El nostre desig és que la
informacié obtinguda d’aquest estudi diagnodstic ens faci reflexionar i justifiqui la
necessitat d’elaborar una proposta didactica que ajudi 'alumnat a millorar en I'habilitat
d’identificar auditivament els intervals harmonics musicals.

Abans de mostrar els resultats, considerem important deixar constancia d’algunes
observacions relacionades amb els enregistraments videografics. En primer lloc, explicar
que s’han produit algunes incidéncies en el moment d’efectuar els tests orals
d’identificacié auditiva als alumnes: concretament, en determinades ocasions ens hem
despistat i no hem presentat tots els intervals previstos a algun dels alumnes de la mostra.
Després d’adonar-nos-en hem procedit a completar el test, si bé no hem considerat
necessari tornar a enregistrar-ne les respostes en video: simplement, n’hem pres nota.
Tot seguit es detallen els intervals que no figuren a les filmacions: alumne/a 5, interval 3;
alumne/a 6, interval 3; alumne/a 10, interval 10; alumne/a 19, interval 9; alumne/a 21,
interval 3; alumne/a 25, interval 3; alumne/a 28, interval 12. En segon lloc, i amb I'objectiu
de no vulnerar el dret a la propia imatge de I'alumnat de la mostra i de garantir-ne
'anonimat, vam considerar adequat i oportu procedir a la pixelaci6 de les cares de
cadascun d’ells. Cal dir, perd, que —com que aixo fa que, de vegades, sigui més dificil la
comprensio i interpretacié de la resposta dels alumnes— aquesta pixelacié fou posterior i
que, per tant, a I'hora d’obtenir les dades vam poder fer-ho observant amb detall
I'expressio de la seva cara, fet que considerem que va ser-nos de gran ajut.

Aquesta seccio esta organitzada a I'entorn dels resultats corresponents a cadascun
dels quatre aspectes d’analisi seglents:

1. Identificacié auditiva del niamero i qualificatiu de I'interval harmonic per mitja de
I'audicio interior

2. Imitacié vocalitzada dels sons greu i agut de I'interval harmonic

3. Reproduccio vocalitzada del policord corresponent a l'interval harmonic

4. Determinacié del qualificatiu de l'interval harmonic
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6.3.1. La identificacié auditiva del numero i qualificatiu dels
intervals harmonics per mitja de I'audicié interior

Les dades analitzades es refereixen al grau d’identificacié auditiva del nimero i
qualificatiu dels intervals harmodnics escoltats pels alumnes després d’efectuar un treball
d’audicio interior, és a dir, sense cantar-ne cap dels sons. Es recorda que, en el moment
de la prova, els alumnes estaven assabentats que Unicament podrien escollir entre els
intervals de 3m, 3M, 6m i 6M. En el grafic 6-1 queden reflectits els percentatges d’encerts
i d’errors, tot considerant aquests ultims tant de manera global com especifica de
cadascuna de les quatre sonoritats interval-liques harmoniques:

4 )

3M
10,06%

11,21%

Encerts Errors

50,86% 49,14%
3m

13,5%

S J

Grafic 6-1: Resultats de la identificacio auditiva dels intervals harmonics per mitja de I'audicid interior

El percentatge d’encerts i d’errors a I'hora d’identificar els intervals després de fer
un treball mitjangant I'audicié interior és forga similar; de fet, ambdues categories se
situen, aproximadament, al voltant del 50%: 50,86% per als encerts i 49,14% per als
errors.

La dificultat en la identificacié auditiva dels quatre tipus d’intervals es reparteix de
manera semblant: seguint 'ordre de més a menys dificultat, s’'observa que el de 6M
(14,37%) es col-loca en primer lloc; a continuacio es troba el seu interval complementari,
el de 3m (13,5%); seguidament, el de 6m (12,2%) i, en ultim lloc, el de 3M (10,6%) (una
altra vegada esdevé el complementari).

Si bé no es mostra en els grafics presentats, pensem que és molt important fer
esment de diverses reaccions observades tant en el moment de fer les proves com en el
buidatge dels videos corresponents:
= Cal destacar que els alumnes, a I'’hora de respondre el tipus d’interval que havien

escoltat, de vegades, o bé ho feien a I'atzar o bé no podien fer-ho (vegeu-ne un
exemple: Annex 2, alumne/a 19, interval de temps compreés entre 0:51-1:09).
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= Malgrat saber que només podrien escollir entre una petita gamma d’intervals (3m, 3M,
6m i 6M), en nombroses ocasions s’observava una gran inseguretat i lentitud en el
moment de respondre (vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 6, interval de temps
compres entre 1:06-1:30)

= Cal remarcar que, generalment, s’advertia la necessitat d’emprar la veu abans de
contestar, és a dir, els resultava molt dificil treballar emprant tan sols I'audicié interior
(vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 9, interval de temps comprés entre 1:34-
1:47). Es per aquest motiu que, a I'hora de recollir les dades, no s’han contemplat
com a correctes aquelles respostes en les quals s’ha utilitzat la veu per a determinar
el tipus d’interval.

6.3.2. La imitaci6 vocalitzada dels sons greu i agut dels intervals
harmonics

Les dades obtingudes ens han permés enunciar els resultats referents al grau
d’'imitacié vocalitzada dels sons greu i agut dels intervals harmonics presentats als
alumnes. Per part nostra, cal dir que no vam fer cap indicacié sobre I'ordre que havien de
seguir per a cantar els dos sons. El grafic 6-2 mostra el percentatge d’encerts i d’errors,
tant globals com especifics, de cada tipologia interval-lica.
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N M
6,32%
6m
Encerts Errors 8,74%
77,01% 22,99% 6M
3m 2,3%
10,63%
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Grafic 6-2: Resultats de la imitacio vocalitzada dels sons greu i agut dels intervals harmonics

L’analisi de les dades ens indica que gairebé una quarta part de les preguntes
formulades als alumnes, concretament un 22,99%, han estat contestades erroniament.
Cal observar que, tot i no haver suggerit préviament I'ordre d’interpretaciéo d’ambdés sons,
la majoria dels alumnes van optar per imitar primerament el so greu.

A continuacio, tal com es mostra en el grafic 6-2, ens hem interessat a tenir
informacidé sobre la dificultat d’imitacié dels sons en relaci6 amb els quatre tipus
d’intervals. De més a menys dificultat, els intervals s’ordenen de la manera seglient: 3m
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(10,63%), 3M (6,32%), 6m (3,74%) i 6M (2,3%). Ens adonem que la dificultat en la
imitacié dels sons esta d’acord amb la mida de l'interval; dit d’'una altra manera, l'interval
amb els sons més propers (3m) ha estat el més dificultds, mentre que el que té els sons
més separats (6M) ha resultat el més facil.

Els intervals de 3a, en un percentatge molt elevat dins del total dels errors (un
16,95%), ofereixen molta més dificultat als alumnes que els de 6a a I'’hora d’imitar-ne els
sons, especialment el de 3m, el qual obté un percentatge d’error que s’apropa al de la
meitat d’errades totals efectuades.

Cal fer esment que I'analisi de les filmacions ens permet advertir que en nombroses
ocasions es detecten molts dubtes i lentitud en les respostes dels alumnes.

Seguidament, el nostre interés s’ha dirigit cap a descobrir quins tipus d’errors es
produien en el moment d’'imitar amb la veu els sons dels intervals harmonics. Aixi doncs,
hem procedit a fer una analisi acurada de cadascuna de les respostes erronies
efectuades pels alumnes i les hem classificat en els diferents tipus d’errors que es
mostren en el grafic 6-3:
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No imitacié dels sons greu i agut 125%

Inversié dels sons greu i agut 125%

Confusié del so agut pel greu 125%

Confusié del so greu per I'agut 8,75%

Canvidels sons greuiagut 8,75%

Canvidel so agut 18,75%

Canvidel so greu 50%

S ] S

Grafic 6-3: Errors produits a I'hora d’imitar els sons greu i agut dels intervals harmonics

Tot seguit s’explica cadascuna d’aquestes set tipologies d’errors, ordenades de
major a menor incidéncia:

1. CANVI DEL SO GREU (50%): els alumnes imiten correctament el so agut de linterval
perd no el so greu (vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 1, interval de temps
compres entre 2:05-2:12).

2. CANVI DEL SO AGUT (18,75%): els alumnes imiten correctament el so greu perd no el
so agut (vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 28, interval de temps comprés
entre 5:33-5:41).
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3. CANVIDELS SONS GREU I AGUT (18,75%): els alumnes no vocalitzen de manera correcta
cap dels dos sons (vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 23, interval de temps
compres entre 0:35-0:41).

4. CONFUSIO DEL SO GREU PER L'AGUT (8,75%): a I'nora de vocalitzar els sons d’un
interval, 'alumnat converteix el so greu del mateix en I'agut i reprodueix un nou so
greu (vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 12, interval de temps comprés entre
1:06-1:13).

5. CONFUSIO DEL SO AGUT PEL GREU (1,25%): a I'hora de vocalitzar els sons d’un interval,
'alumnat converteix el so agut del mateix en el greu i reprodueix un nou so agut
(vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 8, interval de temps comprés entre 5:54-
6:13)

6. INVERSIO DELS SONS GREU | AGUT (1,25%): en el moment de reproduir-los, els alumnes
capgiren ambdods sons, és a dir, el so greu es converteix en 'agut i aquest, en el greu
(vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 8, interval de temps comprés entre 0:25-
0:48).

7. NO HI HA IMITACIO DELS SONS GREU | AGUT (1,25%): els alumnes no reprodueixen cap
dels dos sons (vegeu-ne un exemple: Annex 2, alumne/a 12, interval de temps
compres entre 1:57-2:08).

Si bé s’han detectat set tipus d’errors, sén quatre els que veritablement destaquen
(Grafic 6-3), els percentatges dels quals sumen un total del 96,25%. La meitat dels errors
comesos pels alumnes (50%) han estat per imitar de manera incorrecta el so greu de
l'interval harmonic, mentre que els tres tipus d’errades restants han estat, efectivament,
menys freqlents.

6.3.3. La reproduccié vocalitzada dels policords corresponents
als intervals harmonics

La pregunta relacionada amb la reproduccid vocalitzada dels policords
corresponents als intervals harmonics només s’ha formulat en els casos en qué la
imitacio dels sons greu i agut s’ha efectuat correctament. En aquests casos s’ha demanat
als alumnes que reproduissin cantant sense nom de notes i per graus conjunts tots els
sons compresos entre els dos que acabaven d’imitar. El grafic 6-4 exposa el percentatge
d’encerts i d’errors tant globals com especifics de cada tipologia interval-lica.

162



Les analisis prévies a I'elaboracié de la proposta didactica

Eliminats
22,99%

0,86%

N

Grafic 6-4: Resultats de la reproduccio vocalitzada dels policords corresponents als intervals harmonics

En vista dels percentatges obtinguts, es constata que, deixant de banda el 22,99%
corresponent als alumnes que no han superat la fase anterior (eliminats), s’ha produit un
64,38% d’encerts i un 12,63% d’errors.

Tal com es mostra en el grafic 6-4, ens hem interessat a conéixer la dificultat que
suposa als alumnes la reproduccio dels sons compresos entre el greu i I'agut en relacio
amb els quatre tipus d’intervals estudiats. De major a menor dificultat, els intervals
s’ordenen de la manera seguent: 6m (6,03%), 6M (4,88%), 3m (0,86%) i 3M (0,86%). Els
resultats ens indiquen que els intervals més dificultosos han estat els més amples, els de
6a, els quals presenten un elevat percentatge d’errors, especialment la 6m, el
percentatge d’error de la qual equival gairebé a la meitat de tots els errors comesos.
Quant als intervals de 3a s’hi observa un percentatge poc rellevant, sobretot si es
compara amb els de 6a.

Cal observar que, tot i no haver suggerit préviament el sentit ascendent o
descendent d’interpretacié dels sons, la majoria dels alumnes han optat per reproduir-los
de forma ascendent.

Aquests resultats han desvetllat I'interés per tractar d’esbrinar els tipus d’errors
comesos a I'hora de reproduir, per graus conjunts, els sons compresos entre el greu i
I'agut de l'interval harmonic (Grafic 6-5).

Canvi dels sons greu i agut . 2,27%
T e v s0.36%
del policord

Obit g s0 aout | 61.36%

Grafic 6-5: Errors comesos a I'hora de reproduir els sons compresos entre
el greu i 'agut dels intervals harmonics
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L’analisi de les dades obtingudes ens ha permés establir tres tipologies d’errades,

les quals s’expliquen tot seguit ordenades de major a menor incidéncia:

1.

OBLIT DEL SO AGUT (61,36%): malgrat haver imitat correctament ambdds sons dels
intervals en l'etapa prévia, s’observa que, en el moment de reproduir per graus
conjunts els sons del policord, alguns alumnes no han memoritzat el so agut, motiu
pel qual o bé no arriben a l'altura correcta o bé en passen de llarg (vegeu-ne un
exemple: Annex 2, alumne/a 1, interval de temps comprés entre 0:30-0:37).

NOMBRE DE SONS REPRODUITS DEL POLICORD (36,36%): entre el greu i 'agut s’ha
reproduit, per graus conjunts, un nombre inferior o superior de sons (vegeu-ne un
exemple: Annex 2, alumne/a 2, interval de temps comprés entre 4:47-4:55).

CANVI DELS SONS GREU | AGUT (2,27%): tot i haver encertat préviament l'altura justa
dels sons greu i agut, en algunes ocasions es detecta que els alumnes, a I'’hora de
vocalitzar els sons del policord, canvien ambdds sons (vegeu-ne un exemple: Annex 2,
alumne/a 23, interval de temps comprés entre 2:32-2:40).

Si bé s’han detectat tres tipus d’errors, en sén dos els que destaquen: I'oblit del so

agut i el nombre de sons del policord reproduits, els percentatges dels quals sumen un
total del 97,72%, mentre que el tipus d’errades restant és, efectivament, menys freqlent.

6.3.4. La determinacié del qualificatiu dels intervals harmonics

La pregunta relacionada amb la determinacié del qualificatiu —«major» o

«menor»— dels intervals harmodnics només s’ha formulat en els casos en qué la
reproduccié vocal dels sons del policord s’ha efectuat correctament. El grafic 6-6 presenta
el percentatge d’encerts i d’errors tant globals com especifics de cadascuna de les quatre

tipologies d’intervals.
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Grafic 6-6: Resultats de la determinacié del qualificatiu dels intervals harmonics

D’acord amb les dades analitzades, en el grafic s’adverteix que, al final de tot el
procés efectuat, el percentatge d’encerts se situa en el 54,32% i el d’errors, en el 10,06%.
Cal dir que s’ha deixat de banda el 35,62% corresponent als alumnes que no han superat
les dues fases anteriors (eliminats).

Després d’estudiar la dificultat que ha suposat als alumnes la determinacié del
qualificatiu davant les quatre sonoritats interval-liques (Grafic 6-6). els intervals queden
ordenats, de més a menys dificultat, de la manera seguent: 6M (5,17%), 3M (2,59%), 6m
(1,44%) i 3m (0,86%).

En vista dels percentatges obtinguts, sembla que als alumnes els costa més
determinar el qualificatiu «major» dels intervals harmonics, ja que ambdues categories
d’intervals majors, 3es i 6es, se situen al capdavant de la dificultat.

Sembla que l'interval de 3m ha estat el més facil per als alumnes a I'hora d’indicar-
ne el qualificatiu (0,86%).

Es remarca l'observacié que els alumnes responen de manera molt insegura i,
sovint, fins i tot a I'atzar.

Tot seguit, amb la intenci6 de presentar una visid global dels percentatges
d’encerts i d’errors obtinguts en cadascuna de les preguntes del test oral d’identificacio
auditiva, es mostra el grafic 6-7, on pot observar-se que en les preguntes 3 i 4 es detalla,
també, el percentatge d’eliminats, el qual fa referéncia a tots els alumnes que no han
superat amb éxit la pregunta anterior.
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Grafic 6-7: Resultats de la identificacio auditiva dels diversos aspectes dels intervals harmonics

Davant les dades obtingudes, hem pogut advertir que, en relaci6 amb la
identificacié auditiva dels intervals harmoénics després d’efectuar un treball d’audicié
interior (pregunta 1 del test), poc més de la meitat dels intervals proposats (50,86%) s’han
respost correctament. Per aix0, entre encerts i errors s’observa un percentatge forga
similar, amb només una diferéncia de I'1,72%.

Pel que fa al final de tot el procés, és a dir, després de respondre a les preguntes 2,
3 i 4, en les quals es requereix la intervencio de la veu, s’observa que el percentatge de
respostes correctes és del 54,32% i el d’incorrectes, del 45,68%: si bé en aquest cas
també s’estableixen percentatges semblants, la diferéncia entre ells s’eixampla una mica
més, un 8,64%.

Al llarg del procés amb intervencié de la veu es destaca que I'aspecte més
dificultds per als alumnes és el de cantar correctament els sons greu i agut dels intervals
harmonics (22,99%). En vista dels percentatges obtinguts, sembla que tant la reproduccié
vocal dels sons del policord —la qual facilita conéixer el nimero de l'interval— com la
determinacio del qualificatiu de l'interval ofereixen una dificultat forca semblant: 12,63% i
10,06%, respectivament.

S’ha pogut advertir que en presentar determinats intervals a algun dels alumnes,
malgrat no haver-ne cantat els sons, si que els han identificat correctament, en canvi, a
través de 'audici6 interior.

En algunes ocasions, tant en el moment d’efectuar les proves com en el de fer el
buidatge de les filmacions, hem advertit que en emprar la veu els alumnes s’adonen més
facilment de les errades comeses i intenten rectificar la resposta donada, fet pel qual
millora el percentatge d’encerts.
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6.4. Les dificultats que mostren els alumnes a I’hora

d’identificar auditivament els intervals harmonics
musicals

A partir dels resultats obtinguts de la realitzacio del test oral d’'identificacio auditiva

als alumnes de primer curs de grau professional, i d’acord amb el 1r objectiu especific de

recerca inicialment proposat (vegeu l'apartat 5.2), amb el qual es pretenia detectar i

analitzar les diverses dificultats sorgides en el transcurs del procés d’identificacié auditiva

dels intervals harmodnics musicals, s’exposen les seguents reflexions:

S’adverteix que la identificacié auditiva dels intervals harmonics consonants
imperfectes (3m, 3M, 6m i 6M) realitzada a través de l'audicié interior esdevé un
aspecte conflictiu per als alumnes que durant el curs académic 2007-08 inicien el grau
professional de musica. Si al percentatge general d’errors, el qual és for¢ca similar al
d’encerts, s’afegeix que la resposta dels alumnes sovint és lenta, insegura i, fins i tot,
efectuada a l'atzar, pensem que, essent una habilitat auditiva crucial, cal que sigui
fermament reforcada.

Davant les dificultats observades en la resposta efectuada per mitja de l'audicio
interior, tot considerant que només ens hem centrat en I'estudi dels intervals
consonants imperfectes, aspecte préviament conegut pels alumnes que han participat
en el nostre estudi, ens preguntem quin hauria estat el resultat d’incloure-hi la resta
d’intervals, és a dir, les dotze sonoritats interval-liques harmoniques simples. Malgrat
pensar en la necessitat de realitzar un estudi en aquest sentit que certifiqués els
resultats reals, ens atrevim a formular la hipotesi que, probablement, aquests resultats
haurien estat considerablement pitjors que els actuals.

Davant dels tres aspectes estudiats a I'hora d’identificar els intervals emprant la veu
(imitacié dels sons greu i agut, reproduccié vocalitzada dels sons del policord i
determinacié del qualificatiu de «major» o «menor»), es destaca que, efectivament, el
primer d’ells, la imitacié dels sons greu i agut, €s el que ha generat més problemes a
'alumnat.

En el moment d’imitar els sons greu i agut dels intervals s’han detectat diversos tipus
d’errors comesos freqlientment, el coneixement dels quals, de ben segur, pot ser de
gran ajut per a poder treballar conscientment aquesta habilitat; sén els segients: es
canvia el so greu, es canvia el so agut, es canvien ambdds sons, en confon el so greu
per I'agut, es confon el so agut pel greu, els sons greu i agut s’inverteixen i, per
acabar, no s’imita cap dels dos sons. De tots aquests errors, els que s’han observat
més freqientment en els alumnes, per ordre de més a menys incidéncia, sén: el canvi
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del so greu, el canvi d’ambdds sons, el canvi del so agut i, finalment, la confusié del
SO greu per I'agut.

Quant a la dificultat dels alumnes en la imitacié dels sons greu i agut, es detecta que
aquesta esta relacionada amb la mida de linterval; dit d’'una altra manera, I'interval
amb els sons més propers (3m) ha estat el més dificultés, mentre que el que té els
sons més separats (6M) ha resultat el més facil.

Sobre la reproduccié vocal dels sons dels policords, s’adverteix que la mida de
linterval també incideix en I'éxit de la resposta, perd aquesta vegada, actuant de
manera contraria a I'anterior; és a dir, si l'interval és ample, entre els sons greu i agut,
cal recorrer —per graus conjunts— un nombre de sons més gran, fet pel qual
sorgeixen més dificultats i es cometen més errors, és a saber: el so agut no es
memoritza, es reprodueixen més sons o menys dels que en realitat té el policord i,
finalment, es canvien els sons greu i agut. Es destaca que els dos primers, I'oblit del
so agut i el nombre de sons del policord reproduits, han estat els errors més frequlents,
sobretot el primer d’ells.

Pel que fa a I'tltim dels aspectes estudiats, la determinacié del qualificatiu de I'interval,
malgrat haver estat el menys conflictiu, s’hi detecta molta inseguretat i, forga sovint,
una resposta guiada per l'atzar. Hem observat que, per part de I'alumnat, hi ha una
clara falta de recursos; de fet, en moltes ocasions ells mateixos aixi ho manifesten.

Aixi doncs, creiem amb fermesa que el fet de treballar la identificacié auditiva dels

intervals harmonics tot emprant la veu cantada a I'hora de comprendre cadascun dels

diversos aspectes que els sén implicits pot garantir que, en un futur no gaire llunya, sigui

factible efectuar aquesta identificacid mitjangant I'audicié interior. De fet, son els propis

alumnes, amb els seus intents de cantar els sons, qui veritablement ens ho indiquen.

Després de fer I'analisi dels resultats i de reflexionar a I'entorn de la detecci6 i

estudi de les diverses dificultats dels alumnes, vam fer-nos el proposit d’elaborar una

proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics que contribuis a

millorar el rendiment dels alumnes tant durant el transcurs del procés d’ensenyament-

aprenentatge com al final del mateix. Es per aquest motiu que, posteriorment, vam creure

adequat i necessari que la citada proposta didactica fos experimentada i, finalment,

avaluada.
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6.5. A tall de resum

Després d’advertir la dificultat que suposa la identificacid auditiva dels intervals
harmonics musicals per als alumnes que accedeixen als estudis musicals de 1r curs de
grau professional, i atés que és considerada pels autors consultats una habilitat
perceptual basica per a aquells estudiants que vulguin formar-se musicalment, vam
pensar que, efectivament, era una de les habilitats d’entrenament auditiu que meés
necessitava ser reforcada. Amb aquest proposit, vam prendre la decisié de realitzar un
estudi diagnostic orientat a detectar i analitzar les diverses dificultats sorgides en el
transcurs del seu procés d’identificacio auditiva.

La mostra d’aquest estudi va ser constituida per tots els alumnes de primer curs de
grau professional que en el curs académic 2007-08 van accedir al Conservatori de
Musica de Girona després de superar-hi la prova especifica d’accés: un total de 29
alumnes.

A continuaci6, per a detectar les dificultats sorgides a aquests alumnes durant el
procés d’identificacid auditiva dels intervals harmonics, vam dissenyar un test oral
d’identificacié auditiva format per dotze intervals consonants imperfectes i estructurat al
voltant d’'unes qulestions per a les quals es demana als alumnes una resposta oral a
través de la parla i, també, del cant vocalitzat: Sense cantar exteriorment, podries dir-nos
quin interval és? Podries imitar vocalitzant els dos sons de l'interval? Podries reproduir
vocalitzant els sons que hi ha entremig? De quin tipus d’interval es tracta?

En primer lloc, vam proposar-nos esbrinar si els alumnes de la mostra, després
d’escoltar amb molta atencié i fent un treball d’audicié interior, podrien identificar
auditivament cadascun dels intervals presentats. En segon lloc, ens varem plantejar tot
un seguit d’exercicis graduals que, mitjangant la veu cantada, ens ajudessin a esbrinar en
quin moment del procés d’identificacid auditiva s’observen dificultats: ens referim a la
imitacié vocalitzada dels sons greu i agut dels intervals, a la reproduccié vocalitzada dels
sons del policord i, finalment, a la determinacio del qualificatiu dels intervals harmonics.

A partir dels resultats obtinguts del test oral d’identificacié auditiva, s’exposen un
seguit de reflexions a I'entorn de les diverses dificultats sorgides en el transcurs de la
realitzacié d’aquest que ens han servit de fonament i, també, de guia en el moment
d’elaborar la proposta didactica INTHAR-12, la qual pretén ser, tant per a I'alumnat com
per al professorat, una eina de treball sistematica que detalli amb claredat, cura i precisio
el cami a seguir en la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals.
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Capitol 7

Elaboracid de la proposta didactica per a la
identificacié auditiva dels intervals harmonics
musicals (INTHAR-12)

Entenem que pensar en l'elaboracié d’'una proposta didactica vol dir establir i
organitzar els proposits de tots els elements que intervenen en el procés d’ensenyament i
aprenentatge, els quals hauran de ser planificats per part del professorat en funcio tant de
les necessitats educatives de I'alumnat com de les finalitats expressades en el projecte
educatiu del centre. De fet, es pot concebre que una proposta didactica és una eina que
permet al professorat prendre decisions de manera raonada i reflexiva sobre qué, quan i
com cal ensenyar en cada moment (Coll, 1986, p. 24 a 69). En relaci6 amb Queé s’ha
d’ensenyar?, es fa necessaria la concrecié dels objectius i dels continguts conceptuals,
procedimentals i actitudinals. Pel que fa a Quan s’ha d’ensenyar?, cal efectuar tant la
sequenciacié dels objectius com la dels continguts, i, finalment, quant a Com s’ha
d’ensenyar?, és fonamental descriure la metodologia utilitzada.

Un aspecte essencial en tot procés d’ensenyament i aprenentatge és el que fa
referéncia a qué, quan i com avaluar. L’avaluacié, segons Coll (1986, p. 66), és
imprescindible per a comprovar l'eficacia de la programacié en la seva totalitat i en
cadascun dels seus elements; ens permet determinar fins a quin punt s’han complert les
intencions educatives. Caldra, doncs, decidir la manera com es porta a terme tenint en
compte I'avaluacio inicial, 'avaluacio formativa i I'avaluacié sumativa.
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Abans de programar hem contemplat diversos aspectes de caracter general sobre
els alumnes, que, segons la nostra opinid, cal tenir molt presents:
= Son els vertaders protagonistes del procés d’aprenentatge.
= Aprenen a partir d’alld que ja saben o els és conegut.
= |’assoliment dels aprenentatges demana un temps de maduracié. Han de poder
aplicar els aprenentatges en situacions i contextos diversos.
= Cal contemplar la motivaci6 com l'element afectiu basic que els predisposa
positivament envers els nous aprenentatges.

7.1. Plantejament general

La proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics
musicals que es presenta tot seguit, i que hem anomenat INTHAR-12, esdevé I'objecte
d’estudi de la nostra recerca. D’acord amb el que s’ha exposat a la introduccid, ens
proposem, en primer lloc, i segons el 2n objectiu especific de la recerca, elaborar la
proposta didactica a partir de la deteccié i analisi de les diverses dificultats sorgides en el
transcurs del procés d’identificacié auditiva (vegeu l'apartat 5.2). En segon lloc,
experimentar-la durant el curs 2008-09 a les aules de primer curs de llenguatge musical
de grau professional dels conservatoris de Girona, Manresa i Vic, tot assessorant-ne els
professors implicats (tal com es diu al 3r objectiu especific de la recerca). |, finalment,
avaluar-la tot fent:

a. una analisi de la valoracio efectuada pel professorat que ha dut a terme
I'experimentacio de la proposta didactica (INTHAR-12) en relacié amb la resposta dels
alumnes davant les activitats proposades durant el procés d’ensenyament-
aprenentatge (objectiu especific numero 4 de la recerca);

b. una analisi de la valoraci6 efectuada pel professorat que ha dut a terme
I'experimentacioé de la proposta didactica (INTHAR-12) en relacié amb els punts forts i
febles de la mateixa, tot plegat en funcié del progrés observat en els alumnes al llarg
del procés d’ensenyament-aprenentatge (objectiu especific nimero 5);

c. una analisi del rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva
dels intervals harmonics musicals assolit al final del procés d’experimentacio,
considerant-lo tant de manera general com especifica de cadascuna de les dotze
sonoritats interval-liques harmoniques simples (objectiu especific numero 6).

Les directrius de la proposta didactica INTHAR-12 sorgeixen, d’'una banda, de les
idees i plantejaments exposats en el marc teodric i, d’altra banda, de la meva propia
experiéncia i reflexié al llarg dels anys, tant com a alumna en els cursos de formacio
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corresponents a I'educacié musical Willems com a docent al Conservatori Isaac Albéniz
de la Diputacié de Girona tot impartint classes de llenguatge musical i d’educacié auditiva.
Cal fer esment, també, de la influéncia que ha exercit en la nostra proposta didactica
I'estudi que s’ha detallat en el capitol 6 corresponent a Les analisis previes. Els resultats i
elements de reflexié relacionats amb la deteccid i analisi de les diverses dificultats
sorgides en el transcurs del procés d’identificacié auditiva dels intervals harmonics ens
han orientat i han estat de gran ajut en I'elaboracié de la proposta didactica INTHAR-12
que es presenta.

Fruit de la practica educativa en el llenguatge musical amb alumnes d’edat
compresa entre els onze i quinze anys, i de la dificultat que aquests mostren en la
identificacié auditiva dels intervals harmonics, s’exposa una proposta didactica que
respon a la inquietud d’oferir una eina, per a ser utilitzada a I'aula, que contribueixi a la
millora del rendiment de l'alumnat en aquest sentit. Es basa en les idees de Willems
(1984b, p. 158-165) i Chapuis (1998, pista 22) en considerar la necessitat de tenir present
en primer lloc I'escolta i el cant dels sons dels intervals, en segon lloc el cant de la
melodia que es crea entre ells i, finalment, la mesura dels graus i la determinacié del
qualificatiu de I'interval a través de la utilitzacié de les cangons. L’experiéncia, pero, ha fet
que ens adonem que, si bé la consecucidé d’aquests passos, generalment, ens condueix
amb éxit cap a la identificacié dels intervals, no hem d’oblidar-nos de facilitar préviament
als alumnes tots els elements necessaris i de marcar-los un cami a seguir per tal que els
aprenguin a utilitzar adequadament. Finalment, encara haurem de tenir present un altre
aspecte, un dels més dificils: ens referim al d’haver d’efectuar tot el procés en audicio
interior. De fet, les preguntes dels alumnes en aquest sentit solen ser del seguent tipus:
«Com ho faig per a saber quin interval és? Com ho puc fer per a separar els dos sons de
l'interval? No sento el so greu; qué faig? | I'agut, el confonc amb el greu? Com ho he de
fer per a comptar els graus? Em descompto; com puc saber si és un interval de 4a o de
5a? Canto totes les cangons de memoria, perd qué n’he de fer? Com relaciono les
cangons amb l'interval que escolto? De quina manera puc fer tot el treball en audicio
interior? Endevinar el niumero, encara, perd per a saber si és major o menor qué he de
fer?...»

Amb la present proposta es pretén tant ordenar els elements de treball com establir
minuciosament la manera de dur a terme les experiéncies d’aprenentatge amb el proposit
principal que l'alumnat de primer curs de grau professional assoleixi els objectius
proposats. La proposta que es presenta no pretén en absolut inventar res, només intenta
proporcionar, tant a 'alumnat com al professorat, un instrument sistematic que detalli amb
molta cura, claredat i precisié el cami a seguir en la identificacié auditiva dels intervals
harmonics musicals. No obstant aixd, aquesta proposta en cap moment ha estat pensada
per a substituir el treball que habitualment s’efectua a les classes de llenguatge musical,
sind, al contrari, per a complementar-lo. Dit d’'una altra manera, confia sumar-se a totes
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aquelles activitats, realitzades amb o sense materials multimédia, que es relacionen amb
la percepcié auditiva, la reproduccié vocal i instrumental, la lectura exterior i interior,
I'escriptura i la creacié de fragments polifonics i harmonics.

En un dels aspectes més importants de la formacié musical i, alhora, més dificils
d’ensenyar i d’aprendre, com és el de la formacié auditiva, pensem que és de vital
importancia que ambdds col-lectius, professorat i alumnat, coneguin amb detall el
procediment a seguir i, també, el punt exacte que ofereix dificultats. Per un costat, és
basic que els professors guiin i controlin en cada moment els alumnes en el seu procés
d’aprenentatge aportant-los els elements necessaris per a la creacié d’'uns esquemes
interns que els seran imprescindibles per a la identificacié auditiva. Per l'altre, també ho
€s que els propis alumnes entenguin amb claredat el cami marcat, el qual els conduira
cap l'assoliment de petites fites per a, finalment, aconseguir, en el nostre cas, la
identificacio auditiva dels intervals harmonics musicals.

Es considera molt important tenir present que les estratégies metodoldgiques
suggerides en la nostra proposta didactica sempre haurien de posseir una caracteristica
molt important: la flexibilitat, la necessitat d’adaptacié a cada circumstancia especifica. De
fet, mai no és immutable una estratégia, sind que cada professor la utilitza d’'una manera
diferent en funcié de la realitat que I'envolta i la percepcid que té de la situacié
d’ensenyament-aprenentatge.

7.1.1. Les idees fonamentals que han guiat I’elaboracié de la
proposta didactica INTHAR-12

La proposta didactica INTHAR-12 es planteja 'objectiu general que els alumnes de
primer curs de grau professional, en acabar el periode d’aplicacid, siguin capagos
d’identificar auditivament els diversos intervals harmonics simples. Per a arribar a assolir
I'objectiu general proposat, pensem que es fa necessari establir-ne diversos d’especifics,
és a dir, tots aquells que es refereixen a discriminar auditivament els sons greu i agut, a
identificar auditivament la relacié quantitativa establerta entre els dos sons i, finalment, a
identificar auditivament la relacié qualitativa que sorgeix de la quantitativa. Tot plegat,
sense perdre de vista que tot aquest treball, finalment, s’haura d’efectuar a través del cant
interior (vegeu l'apartat 7.1.2). A continuacié s’expliquen les idees fonamentals que han
guiat I'elaboracié d’aquesta proposta didactica.

Caracteristiques dels intervals harmonics que es treballen en la proposta. Atés que
es tracta d’'una proposta per a la identificacié6 auditiva dels intervals harmonics, s’ha
pensat en la importancia d’especificar les caracteristiques dels intervals que els alumnes
han d’identificar auditivament:
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= Es treballa la gamma de les dotze sonoritats interval-liques harmoniques simples: 2m,
2M, 3m, 3M, 4J, 4A/5d, 5J, 6m, 6M, 7m, 7M i 8J.

= |’estudi se centra en la identificacio auditiva del niUmero i del qualificatiu dels intervals
harmonics sense fer cap referéncia al nom de les notes.

= Els intervals es practiquen ailladament els uns dels altres, és a dir, sense ubicar-los
en cap context que els englobi tots, ja sigui modal, tonal o atonal.

= Els intervals es construeixen des de qualsevol dels sons de I'escala cromatica que
compren el registre vocal dels alumnes.

= Els intervals s’interpreten amb el piano, instrument del qual es disposa habitualment a
les classes de llenguatge musical. Sense utilitzar-ne cap dels pedals, es deixen
ressonar els sons tot procurant tocar-los ambdds amb la mateixa intensitat.

L’expressié vocal cantada com a mitja d’interioritzacié. En la proposta didactica que
es presenta es treballa paral-lelament la identificacié auditiva dels intervals i la seva
reproduccié vocal cantada. D’aquesta manera, per mitja de la realitzacid6 de tasques
auditives amb respostes cantades, es pretén promoure un circuit de realimentacié entre
audicié i reproduccié (Furmanski, 2003, p. 27-29). La veu cantada s’utilitza com un mitja
per a interioritzar els elements musicals tot memoritzant-los amb I'objectiu final de poder
reproduir-los interiorment i emprar-los adequadament en la identificacido auditiva dels
diversos aspectes dels intervals harmonics. Kihn (1994, p. 17) i Lacarcel (2001, p. 67),
parlant en termes generals, sintetitzen el convenciment compartit per molts altres autors
que l'expressio vocal cantada permet afavorir de la manera més solida i decisiva la
representacio interna del so.

L’esquema generador de la proposta. La proposta didactica es fonamenta en 'estudi
auditiu dels tres elements que constitueixen el propi interval:

a) la discriminacié auditiva dels sons greu i agut

b) la identificacié auditiva de I'aspecte quantitatiu

¢) la identificaci6 auditiva de I'aspecte qualitatiu

Tal com afirmen Wuthrich i Tunks (1989, p. 32) i Kiihn (1994, p. 19-20), per a la
majoria dels subjectes el primer estadi d’aprenentatge en la identificacié auditiva dels
intervals harmonics consisteix en la discriminacié dels dos sons. Segons Willems (1984b,
p. 158-165) i Chapuis (1998, pista 22), I'escolta i el cant d’ambdds sons permet accedir al
coneixement dels aspectes quantitatiu i qualitatiu de l'interval.

Degut a l'existéncia dels tres elements mencionats anteriorment i, també, a la
voluntat de realitzar un treball que ens condueixi, per mitja de I'expressio vocal cantada,
cap a la interioritzacio dels citats elements, s’ha pensat a estructurar la proposta didactica
en quatre fases de manera que en cadascuna d’elles s’aporten els elements necessaris
per a la realitzacié de la seguent. Cal destacar que durant les tres primeres fases el

175



Elaboracioé de la proposta didactica per a la identificacio auditiva dels intervals harmonics musicals (INTHAR-12)

treball es realitza a través del cant exterior, mentre que en [Ultima s’efectua
exclusivament a través del cant interior.

En la proposta que es presenta hi entren en joc, d’'una banda, la discriminacio
auditiva dels sons i la identificacido auditiva tant del nimero com del qualificatiu de
linterval, i, de l'altra, el cant memoritzat de les cancons, el qual, poc a poc, ens va
conduint cap a I'afinacié dels intervals melddics ascendents. Pensem que la realitzacio de
tasques paral-leles —relacionades, les unes, amb el cant i la identificacid auditiva de
cadascun dels elements dels intervals harmonics i, les altres, amb la reproduccié vocal
cantada dels intervals melddics ascendents— pot promoure un circuit que beneficii
I'assoliment dels objectius proposats. Tot seguit es mostra 'esquema que ha originat la
proposta didactica INTHAR-12 (Figura 7-1).

s
Cant dels sons Discriminacié auditiva dels
Cant memoritzat de les cangons dels policords SONS GREU | AGUT
\L I | o
v 3
Cant del 1r fragment de les Identificacié auditiva de I'aspecte &
Fase cancons interioritzades QUANTITATIU 7
B 3
\% \%
Cant del 1r interval de les Identificacio auditiva dels aspectes
Fase cancons interioritzades —> QUANTITATIU | QUALITATIU
C
V V
Cant del 1r interval de les Identificacié auditiva dels aspectes =3
cangons interioritzades —> QUANTITATIU | QUALITATIU %'
]

Figura 7-1: Esquema generador de la proposta didactica INTHAR-12

A continuacié s’ofereix una visié general dels aspectes que es treballen en la
proposta didactica tot distribuint-los en les seves quatre fases:

FASE A3

EL CANT MEMORITZAT DE LES CANGONS. Amb I'aprenentatge de determinades cangons que
s’inicien amb diferents intervals ascendents, una per a cadascun d’ells, es pretén que els
alumnes, de manera gradual, aconsegueixin reproduir vocalment els intervals meloddics
ascendents a partir de qualsevol so presentat. En aquest primer estadi ens proposem que
els alumnes aprenguin de memoria les cancons d’interval tot cantant-les amb la seva
lletra, transportades a diverses tonalitats i acompanyades amb el piano. Un aspecte

3 Vegeu els apartats 7.2,7.21,7.2.2,7.2.3,7.24i7.2.5.
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important que cal destacar és que convé que ben aviat associin les cancons amb el seu
titol i interval inicial.
En cada sessi6 d'aquesta primera fase es repassa i/o s’aprén de nou un unic tipus de
cancgons: ens referim a aquelles que tenen en comu el mateix nimero d’interval. L’ordre
d’aprenentatge de les cangons seguit al llarg de la fase és el segient: 2Mm, 3Mm, 4JA,
5dJ, 6Mm, 7Mm, 8J.

EL CANT DELS POLICORDS ‘. Amb I'objectiu que els alumnes cantin vocalitzant els sons
dels policords corresponents als intervals melddics simples, s’efectua un treball
estructurat en diversos exercicis:

1. Es demana als alumnes que imitin vocalitzant els fragments melddics corresponents a
un tema musical que haura presentat el/la mestre/a cantant. Amb aquest primer
exercici es pretén situar tonalment els alumnes.

2. Amb la finalitat d’ordenar els sons de la tonalitat corresponent a la melodia anterior,
els alumnes canten I'escala major.

3. A partir de I'escala major obtinguda, s’estructura i es canta una progressié melodica
amb policords i intervals ascendents i descendents.

4. Els alumnes, després d’escoltar-los molt atentament, imiten els diversos policords i
intervals ascendents i descendents presentats, vocalitzant-los, i després els
reprodueixen interiorment.

5. Tot fent un exercici de reacciod, els alumnes canten vocalitzant, tant exteriorment com
interiorment, els sons del policord corresponent a I'interval melodic presentat.

En cadascuna de les sessions d’aquesta primera fase es treballa un unic tipus de
policord i d’interval melddic ascendent i descendent. L’ordre que se segueix al llarg de les
sessions és el seglent: dicords i intervals de 2a, tricords i intervals de 3a, tetracords i
intervals de 4a, pentacords i intervals de 5a, hexacords i intervals de 6a, heptacords i
intervals de 7a, i, octacords i intervals d’8a.

LA DISCRIMINACIO AUDITIVA DELS SONS GREU | AGUT DE L’INTERVAL HARMONIC (CANT

EXTERIOR). A I'hora de treballar la discriminacié auditiva dels sons greu i agut dels

intervals harmonics es prenen en consideracioé els aspectes seglients:

= La discriminacio auditiva dels sons dels intervals harmonics s’inicia amb el treball dels
intervals més amples, els d’8a, per a arribar, finalment, als més estrets, els de 2a.

= En cada sessié de la primera fase es treballa un unic interval, tot seguint I'ordre
seguent: 8J, 7Mm, 6Mm, 5J/5d, 4A/4J, 3Mm, 2Mm.

= Els intervals es presenten, primerament, melddics ascendents amb els sons
mantinguts i, seguidament, harmonics.

4 Jacques Chapuis (1995, p. 11) anomena policord un grup de sons ordenats per graus conjunts.
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= Davant de cadascun dels intervals presentats, els alumnes escolten, imiten vocalitzant
i memoritzen, en primer lloc, el so greu, en segon lloc, el so agut i, finalment, ambdds
sons, tot comencant, sempre que sigui possible, pel so greu.

FASE B °

EL CANT DEL PRIMER FRAGMENT DE LES CANGONS INTERIORITZADES. Se suggereix que
s’interpreti de memoria, amb la lletra, sense acompanyament de piano i a diferents altures,
només el primer fragment de les cancons apreses.

El procés suggerit per a la reproduccio vocal del fragment inicial de les cangons és
el seguent: escolta del so inicial donat; imitacié vocalitzada del so escoltat; cant interior
del primer fragment de la cangd a partir del so vocalitzat; cant vocalitzat del primer
fragment de la cango a partir del so donat.

LA IDENTIFICACIO AUDITIVA DE L’ASPECTE QUANTITATIU DE L’INTERVAL HARMONIC (CANT
EXTERIOR). Després de treballar separadament, d’'una banda, la discriminacié auditiva
d’ambdéds sons de l'interval harmonic i, de l'altra, el cant dels sons dels policords, pensem
que estem en condicions de poder efectuar consecutivament les dues tasques, les quals
ens permetran determinar I'aspecte quantitatiu de I'interval.

A partir d’'aquesta segona fase, i en cadascuna de les seves sessions, els intervals
es treballen agrupats d’acord amb el criteri més important de classificacié dels intervals,
és a dir, aquell que es basa en la consonancia i dissonancia (Schenker 1990, p. 203-204;
Krumhansl, 2000, p. 165; Justus i Bharucha, 2002, p. 458): consonants imperfectes (3Mm
i BMm), consonants perfectes (4J, 5J i 8J) i dissonants (2Mm, 7Mm i 4A/5d). Dins de cada
agrupacié, els intervals es practiquen tot establint les séries d’intervals que es detallen
seguidament:

Consonants imperfectes Consonants perfectes Dissonants
serie 1: 3m-3M-6m-6M serie 1: 4J-5J serie 1: 2m-2M-7m-7M
serie 2: 4J-8J serie 2: 2m-2M-4A/5d
serie 3: 5J-8J serie 3: 4A/5d-Tm-7TM
serie 4: 4J-5J-8J serie 4: 2m-2M-4A/5d-7Tm-7M

Davant de cadascun dels intervals presentats, els alumnes segueixen el procés que
es detalla: escolta dels sons greu i agut de I'interval; imitacié vocalitzada i memoritzacio
dels sons greu i agut de l'interval; cant interior dels sons corresponents al policord de
l'interval; cant vocalitzat dels sons corresponents al policord de l'interval; determinacié de
la relacié quantitativa que s’hi estableix.

° Vegeu els apartats 7.3, 7.3.1, 7.3.2,7.3.3, 7.3.4 i 7.3.5.
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FASEC®

EL CANT DEL PRIMER INTERVAL DE LES CANGONS INTERIORITZADES. Ens proposem que,
abans d’efectuar el propi treball d’'identificacié auditiva, els alumnes cantin, sense lletra, a
diferents altures i sense cap mena d’acompanyament pianistic, només el primer interval
de les cangons que han interioritzat. Pensem que aquesta practica els aportara els
elements necessaris per a determinar posteriorment I'aspecte qualitatiu dels intervals
harmonics.

El procés suggerit per a la reproduccié vocal del primer interval de les cangons és
el segient: precisié de la cango corresponent a I'interval proposat; escolta del so inicial
donat; imitacio vocalitzada del so escoltat; cant interior de I'inici de la cang¢é a partir del so
vocalitzat; cant vocalitzat del primer interval de la cangd a partir del so donat.

En cada sessio es practicara I'afinacié vocalitzada dels mateixos tipus d’intervals
que, posteriorment, s’hauran d’identificar auditivament.

LA IDENTIFICACIO AUDITIVA DELS ASPECTES QUANTITATIU | QUALITATIU DE L’INTERVAL
HARMONIC (CANT EXTERIOR). En aquesta etapa ens proposem que els alumnes, a través
del cant exterior i interior, arribin a la identificacié auditiva tant de I'aspecte quantitatiu
com del qualitatiu dels intervals harmonics. La discriminacié auditiva dels sons greu i agut
i el cant dels graus que hi ha entremig els permet precisar I'aspecte quantitatiu dels
intervals, el qual, per mitja d’efectuar-ne la comparacid6 amb el primer interval de les
cangons interioritzades, els fara possible determinar l'Ultim aspecte dels intervals
harmonics, el qualitatiu.

En cadascuna de les sessions es treballa una determinada agrupacio d’intervals
harmodnics, que es practiquen tot establint les séries d’intervals que es detallen a

continuacio:
Consonants imperfectes Consonants perfectes Dissonants
serie 1: 3m-3M serie 1: 4J-5J serie 1: 2m-2M
série 2: 6m-6M série 2: 4J-8J serie 2: Tm-7M
serie 3: 3m-3M-6m-6M serie 3: 5J-8J serie 3: 2m-2M-7m-7M

serie 4: 4J-5J-8J serie 4: 2m-2M-4A/5d
serie 5: 4A/5d-Tm-7M
serie 6: 2m-2M-4A/5d-7Tm-7M

Davant de cadascun dels intervals presentats se suggereix seguir el seglent
procés: escolta dels sons greu i agut de l'interval; imitacié vocalitzada i memoritzacio dels
sons greu i agut de l'interval; cant interior dels sons corresponents al policord de I'interval;
cant vocalitzat dels sons corresponents al policord de I'interval; determinacio de la relacio

6 Vegeu els apartats 7.4,7.4.1,7.4.2,74.3,74.4i7.45.
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quantitativa que s’hi estableix; precisi6 de les cangons corresponents al niumero de
linterval; cant de linterval inicial de la cancd escollida; determinacié de la relacio
qualitativa que s’hi estableix.

FASED’

EL CANT DEL PRIMER INTERVAL DE LES CANGONS INTERIORITZADES. Amb la intencié de
reforcar la reproduccié vocal dels intervals, ens proposem que els alumnes realitzin el
mateix tipus de treball que s’ha efectuat en la fase anterior. L’experiéncia ens ha
ensenyat que els és molt més facil la identificacid auditiva d’'un interval harmonic si
préeviament poden reproduir-lo vocalment, tant exteriorment com interiorment.

Tal com ja s’ha especificat anteriorment, el procés suggerit per a la reproduccié
vocal del primer interval de les cancons és el seguent: precisié de la cangd corresponent
a l'interval proposat; escolta del so inicial donat; imitacié vocalitzada del so escoltat; cant
interior de I'inici de la cangd a partir del so vocalitzat; cant vocalitzat del primer interval de
la cango a partir del so donat.

En cada sessio es practicara I'afinacié vocalitzada dels mateixos tipus d’intervals
que, posteriorment, s’hauran d’identificar auditivament.

LA IDENTIFICACIO AUDITIVA DELS ASPECTES QUANTITATIU | QUALITATIU DE L’INTERVAL
HARMONIC (CANT INTERIOR). En aquest estadi final ens proposem que els alumnes realitzin
tot el procés a través del cant interior. Com que, sens dubte, és una de les practiques
més dificils, hem considerat la necessitat de destinar-hi tota una fase, I'dltima.

En cadascuna de les sessions d’aquesta etapa es treballen les mateixes séries
interval-liques que en I'anterior, perd, aquesta vegada, el procés suggerit és: escolta i
memoritzacié dels sons greu i agut de l'interval; cant interior dels sons corresponents al
policord de l'interval; determinacié de la relacié quantitativa que s’hi estableix; precisié de
les cangons corresponents al numero de linterval; determinacié de la relacié qualitativa
que s’hi estableix.

7 Vegeu els apartats 7.5, 7.5.1,7.5.2,7.5.3,7.5.47.5.5.
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7.1.2. Els objectius

El primer pas que ens hem proposat és establir els objectius que pretenem que
assoleixin els alumnes al llarg del seu procés d’aprenentatge. Tal com afirma Pascual
(2002, p. 357-358), els objectius ens serveixen de guia per a seleccionar els continguts,
plantejar la metodologia més adequada, decidir el material més oportu i planificar les
activitats d’aprenentatge. A més, els objectius soén aquells elements que ens proporcionen
els criteris apropiats per al control i valoracio de totes les tasques previstes.

A continuacio es detallen els objectius generals i especifics que ens hem plantejat
que assoleixin els alumnes:

Objectiu general
Identificar auditivament els intervals harmonics simples.

Objectius especifics. Amb la finalitat d’il-lustrar millor el procés seguit al llarg de la
proposta, i d’acord amb I'esquema que I'ha generada, hem considerat oportu mostrar els
objectius especifics tot ubicant-los en les quatre fases de la proposta (Figura 7-2).
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7.1.3. Els continguts

D’acord amb Pascual (2002, p. 358-359), els continguts fan referéncia a la
seleccié dels sabers que formen part de les arees curriculars. Se n’estableixen tres
tipus: conceptes, procediments i actituds.

Atés que amb els elements musicals basicament s’hi fan accions, l'area de
musica esdevé fonamentalment procedimental. En aquest sentit Pujol (1995)
reflexiona dient:

Perd aquest contingut procedimental no solament s’ha de contemplar a partir de
les accions que es poden veure externament, sind que hi ha un seguit d’accions
que formen part d’'un procés mental; aquestes accions son tan importants com les
externes, perqué generen I'adquisicio satisfactoria dels conceptes.

Pujol (1995, p. 28)

En el nostre cas, els elements constitutius dels intervals harmonics ens indiquen
quins son els continguts de la proposta, els quals s’analitzen, seleccionen i organitzen
per a adequar-los als objectius formulats i a les circumstancies dels nostres alumnes.
Es procura que, en la seva sequenciacio, els conceptes, els procediments i les actituds
no estiguin separats, siné que es treballin simultaniament. Tot i que en el nostre tema
d’estudi els continguts d’actituds no son directament avaluats, pensem que és molt
important de tenir-los en compte: de ben segur, efectuar una tasca auditiva amb éxit
requereix que els alumnes estiguin motivats, atents, interessats, que gaudeixin, es
respectin entre ells, s’impliquin, participin, etc.

Continguts de conceptes

= Els sons greu i agut dels intervals simples melodics i harmonics

= Policords ascendents i descendents: dicord, tricord, tetracord, pentacord, hexacord,
heptacord i octacord.

= Relacié quantitativa que s’estableix entre els sons dels intervals simples melddics i
harmonics: 2a, 3a, 4a, 5a, 6a, 7ai 8a.

= Relacié quantitativa i qualitativa que s’estableix entre els sons dels intervals
simples melodics i harmonics: 2a menor, 2a major, 3a menor, 3a major, 4a justa,
4a augmentada / 5a disminuida, 5a justa, 6a menor, 6a major, 7a menor, 7a major
i 8a justa.

Continguts de procediments
= Escolta

= Discriminacié auditiva

= Imitacié vocalitzada

= Cant vocalitzat
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= Cant amb text

=  Memoritzacio

= Interioritzacio

= Cantinterior

= |dentificacié auditiva

Continguts d’actituds, habits, valors i normes

= Experimentacié de sensacions positives a través de la creacié d’'un ambient de
motivacid, gaudi i atencid

= Creaci6 d’habits d’interés i respecte

= Creaci6 de conductes d'iniciativa, participacio i implicacio

7.1.4. Les activitats d’ensenyament-aprenentatge i els recursos
didactics

Entenem per activitats d’ensenyament i aprenentatge tot aquell conjunt
d’estratégies dissenyades pel professorat que requereixen la participacioé dels alumnes
i que es dirigeixen a facilitar 'aprenentatge de determinats continguts (conceptuals,
procedimentals i actitudinals), els quals depenen dels objectius marcats. A I'hora
d’elaborar-les s’han tingut en compte diversos aspectes: partir de I'aspecte més simple
per a anar al més complex; adequar-les al desenvolupament i a les possibilitats del
grup i dels alumnes; anar de I'aspecte més concret al més abstracte; elaborar activitats
significatives i agradables per a I'alumnat; tenir present un ordre en la sequenciacio de
les experiéncies per aconseguir I'equilibri i la continuitat de la tasca educativa; tenir en
compte la logica de qui aprén, el grau de maduresa de l'alumnat i, finalment, els fins
que es volen assolir.

S’ha pensat en la utilitzacié d’'uns recursos didactics que, segons la nostra opinio,
fossin adequats per a la realitzacioé de les activitats previstes, les quals, d’acord amb
els objectius proposats, es dirigeixen a facilitar 'aprenentatge dels continguts. En la
present proposta didactica s’'incorporen els seguients recursos:
= Els temes musicals
= Les cancons d’interval
= Les progressions melodiques

Un aspecte molt important relacionat amb el cant dels temes musicals, les
cancons d’interval i les progressions melddiques és el de 'acompanyament pianistic, el
qual proporciona als alumnes un suport ritmic, melddic, harmonic, formal, dinamic i de
fraseig. S’ha pensat en la importancia que té el fet de sostenir harmonicament les
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melodies a través d'un acompanyament que en potencii les funcions tonals
sobreenteses tot respectant el seu estil. D’acord amb Bertoli i Chapuis (2007, p. IX) i
Petit (1998, p. 4), un acompanyament pianistic adequat afavoreix la memoritzacié de
les melodies i, també, una impregnacié harmonica que dura els alumnes cap a una
entonacid molt més precisa i expressiva. Se suggereixen acompanyaments amb
diverses férmules ritmiques i textures que s’adaptin als elements harmonics de les
melodies que cal treballar.

ELS TEMES MUSICALS. Son dues les raons que justifiguen I'is de diversos temes
musicals en les activitats de la present proposta didactica: d’'una banda, permet situar
tonalment els alumnes de manera rapida, senzilla i entenedora tot partint del
llenguatge musical de grans temes classics; de l'altra, els facilita la comprensio de
'escala, entesa aquesta com I'ordenacié dels sons de la tonalitat que correspon a la
melodia del tema classic préviament vocalitzat.

Amb Tl'objectiu que els alumnes puguin imitar cadascun dels seus motius
melddics cantant-los facilment, s’han escollit diversos temes (vegeu I'Annex 3), els
criteris de seleccid dels quals es detallen tot seguit:
= Melodies en diverses tonalitats majors
= Melodies diatoniques sense alteracions accidentals
= Melodies amb elements ritmics, melddics, formals, etc. adequats al nivell musical

de 'alumnat

Atés que sén molts els temes musicals que es podrien haver escollit, hem optat
pels que s’especifiquen a continuacié (Taula 7-1):

Temes musicals Autor

Aria de «Rinaldo» G. F. Haendel
Bourrée J. Saint-Luc
Cavatine de Figaro W. A. Mozart
Enlévement au Sérail: air de Blondine W. A. Mozart
Der Lindenbaum F. Schubert
Valse C. M. Weber
Rondoletto L. Beethoven
Tema E. J. Dalcroze

Taula 7-1: Els temes musicals
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LES CANGONS D’INTERVAL. Jacques Chapuis (1992) reflexiona sobre la importancia que
té la canco en les classes de musica tot dient:

[...] la cango reuneix una doble sintesi: la de la musica (ritme, melodia i harmonia)
i la d’una llengua conceptual i poética. Es per aixd que la practica de les cangons
ha de constituir el centre de qualsevol classe de musica que sigui digna d’aquest
nom.

Chapuis (1992, p. 3)

Si bé la cangd és emprada per la majoria de les metodologies, la idea de les

cancons d’interval, en canvi, esdevé un recurs propi de la metodologia Willems

(Chapuis i Willems, 1996). En el nostre cas, la seva utilitzacié s’ha considerat com un
mitja idoni per al treball auditiu dels intervals, ja que permeten als alumnes:

coneixer els intervals melddics a partir del propi llenguatge musical.

captar les caracteristiques quantitatives i qualitatives dels intervals melodics
mitjancant I'escolta atenta i la reproduccié vocal.

treballar la precisio d’afinacié dels sons dels intervals melddics a través de la veu.
estudiar els intervals melodics a diferents altures, a través del text i/o de manera
vocalitzada, sense haver d'utilitzar el nom de les notes.

facilitar la memoritzacioé dels intervals, atés que es treballa simultaniament el ritme,
melodia, harmonia, forma, articulacid, caracter, dinamica, moviment, text, etc., és a
dir, la sintesi de tots els elements musicals.

associar cadascun dels intervals amb I'inici d’'una determinada canco.

formar una imatge sonora interior quantitativa i qualitativa de cadascun dels
intervals melodics.

A Thora de seleccionar les cancons d'interval necessaries (vegeu I'Annex 4)

s’han seguit els criteris seguents:

Localitzar una cang¢é que s’iniciés amb cadascun dels intervals simples ascendents.
Donar prioritat, en la mesura del possible, a utilitzar cangons tradicionals catalanes
i d’autor.
Completar el llistat amb cangons que es proposen en la propia metodologia
Willems.

Tot i que existeix un gran nombre de cangons que s’ajusten als criteris

especificats, s’ha pres I'opcid que es detalla tot seguit (Taula 7-2):
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Ll mellqdllc Cangé d’interval Autor/Origen
ascendent inicial
Segonamenor  Elnoidelamare  Tradicional catalana

Segona major Vols venir? Edgar Willems

Tercera major L’advocat Popular francesa

Quarta augmentada Clic, clic, cloc Edgar Willems

Quinta justa Quan les oques Popular

Sexta major L’hereu Riera Tradicional catalana
- Septimamenor  Lapau  Franga
Seéptima major L’hivern Edgar Willems

Taula 7-2: Les cangons d’interval

LES PROGRESSIONS MELODIQUES. Les progressions melodiques, també anomenades
per Willems (1995) ordenaments, es refereixen a:

[...] las secuencias, o repeticiones, de pequefios motivos melddicos a partir de
cada grado de la escala, en sentido ascendente y descendente.

Willems (1995, p. 185-186)

La raé que justifica I'ls de les progressions melddiques en la proposta és que
'experiéncia ens ha ensenyat que la seva practica contribueix a I'adquisicié de
'automatisme dels sons i, a través d’ell, a facilitar la consciéncia de les tonalitats i dels
intervals.

Per a l'elaboraci6 de les progressions melodiques que es presenten (vegeu
’Annex 5) s’han tingut en compte diversos aspectes. D’'una banda, el disseny d’un
ordenament especific per a cadascun dels intervals tot seguint I'estructura policord-
interval, tant de manera ascendent com descendent. Aquest disseny permet mesurar
per graus conjunts la distancia existent entre els dos sons dels intervals. D’altra banda,
'adequaci6 de la tonalitat, la metrica i les férmules ritmiques de cada progressié per a
facilitar-ne, aixi, l'estructuracié i memoritzacié. A continuacié s’especifiquen les
progressions melodiques elaborades (Taula 7-3)

Progressions melddiques (policord i interval

Tricords — Intervals de tercera

Pentacords — Intervals de quinta

Heptacords — Intervals de septima

Taula 7-3: Les progressions melodiques
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7.1.5. Els moments i instruments d’avaluacio

Entenem per avaluaci6 la fase del procés educatiu que té per finalitat comprovar
si els objectius pedagogics proposats han estat assolits. Per poder fer aquesta
comprovacio, cal establir uns moments estratégics d’avaluacio, els quals ens serviran
per a recollir informacié: ens referim a I'avaluacio inicial, formativa i sumatoria. La
primera d’elles, l'avaluacié inicial, ens informa sobre el lloc d’inici del procés
d’ensenyament i aprenentatge. La segona, l'avaluacié formativa, ens ajuda a
reflexionar i a prendre decisions sobre tot alld que cal canviar perqué el procés sigui
més efectiu. La tercera i ultima, l'avaluacié sumatoria, ens informa del grau
d’assoliment dels aprenentatges amb relacié a cadascun dels alumnes i, també, a tot
el grup (Pujol, 1995, p. 49; Badia, M. i Baucells, M. T., 2005, p. 68).

Per tal de conéixer el grau d’assoliment dels objectius plantejats en la nostra
proposta, s’ha pensat, d’acord amb cadascun dels tres moments d’avaluacio, tant en els
instruments com en els objectius d’avaluacio, els quals s’aniran detallant al llarg del
present capitol.

L’AVALUACIO INICIAL. En aquest moment inicial d’avaluacio, s’ha pensat que la utilitzacié
d’'un test auditiu seria un instrument adequat per a 'obtencié d’informacié sobre el grau
d’identificacié auditiva dels intervals harmodnics que tenen els alumnes.

L’AVALUACIO FORMATIVA. El/la professor/a, a través de l'observacié a l'aula de la
resposta dels alumnes davant les activitats proposades, és qui pot valorar el seu
progrés en cadascun dels aspectes previstos.

L’AVALUACIO SUMATORIA. En aquest moment final del procés d’aprenentatge, pensem
que la realitzacié d'un test auditiu pot ser un instrument idoni, ja que ens permet
comprovar el grau d’assoliment dels objectius proposats.

7.1.6. La temporitzacio

Un aspecte fonamental que s’ha tingut en compte a I'hora de programar és el de
la temporitzacid, entesa aquesta com la distribucié temporal dels aprenentatges. De fet,
per mitja de la temporitzacié s’han ajustat les activitats d’ensenyament-aprenentatge al
temps disponible.

Atés que I'aplicacio de la proposta didactica té la durada d’un curs escolar, s’han
assignat, tal com es mostra tot seguit, diverses sessions de treball a cadascuna de les
fases (Taula 7-4):
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Fase Sessions

1
B 4
INCT
D 4
~ Tota 20

Taula 7-4: Temporitzacié de la proposta didactica INTHAR-12
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7.2. Lafase A

7.21. La seqiienciacio dels objectius

En la taula que es presenta a continuacié (Taula 7-5) s’indiquen els objectius previstos per a cadascuna de les vuit sessions d’aquesta
primera fase. Es mostren distribuits d’acord amb els tres aspectes que s’hi treballen.

Sessio Cant memoritzat de les cangons Cant dels sons dels policords Discriminacio auditiva dels sons greu i agut

Discriminar auditivament els sons greu i agut dels
Cantar de memoria les cangons corresponents als Cantar vocalitzant els sons del tricord corresponent a
¢ P P intervals harmonics de 7m i 7M després d’escoltar els

intervals de 3m i 3M. linterval melodic de 3m i 3M. sons i d'imitar-los vocalitzant.

Discriminar auditivament els sons greu i agut dels
Cantar de memoria les cangons corresponents als Cantar vocalitzant els sons del pentacord corresponent a
¢ p P P intervals harmonics de 4A/5d i 5J després d’escoltar els

intervals de 5d i 5J. linterval melodic de 5d i 5J. sons i d'imitar-los vocalitzant.

Discriminar auditivament els sons greu i agut dels
ntar memoria | ngon rre nen | ntar vocalitzant el n I'heptacord corresponent
Cantar de memoria les cangons corresponents als Cantar vocalitzant els sons de p p intervals harmonics de 3m i 3M després d'escoltar els

intervals de 7m i 7M. alinterval melodic de 7m i 7M. sons i d'imitar-los vocalitzant.

Discriminar auditivament els sons greu i agut dels
intervals harmonics simples treballats després d’escoltar
els sons i d’imitar-los vocalitzant.

Cantar de memoria les cangons corresponents als Cantar vocalitzant els sons dels policords corresponents

g intervals simples treballats. als intervals simples treballats.

Taula 7-5: Sequenciacio dels objectius corresponents a la fase A de la proposta didactica INTHAR-12
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7.2.2. La sequenciacio dels continguts

En la taula que es presenta tot seguit (Taula 7-6) s’indiquen els continguts
conceptuals i procedimentals previstos per a cadascuna de les vuit sessions d’aquesta
primera fase. Aquests continguts es mostren distribuits en els tres aspectes de treball.

Taula 7-6: Seqlienciacié dels continguts corresponents a la fase A
de la proposta didactica INTHAR-12

Cant memoritzat Cant dels sons Discriminacié auditiva dels
Sessio de les cangons dels policords sons greu i agut
Policord — Interval: Intervals M — H:
- 2m = 2M Dicord - 2a 8J
Escolta Escolta Escolta
3m—3M Policord — Interval: Intervals M — H:
Imitacio Tricord — 3a Imitacio m—7M Discriminacié
vocalitzada Policord — Interval: vocalitzada Intervals M — H- auditiva
e Tretracord — 4 6m — 6M
Memoritzacio RIS/ = 2] Memoritzacio = Imitacié
5d—5J o Policord — Interval: o Intervals M — H;  vocalitzada
Interioritzacio Pentacord — 5a Interioritzacio 4A/5d — 5J . »
Memoritzacio
6m — 6M Cant amb text Policord — Interval: ~ Cant vocalitzat Intervals M — H:
Hexacord — 6a 4J — 4A/5d Cant interior
. Cant interior
7m—7M Policord — Interval: Intervals M — H:
Heptacord — 7a 3m - 3M
8J Policord — Interval: Intervals M — H:
Octacord — 8a 2m - 2M
REPAS Policord — Interval: Intervals M — H:
REPAS REPAS

7.2.3. Les activitats d’ensenyament-aprenentatge i els recursos
didactics

Per a cadascuna de les sessions de treball s’han dissenyat tres activitats
d’ensenyament i aprenentatge, una per a cada aspecte de treball (Taula 7-7). En
aquest moment, les activitats sén totalment independents les unes de les altres i es
poden realitzar en el moment que es cregui més adient de la sessié de llenguatge
musical. L’ordre a seguir és lliure, aixi com també ho és el fet d’efectuar-les separades
0 seguides.
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Cant memoritzat de les cangons

Cangons d’interval:

Les cangons
dels intervals
de 2mi 2M

El noi de la mare
= Vols venir?

Cancgons d’interval:

Les cancons
dels intervals
de 3mi 3M

= Cangd de bressol
= L’advocat

Cancons d'’interval:

Les cancons
dels intervals
de 4Ji4A

. La pastora
. Clic, clic, cloc

Cangons d’interval:

Les cangons
dels intervals
de 5di 5J

Bon dia
= Quan les oques

Cant dels sons dels policords

Activitat 1 Activitat 2 Activitat 3

El dicord

1. La tonalitat de do major

2. L’escala de do major

3. Progressié melddica amb dicords
4. La imitacio del dicord de l'interval

El tricord i I'interval de 3a

1. La tonalitat de sol major

2. L’escala de sol major

3. Progressio melodica: tricord-3a
4. La imitaci6 del tricord i la 3a

5. La reproduccio del tricord

El tretracord i l'interval de 4a

1. La tonalitat de fa major

2. L’escala de fa major

3. Progressié melodica: tetracord-4a
4. La imitacio del tetracord i la 4a
5. La reproducci6 del tetracord

El pentacord i l'interval de 5a

1. La tonalitat de re major

2. L’escala de re major

3. Progressié meloddica: pentacord-5a
4. La imitaci6 del pentacord i la 5a
5.La reproduccioé del pentacord

Tema:
Aria de «Rinaldo», de
HAENDEL

Progressi6 melddica amb
dicords

Tema de J. SAINT-LUC

Progressi6 melodica amb
tricords i intervals de 3a

Tema:
Cavatine de Figaro, de
W. A. MOZART

Progressi6 melodica amb
tetracords i intervals de 4a
Tema:

Enlevement au Sérail: air de
Blondine, de W. A. MOZART

Progressi6 melddica amb
pentacords i intervals de 5a

Discriminaci6 auditiva dels sons greu i agut

Els sons dels intervals
harmonics d’'8J

1. El so greu

2. El so agut

3. Els sons greu i agut

Els sons dels intervals
harmonics de 7m i 7M
1. El so greu

2. El so agut

3. Els sons greu i agut

Els sons dels intervals
harmonics de 6m i 6M
1. El so greu

2. El so agut

3. Els sons greu i agut

Els sons dels intervals
harmonics de 4A/5d

1. El so greu

2. El so agut

3. Els sons greu i agut

Séries d’intervals d’8J:
. Melddics asc. sons mantinguts
= Harmonics

Series d'intervals de 7m i 7M:
= Melddics asc. sons mantinguts
. Harmonics

Series d'intervals de 6m i 6M:
. Melddics asc. sons mantinguts
L] Harmonics

Séries d'intervals de 4A/5d:
. Melddics asc. sons mantinguts
Harmonics



Cant memoritzat de les cangons

Activitat 1 Activitat 2 Activitat 3

Les cangons
dels intervals
de 6m i 6M
Les cangons
dels intervals
de 7mi7M

La cangé de
l'interval d’'8J

Les cangons
dels intervals

Cancons d’interval:
L Marina
L L’hereu Riera

Cancons d’interval:
=  Lanau
u L’hivern

Cangé d'interval:
=  Elxalet

Cangons d’interval:
totes les
treballades

Cant dels sons dels policords

L’hexacord i I'interval de 6a

1. La tonalitat de si b major

2. L’escala de si b major

3. Progressio melodica: hexacord-6a
4. La imitacié de I'hexacord i la 6a

5. La reproduccié de I'hexacord

L’heptacord i I'interval de 7a

1. La tonalitat de la major

2. L’escala de la major

3. Progressié melodica: heptacord-7a
4. La imitacié de I'heptacord i la 7a

5. La reproduccio de I'heptacord

L’octacord i I'interval d’8a

1. La tonalitat de mi b major

2. L’'escala de mi b major

3. Progressié melodica: octacord-8a
4. La imitacio de I'octacord i I'8a

5. La reproduccié de I'octacord

Els policords i els intervals

1. La tonalitat de re major

2. L’escala de re major

3. La imitacio dels policords i dels intervals
4. La reproduccio dels policords

Tema:
Der Lindenbaum, de Franz
SCHUBERT

Progressi6 melddica amb
hexacords i intervals de 6a
Tema:
Valse de Carl
WEBER

Maria von

Progressi6 melddica amb
heptacords i intervals de 7a

Tema:
Rondoletto, de Ludwig van
BEETHOVEN

Progressi6 melodica amb
octacords i intervals d’8a

Tema d’Emili
DALCROZE

Jaques-

Discriminacié auditiva dels sons greu i agut

Els sons dels intervals
harmonics de 4J | 4A

1. El so greu

2. El so agut

3. Els sons greu i agut

Séries d'intervals de 4J | 4A/5d:
. Melddics asc. sons mantinguts
Harmonics

Els sons dels intervals
harmonics de 3m i 3M
1. El so greu

2. El so agut

3. Els sons greu i agut

Séries d'intervals de 3m i 3M:
. Melddics asc. sons mantinguts
Harmonics

Els sons dels intervals

harmonics de 2mi2M  guries dintervals de 2m i 2M:

U 2SN - Melddics asc. sons mantinguts

2. El so agut H L

3. Els sons greu i agut il

Els Sl dels intervals Séries amb tots els intervals

armonics simples:

1. Slemgren = Melodics asc. sons mantinguts

2. El so agut L ’ 9
Harmonics

3. Els sons greu i agut

Taula 7-7: Activitats d’ensenyament-aprenentatge i recursos didactics corresponents a la fase A de la proposta didactica INTHAR-12
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7.2.4. Les orientacions metodologiques

Activitat 1: Les cangons dels intervals

Es recomana tenir presents les seguents indicacions:

= Se suggereix acompanyar les cangons amb el piano mentre els alumnes les van
recordant o aprenent de nou.

= Es considera important que els alumnes cantin les cangons amb la lletra i que les
aprenguin de memoria.

= S’aconsella interpretar les cancgons en diferents tonalitats.

= Convé que ben aviat associin les cangons amb el seu interval inicial (per exemple,
El noi de la mare és la cang6 de la 2a menor...).

= Es demana la resposta col-lectiva dels alumnes.

Activitat 2: EIl policord i I'interval

Aquesta activitat s’estructura en cinc exercicis que convé realitzar de manera
successiva procurant mantenir la mateixa tonalitat en tots ells:
2.1. La tonalitat
2.2. L’escala major
2.3. Progressioé melodica amb policords i intervals
2.4, La imitaci6 del policord i de l'interval
2.5. La reproduccié del policord

2.1. La tonalitat

L’exercici pretén situar tonalment els alumnes efectuant imitacions vocalitzades
de fragments melddics corresponents a un determinat tema musical (Figura 7-3). Tot
seguit s’assenyalen les indicacions per al professorat:
= Se suggereix acompanyar els temes amb el piano.
= Es demana la resposta col-lectiva dels alumnes.
= El procés de realitzacio és el seglent:

a) Escolta del 1r fragment

b) Imitacié vocalitzada del 1r fragment
c¢) Escolta del 2n fragment

d) Imitacio vocalitzada del 2n fragment...

Exemple del procés de realitzacio:
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Tema de J. Saint-Luc

1r fragment vocalitzat 2n fragment vocalitzat

=
m
(7]
-
> A
m
la, la, ....cvvniennns >

la, 18, .o

1 L 1 L
a) Escolta c) Escolta
>
-
[
=
b) Imitacié vocalitzada d) Imitacié vocalitzada m
[ - AR
la, la, oo,

Figura 7-3: Esquema del procés de realitzacié de 'exercici «La tonalitat»
(2a activitat de la fase A de la proposta didactica INTHAR-12)

2.2. L’escala major

Amb el cant vocalitzat de I'escala ascendent i descendent s’ordenen els sons de
la tonalitat corresponent a la melodia anterior.

2.3. Progressié melodica amb policords i intervals

A partir de I'escala major obtinguda en I'exercici anterior, s’estructura una
progressié melddica amb policords i intervals ascendents i descendents. Tot seguit
s’indica la manera de realitzar-la:
= El/la mestre/a indica als alumnes la manera com s’estructura la progressio.
= Els alumnes han de cantar la progressio vocalitzant i de memoria.
= El/la mestre/a els acompanya al piano.
= Aquest treball s’efectua sense partitura.
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2.4. Laimitacio del policord i de I'interval

Es pretén que els alumnes escoltin atentament, imitin vocalitzant i reprodueixin
interiorment els diferents policords i intervals ascendents i descendents presentats
(Figura 7-4). A continuacio s’assenyalen les indicacions a seguir:
= El/la mestre/a interpreta des de qualsevol so de la tonalitat, cantant i/o tocant,

fragments de la progressiéo melddica treballada en I'exercici anterior.
= Es demana als alumnes primer una resposta col-lectiva i després individual.
= El procés de realitzacié és el seguent:

a) Escolta de la proposta del / de la mestre/a

b) Imitacié vocalitzada de la proposta escoltada

c) Cant interior de la proposta imitada

A continuacié es mostra un exemple on es treballa la imitacié vocalitzada dels
pentacords i dels intervals de 5a ascendents i descendents:
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PENTACORD - 5a
Ascendent

PENTACORD - 5a
Descendent

5a — PENTACORD
Ascendent

5a — PENTACORD
Descendent

Proposta cantada/tocada

Proposta cantada/tocada Proposta cantada/tocada Proposta cantada/tocada =

0

-

A

m

>

J L J L J L J L
a) Escolta a) Escolta a) Escolta a) Escolta
v v v v

b) Imitacio vocalitzada b) Imitacio vocalitzada b) Imitacio vocalitzada b) Imitacio vocalitzada >
=

=

z

m

(7

c) Cant interior

c) Cant interior

c) Cant interior

c) Cant interior

Figura 7-4: Esquema del procés de realitzacié de I'exercici «La imitacié del policord i de I'interval» (2a activitat de la fase A de la proposta didactica INTHAR-12)
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2.5. Lareproduccio6 del policord

Aquesta practica pretén que els alumnes cantin interiorment i exteriorment els sons
del policord corresponent a l'interval melddic presentat (Figura 7-5). Seguidament se'n
mostren les indicacions:
= El/la mestre/a interpreta des de qualsevol so de la tonalitat, cantant i/o tocant, els

intervals que corresponen.
= Es demana als alumnes primer una resposta col-lectiva i després individual.
= El procés de realitzacié és el seguent:

a) Escolta dels sons de l'interval

b) Imitacio vocalitzada i memoritzacié dels sons de l'interval

c) Cant interior dels sons corresponents al policord de I'interval

d) Cant vocalitzat dels sons corresponents al policord de I'interval

A continuacio es presenta un exemple on es treballa la reproduccié vocal dels sons
corresponents al tetracord de I'interval de 4a ascendent i descendent:
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INTERVAL de 4a
ASCENDENT

INTERVAL de 4a
DESCENDENT

Proposta cantada/tocada

Proposta cantada/tocada

=
m
(7]
e
A
m
>

4 L 4 L

a) Escolta dels sons de l'interval a) Escolta dels sons de l'interval
v v
b) Imitacio vocalitzada i memoritzacio b) Imitacio vocalitzada i memoritzacio
dels sons de linterval dels sons de linterval

la, la, o |
a, la, >
=
v v =
z
m
(7]

c) Cant interior dels sons corresponents
al tetracord de l'interval

c) Cant interior dels sons corresponents
al tetracord de l'interval

d) Cant vocalitzat dels sons
corresponents al tetracord de l'interval

Ia, la, la, la

d) Cant vocalitzat dels sons
corresponents al tetracord de l'interval

la, la, la, la

Figura 7-5: Esquema del procés de realitzacio de I'exercici «La reproduccié del policord»
(2a activitat de la fase A de la proposta didactica INTHAR-12)
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Activitat 3: Els sons dels intervals harmonics

Aquesta activitat s’estructura en tres exercicis que convé realitzar de manera
successiva (vegeu 'Annex 6, p. 1-3):
3.1. El sogreu
3.2. El so agut
3.2. Els sons greu i agut

Les indicacions per al professorat son les seglents:
= Es demana la resposta oral col-lectiva i individual dels alumnes.
= Els intervals es presenten de la manera seglent:
- Melddics ascendents amb els sons mantinguts
- Harmonics

3.1. El so greu

El procés suggerit per a discriminar auditivament el so greu dels intervals harmonics
proposats és el seguent (Figura 7-6):
a) Escolta del so greu de l'interval
b) Imitacio vocalitzada i memoritzacié del so greu de l'interval
c¢) Cant interior del so greu de l'interval

A continuacié es mostra un exemple del procés de discriminacié auditiva del so greu
d’un interval de 4a justa:
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1. Presentacié melodica ascendent amb els sons mantinguts

2. Presentacio harmonica

= =

Interval interpretat amb el piano m Interval interpretat amb el piano a
= =

i i

> >

N
a) Escolta del so greu de l'interval a) Escolta del so greu de l'interval
v v

b) Imitacié vocalitzada i memoritzacié del so greu de l'interval > b) Imitacié vocalitzada i memoritzacié del so greu de l'interval >
= =

= =

Z Z

m m

”n ”n

c¢) Cant interior del so greu de l'interval

c) Cant interior del so greu de l'interval

Figura 7-6: Esquema del procés de realitzacié de I'exercici «El so greu» (3a activitat de la fase A de la proposta didactica INTHAR-12)
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3.2. El so agut

El procés suggerit per a discriminar auditivament el so agut dels intervals harmonics
proposats és el seguent (Figura 7-7):
a) Escolta del so agut de l'interval
b) Imitacio vocalitzada i memoritzacio del so agut de l'interval
c¢) Cant interior del so agut de I'interval

A continuacié es mostra un exemple del procés de discriminacioé auditiva del so agut
d’un interval de 4a justa:
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1. Presentacio melodica ascendent amb els sons mantinguts

2. Presentacié harmonica

= =

Interval interpretat amb el piano m Interval interpretat amb el piano a
= =

i i

> >

N
a) Escolta del so agut de I'interval a) Escolta del so agut de l'interval
v v

b) Imitacio vocalitzada i memoritzacié del so agut de l'interval > b) Imitacio vocalitzada i memoritzacié del so agut de l'interval >
= =

= =

=z =z

m m

”n ”n

la

v

c¢) Cant interior del so agut de l'interval

la

v

c) Cant interior del so agut de l'interval

Figura 7-7: Esquema del procés de realitzacié de I'exercici «El so agut» (3a activitat de la fase A de la proposta didactica INTHAR-12)
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3.3. Els sons greu i agut

El procés suggerit per a discriminar auditivament els sons greu i agut dels intervals
harmonics proposats és el seguent (Figura 7-8):
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
b) Imitaci6 vocalitzada i memoritzacio dels sons greu i agut de l'interval
c¢) Cant interior dels sons greu i agut de l'interval

A continuacié es mostra un exemple del procés de discriminacié auditiva dels sons
greu i agut d’'un interval de 4a justa:
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1. Presentacio melodica ascendent amb els sons mantinguts

2. Presentacié harmonica

= =

Interval interpretat amb el piano m Interval interpretat amb el piano a

= =

i i

> >

N
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
v v

b) Imitacid vocalitzada i memoritzacié dels sons greu i agut > b) Imitacid vocalitzada i memoritzacié dels sons greu i agut >
= =

= =

4 4

m m

7] 7]

¢) Cant interior dels sons greu i agut de l'interval

c¢) Cant interior dels sons greu i agut de l'interval

Figura 7-8: Esquema del procés de realitzacié de I'exercici «Els sons greu i agut» (3a activitat de la fase A de la proposta didactica INTHAR-12)




7.2.5. Els objectius d’avaluacié

A continuacio s’indiquen els objectius d’avaluacio previstos per a cadascun dels aspectes que es treballen en les sessions (Taula 7-8):

Cant memoritzat de les cangons
Valorar el progrés dels alumnes
en els aspectes seguents:

Cant dels sons dels policords Discriminacié auditiva dels sons greu i agut
Valorar el progrés dels alumnes en I'aspecte seglent:: Valorar el progrés dels alumnes en I'aspecte seguent::

= la precisi6 dafinaci6 en les cangons
2 corresponents als intervals de 3m i 3M = el cant vocalitzat dels sons del tricord corresponent ®= el cant vocalitzat dels sons greu i agut dels intervals
= |a memoritzacié del text i de la melodia de les a l'interval de 3a presentat harmonics de 7m i 7M
cangons corresponents als intervals de 3m i 3M

= Ja precisi6 dafinaci6 en les cangons
4 corresponents als intervals de 5d i 5J = el cant vocalitzat dels sons del pentacord ®* el cant vocalitzat dels sons greu i agut dels intervals
= |a memoritzacié del text i de la melodia de les corresponent a l'interval de 5a presentat harmonics de 5J i 5d/4A
cangons corresponents als intervals de 5d i 5J

= Ja precisi6 dafinaci6 en les cangons
6 corresponents als intervals de 7m i 7M = el cant vocalitzat dels sons de [I'heptacord = el cant vocalitzat dels sons greu i agut dels intervals
=  |a memoritzacié del text i de la melodia de les corresponent a l'interval de 7a presentat harmonics de 3m i 3M
cancons corresponents als intervals de 7m i 7M

= |a precisi6 dafinaci6 en les cangons
8 corresponents als intervals treballats = el cant vocalitzat dels sons dels policords ®= el cant vocalitzat dels sons greu i agut dels intervals
=  |a memoritzacié del text i de la melodia de les corresponents als intervals presentats harmonics presentats
cangons corresponents als intervals treballats

Taula 7-8: Objectius d’avaluacié corresponents a la fase A de la proposta didactica INTHAR-12
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7.3. Lafase B
7.3.1. La sequenciacio dels objectius

Seguidament es presenten els objectius previstos per a cadascuna de les quatre
sessions d'aquesta segona fase (Taula 7-9). Es mostren distribuits d’acord amb els dos
aspectes que es treballen.

Cant del primer fragment de les cangons Identificacié auditiva de I'aspecte quantitatiu

Identificar auditivament la relacié quantitativa que
Cantar a diferents altures el primer fragment de les s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals
cangons memoritzades corresponents als intervals de harmonics de 4J, 5J i 8J després de discriminar els sons
4J,5Ji8J. i de cantar vocalitzant el policord corresponent.

Identificar auditivament la relacié quantitativa que
s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals
harmonics simples treballats després de discriminar els
sons i de cantar vocalitzant el policord corresponent.

Cantar a diferents altures el primer fragment de les
12 cangons memoritzades corresponents als intervals
simples treballats.

Taula 7-9: Seqlienciacié dels objectius corresponents a la fase B de la proposta didactica INTHAR-12

7.3.2. La sequenciacio dels continguts

A continuacio es mostra la seqlenciacio dels continguts conceptuals i procedimentals
previstos per a aquesta fase tot ubicant-los en els dos aspectes de treball (Taula 7-10):

Cant del primer fragment de les cangons Identificacié auditiva de I'aspecte quantitatiu
Sessio
Conceptes
|. harmonics: Escolta
3m — 3M Escolta 3m - 3M
6m — 6M L . Discriminacié auditiva
Imitacié vocalitzada 6m — 6M mitaci6 vocalitzad
onics: mitacié vocalitzada
4J-5J-8J Memoritzacio léljir;”ff'g?
Cantambliox ——— Memoritzacié
ant amb te . harmonics:
2m— 2M — 4A/5d Cant interior
7m—7M Cant interior i) = Zhl Gyl
s = ] Identificacio
REPAS | e ics: auditiva

Taula 7-10: Sequenciaci6 dels continguts corresponents a la fase B de la proposta didactica INTHAR-12
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7.3.3. Les activitats d’ensenyament-aprenentatge i els recursos
didactics

La fase B de la proposta didactica consta de quatre sessions, i cadascuna d’elles, de
dues activitats d’ensenyament i aprenentatge (Taula 7-11). Es poden realitzar en el moment
de la sessi6 de llenguatge musical que es cregui més adient. Es important que s’efectuin
seguides i en I'ordre indicat.

N Cant del primer fragment de les cangons Identificacié auditiva de I'aspecte quantitatiu
essio

Les cangons dels

Cancons d’interval:
= Cango de bressol

La relacié quantitativa en
els intervals harmonics de

Series amb intervals
harmonics de 3m, 3M, 6m i

9 intervals de 3m, 3M, *® L’advocat 3m, 3M, 6m i 6M 6M
6m i 6M = Marina
. L’hereu Riera
Cangons d'interval: Seéries amb intervals
’ i’ . harmonics de:
Les cangcons dels * La pastora La relacié quantitativa en 4Ji5J
10 intervals de 4J, 5J i =  Quan lesoques els intervals harmonics de 4Ji8J
8J *  Elxalet 4J,5Ji8J I
= 5Ji8J
= 4J,5Ji8J
Cangons d’interval: Séries amb intervals
= Elnoide lamare harmonics de:
Les cangons dels ™  Volsvenir? La relacié quantitativa en = 2m, 2M, 7mi7M
. S els intervals harmonics de = 2m, 2M i 4A/5d
11 intervals de 2m, 2M, ™ Clic, clic, cloc . ]
4A, 5d, 7m i 7TM e 2m, 2M, 4A, 5d, 7Tmi7M = 4A/5d, 7m i 7M
T . L =  2m, 2M, 4A/5d, 7m i
anau ™
= L’hivern
Les cangons dels Cangons d'interval: =2 re_IaC|o quantltatlv:a e Series amb tots els intervals
12 . els intervals harmonics o .
intervals Totes les treballades simples harmonics simples

Taula 7-11: Activitats d’ensenyament-aprenentatge i recursos didactics

corresponents a la fase B de la proposta didactica INTHAR-12

7.3.4. Les orientacions metodologiques

Activitat 1: Les cangons dels intervals

Indicacions per al professorat:

= Es demana la resposta col-lectiva dels alumnes.

= Se suggereix cantar només el primer fragment de cadascuna de les cangons.

= Convé que associin el titol de les cangcons amb el comencament de les mateixes
(melodia i text) i el tipus d’interval inicial.

= Cal que interpretin les cangons de memoria, sense acompanyament de piano i a partir de
qualsevol so inicial.

= El/la mestre/a indica als alumnes la can¢d que han de cantar i el so inicial de la mateixa
a partir del qual hauran de reproduir-la de memoria.
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El procés suggerit per a la reproduccié vocal de les cangons és el seguent:

a) Escolta del so donat

b) Imitacioé vocalitzada del so escoltat

c¢) Cant interior del primer fragment de la cancgé d’interval a partir del so vocalitzat
d) Cant vocalitzat del primer fragment de la can¢o d’interval a partir del so donat

A continuacio es mostra un exemple del procés de realitzacio (Figura 7-9):
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Reproduccié vocal de la cangé corresponent a I'interval de 3a menor ascendent
=
So cantat/tocat m
9
Py
m
>
N
a) Escolta del so donat
v
b) Imitacié vocalitzada del so escoltat
la
v >
=
c
=
c) Cant interior del primer fragment de la cang¢o d’interval a partir del so vocalitzat rzn
”n
(Bo-na  Nit,...coiiiii )
v
d) Cant vocalitzat del primer fragment de la cangé a partir del so donat
Bo-na  nit,....coooiiiiii

Figura 7-9: Esquema del procés de realitzacié de I'activitat «Les cancons dels intervals»
(fase B de la proposta didactica INTHAR-12)
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Activitat 2: La relacié quantitativa en els intervals harmonics simples

Indicacions per al professorat (vegeu ’Annex 6, p. 4-5):
= Es demana la resposta oral, col-lectiva i individual, dels alumnes.
= El procés suggerit per a identificar auditivament la relacié quantitativa que s’estableix
entre els sons greu i agut dels intervals harmonics proposats és el seguent:
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
b) Imitacioé vocalitzada i memoritzacié dels sons greu i agut de l'interval
c¢) Cant interior dels sons corresponents al policord de l'interval
d) Cant vocalitzat dels sons corresponents al policord de I'interval
e) Determinacio de la relacié quantitativa que s’hi estableix

A continuacio es mostra un exemple del procés (Figura 7-10):
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Identificacio auditiva de la relacié quantitativa en un interval harmonic
de 6a menor =
o
Interval interpretat amb el piano 5'
m
>
-
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
v
b) Imitacié vocalitzada i memoritzacié dels sons greu i agut de l'interval
la, la
v
c¢) Cant interior dels sons corresponents al policord de l'interval IZE
c
=
Z
m
(7]
v
d) Cant vocalitzat dels sons corresponents al policord de l'interval
la,la,...cccoevnene.
v
e) Determinacié de la relacié quantitativa que s’estableix
Interval de 6a

Figura 7-10: Esquema del procés de realitzacio de I'activitat «La relacié quantitativa en els intervals harmonics

simples» (fase B de la proposta didactica INTHAR-12)
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7.3.5. Els objectius d’avaluacio

Tot seguit es detallen els objectius d’avaluacié previstos per a cadascun dels
aspectes que es treballen en les sessions (Taula 7-12):

Cant del primer fragment de les cangons
Valorar el progrés dels alumnes
en els aspectes seguents:

Identificacio auditiva
de I’aspecte quantitatiu
Valorar el progrés dels alumnes
en els aspectes seglients:

L la interioritzacié de les cangons memoritzades
corresponents als intervals de 4J, 5J i 8J
I'adaptacié a una nova tonalitat de les cangons
corresponents als intervals de 4a justa, 5a justa i
8a justa.

10 =

el cant vocalitzat i la memoritzacié dels sons greu i
agut dels intervals harmonics de 4J, 5J i 8J

el cant vocalitzat dels sons del policord i la
determinacio del numero en els intervals harmonics
de 4J,5Ji8J

L la interioritzacié6 de les cangons memoritzades
corresponents als intervals treballats

L 'adaptacié a una nova tonalitat de les cangons
corresponents als intervals treballats

el cant vocalitzat i la memoritzacié dels sons greu i
agut dels intervals harmonics treballats

el cant vocalitzat dels sons del policord i la
determinacio del numero en els intervals harmonics
treballats

Taula 7-12: Objectius d’avaluacio corresponents a la fase B de la proposta didactica INTHAR-12

7.4. Lafase C

7.4.1. La sequenciacio dels objectius

Seguidament es presenten els objectius previstos per a cadascuna de les quatre
sessions d’aquesta tercera fase (Taula 7-13). Es mostren distribuits d’acord amb els

dos aspectes que es treballen.
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Cant del primer interval de les cangons | Identificacié auditiva dels aspectes quantitatiu i qualitatiu

Identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa
que s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals
harmonics de 4J, 5J i 8J després de discriminar els sons,
de cantar vocalitzant el policord i de precisar la cangd
d’interval que li correspon.

Cantar vocalitzant, a partir d’'un so donat, els intervals

L ascendents de 4J, 5J i 8J.

Identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa
que s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals
harmonics simples treballats després de discriminar els
sons, de cantar vocalitzant el policord i de precisar la
cangé d’interval que li correspon.

Cantar vocalitzant, a partir d’'un so donat, els intervals

i3 ascendents simples treballats.

Taula 7-13: Sequlenciacié dels objectius corresponents a la fase C de la proposta didactica INTHAR-12

7.4.2. La seqlienciacio dels continguts

A continuacié es mostra la seqlenciacid dels continguts conceptuals i
procedimentals previstos per a aquesta fase (Taula 7-14):

. . Identificacié auditiva dels
. Cant del primer interval de les cancons e o
Sessio aspectes quantitatiu i qualitatiu
|. melodics ascendents Escolta |. harmonics Escolta
3m - 3M o . 3m - 3M L L
6m — 6M Imitacié vocalitzada 6m — 6M Discriminacié auditiva
L Cant vocalitzat L. Imitacié vocalitzada
|. melodics ascendents |. harmonics
4J—-5J—8J Cant interior 4J—-5J-8J Memoritzacio
I. melodics ascendents |. harmonics Cant vocalitzat
2m — 2M —4A/5d 2m — 2M —4A/5d Cant interior
m-7M m-7M L »
I. melodics ascendents I. harmonics Identificacio auditiva
REPAS REPAS

Taula 7-14: Seqienciacio dels continguts corresponents a la fase C de la proposta didactica INTHAR-12
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7.4.3. Les activitats d’ensenyament-aprenentatge i els recursos

didactics

La fase C de la proposta consta de quatre sessions, i cadascuna d’elles, de dues

activitats d’ensenyament-aprenentatge (Taula 7-15). Es poden realitzar en el moment

que es cregui més adient de la sessid de llenguatge musical. Es important que

s’efectuin seguides i en 'ordre indicat.

Sessid

Les cancons dels
intervals de 3m, 3M,
6m i 6M

Les cancons dels
intervals de 4J, 5J i 8J

Les cangons dels
intervals de 2m, 2M,
4A, 5d, 7Tm i 7TM

Les cangons dels

intervals

Taula 7-15:

Recursos

Cangons d’interval:
= Cango de bressol
. L’advocat

. Marina

L L’hereu Riera

Cancgons d’interval:
L La pastora

= Quan les oques

. El xalet

Cancgons d’interval:
L El noi de la mare
Vols venir?

Clic, clic, cloc
Bon dia

Lanau

L’hivern

Cangons d’interval:
Totes les treballades

Cant del primer interval de les cangons
Activitat 1

Identificacié auditiva dels

aspectes

La relaci6 quantitativa i
qualitativa en els intervals
harmonics de 3m, 3M, 6m i
6M

La relacié quantitativa i
qualitativa en els intervals
harmonics de 4J, 5J i 8J

La relaci6 quantitativa i
qualitativa en els intervals
harmonics de 2m, 2M, 4A,
5d, 7mi 7M

La relacié quantitativa i
qualitativa en els intervals
harmonics simples

quantitatiu i

qualitatiu

Seéries amb intervals
harmonics de:
= 3mi3M
=  6mi6M

= 3m, 3M, 6mi6M

Seéries amb intervals
harmonics de:

= 4Ji5J

= 4Ji8J

= 5Ji8J

= 4J,5Ji8J

Series amb intervals
harmonics de:

= 2mi2M

= mi7M

= 2m,2M,7mi7M

=  2m,2Mi4A/5d

= 4A/5d, 7Tmi7M

2m, 2M, 4A/5d, 7Tm i 7TM

Series amb tots els intervals
harmonics simples

Activitats d’ensenyament-aprenentatge i recursos didactics

corresponents a la fase C de la proposta didactica INTHAR-12

7.4.4. Les orientacions metodologiques

Activitat 1: Les cangons dels intervals

Indicacions per al

professorat:

= Es demana la resposta col-lectiva i individual dels alumnes.

= Esrecorden les cangons corresponents a cadascun dels intervals.

= El/la mestre/a indica als alumnes l'interval que han de cantar i el so greu del mateix,

a partir del qual hauran de reproduir-lo vocalitzant.

= El procés suggerit per a la reproduccié vocal dels intervals proposats és el seguent:

a) Precisio de la cang6 corresponent a l'interval proposat
b) Escolta del so donat
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¢) Imitacié vocalitzada del so escoltat
d) Cant interior de I'inici de la can¢o d’interval a partir del so vocalitzat
e) Cant vocalitzat del primer interval de la cangé a partir del so donat

A continuacié es mostra un exemple del procés de realitzacioé (Figura 7-11):
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Reproduccié vocal d’un interval de 3a menor ascendent

So cantat/tocat

V/341S3N

4 L

a) Precisio de la cangé corresponent a l'interval proposat:

Cango de bressol

v

b) Escolta del so donat

v

¢) Imitacié vocalitzada del so escoltat

SANNNTV

d) Cant interior de l'inici de la cango d’interval a partir del so vocalitzat

(Bo-na  Nit...cooiiiii )

e) Cant vocalitzat del primer interval de la cangé a partir del so donat

la, la

Figura 7-11: Esquema del procés de realitzacié de I'activitat «Les cangons dels intervals»
(fase C de la proposta didactica INTHAR-12 )
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Activitat 2: La relacié quantitativa i qualitativa en els intervals harmoénics

simples

Indicacions per al professorat (vegeu ’Annex 6, p. 6-9):
Es demana la resposta oral, col-lectiva i individual dels alumnes.
El procés suggerit per a identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa
que s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals harmonics proposats és el
seguent:
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
b) Imitacioé vocalitzada i memoritzacié dels sons greu i agut de l'interval
c¢) Cant interior dels sons corresponents al policord de l'interval
d) Cant vocalitzat dels sons corresponents al policord de I'interval
e) Determinacio de la relacié quantitativa que s’hi estableix
f) Precisio de les cangons corresponents al nimero de l'interval
g) Cant de I'interval inicial de la cango escollida
h) Determinacié de la relacié qualitativa que s’hi estableix

A continuacié es mostra un exemple del procés (Figura 7-12):
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Identificacié auditiva de la relacié quantitativa i qualitativa en un interval harmonic de 6m
=
Interval interpretat amb el piano m
-
A
m
>
4 L
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
v
b) Imitacio vocalitzada i memoritzacié dels sons greu i agut de l'interval
la, la
v
c) Cant interior dels sons corresponents al policord de I'interval
v
d) Cant vocalitzat dels sons corresponents al policord de l'interval
>
c
=
Z
o
la, la,...............
v
e) Determinacio de la relacié quantitativa que s’estableix
Interval de 6a
v

f) Precisié de les cangons corresponents al niumero de l'interval

Marina — L’hereu Riera
v

g) Cant de l'interval inicial de la cangé escollida

Marina
v

h) Determinacio de la relacié qualitativa que s’estableix

Interval de 6a menor

Figura 7-12: Esquema del procés de realitzacié de I'activitat «La relacié quantitativa i qualitativa en els
intervals harmonics simples» (fase C de la proposta didactica INTHAR-12)
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7.4.5. Els objectius d’avaluacié

Tot seguit es detallen els objectius d’avaluacié previstos per a cadascun dels
aspectes que es treballen en les sessions (Taula 7-16):

Identificaci6 auditiva
dels aspectes quantitatiu i qualitatiu
Valorar el progrés dels alumnes
en els aspectes seguents:

Cant del primer interval de les cangons
Valorar el progrés dels alumnes
en els aspectes seglients:

= el cant vocalitzat i la memoritzacié dels sons greu i
cancons memoritzades corresponents als agut dels intervals harmonics de 4J, 5J i 8J
intervals de 4J. 5. i 8. = el cant vocalitzat dels sons del policord i la
, . ’ . . determinacié del numero en els intervals harmonics
L I'adaptacié a una nova tonalitat del primer de 4J 5Ji8J
interval de les cangons memoritzades ’
corresponents als intervals de 4J, 5J i 8J

= |ainterioritzacié del primer interval de les

= |a determinacié del qualificatiu en els intervals
harmonics de 4J, 5J i 8J

= el cant vocalitzat i la memoritzacié dels sons greu i
agut dels intervals harmonics simples

= el cant vocalitzat dels sons del policord i la

16 determinaci6 del numero en els intervals harmonics

= lainterioritzaci6 del primer interval de les
cangons memoritzades corresponents als
intervals treballats

L 'adaptacié a una nova tonalitat del primer
interval de les cangons memoritzades
corresponents als intervals treballats

simples
L la determinacio del qualificatiu en els intervals
harmonics simples

Taula 7-16: Objectius d’avaluacioé corresponents a la fase C de la proposta didactica INTHAR-12

7.5. Lafase D
La seqlienciacié dels objectius

Seguidament es presenten els objectius previstos per a cadascuna de les quatre
sessions d’aquesta tercera fase (Taula 7-17). Es mostren distribuits d’acord amb els
dos aspectes que s’hi treballen.
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m Cant del primer interval de les cangons Identificacio audltlv:u:ﬁ[(se‘ta;zpectes quantitatiu i

Identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa
que s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals
harmonics de 4J, 5J i 8J després de discriminar els sons,
de cantar interiorment el policord i de precisar la cangd
d’interval que li correspon.

Cantar vocalitzant, a partir d’'un so donat, els intervals
ascendents de 4J, 5J i 8J.

Identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa
que s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals
harmonics simples treballats després de discriminar els
sons, de cantar interiorment el policord i de precisar la
cancgo d’interval que li correspon.

Cantar vocalitzant, a partir d’'un so donat, els intervals

= ascendents simples treballats.

Taula 7-17: Sequenciacio dels objectius corresponents a la fase D de la proposta didactica INTHAR-12

La seqlienciacié dels continguts

A continuacid es mostra la sequenciacid6 dels continguts conceptuals i
procedimentals previstos per a aquesta fase (Taula 7-18):

Identificacié auditiva dels

Cant del primer interval de les cangons

Sessid

aspectes quantitatiu i qualitatiu

Conceptes Procediments Conceptes Procediments

|. melddics ascendents Escolta |. harmonics Escolta
3m - 3M o . 3m - 3M L "
6m— 6M Imitacié vocalitzada 6m— 6M Discriminacié auditiva
|. melodics ascendents e = |. harmonics Memoritzacio
4J—5J—8J4 Cant interior 4J—5J—8J Cant interior
I. melodics ascendents I. harmonics Identificacio auditiva
2m — 2M —4A/5d 2m — 2M —4A/5d
m-—7M m-7M
I. melodics ascendents I. harmonics
REPAS REPAS

Taula 7-18: Seqiienciacio dels continguts corresponents a la fase D la proposta didactica INTHAR-12

221



Elaboracio de la proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals (INTHAR-12)

7.5.3. Les activitats d’ensenyament-aprenentatge i els recursos
didactics

La fase D de la proposta consta de quatre sessions, i cadascuna d’elles, de dues
activitats d’ensenyament-aprenentatge (Taula 7-19). Es poden realitzar en el moment
que es cregui més adient de la sessid de llenguatge musical. Es important que
s’efectuin seguides i en I'ordre indicat.

Cant del primer interval de les cangons g el .au<EI|t|.va dells :
Sessio aspectes quantitatiu i qualitatiu
Activitat 1 Recursos Activitat 2

Cangons d'interval: Series amb intervals
Les cangons dels ™  Cangode bressol La I.:eF‘Cié qualmti.tattiva Ii t:armgnigz:::
. - ] qualitativa en els intervals mi
e harmonics de 3m, 3M, 6m i = 6m i 6M
anna. 6M = 3m,3M,6mi6M
. L’hereu Riera
Cancons d’interval: ﬁeél:rirfgnics daemb il
=  Lapastora La relaci6 quantitativa i ] ’
Les cangons dels | litati Is i | = 4Ji5J
intervals de 4J, 5J i 8 Quan les ogues el e o sl o)) e
’ . El xalet harmonics de 4J, 5J i 8J .
L] 5Ji8J
= 4J,5Ji8J
Cancons d'interval: Séries amb intervals
- ; harmonics de:
El noi de_la IETE La relacié quantitatva i & o ioMm
Les cangons dels =  Volsvenir? qualitativa en els intervals 7m i 7TM
intervals de 2m, 2M, *® Clic, clic, cloc harmonics de 2m, 2M, 4A, om. oM. 7m i 7M
4A, 5d, Tmi7M : Bon dia 5d, 7mi7M . om. 2M i 4A/5d
Lanau *  4A5d, 7Tmi7M
= Lhiven = 2m, 2M, 4A/5d, 7m i 7M

La relacié quantitativa i
qualitativa en els intervals
harmonics simples

Series amb tots els intervals
harmonics simples

Les cangons dels Cangons d'interval:
intervals Totes les treballades

Taula 7-19: Activitats d’ensenyament-aprenentatge i recursos didactics
corresponents a la fase D de la proposta didactica INTHAR-12

7.5.4. Les orientacions metodologiques

Activitat 1: Les canc¢ons dels intervals

Indicacions per al professorat:
= Es demana la resposta col-lectiva i individual dels alumnes.
= Esrecorden les cangons corresponents a cadascun dels intervals.
= El/la mestre/aindica als alumnes l'interval que han de cantar i el so greu del mateix,
a partir del qual hauran de reproduir-lo vocalitzant.
= El procés suggerit per a la reproduccié interior dels intervals proposats és el
seguent:
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a) Precisio de la cango corresponent a l'interval proposat

b) Escolta del so donat

c¢) Cant interior imitant el so escoltat

d) Cant interior de I'inici de la can¢o d’interval a partir del so escoltat
e) Cant vocalitzat del primer interval de la cangé a partir del so donat

A continuacio es mostra un exemple del procés de realitzacio (Figura 7-13):
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Reproduccié vocal d’un interval de 3a menor ascendent
=
So cantat/tocat n
_|
Y
m
>
4 L
a) Precisio de la cango corresponent a I'interval proposat
Cango de bressol
v
b) Escolta del so donat
v
c¢) Imitacié vocalitzada del so escoltat
>
—
c
la §
m
* (7]
d) Cant interior de l'inici de la cangé d’interval a partir del so vocalitzat
(Bo-na  Mit,.eeviiiiiiii )
v
e) Cant vocalitzat del primer interval de la cangé a partir del so donat
la, la

Figura 7-13: Esquema del procés de realitzacié de I'activitat «Les cangons dels intervals»
(fase D de la proposta didactica INTHAR-12)
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Activitat 2: La relacié quantitativa i qualitativa en els intervals harmoénics

simples

Indicacions per al professorat (vegeu ’Annex 6, p. 9-12):
Es demana la resposta escrita als alumnes.
El procés suggerit per a identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa
que s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals harmonics proposats és el
seguent:
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
b) Cant interior i memoritzacié dels sons greu i agut de l'interval
c¢) Cant interior dels sons corresponents al policord de l'interval
d) Determinacio de la relacié quantitativa que s’hi estableix
e) Precisi6 de les cangons corresponents al numero de linterval
f) Cant interior de I'interval inicial de la cango escollida
g) Determinacio de la relacio qualitativa que s’hi estableix

A continuacié es mostra un exemple del procés (Figura 7-14):
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Identificacio auditiva de la relacié quantitativa i qualitativa en un interval harmonic de 6M

=
Interval interpretat amb el piano w
]
A
m
>
-
a) Escolta dels sons greu i agut de l'interval
v
b) Imitacio cantant interiorment i memoritzacié dels sons greu i agut de I'interval
v
c) Cant interior dels sons corresponents al policord de l'interval

>
-
v [
=
d) Determinacio de la relacié quantitativa que s’estableix %
(2]

Interval de 6a

v

e) Precisio de les cangons corresponents al nimero de l'interval

Marina — L’hereu Riera
v

f) Cant interior de l'interval inicial de la cangé escollida

L’hereu Riera
v

g) Determinacio de la relacié qualitativa que s’estableix

Interval de 6a major

Figura 7-14: Esquema del procés de realitzacié de I'activitat «La relacié quantitativa i qualitativa en els intervals
harmonics simples» (fase D de la proposta didactica INTHAR-12)
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7.5.5. Els objectius d’avaluacié

Tot seguit es detallen els objectius d’avaluacié previstos per a cadascun dels
aspectes que es treballen en les sessions (Taula 7-20):

Identificacié auditiva
dels aspectes quantitatiu i qualitatiu
Valorar el progrés dels alumnes
en els aspectes seglients:

Cant del primer interval de les cancons
Valorar el progrés dels alumnes
en els aspectes seglents:

= lainterioritzacié del primer interval de les = |a determinacié del nimero i del qualificatiu en els
cangons memoritzades corresponents als intervals harmonics de 4J, 5J i 8J després de
intervals de 4J, 5J i 8J realitzar un proceés interior
18 , e . . -
=  Jadaptacié a una nova tonalitat del primer = |a correccio per part dels alumnes tot comentant els
interval de les cangons memoritzades errors produits i repassant, si cal, el procés
corresponents als intervals de 4J, 5J i 8J d’identificacio auditiva dels mateixos

=  lainterioritzacié del primer interval de les = |a determinacié del nimero i del qualificatiu en els
cangons memoritzades corresponents als intervals harmonics simples després de realitzar un
intervals treballats proceés interior
20 , . . . )
=  J'adaptacié a una nova tonalitat del primer = |a correccio per part dels alumnes tot comentant els
interval de les cancons memoritzades errors produits i repassant, si cal, el procés
corresponents als intervals treballats d’identificacié auditiva dels mateixos

Taula 7-20: Objectius d’avaluacié corresponents a la fase D de la proposta didactica INTHAR-12

7.6. A tall de resum

Hem dedicat aquest capitol a exposar I'objecte d’estudi de la nostra recerca, és a
dir, la proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals
que hem anomenat INTHAR-12. En primer lloc, cal dir que aquesta proposta ha estat
elaborada després de realitzar un estudi diagnostic destinat a la detecci6 i analisi de les
diverses dificultats sorgides en el transcurs del procés d’identificacié auditiva; en segon
lloc, s’ha experimentat durant el curs 2008-09 a les aules de primer curs de llenguatge
musical de grau professional dels conservatoris de Girona, Manresa i Vic, previ
assessorament dels professors implicats, i, finalment, ha estat avaluada.

Amb la present proposta es pretén tant ordenar els elements de treball com establir
minuciosament la manera de dur a terme les experiéncies d’aprenentatge amb el proposit
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principal que lalumnat de primer curs de grau professional assoleixi els objectius
proposats tant al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge com al final d’aquest.

Primerament es presenten les idees fonamentals que han guiat I'elaboracié de la
proposta didactica INTHAR-12: s’especifiquen les caracteristiques dels intervals
harmonics que s’hi treballen; s’empra [I'expressid vocal cantada com a mitja
d’interioritzacio; s’exposa I'esquema generador de la proposta, el qual sorgeix dels tres
elements que constitueixen el mateix interval, és a saber, la discriminacié auditiva dels
sons greu i agut, la identificaci6 auditiva de I'aspecte quantitatiu i la del qualitatiu.

A continuacié es concreten els objectius didactics generals i especifics que
pretenem que assoleixin els alumnes al llarg del seu procés d’aprenentatge; els
continguts de conceptes, de procediments i d’actituds, habits, valors i normes; les
activitats d’ensenyament-aprenentatge i els recursos didactics —els temes musicals, les
cancgons d’interval i les progressions melodiques—; els moments i instruments d’avaluacio,
i, finalment, la temporitzacié de la proposta.

Atés que la proposta didactica INTHAR-12 s’estructura en quatre fases, tot seguit, i
per a cadascuna d’elles, es detalla: la seqlienciacié dels objectius i dels continguts; les
activitats d’ensenyament-aprenentatge i els recursos didactics; les orientacions
metodologiques, i, finalment, els objectius d’avaluacic®.

Després de cloure el present capitol, ens proposem exposar tot seguit els diversos
instruments metodologics emprats per a la recollida de la informacio. Les dades
obtingudes ens permetran avaluar la proposta INTHAR-12, que s’ha experimentat al llarg
del curs escolar 2008-09.

8 L’annex 7 conté un esquema de cadascuna de les sessions de la proposta didactica INTHAR-12.
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Capitol 8

Els instruments per a la recollida de la informacioé

La recollida de les dades és un pas crucial en el procés d’investigacié en tant que
ha d’aportar la informacié necessaria per a resoldre el problema de recerca plantejat.
D’acord amb la finalitat perseguida, la intencié de la present recerca és avaluar una
proposta didactica (INTHAR-12) que permeti als alumnes assolir els objectius didactics al
llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge per a, finalment, millorar el seu rendiment
quant a la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals. En funcié de les
hipotesis plantejades i dels objectius proposats, han estat utilitzats diversos instruments
metodoldgics per a l'obtencié de la informacid, el procés d’elaboracié dels quals es
presenta a continuacio. En el nostre estudi, s’han emprat els tres instruments de mesura
que es precisen tot seguit:
= el diari de classe
= [l'entrevista
= |a prova de control d’aprenentatge

Per tal que els resultats obtinguts i les conclusions a les quals s’arribi al final de
I'estudi en relacié amb I'analisi dels diaris de classe i de les entrevistes siguin creibles, cal
aplicar uns criteris que permetin comprovar-ne el rigor cientific. Amb aquest objectiu hem
seguit els quatre indicadors assenyalats per tots els autors consultats:

= CREDIBILITAT. Aquest criteri pretén comprovar que les dades obtingudes en I'estudi
responen a la realitat que s’estudia. En la nostra investigacio pot garantir-se per mitja
dels seglients procediments:
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- Un treball perllongat en el mateix lloc. L'estudi s’ha dut a terme al llarg d’un curs
escolar sencer (2008-09) en els mateixos centres. Aquest fet ha permés que la
nostra investigacié s’hagi iniciat, desenvolupat i finalitzat de manera natural.

- La recollida de material per a contrastar informacié. Les dades s’han obtingut a
través de l'analisi dels diaris de classe i de les transcripcions textuals de les
entrevistes (vegeu els capitols 9i 10 i els annexos 21, 22 i 23).

= TRANSFERIBILITAT. Fa referéncia a la possibilitat d’aplicar els resultats i conclusions de
'estudi a d’altres contextos similars. En el nostre cas, el control d’aquest criteri de
rigor cientific ve donat per la descripcié exhaustiva que es fa en el treball tant dels
centres com de l'alumnat participants i, també, de les diverses dades relacionades
amb totes les activitats realitzades (vegeu el capitol 7 i els annexos 8, 9, 101 11).

» DEPENDENCIA. Aquest indicador es refereix al nivell de consisténcia de les dades
obtingudes en I'estudi; en altres paraules, al grau en qué es repetirien els resultats en
el cas de replicar-se la investigacio. Atés que, en la recerca que ens ocupa, la
proposta didactica elaborada s’ha experimentat en vuit grups diferents d’alumnes,
concretament en 70 individus, podem considerar que I'estudi és prou consistent per a
aplicar les conclusions a les quals s’ha arribat a d’altres grups. També contribueix a
donar consisténcia a la investigacié el fet de mostrar amb claredat tot el procés de
recopilacié i analisi de la informacié (vegeu els capitols 9 i 10 i els annexos 21, 22 i
23).

= CONFIRMACIO. Aquest criteri assegura poder mantenir la neutralitat, és a dir, que les
dades obtingudes no s’hagin esbiaixat pels interessos i motivacions dels participants.
D’una banda, pensem que contribueix a garantir la neutralitat del nostre estudi el fet
que hi hagin participat cinc professors/res més, a part de la propia investigadora,
els/les quals no han tingut cap motivacioé ni interés en aquest sentit. D’altra banda,
considerem que dur a terme I'experimentacio en vuit grups diferents d’alumnes fa que
es puguin arribar a consensuar els resultats que s’han obtingut.

Quant a la prova de control d’aprenentatge, remarcar que aquesta ha de complir
dos requisits essencials: la validesa i la fiabilitat (vegeu els apartats 8.3.2i 8.3.3).

8.1. El diari de classe

La utilitzacié d’'un diari de classe destinat als professors que han dut a terme
I'experimentacio de la proposta didactica INTHAR-12 obeeix, d’acord amb el 4t objectiu
especific de la recerca (vegeu I'apartat 5.2), a la necessitat de conéixer la valoracié que
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fa aquest professorat del procés d’ensenyament i aprenentatge a través de I'observacio
de la resposta dels alumnes a cadascuna de les activitats dissenyades. Pensem que les
dades aportades per aquesta eina sén de gran utilitat per a I'avaluacié de la proposta
didactica que s’ha aplicat.

Zabalza (2004, p. 15) defineix els diaris de classe de la manera seglent:

[...] son los documentos en los que los profesores y profesoras recogen sus
impresiones sobre lo que va sucediendo en sus clases.
Zabalza (2004, p. 15)

A la nostra manera d’entendre, un diari de classe del professor pot arribar a ser un
instrument molt util per a descriure, analitzar i valorar la realitat escolar. La seva utilitzacié
ens permet obtenir una visié general d’alldo que, des del punt de vista del professor, esta
passant a l'aula en descriure la dinamica de la classe mitjangant un relat sistematic del
que hi va succeint. També és cert que en moltes ocasions es fa complicat diferenciar
entre la descripcio de la dinamica general de la classe i les valoracions espontanies degut,
fonamentalment, a la carrega de subijectivitat que impregna tota activitat escolar.

Zabalza (2004, p. 15-16) assenyala que, atenent tant al contingut com a la forma
com es du a terme el procés de recollida de les dades, la redaccio i I'analisi de la
informacio, pot haver-hi diferents tipus de diaris. Per la seva banda, Latorre (2003, p. 62)
s’hi refereix dient que, tot i que la seva realitzacié requereix dedicar-hi temps, la
contrapartida és que comptem amb una eina que ens obre cami cap a la reflexio,
descripcié i avaluacié. Aquest autor en remarca els seguents avantatges:

= Es un medio efectivo para identificar aspectos de importancia para el profesorado
y para el alumnado.

= Sirve para generar cuestiones e hipdtesis sobre el proceso de ensefianza-
aprendizaje.

= Ayuda a darse cuenta de cédmo el profesorado ensefia y el alumnado aprende.

= Es una excelente herramienta para la reflexion.

= Es facil de realizar.

= Proporciona informacién de primera mano de las experiencias de ensefianza y
aprendizaje.

= Eslaforma mas natural de investigar en el aula.

= Proporciona un registro continuo de los eventos del aula y de las reflexiones del
profesorado y del alumnado.

= Posibilita a la persona investigadora el relacionar los eventos de la clase y
examinar las tendencias que emergen de los diarios.

= Promueve el desarrollo de la ensefianza reflexiva.

Latorre (2003, p. 62)
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8.1.1. La confeccio del diari de classe

Amb el propdsit de contribuir a I'avaluacio de la nostra proposta didactica (INTHAR-
12), hem considerat important (tal com es diu al 4t objectiu especific de la recerca)
congixer la valoracié que fa del procés d’ensenyament i aprenentatge el professorat que
n'ha dut a terme I'experimentacié. Es en aquest sentit que ens ha semblat adequat
confeccionar un diari de classe per als professors, en el qual, d’acord amb els continguts i
els objectius didactics proposats, s’han establert préviament uns items de valoracié de la
resposta dels alumnes davant les activitats plantejades. En aquest diari s’ha deixat,
també, un espai obert a totes aquelles observacions i/o suggeriments que els professors
considerin oportu de fer; ens referim tant als aspectes positius com als negatius i, també,
a tots els dubtes sorgits en el transcurs del periode de I'experimentacié. A més a més,
se’ls demana que ens indiquin el nombre d’alumnes que assisteix a cadascuna de les
sessions, els canvis fets en el transcurs de cada activitat, aixi com també la durada de la
mateixa (vegeu I'annex 19). Tot seguit, a les taules 8-1 i 8-2, es mostra el disseny general
que ha guiat la confeccioé del diari de classe en relaci6 amb els items de valoracié de
cadascuna de les activitats plantejades, les quals s’han elaborat a partir dels objectius
especifics de la proposta didactica INTHAR-12.
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Fases i sessions ClLlEaills G5E=E a3 0 & [pfspins) [tems de valoracio
didactica INTHAR-12

OBJECTIU 1 1.1. Dificultat que suposa als alumnes la precisi6 d’afinacié en les cangons d’interval

Cantar les cangons memoritzades
corresponents als intervals simples ascendents
(activitat 1)

1.2. Dificultat que suposa als alumnes la memoritzacié del text de les cangons d’interval

1.3. Dificultat que suposa als alumnes la memoritzacié de la melodia de les cangons d’interval

FASE A OBJECTIU 2 2.1. Dificultat que suposa als alumnes el cant vocalitzat dels sons del policord corresponent a l'interval
Cantar vocalitzant els sons dels policords presentat

Sessions corresponents als intervals melodics simples ) »

1-8 (activitat 2) 2.2. Procés seguit en aquesta activitat
3.1 Dificultat que suposa als alumnes el cant vocalitzat del so greu dels intervals harmonics

OBJECTIU & _. : presentatg P ’
Discriminar auditivament els sons greu i agut ) . . .
dels intervals harmonics simples després 3.2. Dificultat que suposa als alumnes el cant vocalitzat del so agut dels intervals harmonics
d’escoltar els sons i dimitar-los vocalitzant presentats
(activitat 3)

3.3. Procés seguit en aquesta activitat

Taula 8-1: Disseny del diari de classe en relacié amb els items de valoracié de cadascuna de les activitats elaborades
a partir dels objectius especifics de la proposta didactica INTHAR-12 (Fases A i B)



Fases i sessions Qe el kel el ) picejpesiie {tems de valoracié
didactica INTHAR-12

. Grau d'interioritzacié del primer interval corresponent a les cangons memoritzades

OBJECTIU 6
Cantar vocalitzant a partir d'un so donat els 6.2. Dificultat que suposa als alumnes I'adaptacié a una nova tonalitat del primer interval corresponent a les

intervals simples ascendents (activitat 1) cangons memoritzades

6.3. Procés seguit en aquesta activitat

FASE C 7.1. Dificultat que suposa als alumnes el cant vocalitzat i la memoritzacié del so greu dels intervals
harmonics presentats
Sessions o . . o . .
13-16 OBJECTIU 7 7.2. Dificultat que suposa als alumnes el cant vocalitzat i la memoritzacié del so agut dels intervals harmonics

Identificar auditivament la relacié quantitativa i presentats

qualitativa que s’estableix entre els sons greu i . . . . L .
agut dels intervals harmonics després de 7.3. Dificultat que suposa als alumnes el cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del nimero

discriminar els sons, de cantar el policord i de de l'interval harmonic

precisar la cang6 d’interval que li correspon » L o . w
(activitat 2) 7.4. Dificultat que suposa als alumnes la determinaci6 del qualificatiu de I'interval harmonic

Taula 8-2: Disseny del diari de classe en relacié amb els items de valoracié de cadascuna de les activitats

7.5. Procés seguit en aquesta activitat

elaborades a partir dels objectius especifics de la proposta didactica INTHAR-12 (Fases C i D)
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Amb la finalitat d’agilitar el posterior buidatge dels diaris de classe, es va pensar
que seria adequat assignar un codi a cadascun d’ells. L’adjudicacié dels codis dels diaris
de classe repartits al professorat, la qual segueix el procediment emprat a I'hora de
codificar les proves de control d’aprenentatge dels alumnes, es defineix de la seglient
manera:
= La primera lletra del nom de la localitat de cada conservatori
= Una lletra, seguint I'ordre alfabétic, per a cadascun dels grups de cada conservatori

A continuacid, a la taula 8-3 es mostra la correspondéncia de cada diari de classe
amb el grup d’alumnes que li pertoca:

A _

B GB

- _
Conservatori Municipal de Musica de Manresa (M)

_ _

B VB

ICH icn

Taula 8-3: Codificacié dels diaris de classe

8.1.2. L’assessorament del professorat en relacié amb I'aplicacié
de la proposta didactica INTHAR-12

D’acord amb el 3r objectiu especific de la recerca (vegeu I'apartat 5.2), per a poder
aplicar la proposta didactica INTHAR-12 als centres que pertanyen al grup experimental
—ens referim als conservatoris de Girona, Manresa i Vic—, ha estat necessari i
imprescindible assessorar el professorat d’aquests centres que havia de dur a terme
I'experimentacio de la mateixa, en relacié amb:
= el contingut i 'aplicacié de la proposta didactica
= el contingut i la manera de realitzar el diari de classe al llarg del periode d’aplicacié
= el contingut i la manera de realitzar les proves de control d’aprenentatge inicials i

finals
= el subministrament de tot el material necessari:
- Guia per al professorat. Fase A de la proposta didactica INTHAR-12 (vegeu
'annex 8)
- Guia per al professorat. Fase B de la proposta didactica INTHAR-12 (vegeu
'annex 9)
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- Guia per al professorat. Fase C de la proposta didactica INTHAR-12 (vegeu
'annex 10)

- Guia per al professorat. Fase D de la proposta didactica INTHAR-12 (vegeu
'annex 11)

- Indicacions per a la realitzacio de la prova de control d’aprenentatge inicial (vegeu
'annex 15)

- Llistats per a codificar 'alumnat (vegeu I'annex 16)

- Dades generals dels alumnes (vegeu I'annex 17)

- Prova de control d’aprenentatge: documents per a I'alumnat (vegeu I'annex 18)

- Disseny del diari de classe dels professors (vegeu I'annex 19)

- Indicacions per a la realitzacid de la prova de control d’aprenentatge final (vegeu
'annex 20)

Es per aquest motiu que es varen establir els moments més adients per a posar-
nos en contacte amb els professors que durant el curs académic 2008-09 impartirien les
classes de llenguatge musical de primer curs de grau professional. Mentre que en
algunes ocasions es va creure indispensable efectuar trobades presencials a cadascun
dels conservatoris, en d’altres, en canvi, es va considerar adequat establir-hi contacte a
través del correu electronic o bé del teléfon. Tot seguit, a la taula 8-4 es precisa la
manera com s’ha organitzat tot el procés d’assessorament del professorat:
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1a setmana de setembre del 2008 (trobada presencial a cadascun dels tres conservatoris)

= Assessorar de manera general sobre el contingut i I'aplicacié de la proposta didactica.

= Assessorar detalladament sobre el contingut i I'aplicacié de la FASE A de la proposta didactica tot
proporcionant als professors el material necessari.

=  Assessorar detalladament sobre el contingut i la manera de realitzar el DIARI DE CLASSE al llarg de
I'aplicacié de la proposta didactica tot proporcionant als professors el material necessari.

1a setmana d’octubre del 2008 (contacte a través del correu electronic i del telefon: conservatoris

de Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Recordar que, un cop finalitzada la realitzacié de les proves de control d’aprenentatge inicials, cal
iniciar la FASE A de la proposta didactica, aixi com també anar anotant al DIARI DE CLASSE totes
les observacions i suggeriments que es creguin oportuns.

1a setmana de novembre del 2008 (contacte a través del correu electronic i del teléfon:

conservatoris de Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Efectuar el seguiment de I'aplicacié de la FASE A de la proposta i, també, orientar els professors
sobre els possibles dubtes sorgits tant al llarg de la seva experimentacié com en el moment d’escriure
les observacions al DIARI DE CLASSE.

3a setmana de novembre del 2008 (contacte a través del correu electronic i del teléfon:

conservatoris de Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Assessorar detalladament sobre el contingut i I'aplicacié de la FASE B de la proposta didactica tot
proporcionant als professors el material necessari

= Recordar-los la necessitat d’anar anotant al DIARI DE CLASSE totes les observacions i suggeriments
que es creguin oportuns.

3a setmana de febrer del 2009 (contacte a través del correu electronic i del telefon: conservatoris

de Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Efectuar el seguiment de I'aplicacié de la FASE B de la proposta i, també, orientar els professors
sobre els possibles dubtes sorgits tant al llarg de la seva experimentacié com en el moment d’escriure
les observacions al DIARI DE CLASSE.

1a setmana de marg del 2009 (contacte a través del correu electronic i del teléfon: conservatoris de

Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Assessorar detalladament sobre el contingut i I'aplicacié de la FASE C de la proposta didactica tot
proporcionant als professors el material necessari.

= Recordar-los la necessitat d’anar anotant al DIARI DE CLASSE totes les observacions i suggeriments
que es creguin oportuns.

3a setmana de marg del 2009 (contacte a través del correu electronic i del telefon: conservatoris de

Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Efectuar el seguiment de I'aplicacié de la FASE C de la proposta i, també, orientar els professors
sobre els possibles dubtes sorgits tant al llarg de la seva experimentacié com en el moment d’escriure
les observacions al DIARI DE CLASSE.

1a setmana d’abril del 2009 (contacte a través del correu electronic i del teléefon: conservatoris de

Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Assessorar detalladament sobre el contingut i I'aplicacié de la FASE D de la proposta didactica tot
proporcionant als professors el material necessari.

= Recordar-los la necessitat d’anar anotant al DIARI DE CLASSE totes les observacions i suggeriments
que es creguin oportuns.

3a setmana d’abril del 2009 (contacte a través del correu electronic i del telefon: conservatoris de

Manresa i Vic / trobada presencial al conservatori de Girona)

= Efectuar el seguiment de I'aplicacié de la FASE D de la proposta i, també, orientar els professors
sobre els possibles dubtes sorgits tant al llarg de la seva experimentacié com en el moment d’escriure
les observacions al DIARI DE CLASSE.

= Recordar als professors que un cop finalitzada I'aplicacié de la FASE D de la proposta didactica caldra
efectuar les proves de control d’aprenentatge finals.

Taula 8-4: El procés d'assessorament del professorat
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8.1.3. Les incidéncies a I’hora de realitzar els diaris de classe

Malgrat la intencié inicial de tots els/les professors/es dels diversos centres de
contribuir, per mitja de la realitzacié del diari de classe, a la valoracio de la resposta de
alumnat davant les activitats plantejades al llarg del periode d’aplicacié de la proposta
didactica INTHAR-12, cal assenyalar que s’han produit diferents incidéncies:

1. EIl professorat, a conseqliiéncia de no disposar de temps suficient per a efectuar
aquesta tasca durant o després de les sessions de llenguatge musical, no sempre ha
pogut expressar per escrit les observacions demanades. Tot seguit es detalla 'estat
dels diaris de classe obtinguts:
= Diaris de classe complets: GA, GB i GC
= Diaris de classe incomplets: VA, VB i VC
= Diaris de classe no realitzats: MA i MB

En resum, dels vuit diaris de classe previstos inicialment, en realitat, se n’ha pogut
disposar de la informacio de sis, tres dels quals es troben incomplets.

2. Quant als diaris complets es destaca que no sempre s’hi han determinat totes les
dades sol-licitades (data de realitzacié, nombre d’alumnes assistents i durada).

Podem resumir aquest apartat referent a les incidéncies produides a I'hora de
realitzar els diaris de classe tot dient que se n’ha obtingut al voltant d’'un 56% d’informacié
en relacio amb la resposta dels alumnes davant les activitats proposades durant el procés
d’ensenyament-aprenentatge.

8.2. Les entrevistes

L’entrevista és una de les técniques d’investigacié basiques i més emprades per a
la recollida d’informacié en la recerca social, ja que, segons Del Rincon (1995, p. 307),
permet obtenir informacio sobre determinats esdeveniments i aspectes subjectius de les
persones que d’altra manera no estarien a I'abast dels investigadors, com ara creences i
actituds, opinions, valors o coneixement. Per a Hernandez, Fernandez i Baptista (2006, p.
597) una entrevista és basicament una reunid en la qual s’efectua un intercanvi
d’'informacié entre dues persones, la que entrevista i la que és entrevistada.

Del Rincon (1995, p. 308-323), en funcié de les dades que es pretén obtenir i de la
manera de plantejar i conduir una entrevista, en distingeix diverses modalitats tot atenent
a:
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= el grau d’estructuracié
= el rol de I'entrevistador i al seu grau d’intervencio
= el nombre de participants

Bisquerra (2000, p. 105), en canvi, segons el grau de formalitat de I'entrevista, les
classifica de la manera seguent:
= formal, amb un esquema tancat i establert préviament
= menys formal, en qué, en funci® de les respostes obtingudes, I'entrevistador
introdueix diverses variables
= informal, oberta i sense un qliestionari previ
= no directiva, en qué I'entrevistador adopta un rol subordinat respecte a I'entrevistat

Soén diversos els aspectes que cal tenir presents a I’hora de planificar i efectuar una
entrevista. Fontana i Frei (1994, citats per Vilar, M., 2001, p. 135) en destaquen alguns:
'entorn en el qual s’efectua I'entrevista, la manera com es presenta I'entrevistador, la
relacié que s’estableix entre I'entrevistador i I'entrevistat i I'actitud de I'entrevistador.

La recollida de la informacio, tal com indiquen la major part dels autors consultats,
sol fer-se mitjangant la transcripcié de les respostes obtingudes, les quals solen
enregistrar-se en format audio o bé en audio i video en el moment d’efectuar I'entrevista.
Actualment aquests mitjans sén els més utilitzats, ja que reprodueixen amb fidelitat la
realitat de I'entrevista.

En el nostre cas, d’acord amb el 5& objectiu especific de la recerca, el fet d’efectuar
una entrevista obeeix a la necessitat de coneéixer la valoracié que el professorat que ha
dut a terme l'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 fa dels punts forts i febles de
la mateixa en funcid del progrés observat en els alumnes al llarg del procés
d’ensenyament-aprenentatge (vegeu l'apartat 5.2).

Per a lassoliment de lobjectiu plantejat hem optat per dissenyar un tipus
d’entrevista semiestructurada que ens permetés obtenir informacié a partir de I'elaboracio
prévia d’'un guid, el qual ha servit, fonamentalment, com a referéncia per a conduir el
dialeg (Quivy i Campenhoudt, 2001, p. 183-187). Volem destacar que ens hem interessat
més en l'actitud mostrada i en les respostes dels professors entrevistats que en el fet
d’haver de seguir al peu de la lletra unes determinades preguntes ja establertes
préviament.

Atés que el guid de I'entrevista s’ha estructurat a I'entorn d’un Unic apartat, el de
conegixer els punts forts i febles de la proposta didactica INTHAR-12, sén diverses les
preguntes que inicialment vam pensar de formular a les persones entrevistades. A I'hora
de portar-lo a la practica, perd, aquest guid inicial ha sofert diverses modificacions, les
quals vénen motivades per la necessitat d’adaptacié al dialeg establert, és a dir,
I'ampliacié o reduccié de les preguntes previstes, la seva formulacié i, també, I'ordre de
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les mateixes. A continuacié es mostra el guié de les preguntes minimes que s’han
efectuat a totes les persones entrevistades:

» Qué penses de la importancia de la identificacio auditiva dels intervals harmonics
en aquest moment del procés musical dels alumnes?

= Com valores que els alumnes puguin identificar-los auditivament referint-se a la
relacié que es crea entre els dos sons, sense haver-ne d’indicar els noms de les
notes?

» Ha estat dificil haver de compaginar la proposta didactica amb la resta del treball
de l'assignatura de llenguatge musical?

» Quina impressié general has tret de la manera com s’ha treballat en aquesta
proposta? S’ha ajudat els alumnes a captar aquest concepte? Tenen un cami
clar?

» Destacaries en especial algun aspecte positiu i/o negatiu de la proposta
didactica?

Inicialment ens hem interessat a conéixer el perfil professional del professor
entrevistat: ens referim a la seva area d’especialitzacio, als seus llocs de treball i, també,
al nombre d’anys d’experiéncia docent.

Seguidament, s’ha pretés recollir informacio sobre la importancia que els professors
atorguen a la identificacié auditiva dels intervals harmonics en aquest moment formatiu
dels alumnes, és a dir, a linici del grau professional, aixi com sobre les dificultats
sorgides a I'hora d’haver de compaginar la present proposta amb la resta del treball
corresponent a I'assignatura de llenguatge musical. Estem molt interessats a escoltar la
seva valoracido sobre si realment creuen que s’ha pogut ajudar l'alumnat a captar
auditivament aquest concepte a través del cami que ofereix la nostra proposta.

Finalment, es pretén recollir, segons el criteri del professorat entrevistat, tant els
aspectes positius de la proposta com els negatius i, a més a més, les diverses
observacions i/o suggeriments que ens hagin volgut fer en el transcurs de tot el periode
d’experimentacio.

8.2.1. El desenvolupament de les entrevistes

Quant al desenvolupament de les entrevistes, dir que aquestes s’han efectuat als
professors que han aplicat la proposta didactica INTHAR-12 als diversos centres que
formen part del grup experimental amb la intencié que cadascun d’ells pogués fer-ne una
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valoracié. L’entrevista ens ha permeés aprofundir en el coneixement de les opinions dels
professors en relacié amb els punts forts i febles de la proposta didactica INTHAR-12.

Les entrevistes, que es van dur a terme durant el mes de juny del 2009, es van
realitzar en una de les aules de cadascun dels conservatoris. Es va vetllar per a
aconseguir un espai amb un clima tranquil i amb el minim d’interferéncies externes.

Préviament a la realitzacié de les entrevistes se’ls en va facilitar el guié per a, aixi,
poder-los orientar sobre el seu contingut. Un aspecte molt important que es va tenir
present és el d’haver comptat amb I'acord de les persones entrevistades després de ser
informades de la conveniéncia que I'entrevista fos enregistrada. D’aquesta manera va ser
molt més facil i comode poder seguir el fil de la conversa tot retenint fidelment tota la
informacié aportada. El mitja emprat per al registre de les entrevistes va ser la gravacio
en casset.

En la mesura del possible, s’ha procurat que I'entrevistat parlés obertament; no
obstant aix0, el que si que s’ha fet com a entrevistadors ha estat tornar a centrar el tema
si l'interlocutor se n’allunyava excessivament.

Cal fer esment que durant la realitzacié de les entrevistes es respirava un clima
relaxat i cordial, aixi com també podia observar-se I'interés i les ganes de col-laborar en la
nostra investigacié que mostraven les persones entrevistades.

Tot seqguit es detalla el perfil professional dels professors/res que han aplicat la
proposta didactica INTHAR-12 i les sessions d’entrevista realitzades. A cadascuna de les
entrevistes, seguint I'ordre de realitzacio, se’ls ha assignant un codi (E1, E2, E3, E4 i E5):

Entrevista 1 (E1)

» Area d’especialitzacié: llenguatge musical, harmonia i piano

= Lloc de treball: Conservatori Municipal de Musica de Manresa
= Nombre d’anys d’experiéncia docent: 15

= Dia de I'entrevista: 17/6/09

= Lloc de I'entrevista: aula del Conservatori de Manresa

= Hora de I'entrevista: 16 h

Entrevista 2 (E2)

= Area d’especialitzacié: llenguatge musical, clarinet i piano

= Lloc de treball: Conservatori Municipal de Musica de Manresa
= Nombre d’anys d’experiéncia docent: 11

= Dia de I'entrevista: 17/6/09

= Lloc de I'entrevista: aula del Conservatori de Manresa

= Hora de I'entrevista: 17 h
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Entrevista 3 (E3)

» Area despecialitzacié: llenguatge musical, musicologia, direccié d’orquestra,
instrumentacié, harmonia i composicié i musica de cambra

= Lloc de treball: Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic

= Nombre d’anys d’experiéncia docent: 18

= Dia de I'entrevista: 17/6/09

= Lloc de I'entrevista: aula del Conservatori de Vic

= Hora de 'entrevista: 20 h

Entrevista 4 (E4)

» Area d’especialitzacié: llenguatge musical, musicologia, pedagogia musical i piano
= Lloc de treball: Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona

= Nombre d’anys d’experiéncia docent: 29

= Dia de I'entrevista: 22/6/09

= Lloc de I'entrevista: aula del Conservatori de Girona

= Hora de I'entrevista: 19 h

Entrevista 5 (E5)

» Area d’especialitzacié: llenguatge musical, piano, musica de cambra, composicié i
musicologia

= Lloc de treball: Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona

= Nombre d’anys d’experiéncia docent: 17

= Dia de I'entrevista: 22/6/09

= Lloc de I'entrevista: aula del Conservatori de Girona

= Hora de 'entrevista: 20 h

8.2.2. Els criteris per a la transcripcio

Quant a la transcripcié de les entrevistes, els diversos autors consultats recomanen,
d’'una banda, que es respecti el llenguatge col-loquial de les respostes efectuades i, de
I'altra, que l'investigador prengui lliurement la decisié de transcriure’n la totalitat o només
els fragments que consideri adequats i rellevants per a la recerca.

Per tal de reproduir de la manera més fidel possible la situacié real de les
entrevistes, s’han seguit diversos criteris de transcripcid, els quals s’especifiquen tot
seguit:
= En la transcripcié de les preguntes i respostes s’ha escrit alld que es va dir tot

respectant el Iéxic utilitzat.
= Les onomatopeies s’han inclos en la transcripcid, perd sense indicar-les en cursiva.
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= Excepcionalment, s’han deixat sense transcriure aquelles parts de I'entrevista que no
tenen res a veure amb el tema d’estudi.

= Per tal de donar pistes que facilitin la comprensié del dialeg, s’han transcrit, també,
aspectes no verbals, els quals hem indicat entre paréntesis.

= Els estrangerismes i les expressions i/o paraules d’us molt personal s’han transcrit tal
com sonen i en cursiva.

= Per a diferenciar entre les intervencions de I'entrevistadora i les de I'entrevistat/da,
s’han escrit en negreta les primeres.

= Per a indicar que un text ha estat suprimit s’han emprat els punts suspensius entre
claudators: [...]

= Per a expressar un acabament de frase imprecis s’han utilitzat els punts suspensius.

= Per a indicar algun mot o expressid emprada que no s’ha entés s’ha posat amb
interrogant i entre claudators: [mot?]

8.3. La prova de control d’aprenentatge

Segons l'objecte d’estudi d’'una investigacié, poden utilitzar-se instruments de
mesura ja existents o construir-ne de nous. En el nostre cas, després d'efectuar una
revisio sobre la disponibilitat en el mercat d’'instruments que permetin captar la informacié
necessaria i de constatar que, efectivament, no n’existeix cap que ens pugui ajudar a
mesurar la identificacié auditiva dels intervals harmodnics, hem optat per confeccionar-ne
un de nou, el qual anomenem prova de control d’aprenentatge. Tal com s’anira detallant
en els seglents apartats d’aquest capitol, i d’acord amb Hernandez, Fernandez i Baptista
(2006, p. 397), cal tenir present que tot instrument de mesura ha de complir dos requisits
essencials: ens referim a la seva validesa i fiabilitat. En termes generals, la validesa es
refereix al grau en qué l'instrument mesura realment alld que esta destinat a mesurar,
mentre que la fiabilitat ens indica el grau de produccié de resultats consistents i coherents.

Tal com es diu al 6é& objectiu especific de recerca, I'elaboracié d’una prova de
control d’aprenentatge obeeix a la necessitat de mesurar el rendiment dels alumnes en
relaci6 amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals harmdnics musicals assolit al
final del procés d’ensenyament-aprenentatge, considerant-lo tant de manera general com
especifica de cadascuna de les tres families d’intervals, aixi com de les dotze sonoritats
interval-liques harmoniques simples (vegeu 'apartat 5.2).

A continuacio es descriu la manera com s’ha confeccionat aquesta prova, aixi com
el procés seguit per a comprovar-ne la validesa i fiabilitat.
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8.3.1. La confeccié de la prova de control d’aprenentatge

A T'hora d’establir els criteris d’estructura, contingut i realitzacié d’aquesta prova

hem considerat la importancia de confeccionar-la tenint en compte diversos aspectes, els

quals es presenten a continuacié. Un cop fet I'esborrany de la citada prova, i per tal de

garantir-ne la validesa, hem demanat la col-laboracié de vuit experts perqué ens en donin

el seu parer, els quals hi han participat fent-hi diverses esmenes i valuoses aportacions.

Quant als criteris que han guiat I'estructura i el contingut de la prova de control

d’aprenentatge detallem que:

1.

Hem constatat la necessitat que hi figuri tota la gamma de sonoritats harmoniques
simples, és a dir, els intervals de: 2m, 2M, 3m, 3M, 4J, 4A/5d, 5J, 6m, 6M, 7m, 7M i 8J.

Ens ha semblat adequat que cadascuna d’elles hi aparegui dues vegades, quedant
constituida, per tant, per vint-i-quatre intervals.

Amb I'objectiu de mantenir I'atencié i concentracié dels alumnes durant la realitzacié
de la prova, s’ha procurat buscar una formula que sigui agil i rapida tant pel que fa al
nombre de sessions emprades per a la seva realitzaci6 com al temps destinat en
cadascuna d’elles. Es per aquest motiu que proposem que cadascun dels tres tests
de la prova consti de vuit intervals.

Amb relacido a com establir 'ordre de presentacié dels intervals i amb quins sons
concrets formar-los, hem considerat adequat fer-ho de manera aleatoria, a través del
procediment que es detalla a continuacio:

- El primer pas ha estat escriure el nom dels vint-i-quatre intervals en papers petits i,
després de doblegar-los i barrejar-los, anar escollint-los un per un a I'atzar per a
determinar aixi I'ordre de presentacié dels intervals al llarg dels tres tests auditius.

- El segon pas ha consistit a escriure el nom dels dotze sons de I'escala cromatica
en paperets i, després de doblegar-los i barrejar-los, anar escollint-los un per un a
l'atzar per a determinar aixi el so greu de cadascun dels intervals i, a partir
d’aquest so, tot seguint I'ordre interval-lic establert anteriorment, construir l'interval
harmonic corresponent.

Hem pensat que és apropiat considerar cadascun dels intervals ailladament, és a dir,
sense ubicar-los en cap context determinat, ja sigui modal, tonal o atonal.

Si els intervals que figuren en la prova, d’acord amb el criteri anterior, no s’'ubiquen en
cap dels contextos mencionats, ens ha semblat, per tant, coherent poder-los construir
tot emprant qualsevol dels sons de I'escala cromatica, compresos aquests en I'ambit
la2—-mib 4.
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7. S’ha escollit aquest ambit sonor concret, la 2 — mib 4, per ser 'ambit en que,
habitualment, a les classes de llenguatge musical, els alumnes solen cantar les
lectures, temes, cancgons, improvisacions melodiques, etc.

Pel que fa als criteris de realitzacié de la prova de control d’aprenentatge precisem
que:

1. Amb l'objectiu de mesurar el rendiment musical dels alumnes al final del curs
académic, hem considerat adient que els tres tests auditius que configuren la prova
de control d’aprenentatge es realitzin tant a I'inici com al final del curs académic.

2. Atés que s’ha pensat que l'idoni és que cada test consti de vuit intervals, per a
efectuar la prova es fa necessari destinar-hi una petita estona de classe, tant de les
tres primeres com de les tres ultimes del curs.

3. Amb l'objectiu de no influir en el resultat dels tests, hem cregut convenient fer-los a
I'inici de les sessions de classe de I'assignatura de llenguatge musical sense efectuar
préviament cap tipus de treball vocal i/o auditiu.

4. Quant a la manera de tocar els intervals harmonics que s’han d’identificar
auditivament, hem precisat que:
» es faci amb un «piano tradicional» sense utilitzar-ne cap dels pedals.
= cadascun dels intervals es toqui dues vegades seguides.
= es deixi ressonar l'interval harmonic durant 3 segons.
= es deixin 7 segons de silenci entre la presentacié de cadascun dels intervals.
= els dos sons dels intervals harmonics es toquin amb la mateixa intensitat (mig fort).

5. D’acord amb l'estudi que s’esta efectuant, els alumnes respondran tot indicant el
numero i el qualificatiu de I'interval harmonic escoltat, sense fer cap referéncia al nom
de les seves notes.

Els tres tests auditius que constitueixen la prova de control d’aprenentatge queden
formats de la manera seguent (Figura 8-1):
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4 I
Test auditiu |
1 2 3 4 5 6 7 8
Test auditiu ll
1 2 3 4 5 6 7 8
Test auditiu Il
1 2 3 4 5 6 7 8
- J

Figura 8-1: Tests de la prova de control d’aprenentatge subministrada als professors
La relacié dels intervals harmonics i la seva correspondéncia amb les preguntes

formulades en la prova de control d’aprenentatge, en funcié de I'objectiu establert, sén les
seguents (Taula 8-5):
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Intervals harmonics Correspondéncia amb les preguntes

Test Il, pregunta 5
Test Il, pregunta 7

Test I, pregunta 3
Test I, pregunta 5

Test |, pregunta 4
Test Il, pregunta 6

Test |, pregunta 7
Test lll, pregunta 4

Test Il, pregunta 3
Test Il, pregunta 8

Test |, pregunta 1
Test I, pregunta 2

Taula 8-5: Relacié dels intervals harmonics i la seva correspondéncia amb les preguntes formulades

Interval harmonic de 2a menor

Interval harmonic de 3a menor

Interval harmonic de 4a justa

Interval harmonic de 5a justa

Interval harmonic de 6a major

Interval harmonic de 7a major

en la prova de control d’aprenentatge

En relacié amb la manera com els alumnes han de respondre cadascuna de les
questions auditives formulades es va pensar en l'elaboracié del seglient document, el
contingut del qual es detalla a continuacié. En primer lloc, s’hi informa breument de
I'objectiu de la realitzacié de les proves auditives tot indicant que en la utilitzacié de les
dades aportades es respectara totalment 'anonimat dels alumnes. En segon lloc, s’hi
demana als alumnes que indiquin la data de realitzacié de cadascun dels tests i també el
seu codi personal. Quant a aquest aspecte, es va considerar idoni atorgar un codi
especific per a cadascun dels alumnes que participarien en el nostre estudi, ja que la
seva utilitzacié ens permetria preservar-ne I'anonimat i, també, coneéixer amb rapidesa la
seva ubicacié en els grups de cada conservatori participant. Aquest codi, que és el mateix
tant per a les proves inicials com per a les finals, consta de:
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= la primera lletra del nom de la localitat de cada conservatori
= una lletra, seguint I'ordre alfabétic, per a cadascun dels grups de cada conservatori
= un nombre per a cadascun dels alumnes de cada grup dels conservatoris

Tot seguit, a la taula 8-6 es mostren els codis que s’han assignat als alumnes que
han participat en el nostre estudi:

Codi dels conservatoris Codi dels grups Codi dels alumnes

Conservatori Municipal de Musica de Grup A: BA BA1-BA11
Barcelona B Grup B: BB BB1-BB8

Grup C: BC BC1-BC5
Conservatori de Musica Isaac Albéniz de Sl A — —
la Diputaci6 de Girona: G Grup B: GB GB1-GB9

Grup C: GC GC1-GC7
Escola i Conservatori de Grau Grup A: TA TA1-TA15
Professional de la Diputacio6 de
Tarragona: T Grup B: TB TB1-TB16

~ GrpAlVA VAIVAE

Taula 8-6: Codificacié dels alumnes que han participat en I'estudi

En tercer i ultim lloc, en el document presentat als alumnes (Figura 8-2) se’ls
formulen les vuit qliestions auditives que constitueixen cada test i se’ls presenten totes
les respostes possibles corresponents, d’entre les quals I'alumne/a n’ha d’encerclar
nomeés una, aquella que cregui que és 'adequada.
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4 )

TEST AUDITIU ALS ALUMNES DEL PRIMER CURS DE GRAU PROFESSIONAL
Aquest test forma part d’una investigacié sobre la identificacié auditiva dels intervals harmonics.
La utilitzacié de les dades aportades respectara totalment I'anonimat.

Agraim la teva col-laboracio.

DADES GENERALS

1. Data de realitzacio del test auditiu: ...

2. Codide lalumne/a: ........oooeeieiiiieiiee et

TEST AUDITIU
S’interpretaran amb el piano 8 intervals harmonics. Cadascun d’ells es tocara dues vegades seguides.

Cal que encerclis I'opci6 que creguis convenient

|2m—2M—3m—3M—4J 4A/ 5d 5J—6m—6M—7m—7M—8J|

|2m—2M—3m—3M—4J—4A/5d—5J—6m—6M—7m—7M—8J|

|2m—2M—3m—3M—4J—4A/5d—5J—6m—6M—7m—7M—8J|

|2m—2M—3m—3M—4J—4A/5d—5J—6m—6M—7m—7M—8J|

|2m—2M—3m—3M—4J—4A/5d—5J—6m—6M—7m—7M—8J|

|2m—2M—3m—3M—4J—4A/5d—5J—6m—6M—7m—7M—8J|

|2m—2M—3m—3M—4J—4A/5d—5J—6m—6M—7m—7M—8J|

|2m—2M—3m—3M—4J—4A/5d—5J—6m—6M—7m—7M—8J|

\ J

Figura 8-2: Exemple del disseny de cadascun dels tests de la prova de control d’aprenentatge
subministrada als alumnes

8.3.2. La validesa de la prova de control d’aprenentatge

Hernandez, Fernandez i Baptista (2006, p. 397) asseguren que tot instrument de

mesura, atés que és el recurs que utilitza I'investigador per a I'obtencié de la informacio,

ha de complir dos requisits essencials: la validesa i la fiabilitat. Aquests autors defineixen

amb claredat el concepte de validesa:

La validez, en términos generales, se refiere al grado en que un instrumento
realmente mide la variable que pretende medir.
Hernandez et al. (2006, p. 277)
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A partir d’aquesta premissa, la nostra prova de control d’aprenentatge tindra
validesa en la mesura en qué permeti quantificar els coneixements dels subjectes d’acord
amb la variable dependent del nostre estudi: el rendiment musical dels alumnes quant al
grau d’identificacié auditiva dels intervals harmonics.

Entre les diverses maneres de validacio i els processos adequats per a dur-la a
terme en cadascun dels casos es distingeix la validesa de contingut, de criteri i de
constructe (Hernandez et al., 2006, p. 277-284). En el nostre cas ens hem decidit per
efectuar una validacié de contingut, amb la qual s’analitza si l'instrument representa el
contingut que realment es pretén mesurar, i també una validacié de constructe, amb la
qual s’examina qué mesura l'instrument i com ho fa.

Tal com hem apuntat abans, un cop fet I'esborrany de la prova de control
d’aprenentatge, i per tal de garantir-ne la validesa, varem demanar la col-laboraci6é de vuit
experts perqué ens en donessin la seva opinié. Quant a quins experts havien de ser,
varem creure convenient seleccionar-los tenint en compte, d’'una banda, les seves
especialitats musicals i, de l'altra, els diferents ambits educatius que representen. Atés
que pensem que el contingut de la nostra prova de control d’aprenentatge és molt afi tant
al de I'assignatura de llenguatge musical com al de didactica de la musica, varem pensar
que calia cercar els especialistes a les escoles de musica, als conservatoris, a I'Escola
Superior de Musica de Catalunya i a I'especialitat d’educacié musical de les facultats de
ciencies de I'educacié. Aixi doncs, el perfil® dels experts escollits, quant a la seva
especialitat i ambit educatiu, és el que es detalla a continuacio:

= Doctora i professora especialista en didactica de la musica i llenguatge musical en
una facultat de ciéncies de I'educacié en I'especialitat d’educacié musical

= Professor especialista en didactica de la musica en una facultat de ciéncies de
I'educacio en I'especialitat d’educacié musical

= Compositor i professor especialista en llenguatge musical; teoria i analisi; harmonia, i
contrapunt i composicid al Conservatori Superior de Mduasica de Catalunya i a
conservatoris de grau professional

= Professora especialista en pedagogia i disseny curricular al Conservatori Superior de
Musica de Catalunya i professora especialista en llenguatge musical i piano en
escoles de musica

= Professora especialista en llenguatge musical i piano al Conservatori Superior de
Mdusica de Catalunya, en escoles de musica i a conservatoris de grau professional

= Catedratica especialista en pedagogia musical, llenguatge musical i piano a
conservatoris de grau professional

° Amb I'objectiu de preservar I'anonimat dels experts s’ha optat per fer publics només els seus perfils.
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= Professora especialista en llenguatge musical i piano a conservatoris de grau
professional

= Inspectora d’educacio en I'especialitat de musica

Després de concretar quins serien els experts escollits varem posar-nos-hi en
contacte, en alguns casos personalment i en altres telefonicament, per informar-los
ampliament sobre l'estudi que estavem efectuant i, també, demanar-los la seva
col-laboracié en la validacié de la nostra prova de control d’aprenentatge. Després que
tots ells hi accedissin molt amablement, varem procedir a lliurar-los, mitjangant el correu
electronic, els seglents documents:

= Un document amb les explicacions necessaries tant sobre el contingut de la prova de
control d’aprenentatge com sobre la manera de respondre el qUestionari de validacio
(vegeu 'annex 12)

= Un document que conté la prova de control d’aprenentatge per a mostrar la manera
com es demana que responguin els alumnes (vegeu I'annex 18).

= Un document amb el questionari de validacié destinat als experts, el qual, després
d’omplir-lo, retornarien a través del correu electronic (vegeu 'annex 13).

Aquest darrer document, el qliestionari de validacid, s’estructura en diversos apartats:

= Dades d’identificacio personal: es demana als experts el seu nom i cognoms,
professié actual, anys d’experiéncia docent i, finalment, la seva especialitat.

= Realitzacié dels tests auditius: es formulen vint afirmacions sobre la manera com es
realitzaran els tests auditius de la prova de control d’aprenentatge. Es completa amb
dues preguntes obertes on se sol-licita als experts que indiquin altres aspectes a tenir
en compte, aixi com també la possibilitat d’eliminar-ne algun.

= Contingut dels tests auditius: es formulen cinc afirmacions sobre el contingut dels
tests auditius. Es completa amb dues preguntes obertes on es demana als experts
que assenyalin altres aspectes a tenir en compte aixi com la possibilitat d’eliminar-ne
algun.

Quant a la manera de respondre, s’indica als experts que expressin el seu grau
d’acord o desacord amb cadascuna de les afirmacions formulades al llarg del questionari
tot senyalant un dels quatre rangs indicats: gens, poc, for¢ca o molt.

El procés de validacié s’inicia a mitian mes de juny del 2008, moment en qué
s’estableix el primer contacte amb els experts seleccionats, i finalitza a mitjan mes d’agost
del mateix any amb el retorn de la totalitat dels qliestionaris enviats, tots ells degudament
completats.
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Un cop obtinguts tots els questionaris, procedim a fer una analisi de la valoracio
que els experts fan de cadascun dels items proposats (vegeu I'annex 14, p. 1-3), la qual
es detalla seguidament a les taules 8-7 i 8-8.
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Realitzaci6 dels tests auditius | Poc | Forca] Mot ] Grafics |

1. Els intervals harmonics s’estructuren en tres tests auditius. 0% 37,5% 62,5%

2. Els tests auditius es realitzaran en diferents sessions de classe:

= Test auditiu I: segona sessi6 de classe del curs
o, o, 0,
=  Test auditiu |l: tercera sessio6 de classe del curs b 230 gt

=  Test auditiu lll: quarta sessio de classe del curs

3. Els tests auditius es realitzaran a l'inici de les sessions de classe de llenguatge

. 0% 25% 75%
musical.

4. Abans d’efectuar els tests auditius no es realitzara cap treball vocal i/o auditiu. 0% 12,5% 87,5%

5. El treball del curs corresponent a l'audicié dels intervals harmonics s’iniciara

0, 0, 0,
després d’haver finalitzat totes les proves. 0% ST | 625



Realitzaci6 dels tests auditius | Poc | Forca] Mot ] Grafics |

6. Cal crear un ambient de relaxacié informant préviament els alumnes que aquestes
proves no tenen cap repercussio en I'avaluacio de I'assignatura, només formen part (o 0% 100%

d’un estudi d’investigacio.

7. La presentacio del test auditiu és entenedora per als alumnes. 0% 37,5% 62,5%

8. El/la mestre/a llegeix en veu alta I'enunciat del test auditiu per assegurar-se que els

. , . 0% 0% 100%
alumnes entenen bé el que se’ls pregunta i la manera com ho han de respondre.

9. Els alumnes disposen del llistat amb els possibles tipus d’intervals harmonics

simples. 0% 12,5% 87,5%

10. S’advertira als alumnes que en el moment de realitzar el test auditiu tinguin present

0, 0, 0,
la possibilitat de sentir intervals repetits. 0% 2 1



Realitzacié dels tests auditius __Poc_| Forca ] Molt |

11. Els intervals harmonics es toquen amb un piano «tradicional». 12,5% 37,5% 50%
12. Els intervals harmonics es toquen sense utilitzar cap dels pedals del piano. 0% 12,5% 87,5%
13. Cadascun dels intervals es toca dues vegades seguides. 0% 50% 50%
14. Els dos sons dels intervals harmonics es toquen amb la mateixa intensitat (mig fort). 0% 25% 75%

15. L'interval harmonic es deixa ressonar durant 3 segons. 0% 25% 75%



Realitzaci6 dels tests auditius | Poc | Forca] Mot ] Grafics |

16. Entre la presentacio de cadascun dels intervals es deixaran 7 segons de silenci. 0% 37,5% 62,5%
17. Durant la realitzacio del test auditiu no es pot exterioritzar vocalment cap so. 0% 12,5% 87,5%
18. Durant la realitzacio del test auditiu es procurara mantenir el maxim silenci possible. 0% 0% 100%
19. En acabar el test auditiu no es donara als alumnes la resposta correcta. 0% 0% 100%

20. Els alumnes s’abstindran de mirar el teclat del piano i la resposta dels seus

0% 0% 100%
companys.

Taula 8-7: Valoracié del grau d’acord o desacord dels experts en relacié amb les afirmacions formulades al qliestionari de validacié (realitzacio dels tests auditius)



CONTINGUT DELS TESTS AUDITIUS | FORCA | MOLT GRAFICS

1. Al llarg dels tres tests auditius cadascun dels intervals harmonics apareix dues 0% 50% 50%

vegades.
2. Cada test auditiu consta de 8 intervals. 0% 25% 75%
3. Elsintervals que componen cada test auditiu s’han obtingut de manera aleatoria. 0% 25% 75%
4. L’ordre de presentacio dels intervals s’obté de manera aleatoria. 0% 25% 75%

5. El so greu de cadascun dels intervals s’obté de manera aleatoria d’entre tots els

=, 0% 25% 75%
cromatics.

Taula 8-8: Valoracié del grau d’acord o desacord dels experts en relacié amb les afirmacions formulades al questionari de validacié (contingut dels tests auditius
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Si ens fixem en els resultats (Taules 8-7 i 8-8) del qUestionari de validacio, podem
veure que el grau d’acord dels experts amb cadascuna de les afirmacions formulades es
distribueix majoritariament entre els rangs forca i molt. Només en una ocasio,
concretament en I'item R11, un dels experts ha marcat que hi estava poc d’acord, pero,
en no anar acompanyada de cap observacié, no ho hem tingut en compte. Els que si que
s’han tingut presents sén els suggeriments efectuats per part d’alguns dels experts, i que
es poden resumir de la manera seguent:

= Verificar que els intervals harmonics presentats no es trobin ubicats en ambits sonors
molt amplis, ja que, només per posar un exemple, es considera diferent la dificultat
d’identificacié auditiva si aquesta s’efectua a 'octava 2 o a I'octava 5.

= Una manera de codificar els alumnes de la mostra de manera que es respecti
totalment el seu anonimat: la primera lletra del nom de la localitat de cada
conservatori; una lletra, seguint I'ordre alfabétic, per a cadascun dels grups de cada
conservatori; un nombre per a cadascun dels alumnes de cada grup dels diversos
conservatoris.

Tot seguit, al grafic 8-1 es presenta el perfil de la valoracié efectuada pels experts
en relacié amb cadascuna de les 25 formulacions. Tenint en compte que es tracta d’'una
escala de Likert de quatre rangs ordinals, s’ha seguit el criteri de calcular les mitjanes i
desviacions de cadascuna de les respostes emeses pels diversos jutges (vegeu I'annex
14, p. 4). A més, en lI'esmentat grafic s’ha assenyalat amb trag groc l'esperanca

matematica
4,
>
0 35 -
o
©
]
[
> 3 -
[0]
©
[@)]
G
X 25
2
12 3 456 7 8 9101112131415 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25
items
J

Grafic 8-1: Perfil resultant de la valoracio dels jutges comparada amb I'esperanga matematica
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En conseqléncia, després d’observar els resultats obtinguts, de comprovar la no
divergéncia entre els experts i d'incorporar les observacions fetes per algun d’ells, donem
per validada la prova de control d’aprenentatge mitjangant la técnica de jutges.

8.3.3. La fiabilitat de la prova de control d’aprenentatge

A part de la validesa, tot instrument de mesura ha de complir un altre requisit
essencial: ens referim a la seva fiabilitat. D’acord amb Hernandez, Fernandez i Baptista
(2006), la fiabilitat fa referéncia al:

Grado en el que un instrumento produce resultados consistentes y coherentes.

Hernandez et al. (2006, p. 277)

McMillan i Schumacher (2005), per la seva banda, presenten una altra manera de
definir-la tot dient que consisteix a:

[...] determinar el grado en que las medidas estan libres de error.

McMillan i Schumacher (2005, p. 220-221)

Existeixen diversos procediments per a calcular la fiabilitat d’'un instrument de
mesura, els quals utilitzen formules que produeixen coeficients que en valoren la fiabilitat.
En el nostre cas, per a verificar-la, hem utilitzat el coeficient Alfa de Cronbach. Aquest
coeficient, que valora de 0 a 1 la consisténcia interna de tots els items de l'instrument,
tant globalment com individualment, resol que com més s’apropa a 1 el valor de 'Alfa
més estables son les respostes. Obeint a criteris d’estalvi de temps, I'hnem aplicat
directament als 24 items que corresponen al pretest de la prova de control d’aprenentatge.
Tal com es pot comprovar a la taula 8-9, el coeficient resultant és a=0,706 (a corregida =
0,711).

Alfa de Cronbach i Cronbach_b_a_sada en els NUm. d’elements
elements tipificats

,706 711 24
Taula 8-9: Alfa de Cronbach

La fiabilitat calculada (0=0,706) presenta com a caracteristica principal la seva
estabilitat de mesura al llarg de tota I'escala quan se’n suprimeix cadascun dels
elements o items (Annex 24), per la qual cosa podem considerar com a fiable la nostra
escala.
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D’altra banda, la fiabilitat de I'escala queda reforcada atés que tant TANOVA
(F=15,233) com la T? de Hotelling (T?>=358,616) presenten una significaci6 amb una
probabilitat associada inferior a I'u per mil (p=0,000).

Tots aquests arguments ens garanteixen I'estabilitat dels resultats obtinguts en els
24 items de la prova de control d’aprenentatge.

8.3.4. L’aplicacio de la prova de control d’aprenentatge inicial

El dia 1 de setembre del 2008 varem posar-nos en contacte amb els professors que
durant el curs académic 2008-09 havien d’impartir les classes de llenguatge musical de
primer curs de grau professional. EI motiu era establir una primera trobada per a
proporcionar-los el material necessari i poder-los explicar detalladament tant el contingut
com el moment i la manera de dur a terme la prova de control d’aprenentatge inicial. De
fet, va ser a finals del curs académic 2007-08 —moment en qué ja comptavem amb
I'acord de col-laboracio de tots els centres, tant els que hi participaven en qualitat de grup
experimental com els que ho feien com a grup de control— quan varem pactar que es
procediria d’aquesta manera.

En aquesta trobada es va facilitar al professorat tot el material necessari, el qual es
detalla tot seguit:

= Un full on es demana als alumnes que hi anotin les seglents dades: codi d’alumne/a,
sexe, edat, especialitat instrumental i edat d’inici dels estudis musicals (vegeu I'annex
17).

= Un full destinat al professorat on, d’'una banda, s’han escrit els codis per a cadascun
dels alumnes i, de I'altra, s’ha deixat un espai en blanc perqué els professors hi anotin
el nom de l'alumne/a. D’aquesta manera, a cada alumne/a se li assigna un codi que
ha d’escriure a cadascun dels tres tests que conformen la prova de control
d’aprenentatge. Amb I'objectiu de preservar I'anonimat, la relacié codi-alumne/a
nomeés és coneguda pel propi professor del grup. El que si que s’ha considerat de vital
importancia és el fet que el/la professor/a conservi el llistat de codis fins al final del
curs, ja que aquest codi ha de constar també a la prova de control d’aprenentatge
final (vegeu I'annex 16).

= Els fulls corresponents als tres tests de la prova de control d’aprenentatge en els
quals els alumnes han d’anotar la resposta a les preguntes formulades en relacié amb
la identificacié auditiva dels intervals harmonics que els professors han tocat amb el
piano (vegeu I'annex 18, p. 1-5).

= Un full per al professorat amb el detall de les indicacions necessaries per a realitzar
els tests auditius (vegeu I'annex 15).
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Els professors dels centres, cadascu amb el seu corresponent grup d’alumnes,

varen efectuar les proves previstes d’acord amb els criteris detallats al full d’indicacions

per al professorat, els quals, préviament, havien estat validats pels experts.

A continuacio, a la taula 8-10 s’informa de les dates de realitzacié de cadascun dels

tres tests auditius de la prova de control d’aprenentatge inicial:

A 17908 24908  1-10-08
A 22908 11008 810-08
A 1-10-08 8-10-08 15-10-08
Barcelona B 15-9-08 22-9-08 29-9-08
GRUP C 16-9-08 23-9-08 30-9-08
S A 22-9-08 26-9-08 3-10-08
CONTROL B 22-9-08 26-9-08 3-10-08
A 19-9-08 24-9-08 26-9-08
Tarragona
B 18-9-08 25-9-08 30-9-08

Taula 8-10: Dates de realitzaci6 dels tests corresponents a la prova de control d’aprenentatge inicial

8.3.5. L’aplicacié de la prova de control d’aprenentatge final

El dia 1 d’abril del 2009 varem tornar-nos a posar en contacte amb els professors

de llenguatge musical dels diversos centres amb la finalitat de concretar una trobada per

a facilitar-los els documents necessaris per a la realitzaci6 de la prova de control

d’aprenentatge final. Aquesta vegada se’ls va proporcionar el segliient material:

Els fulls corresponents als tres tests de la prova de control d’aprenentatge en els
quals els alumnes han d’anotar la resposta a les preguntes formulades en relacié amb
la identificacié auditiva dels intervals harmonics que els professors han tocat amb el
piano (vegeu I'annex 18, p. 6-9).

Un full per al professorat amb el detall de les indicacions necessaries per a realitzar
els tests auditius (vegeu I'annex 20).

De la mateixa manera que en la prova anterior, cada professor va realitzar els tests

amb el seu grup d’alumnes corresponent. A I'hora d’efectuar-los es varen seguir els
criteris precisats al full d’'indicacions per al professorat, préviament validats pels experts.
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Tot seguit, a la taula 8-11 es detallen les dates de realitzacié de cadascun dels tres
tests auditius de la prova de control d’aprenentatge final:

- A 29409 6509 = 13-5-09
- A 25509 8609  86-09
A 29-4-09 6-5-09 13-5-09
Barcelona B 5-5-09 12-5-09 19-5-09
GRUP c 7-5-09 14-5-09 21-5-09
Corvera A 8-5-09 11-5-09 15-5-09
CONTROL B 8-5-09 11-5-09 15-5-09
A 24-4-09 29-4-09 6-5-09
Tarragona
B 30-4-09 5-5-09 7-5-09

Taula 8-11: Dates de realitzacio dels tests corresponents a la prova de control d’aprenentatge final

Tal com s’havia previst inicialment, els tres tests corresponents a la prova de
control d’aprenentatge final s’han efectuat en diferents dies de classe, excepte en el cas
del Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic, en que, per motius
d’organitzacié del centre, va ser necessari realitzar els dos ultims en un mateix dia de
classe.

8.4. A tall de resum

La recollida de les dades és un pas crucial en el procés d’investigacio en tant que
ha d’aportar la informacié necessaria per a resoldre el problema de recerca plantejat. En
funcio de les hipotesis plantejades i dels objectius proposats, han estat utilitzats diversos
instruments metodologics per a I'obtencid de la informacid: el diari de classe, I'entrevista i
la prova de control d’aprenentatge.

Per tal que els resultats obtinguts i les conclusions a les quals s’arribi al final de
'estudi a partir de I'analisi dels diaris de classe i de les entrevistes siguin creibles, cal
aplicar uns criteris que permetin comprovar-ne el rigor cientific. Amb aquest objectiu, hem
seguit els quatre indicadors assenyalats per tots els autors consultats: credibilitat,
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transferibilitat, dependéncia i confirmacié. Quant a la prova de control d’aprenentatge,
remarcar que aquesta compleix els dos requisits essencials: la validesa i la fiabilitat.

En primer lloc, cal dir que la utilitzacié d’'un diari de classe per part dels professors
que han dut a terme I'experimentacié de la proposta didactica INTHAR-12 obeeix a la
necessitat de conéixer la valoracié que fa aquest professorat del procés d’ensenyament i
aprenentatge a través de I'observacié de la resposta dels alumnes a cadascuna de les
activitats dissenyades. Ens va semblar adequat confeccionar un diari de classe per als
professors, en el qual, d’acord amb els continguts i els objectius didactics proposats, es
van establir préviament uns items de valoracié de la resposta dels alumnes davant les
activitats plantejades. Pensem que les dades aportades per aquesta eina sén de gran
utilitat per a 'avaluacioé de la proposta didactica que s’ha aplicat.

En segon lloc, ha estat imprescindible assessorar el professorat que havia d’aplicar
la proposta didactica i, atés que I'experimentacioé s’ha dut a terme en els conservatoris de
Girona, Manresa i Vic, ha calgut establir amb ells els moments més adients per a trobar-
nos.

En tercer lloc, manifestar que el fet d’efectuar una entrevista respon al desig de
conéixer la valoracié que el professorat que ha dut a terme l'aplicacié de la proposta
didactica INTHAR-12 fa dels punts forts i febles d’aquesta en funcié del progrés observat
en els alumnes al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge. Hem optat per dissenyar
un tipus d’entrevista semiestructurada que ens permetés obtenir informacié a partir de
I'elaboracié prévia d’un guio, el qual ha servit, fonamentalment, com a referéncia per a
conduir el dialeg.

En quart lloc, la finalitat de la utilitzacié d’una prova de control d’aprenentatge és la
de mesurar el rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacio auditiva dels
intervals harmonics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge,
considerant-lo tant de manera general com especifica de cadascuna de les tres families
d’intervals aixi com de les dotze sonoritats interval-liques harmoniques simples. A
continuacié es descriu la manera com s’ha confeccionat aquesta prova, aixi com el
procés seguit per a comprovar-ne la validesa i fiabilitat. Per acabar, s’explica el procés
seguit a I'hora d’aplicar la prova de control d’aprenentatge inicial i final.

Després de la presentacio dels diversos instruments metodoldgics emprats per a la
recollida de la informacidé, ens proposem d’exposar en el segient capitol I'analisi del
primer d’ells, els diaris de classe.
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Capitol 9

L’analisi dels diaris de classe

D’acord amb el 4t objectiu especific de la recerca, la finalitat de la realitzacié dels
diaris de classe és la d’obtenir informacié sobre la valoracié que el professorat que ha dut
a terme l'experimentacié de la proposta didactica INTHAR-12 fa de la resposta dels
alumnes davant les activitats proposades durant el procés d’ensenyament-aprenentatge
(vegeu l'apartat 5.2).

Per tal de mostrar la informacié obtinguda, el present capitol exposa 'analisi dels
diaris de classe tot organitzant les dades a I'entorn de diversos apartats, aquells que
corresponen als objectius especifics de cadascuna de les quatre fases de la proposta
didactica INTHAR-12 que es pretén avaluar (vegeu els apartats 7.1.1i 7.1.2). Es remarca
que cada objectiu especific es relaciona amb les activitats programades.

FASE A

1. El cant memoritzat de les cangons (activitat 1)

2. El cant vocalitzat dels sons dels policords (activitat 2)

3. Ladiscriminacio auditiva dels sons greu i agut (activitat 3)

FASE B
4. El cant del primer fragment de les cancons interioritzades (activitat 1)
5. La identificacié auditiva de I'aspecte quantitatiu (activitat 2)

FASEC
6. El cant vocalitzat del primer interval de les cancons interioritzades (activitat 1)
7. Laidentificacio auditiva dels aspectes quantitatiu i qualitatiu (activitat 2)
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FASE D

8. El cant del primer interval de les cancons interioritzades (activitat 1)

9. La identificacié auditiva dels aspectes quantitatiu i qualitatiu després d’efectuar un
treball interior (activitat 2)

A Tinici de cada fase de la proposta es mostra una taula que conté les dades
relatives al nombre d’alumnes que assisteixen a les sessions de treball i, també, la
durada de les activitats previstes per a I'etapa corresponent. Si bé tota aquesta informacié
no influeix en els resultats obtinguts, pensem que és important tenir-ne coneixement pels
motius que es concreten tot seguit:
= Les dades relacionades amb I'assisténcia de I'alumnat a les classes ens ratifiquen
que, veritablement, la majoria dels alumnes ha participat en la major part de les
activitats que conformen el procés d’ensenyament-aprenentatge al llarg de cadascun
dels quatre periodes d’experimentacio.

= Lainformacio referent a la duracio real de les tasques proposades pot ser-nos d’utilitat
a I'hora d’efectuar posteriors aplicacions i, per tant, per a poder millorar la
compaginacio de la proposta amb tots els continguts de llenguatge musical.

Tal com s’exposa al punt 8.1.3., atés que en nombroses ocasions aquests aspectes
no han estat especificats, hem optat per indicar amb un signe d’interrogacié (?) les
caselles de les quals no es té cap dada. Es remarca, també, que freqientment no s’ha
pogut concretar la durada total de les tres activitats i és per aquest motiu que hem pensat
a mostrar-ho tot escrivint de color vermell la seva duraci6é estimada.

Tot seqguit, per a cada apartat d’analisi, s’ha elaborat una taula on s’exposen els
corresponents items de valoracid, aixi com també el detall dels diaris de classe que han
aportat informacié en aquest sentit al llarg de les diverses sessions de treball. La finalitat
que es persegueix amb aquesta presentacio és la de facilitar la seva rapida localitzacio.
Tal com s’ha explicat a I'apartat 8.1.3, no es fa cap referéncia als diaris de classe
concernents als dos grups de llenguatge musical del Conservatori Municipal de Musica de
Manresa (MA i MB), puix que no se n’ha pogut obtenir cap dada. D’acord amb el que s’ha
establert a 'apartat 8.1.1, s’ha adjudicat un codi per a cadascun dels diaris de classe, els
quals es mostren tot seguit:

GA.- Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona, grup A
GB.- Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona, grup B
GC.- Conservatori de Musica Isaac Albéniz de la Diputacié de Girona, grup C
VA.- Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic, grup A
VB.- Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic, grup B
VC.- Conservatori de Musica de Grau Professional de Vic, grup C
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A continuacié s’exposa l'analisi dels resultats que correspon a cada objectiu
especific de la proposta didactica INTHAR-12 tot mostrant les manifestacions del
professorat que hem considerat més significatives (vegeu els annexos 21 i 22'°).

Finalment, el capitol es clou amb la presentacié de la sintesi dels resultats, els
quals han sorgit de I'analisi del contingut dels diaris de classe.

9.1. Fase A de la proposta didactica INTHAR-12

Seguidament, a la taula 9-1, es presenta, d’'una banda, el nombre d’alumnes de
cada grup i el dels que han assistit a les sessions de treball al llarg de I'aplicacié de la
fase A de la proposta i, de laltra, la durada total de les tres activitats previstes
considerades conjuntament.

9 Al Dur. 9 Al Dur. 9 Al Dur. 6 Al. Dur. 14 Al Dur. 8 Al Dur.
9 277 9 30 8 ? 2 7 2 | ? 8
9 23 9 ? 9 14 2 & |2 | @ 2 g
8 23 9 15 9 1 2 8§ 2 g9 7 12
7 23 9 15 6 16 2 15 2 12 2 8
9 26 9 20 8 1 2?2 8 12 9@ ? 7
8 24 |9 2w |8 (1@ [ 2 |'e |2 | & 2 g
7 |27 |9 |20 |7 (12| 2 | [2 |7 2 13
9 33 8 4 6 2 2 T 11 8 7 12

Taula 9-1: Index d’assisténcia dels alumnes a les sessions de treball i durada
de les activitats corresponents a la fase A de la proposta didactica INTHAR-12

Atenent a les dades obtingudes, s’observa que I'alumnat, al llarg de la primera fase
d’aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12, ha assistit regularment a les wvuit
sessions de treball previstes. De fet, la informacié aconseguida ens indica que només en
dues d’elles (sessions 4 i 8 del GC) s’han absentat 3 dels alumnes d’'un mateix grup. Per
tant, majoritariament, els alumnes han faltat a les classes una, dues o bé cap vegada.
Aixi doncs, I'elevat index d’assisténcia de I'alumnat a les classes durant la primera etapa
del periode d’experimentacié confirma el fet que els alumnes han participat ampliament

| 'annex 21 conté, escanejats, els diaris de classe que ha omplert el professorat que ha aplicat la proposta didactica
INTHAR-12.

L’annex 22 conté el buidat dels diaris de classe distribuit pels items de valoracié corresponents a cadascun dels objectius
especifics de la proposta didactica INTHAR-12.
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en el procés d’ensenyament-aprenentatge exposat per la proposta didactica que es
pretén avaluar.

Pel que fa a la durada de les tres activitats considerades conjuntament, i a tall
d’'informacié complementaria, s’adverteix que, si bé oscil-la entre una duracié maxima de
40 minuts (sessi6 8 del GB) i una de minima de 12 minuts (sessio 7 del GC; sessio 4 del
VB; sessions 3 i 8 del VC), en general, I'estona de dedicacio real a aquestes tasques es
troba dintre dels seglents intervals temporals:
= entre 13 i 20 minuts en 12 de les sessions
= entre 21 i 33 minuts en 10 de les sessions

9.1.1. El cant memoritzat de les cancons (activitat 1)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacié amb el 1r objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 1 de la fase A) s’han obtingut a partir de I'analisi de la informacié referent als
seguents items de valoracio:

1r objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
Cantar les cancons memoritzades corresponents als intervals simples ascendents

items de valoracié

= La precisi6 d’afinacio

= |La memoritzacié del text

= |La memoritzacié de la melodia

A la taula 9-2 es mostra el detall dels diaris de classe que, al llarg de les vuit

sessions de treball de la primera fase de la proposta, han aportat informacié relacionada
amb els tres items de valoracié mencionats:
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. GA ] e | cc | vA ] vB ] VC |
Sessio 1 EEE EEE EEE

Sessi6 2 EEE EEE EEE

Sessio 3 EEE EEE= EEE

Sessit 4 LR EEE (L EEE EEE

Sessio 5 EEE EEE EEE

Sessi6 6 EEE EEE EEE

Sessi6 7 EEE EEE EEE mEn

Sessio 8 EEE EEE EEE

m La precisio d’afinacio m La memoritzacio del text w La memoritzacié de la melodia

Taula 9-2: Localitzacié als diaris de classe de la informacio referent als items de
valoracié que corresponen al 1r objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

La precisié d’afinacio

La valoracio que fan els professors de la precisio d’afinacié de les cancons
d’interval proposades se centra, fonamentalment, a manifestar si aquestes eren
conegudes préviament pels alumnes i, també, a comentar la dificultat que els ha suposat
aconseguir-ne una afinacié precisa a I'hora de cantar-les. De totes les cangons
presentades, la majoria dels alumnes en coneixia menys de la meitat; van aprendre de
nou les que corresponen als intervals de 2M (Vols venir?), 4J (La pastora), 4A (Clic, clic,
cloc), 5d (Bon dia), 7Tm (La nau), 7TM (L’hivern) i 8J (El xalet).

Cal fer esment que un dels professors ha canviat algunes de les cangons
proposades, concretament les dels intervals de 2a, 3a i 4a, i les ha substituit per les
seguents cancgons:
= [’onada per als intervals de 2m i 2M
= [’advocat per als intervals de 3m i 3M
= Cargol, treu banya, o Les dotze van tocant, o Es I'hora dels adéus, o El camperol

alegre, de Schumann, o Si n’eren 3 tambors, per a l'interval de 4J.

Aquest professor argumenta de la manera seguent el motiu pel qual ha efectuat
aquests canvis:

Em va millor utilitzar només una cangd que pugui servir per a 2 intervals, ja que és
una menys a memoritzar quan ja se sap la llista sencera. (Annex 21, GC, sessi6 1,
activitat 1)

En general, s’observa un total acord a considerar que, durant les vuit sessions de la
fase A de la proposta, les cancons que ofereixen més dificultat als alumnes en el moment
de precisar-ne l'afinacié sén les que corresponen als intervals de 4A, 5d, 7m i 7M. Tot
seguit es mostren alguns dels comentaris dels professors:
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= Quantala cangé Clic, clic, cloc (4A):
La cancd de la 4A costa. Es un interval que els sobta. (Annex 21, GC, sessié 3,
activitat 1)

= Enrelacié amb la can¢6 Bon dia (5d):
No els ha costat afinar Quan les oques. Ja la coneixien. Els ha costat molt afinar
correctament l'inici (5a disminuida) de Bon dia. (Annex 21, GA, sessi6 4, activitat 1)

= Sobre les cangons La nau (7m) i L’hivern (TM):

No coneixien aquestes cancons. Els ha costat molt més L’hivern. (Annex 21, GA,
sessio 6, activitat 1)

Ha costat for¢a la part central de L’hivern. (Annex 21, GC, sessio 6, activitat 1)

La memoritzacio del text

En general, es considera que la memoritzacio de la major part dels textos de les
cancons presentades no ha constituit un gran obstacle per al seu aprenentatge. Les que
si que destaquen per la dificultat de memoritzacié del seu text sén: Cangd de bressol
(3m), La nau (7m), L’hivern (7TM) i El xalet (8J). A continuacié es mostren diverses
opinions del professorat pel que fa al cas:
= Sobre la Cang6 de bressol (3m), un dels professors atribueix el problema al canvi de

lletra:

Alguns tenien apresa una altra lletra en la de BRAHMS. Els ha costat memoritzar-la.
(Annex 21, GB, sessio 2, activitat 1)

= Quanta La nau (7m), se’n destaca la dificultat del text:

Dificil el text de La nau. Ha calgut apuntar-la. (Annex 21, GC, sessi6 6, activitat 1)

= Enrelacié amb L’hivern (7TM) i amb EI xalet (8J), se’'n remarca la llargada:

Menys rapid de memoritzar, sobretot L’hivern, perd s’acaba fent. (Annex 21, GB,
sessio 6, activitat 1)

Han trobat massa llarga la cangé. (Annex 21, GA, sessio 7, activitat 1)

La memoritzacio de la melodia

Pel que fa a la memoritzacié de la melodia de les cancons, els professors mostren
forga acord a manifestar que aquesta és dificil per a les corresponents als intervals de 4A
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(Clic, clic, cloc), 5d (Bon dia), 7Tm (La nau) i 7TM (L’hivern). Sobre aquestes cancons, el
parer d’alguns dels professors és:
= Quant ala cango Clic, clic, cloc (4A):

Mitjanament dificil en la de la 4A. (Annex 21, GB, sessio 3, activitat 1)

= Enrelacié amb la cangé Bon dia (5d):

El comengament de la cangd de la 5d és dificil de precisar. (Annex 21, GC, sessio6 4,
activitat 1)

= Pel que fa a les cancons La nau (7m) i L’hivern (TM):
No les han memoritzat del tot. (Annex 21, GA, sessio 6, activitat 1)

Part central de L’hivern. (Annex 21, GC, sessio 6, activitat 1)

Un dels professors fa la seglient observacié en relacio amb la dificultat dels
alumnes a I'hora de relacionar l'interval amb la seva cang¢o corresponent:

Hem procurat associar cango-interval fent petits jocs. Cadascun dels nens deia el
nom d’una cango i el seu company havia de dir I'interval que li corresponia. (Annex
21, GA, sessio 8, activitat 1)

A tall de resum, es pot concloure que, malgrat les diverses dificultats observades, el
professorat en general fa una valoracié favorable de la resposta dels alumnes en relacio
amb la tasca de cantar les cangons memoritzades corresponents als intervals simples
ascendents (1r objectiu especific de la proposta didactica). De fet, I'analisi de la
informacid referent a cadascun dels items de valoracié contemplats —la precisio
d’afinacid, la memoritzacié del text i la de la melodia— ens en doéna clars indicis. No
obstant aix0, tot seguit es detallen els continguts que han esdevingut més dificultosos per
a alguns dels alumnes:
= La precisio d’afinacié en les cangons corresponents als intervals de 4A, 5d, 7m i 7M
= La memoritzaci6 del text de les cangons que corresponen als intervals de 3m, 7m, 7M
i 8J

= La memoritzacié de la melodia de les cangons corresponents als intervals de 4A, 5d,
mi7M

= L[’associacio dels intervals amb el titol de les seves cangons
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9.1.2. El cant dels sons dels policords (activitat 2)

Els resultats corresponents a la valoracid, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacido amb el 2n objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 2 de la fase A) s’han obtingut a partir de I'analisi de la informacié referent als
seguents items de valoracioé:

2n objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
Cantar vocalitzant els sons dels policords corresponents als intervals melodics simples

items de valoracié
= El cant vocalitzat dels sons del policord
= El procés seguit en 'activitat

A continuacio, la taula 9-3 exposa el detall dels diaris de classe que, al llarg de les
vuit sessions de treball de la primera fase de la proposta, han aportat informacié
relacionada amb els dos items de valoracié mencionats:

1 oA J e ] ec 1 va | vB ] VvC |
(| mE - (| - (|
(| mE mE (| mE (|
(| () mE (| mE (|
(| E E (| E (|
(| mE mE (| mE (|
(| mE - (| - (|
(| E E (| E (|
(| () mE (| mE (|
m El cant vocalitzat dels sons del policord m El procés seguit en l'activitat

Taula 9-3: Localitzacié als diaris de classe de la informacio referent als items de

valoracié que corresponen al 2n objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

El cant vocalitzat dels sons del policord

Els diversos professors, després d’observar la resposta dels alumnes pel que fa al
cant vocalitzat dels sons dels policords treballats, manifesten un acord general a
considerar que els dicords, tricords, tetracords i pentacords sén, majoritariament, poc o
gens dificils per als alumnes. No obstant aix0, pel que fa als tetracords, dos dels
professors escriuen comentaris que tenen a veure amb la distancia de registre que hi ha
entre els diversos policords que s’han de cantar i, també, amb el fet d’'emprar el nom de
les notes. Sembla que ambdéds aspectes poden dificultar la realitzacio de I'activitat:

272



L’analisi dels diaris de classe

Poca si no proposo tetracords a gran distancia I'un de l'altre. (Annex 21, GB, sessio 3,
activitat 2)

No costa especialment el policord, si quan s’hi afegeix el nom de notes. (Annex 21,

GC, sessio 3, activitat 2)

Quant als pentacords, un dels professors explica que ha observat algunes
confusions entre el cant dels sons dels tetracords i el dels pentacords:

Les 4es de vegades les confonen amb la 5a. (Annex 21, VA, sessi6 4, activitat 2)

Els hexacords i els heptacords, en general, han estat els policords més dificils per
als alumnes. Tal com s’ha apuntat, aquesta dificultat pot venir motivada per la seva
llargada. Sobre els primers, els professors remarquen:

El cant de la progressiéo amb hexacords ha estat forga dificil per als alumnes. Mentre
algun dels alumnes hi afegia sons, d’altres se’n saltaven. (Annex 21, GA, sessi6 5,
activitat 2)

Comencen a fallar en la precisié de cada una de les notes de I'hexacord. Comencen
més o menys bé, perd es va desmuntant i se senten insegurs quan es fan salts o
quan I'han de repetir imitant. (Annex 21, GB, sessi6 5, activitat 2)

Policord més llarg i ritme més complex costa més que el de la 5a. Es perden més
facilment. (Annex 21, GC, sessi6 5, activitat 2)

En relacié amb els heptacords, es ressalten els comentaris segients:

Costa més la precisié a mesura que tenim un interval més gran i el policord amb més
notes [... ] Costa més quan és descendent. (Annex 21, GB, sessio 6, activitat 2)

Després d’haver fet 'ordenament de les 6es, aquest no ha estat especialment dificil.
(Annex 21, GC, sessi6 6, activitat 2)

Els octacords, comparats amb els hexacords i els heptacords, sembla que no sén
excessivament dificils per als alumnes:

Els sons d’inici i final van bé, perd ja costa més que tots els sons de I'octocord siguin
ben precisos. (Annex 21, GB, sessio 7, activitat 2)

Sense problemes, més facil que 'ordenament de 7es i de 6es. (Annex 21, GC, sessio
7, activitat 2)

En aquesta classe cada dia els surt més facilment. (Annex 21, VC, sessi6 7, activitat
2)
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El procés seguit en I’activitat

La segona activitat de la fase A s’ha estructurat a I'entorn dels cinc exercicis
seguents (vegeu l'apartat 7.2.4):

1. Situar tonalment els alumnes efectuant imitacions vocalitzades de fragments
melddics corresponents a un determinat tema musical

2. Cantar de manera vocalitzada I'escala ascendent i descendent dels sons de la
tonalitat corresponent a la melodia anterior.

3. Cantar vocalitzant una progressido melodica amb policords i intervals ascendents i
descendents.

4. Escoltar, imitar vocalitzant i reproduir interiorment els diferents policords i intervals
ascendents i descendents presentats.

5. Cantar vocalitzant de manera interior i exterior els sons del policord corresponent a
l'interval melodic presentat.

Pel que fa al procés seguit, els professors, davant la resposta dels alumnes,
consideren que aquest és correcte i adequat. Tanmateix, quan els continguts a treballar
son els pentacords i hexacords, un dels professors escriu els comentaris seglients:

La progressio és forga llarga. (Annex 21, GC, sessio 4, activitat 2)
Més dificil cada vegada. (Annex 21, GC, sessid 5, activitat 2)

En un intent de sintetitzar tota la informacié analitzada procedent dels items de
valoracié considerats —el cant vocalitzat dels sons del policord i el procés seguit en
l'activitat—, es pot observar que, majoritariament, el professorat fa una apreciacié
favorable de la manera com ha respost I'alumnat a I'hora de cantar vocalitzant els sons
dels policords corresponents als intervals melddics simples (2n objectiu especific de la
proposta didactica). No obstant aix0, alguns dels alumnes han mostrat una certa dificultat
a I'nora de cantar els sons dels hexacords i els heptacords, mentre que el cant dels
dicords, tricords, tetracords, pentacords i octacords els ha resultat poc o gens dificil.

9.1.3. La discriminacié auditiva dels sons greu i agut (activitat 3)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacié amb el 3r objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 3 de la fase A) s’han obtingut a partir de I'analisi de la informacié referent als
seguents items de valoracio:

274



L’analisi dels diaris de classe

3r objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
Discriminar auditivament els sons greu i agut dels intervals harmonics simples després
d’escoltar els sons i d'imitar-los vocalitzant

items de valoracié6

= El cant vocalitzat del so greu
= El cant vocalitzat del so agut
= El procés seguit en l'activitat

Seguidament, a la taula 9-4 es mostra el detall dels diaris de classe que, al llarg de
les vuit sessions de treball de la primera fase de la proposta, han aportat informacio
relacionada amb els tres items de valoracié mencionats:

L G6A | e8| cc | vAa ] vB ] VC

Sessio 1 EEEN | | EEN mEn | I

Sessio 2 EEE EEN EEN EEE EEN EEE
Sessi6 3 (N EEn EEE amnE EEE [
Sessio 4 EEE EEE EEE EEE EEE EEE
Sessioé 5 EEE mEEn mEEn mEN mEEn mEn
Sessi6 6 (N EEn EEE amnE EEE [

Sessio 7 | I EEn EEn mEEn EEn | I

Sessio 8 EEN EEN | EEN mEn | I

m El cant vocalitzat del so greu m El cant vocalitzat del so agut
u El procés seguit en I'activitat

Taula 9-4: Localitzacié als diaris de classe de la informacio referent als items de

valoracié que corresponen al 3r objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

El cant vocalitzat del so greu

Al llarg de les diverses sessions de la fase A, I'opinié dels professors en relacié
amb el fet de cantar el so greu dels intervals harmonics és que, en realitat, és forga
costods per als alumnes. S’observa que aquesta dificultat s’accentua en els intervals de 2a,
3a i 4a; no obstant aix0, al final d’aquesta primera fase es detecta una millora general en
aquest aspecte.

El cant vocalitzat del so agut

Quant al cant del so agut dels intervals harmonics, cal dir que, majoritariament, el
professorat ha constatat que, exceptuant els de 2a, no ha estat dificil per als alumnes ni
durant el transcurs de la fase ni al final de la mateixa.
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Pensem que cal ressaltar diversos comentaris relacionats tant amb el cant del so
greu com amb el del so agut:
= Elregistre dels sons incideix en el cant afinat dels mateixos:

Si en algun cas he anat en un registre massa greu o massa agut ha costat afinar amb
precisio. (Annex 21, GB, sessi6 3, activitat 3)

= El cant d’'un so que no forma part de l'interval:

A vegades es canta un so que no és ni el greu ni I'agut, és el que falta per fer 'acord.
(Annex 21, GC, sessi6 5, activitat 3)

En intervals de 3a senten bé la nota aguda perd després em canten la 5a inferior.
(Annex 21, GB, sessio 8, activitat 3)

= Lainfluéncia negativa de factors externs a la proposta:

Se sentia molt el piano de l'aula del costat i ha costat molt poder fer dignament
aquesta activitat. (Annex 21, GB, sessio 7, activitat 3)

El procés seguit en I’activitat

L’'opinid dels professors referent al procés seguit a I'hora de realitzar aquesta
activitat és, majoritariament, del tot favorable. Tanmateix, hi ha alguna observacio
relacionada amb la falta de I'habit d’escolta dels alumnes, que ens ha semblat interessant
de mostrar:

Costava que fessin I'esfor¢ d’escoltar atentament perqué els donava la sensacié que
és molt facil i de seguida cantaven. (Annex 21, GB, sessio6 1, activitat 3)

Els costa escoltar tot i que afinen correctament linterval proposat. Els falta I'habit.
(Annex 21, GB, sessio 2, activitat 3)

Resumint, les opinions del professorat, en general, sén favorables quant a la
resposta de l'alumnat a I'hora de discriminar auditivament els sons greu i agut dels
intervals harmonics simples després d’escoltar els sons i d’imitar-los vocalitzant (3r
objectiu especific de la proposta didactica), i les dades procedents dels items de valoracio
examinats —el cant vocalitzat del so greu i del so agut i el procés seguit en 'activitat—,
efectivament, ho confirmen. Ara bé, també és cert que aquestes dades mostren que per a
alguns alumnes resulta una tasca forca feixuga. Pel que fa al tipus de dificultats
detectades, se’n destaquen les seguents:
= En general, és més dificil cantar el so greu que I'agut.
= El cant del so greu és més dificil en els intervals harmonics de 2a, 3a i 4a.
= El cant del so agut és més dificil en els intervals harmonics de 2a.
= Els alumnes mostren una falta de I'habit d’escolta.
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9.2. Fase B de la proposta didactica INTHAR-12

Tot seguit, a la taula 9-5 es presenta, d’'una banda, el nombre d’alumnes de cada
grup i el dels que han assistit a les sessions de treball al llarg de I'aplicacié de la fase B
de la proposta i, de l'altra, la durada total de les dues activitats previstes considerades
conjuntament.

oA N o8 B cc W vA W v8B W VC |

9 Al Dur. 9 Al Dur. 7 Al Dur. 6 Al. Dur. 14 Al Dur. 8 Al Dur.
9 15 8 ? 7 1 2 10 11 13 2 8
8 20 9 20 6 10 2 ? o e ? ?
8 20 9 ? 7 18 2 ? v 7 ?
9 20 8 2 7 iz e ? ? 2 2 2

Taula 9-5: index d’assisténcia dels alumnes a les sessions de treball i durada
de les activitats corresponents a la fase B de la proposta didactica INTHAR-12

Segons la informacié mostrada en aquesta taula, s’hi observa que I'alumnat, al llarg
de la segona fase d’aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12, ha assistit regularment
a les quatre sessions de treball programades. Les dades obtingudes ens indiquen que
nomeés en una ocasioé (sessioé 9 del VB) s’han absentat 3 dels alumnes d’'un mateix grup.
Aixi doncs, els alumnes, en general, han faltat a les classes una o cap vegada. Cal fer
notar que a partir d’aquesta etapa el nombre d’alumnes del grup GB s’ha reduit, ja que
dos d’ells han abandonat els estudis musicals. Per tant, considerem que I'alta assisténcia
de l'alumnat a les classes durant la segona etapa del periode d’experimentacié confirma
el fet que els alumnes han participat ampliament en el procés d’ensenyament-
aprenentatge exposat per la proposta didactica que es pretén avaluar.

En relacié6 amb la durada total de les dues activitats, s’adverteix que, si bé oscil-la
entre 20 (sessions 10, 11, 12 del GA,; sessio 10 del GB) i 8 (sessio 9 del VC) minuts, en
general, I'estona de dedicacio es troba dintre de I'interval temporal comprés entre els 10 i
els 15 minuts.
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9.2.1. EIl cant del primer fragment de les cangons interioritzades
(activitat 1)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacié amb el 4t objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 1 de la fase B) s’han obtingut a partir de I'analisi de la informacié referent als
seguents items de valoracio6:

4t objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
Cantar a diferents altures el primer fragment de les cangons memoritzades corresponents
als intervals simples ascendents

items de valoracié

= La interioritzacio del text i de la melodia

= | ’adaptacié de les cangons a una nova tonalitat
= El procés seguit en l'activitat

A continuacio, a la taula 9-6 s’exposa el detall dels diaris de classe que, al llarg de
les quatre sessions de treball de la segona fase de la proposta, han aportat informacié
relacionada amb els tres items de valoracié mencionats:

1 oea 1 68 | cc | _vAa ] vB | VC
AN AEEN HEN AEEN HEN AN
EEN HEEN HEN

HEN AEEN HEN

EEN HEN HEN

m La interioritzaci6 del text i de la melodia w L’adaptacié de les cangons a una nova tonalitat

u El procés seguit en l'activitat

Taula 9-6: Localitzacié als diaris de classe de la informacio referent als items de
valoracié que corresponen al 4t objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

La interioritzacio del text i de la melodia

En aquesta segona etapa de la proposta, el treball amb els intervals harmonics
consisteix a agrupar-los segons la seva consonancia o dissonancia (vegeu l'apartat 7.1.1),
és a dir, en consonants perfectes (4J, 5J i 8J), consonants imperfectes (3m, 3M, 6m i 6M)
i dissonants (2m, 2M, 4A/5d, 7m i 7TM).
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L’opiniod dels professors respecte a la interioritzacié del text i de la melodia de les
cangons apreses, tot cantant-les sense acompanyament de piano, és majoritariament la
segulent:
= Les cangons dels intervals de 3m, 3M, 6m i 6M (consonants imperfectes) estan poc
interioritzades.

= Les cangons dels intervals de 4J, 5J i 8J (consonants perfectes) estan ben
interioritzades.

= Les cangons dels intervals de 2m, 2M, 4A, 5d, 7m i 7M (dissonants) estan forca
interioritzades.

Malgrat les dificultats detectades al llarg de les sessions, s’observa que el nivell
d’interioritzacioé de les cangons ha millorat considerablement en acabar aquesta fase, les
cangons que s’hi resisteixen ja sén menys, concretament les de la 5a disminuida i 7a
major:

La majoria de les cangons ja estan memoritzades. Cal treballar més la de la 5a

disminuida i la 7a major. (Annex 21, GA, sessi6 12, activitat 1)

L’adaptacié de les cangons a una nova tonalitat

El fet de cantar a diferents altures, i sense acompanyament pianistic, el primer
fragment de les cangons memoritzades (vegeu I'apartat 7.3.4) sembla que no ha estat
massa dificil. Els alumnes, en general, han respost favorablement, excepte en els casos
de les cancons de 4A, 5d i 7M. En relacio amb I'amplada dels intervals i, també, amb la
nota d’inici, un dels professors fa la seguient observacio:

Més dificil com més gran és l'interval de la cangé pero a vegades també depen de la
nota amb qué els faig comengar. (Annex 21, GB, sessio 12, activitat 1)

El procés seguit en I’activitat

El parer dels diversos professors sobre el procés seguit en aquesta activitat és
plenament favorable. Tot i aquesta consideracioé general, ens ha semblat adequat mostrar
un comentari referent a la impaciéncia dels alumnes a I'hora de fer el treball proposat:

[...] A vegades els costa fer tots els passos. Sempre volen anar de pressa. (Annex 21,
GB, sessio 11, activitat 1)

A tall de resum, es pot concloure que, malgrat les diverses dificultats observades, el
professorat en general fa una valoracié favorable de la resposta dels alumnes en relacio
amb la tasca de cantar a diferents altures el primer fragment de les cancons
memoritzades corresponents als intervals simples ascendents (4t objectiu especific de la
proposta didactica) i, de fet, la informaci6 referent a cadascun dels items de valoracio
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contemplats —la interioritzacié del text i de la melodia, I'adaptacié de les cancons a una

nova tonalitat i el procés seguit en I'activitat— ens ho confirma. No obstant aix0, tot seguit

es detallen els aspectes que han resultat més dificultosos per a alguns dels alumnes:

= Eltext i la melodia de les cangons corresponents als intervals de 5a disminuida i 7a
major

= [’adaptacié a una nova tonalitat de les cangons que es corresponen amb els intervals
de 4A,5d i 7M

= El fet de realitzar tots els passos suggerits amb paciéncia

9.2.2. La identificacié auditiva de I’aspecte quantitatiu (activitat 2)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacié amb el 5& objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 2 de la fase B) s’han obtingut a partir de I'analisi de la informacié referent als
segulents items de valoracio:

5é objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

Identificar auditivament la relacié quantitativa que s’estableix entre els sons greu i agut
dels intervals harmonics després de discriminar els sons i de cantar el policord
corresponent

items de valoracié

= El cant vocalitzat i la memoritzacio del so greu

= El cant vocalitzat i la memoritzacié del so agut

= El cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del nimero de linterval
harmonic

= El procés seguit en I'activitat

Seguidament, a la taula 9-7 s’exposa el detall dels diaris de classe que, al llarg de

les quatre sessions de treball de la segona fase de la proposta, han aportat informacio
relacionada amb els quatre items de valoracié mencionats:
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1 ea ] e 1 cc | vA |l vB | vC |
Il | [ N | | [ N | | [ N | | [ N | | s |

Ill EE B EE N

m El cant vocalitzat i la memoritzacié del so greu w El cant vocalitzat i la memoritzacié del so agut
El cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del nimero de l'interval harmonic

» El procés seguit en l'activitat

Taula 9-7: Localitzacié als diaris de classe de la informacio referent als items de

valoracié que corresponen al 5¢& objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

El cant vocalitzat i la memoritzacié del so greu

Segons els professors, en aquest moment del procés, cada vegada és més facil per
als alumnes cantar el so greu dels intervals harmonics. Si bé, en general, la resposta és
bona, encara s’observa certa dificultat en els intervals de 2a i 3a, els més estrets. Es en
relacié amb els intervals de 3a que un dels professors comenta:

Costa en les 3es (canten una 3a inferior, fan l'acord). (Annex 21, GC, sessi6 12,
activitat 2)

Un altre dels comentaris es refereix al so greu dels intervals harmonics de 5J:

Costa en la 5J, sobretot després de cantar una 8J. (Annex 21, GC, sessio6 10, activitat
2)

El cant vocalitzat i la memoritzacié del so agut

Als alumnes, d’acord amb el criteri dels professors, els costa molt poc o gens
cantar el so agut dels intervals harmonics. Només, en algunes ocasions, hi ha dubtes en
les 2es majors i menors i, també, en les 4es augmentades o 5es disminuides.

El cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del nimero de l’interval
harmonic

Quant al cant dels sons dels policords i la determinacié del numero dels intervals
harmonics presentats, els professors manifesten que, si bé en general ha millorat la
resposta dels alumnes i que aquests tenen més clar el cami a seguir, encara s’observen
algunes dificultats en la realitzacio de determinats policords. Tot seguit es mostren tres
comentaris que fan referéncia concretament als hexacords:
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Cap dificultat en els intervals de 3a pero si que n’hi ha una mica en els de 6a. En el
transcurs de la vocalitzacié de I'hexacord hi afegeixen o eliminen algun so. (Annex 21,
GA, sessio 9, activitat 2)

En l'interval de 3M/3m, cap problema. Quan canten el de la 6a, a vegades confonen
el so agut, no saben quin és el limit. (Annex 21, GC, sessio 9, activitat 2)

Encara hi ha alguna vacil-lacié. Es confon la 6a per la 5a, de vegades. (Annex 21, VB,
sessio 9, activitat 2)

En la realitzacié dels tetracords i pentacords corresponents als intervals de 4a
augmentada i 5a disminuida, aixi com també en els heptacords i els octacords, de
vegades, encara hi ha dubtes.

Malgrat I'existéncia de continguts costosos per als alumnes, pensem que és molt
interessant exposar el segiient comentari:

Als alumnes els queda forga clar el que han de fer per saber el niumero de linterval.
(Annex 21, GA, sessio 12, activitat 2)

El procés seguit en I’activitat

Els professors manifesten un acord unanime a I'hora de valorar positivament el
procés seguit en aquesta activitat, tot i que als alumnes encara els costa for¢ca saber
esperar-se tot fent I'esfor¢ de cantar interiorment.

En analitzar tota la informacié procedent dels items de valoracié considerats —el
cant vocalitzat i la memoritzacié del so greu; el cant vocalitzat i la memoritzacié del so
agut; el cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del numero de l'interval
harmonic, i el procés seguit en I'activitat—, s’hi pot observar que, majoritariament, el
professorat fa una apreciacié favorable de la manera com ha respost 'alumnat a I'hora
d’identificar auditivament la relacié quantitativa que s’estableix entre els sons greu i agut
dels intervals harmonics després de discriminar els sons i de cantar el policord
corresponent (5& objectiu especific de la proposta didactica). No obstant aixo, alguns dels
alumnes han mostrat diverses dificultats, les quals s’especifiquen a continuacié:
= El cant del so greu dels intervals de 2a i 3a
= El cant del so agut dels intervals de 2a i 4A/5d
= El cant dels sons dels tetracords o pentacords corresponents als intervals de 4A o 5d |,

també, els dels hexacords, heptacords i octacords
= |’esfor¢ de cantar interiorment
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9.3. Fase C de la proposta didactica INTHAR-12

Seguidament, a la taula 9-8 es presenta, d’'una banda, el nombre d’alumnes de
cada grup i el dels que han assistit a les sessions de treball al llarg de I'aplicacié de la
fase C de la proposta i, de laltra, la durada total de les dues activitats previstes
considerades conjuntament.

oA N o8 B cc W vA W v8B W VC |

9 Al Dur. 9 Al. Dur. 7 Al Dur. 6 Al. Dur. 14 Al Dur. 8 Al Dur.
6 20 8 10 7 11 2 ? v ? ?
9 20 2 2 7 g 2 ? o e ? ?
8 22 | 2 ? 6 12 2 ? v 7 ?
8 20 8 2 5 17 2 ? ? 2 2 2

Taula 9-8: index d’assisténcia dels alumnes a les sessions de treball i durada
de les activitats corresponents a la fase C de la proposta didactica INTHAR-12

Atenent a les dades obtingudes, s’observa que I'alumnat, al llarg de la tercera fase
d’aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12, ha assistit regularment a les quatre
sessions de treball previstes. De fet, la informacié aconseguida ens indica que només en
una d’elles (sessio 13 del GA) s’han absentat 3 dels alumnes d’'un mateix grup. Per tant,
majoritariament, els alumnes han faltat a les classes una, dues o bé cap vegada. Aixi
doncs, l'alt index d’assisténcia de lI'alumnat a les classes durant la tercera etapa del
periode d’experimentacio confirma el fet que els alumnes han participat ampliament en el
procés d’ensenyament-aprenentatge exposat per la proposta didactica que es pretén
avaluar.

Pel que fa a la durada de les dues activitats, tot considerant-les conjuntament,
s’adverteix que, si bé oscil-la entre 22 (sessio 15 del GA) i 8 (sessio 14 del GC) minuts,
en general, I'estona de dedicacio es troba dintre de I'interval temporal comprés entre els
20 i els 10 minuts.

9.3.1. El cant del primer interval de les cangons interioritzades
(activitat 1)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacido amb el 6& objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 1 de la fase C) s’han obtingut a partir de 'analisi de la informacié referent als
seguents items de valoracio:
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6é objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
Cantar vocalitzant, a partir d’'un so donat, els intervals simples ascendents.

items de valoracié

= La interioritzacio del primer interval de les cangons memoritzades

= |’adaptacié a una nova tonalitat del primer interval de les cangons memoritzades
= El procés seguit en I'activitat

A continuacio, a la taula 9-9 s’exposa el detall dels diaris de classe que, al llarg de
les quatre sessions de treball de la tercera fase de la proposta, han aportat informacio
relacionada amb els tres items de valoracié mencionats:

1 e | 6B | ec | vA ] v | VvC |
HEEBE HEN HEB
EEN HEN EEN

m La interioritzacio del primer interval de les cangons memoritzades
m L’adaptacio a una nova tonalitat del primer interval de les cangons memoritzades

u El procés seguit en I'activitat

Taula 9-9: Localitzacié als diaris de classe de la informacio referent als items de

valoracié que corresponen al 6¢€ objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

La interioritzacio del primer interval de les cangcons memoritzades

Pel que fa a aquest aspecte, els professors opinen que, majoritariament, la
resposta dels alumnes és bona i fins i tot molt bona. El que si que ens remarquen és que,
de vegades, encara costa en el cas de les cangons de 4a augmentada i 5a disminuida.
De fet, n’és una mostra el seglient comentari:

He decidit reforcar les cangons de 4A | 5d fent que les escrivissin a la llibreta i les
transportessin a 3 tonalitats diferents. Decideixo repetir aquesta sessio el 18-3-09 i
preguntar, a part, les cancons de 4A i 5d en diferents tonalitats. [El resultat ha estat
molt bo]. (Annex 21, GB, sessi6 16, activitat 1)

L’adaptacié a una nova tonalitat del primer interval de les cangons memoritzades

En el moment d’adaptar a una nova tonalitat el primer interval de les cangons que
s’han memoritzat, cal dir que, malgrat que els professors consideren que s’observa una
millora general, als alumnes els costa fer aquest exercici amb les cangons corresponents
als intervals de 4A, 5d, 6m, 7m, 7M i 8J.
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El procés seguit en I’activitat

Quant a la valoracio que fa el professorat del procés seguit en aquesta activitat, tots
ells, de manera unanime, el consideren bo, correcte i adequat.

Resumint, les opinions del professorat, en general, sén favorables quant a la
resposta de I'alumnat a I'hora de cantar vocalitzant, a partir d’'un so donat, els intervals
simples ascendents (6& objectiu especific de la proposta didactica), i les dades
procedents dels items de valoracié examinats —la interioritzacio del primer interval de les
cangons memoritzades; 'adaptacioé a una nova tonalitat del primer interval de les cangons
memoritzades, i el procés seguit en I'activitat—, efectivament, ho confirmen. Ara bé,
també és cert que aquestes dades mostren que per a alguns alumnes resulta una tasca
forga feixuga. Pel que fa al tipus de dificultats detectades, se’'n destaquen les seglents:
= La interioritzacio del primer interval de les cangons memoritzades de 4a augmentada i

5a disminuida
= [’adaptacioé a una nova tonalitat de les cangons que es corresponen amb els intervals
de 4A, 5d, 6m, 7m, 7M i 8J

9.3.2. La identificacié auditiva dels aspectes quantitatiu i
qualitatiu (activitat 2)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacié amb el 7¢& objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 2 de la fase C) s’han obtingut a partir de 'analisi de la informacié referent als
seguents items de valoraci6:

7¢ objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

Identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa que s’estableix entre els sons
greu i agut dels intervals harmonics després de discriminar els sons, de cantar el policord
i de precisar la can¢o d’interval que li correspon.

items de valoracié

= El cant vocalitzat i la memoritzacié del so greu

= El cant vocalitzat i la memoritzacié del so agut

= El cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del niumero de linterval
harmonic

= La determinacio del qualificatiu de I'interval

= El procés seguit en l'activitat
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A continuacié, a la taula 9-10 s’exposa el detall dels diaris de classe que, al llarg de
les quatre sessions de treball de la tercera fase de la proposta, han aportat informacio
relacionada amb els cinc items de valoracié mencionats:

1 cea ] 68 ] cc | vA | vB | VvC |
un | | N | | | | |

m El cant vocalitzat i la memoritzacio del so greu m El cant vocalitzat i la memoritzacié del so agut
El cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacioé del nimero de linterval harmonic

La determinacié del qualificatiu de l'interval = El procés seguit en I'activitat

Taula 9-10: Localitzacié als diaris de classe de la informacié referent als items de
valoracié que corresponen al 7€ objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

El cant vocalitzat i la memoritzacié del so greu

Pel que fa al cant i memoritzacié del so greu dels intervals harmonics, s’observa
que I'alumnat ha experimentat una millora respecte a les etapes anteriors. En general, els
professors manifesten que, si bé el resultat és bo, en alguns dels intervals hi continua
havent alguns problemes, concretament en els de 2a, 3a i, de vegades, els de 5a. Es en
relacié amb els intervals de 5a que un dels professors apunta la seglient observacio:

En l'interval de 5a costa encara en algun alumne cantar el so greu, fan la 3a per sota.
(Annex 21, GC, sessi6 14, activitat 2)

El cant vocalitzat i la memoritzacié del so agut

Quant al cant i memoritzacié del so agut dels intervals harmonics, els professors
declaren que aquest exercici ha estat poc o gens dificil per als alumnes.

El cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del nimero de l’interval
harmonic

En general, I'opinid dels professors respecte a la resposta dels alumnes davant del
cant vocalitzat dels sons del policord i la determinacié del nimero de I'interval harmonic és
forca favorable. No obstant aixd, encara els costa I'heptacord i, també, el policord
corresponent als intervals de 4a augmentada i 5a disminuida. De fet, un dels professors fa
el seglent comentari, en el qual es constata que la inseguretat dels alumnes augmenta
amb la llargada dels intervals:
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Dubte com més llarg és I'interval.» (Annex 21, GC, sessi6 16, activitat 2)
També s’observen alguns problemes de confusio entre les 3es i les Ges.

La determinacié del qualificatiu de I’interval harmonic

A I'nora de determinar el qualificatiu dels intervals harmonics, els alumnes,
majoritariament, responen forga bé; de fet, sembla que entenen el procediment a seguir:

En el control individual s’ha observat que els alumnes van entenent la manera de
treballar. (Annex 21, GA, sessi6 13, activitat 2)

Quant a les dificultats, cal dir que a algun dels alumnes li costa determinar el
qualificatiu dels intervals de 5d.

Un dels professors remarca que encara hi ha dubtes a I'hora de relacionar els
intervals i les cangons corresponents:

De vegades alguns dels alumnes no recorden l'interval que correspon a cadascuna
de les cancons. (Annex 21, GA, sessio 16, activitat 2)

El procés seguit en I’activitat

S’observa un total acord entre els professors a I'hora de valorar la resposta dels
alumnes en aquesta activitat i considerar-la adequada i correcta.

A tall de resum, es pot concloure que, malgrat les diverses dificultats observades, el
professorat en general fa una valoracié favorable de la resposta dels alumnes en relacio
amb la tasca d’identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa que s’estableix
entre els sons greu i agut dels intervals harmonics després de discriminar els sons, de
cantar el policord i de precisar la cang¢o d’interval que li correspon (7€ objectiu especific
de la proposta didactica). De fet, I'analisi de la informacio referent a cadascun dels items
de valoracié contemplats —el cant vocalitzat i la memoritzacié del so greu; el cant
vocalitzat i la memoritzacié del so agut; el cant vocalitzat dels sons del policord i la
determinacié del namero de linterval harmonic; la determinacié del qualificatiu de
linterval i el procés seguit en I'activitat— ens en déna evidéncies clares. No obstant aixo,
tot seguit es detallen els aspectes que han esdevingut més dificultosos per a alguns dels
alumnes:
= El cant del so greu dels intervals de 2a, 3a i, de vegades, de 5a
= El cant dels sons dels policords corresponents als intervals de 4A o 5d i de 7a (hi ha

més dubtes com més ample és l'interval)
= La confusio dels intervals de 3a amb els de 6a i viceversa
= La determinacioé del qualificatiu dels intervals de 4A/5d
= Larelacié de les cangons amb els seus intervals corresponents
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9.4. Fase D de la proposta didactica INTHAR-12

Seguidament, a la taula 9-11 es presenta, d’'una banda, el nombre d’alumnes de
cada grup i el dels que han assistit a les sessions de treball al llarg de I'aplicacié de la
fase D de la proposta i, de laltra, la durada total de les dues activitats previstes

considerades conjuntament.

9 Al Dur. 9 Al. Dur. 7 Al Dur. 6 Al. Dur. 14 Al Dur. 8 Al Dur.
7 17 8 20 7 15 2 2 10 12 8 8
9 1% 2?2 20 7 10 6 10 2?2 25 8 10
9 22 8 ? 6 9 6 ? 2 25 8 9
9 20 9 2 7 15 2 2 20 =50 7

Taula 9-11: index d’assisténcia dels alumnes a les sessions de treball i durada
de les activitats corresponents a la fase D de la proposta didactica INTHAR-12

Segons la informacié proporcionada en aquesta taula, s’hi observa que 'alumnat, al
llarg de la quarta i Ultima fase d’aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12, ha assistit
regularment a les quatre sessions de treball programades. Les dades obtingudes ens
indiquen que només en una ocasio (sessid6 17 del grup VB) s’han absentat 4 dels
alumnes d’'un mateix grup. Aixi doncs, els alumnes han faltat a les classes una, dues o
cap vegada. Per tant, considerem que l'alt index d’assisténcia de 'alumnat a les classes
durant I'iltima etapa del periode d’experimentacié confirma el fet que els alumnes han
participat ampliament en el procés d’ensenyament-aprenentatge exposat per la proposta
didactica que es pretén avaluar.

En relaci6 amb la durada total de les dues activitats, s’adverteix que aquesta
oscil-la entre 25 (sessions 18, 19, 20 del VB) i 8 (sessio 17 del VC) minuts. En general,
'estona de dedicacié es troba dintre de I'interval temporal comprés entre els 9 i els 22

minuts.

9.4.1. El cant del primer interval de les cancons interioritzades
(activitat 1)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacido amb el 8¢& objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
(activitat 1 de la fase D) s’han obtingut a partir de 'analisi de la informacié referent als

seguents items de valoracio:
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8é objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
Cantar vocalitzant, a partir d’'un so donat, els intervals simples ascendents.

items de valoracié

= La interioritzacio del primer interval

= | ’adaptacié a una nova tonalitat del primer interval
= El procés seguit en l'activitat

A continuacié, a la taula 9-12 s’exposa el detall dels diaris de classe que, al llarg de
les quatre sessions de treball de la quarta i ultima fase de la proposta, han aportat
informacio relacionada amb els tres items de valoracid mencionats:

1 e ] e8 1 oc | vA | vB | VvC |

AN HEEN HEEN EEN EEN
EEN HEN HEN HEN HEN EEN

AN HEEN HEEN EEN EEN
EEN HEN HEN HEN EEN

m La interioritzaci6 del primer interval ~ m L’adaptacié a una nova tonalitat del primer interval

=

u El procés seguit en l'activitat

Taula 9-12: Localitzacié als diaris de classe de la informaci6 referent als items de
valoracié que corresponen al 8 objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

La interioritzacié del primer interval

Segons el parer dels professors, la resposta dels alumnes al llarg d’aquesta ultima
etapa en relacié amb la interioritzacio del primer interval de les cangons ha anat millorant
a mesura que s’avancava. Podem exemplificar-ho tot mostrant algunes de les
expressions emprades:

Es comenga a percebre amb més claredat. (Annex 21, VB, sessio 19, activitat 1)
Cada vegada millor. (Annex 21, VC, sessio 19, activitat 1)

Les dificultats observades per part dels professors sén les seguents:
= Els intervals més dificils de cantar amb precisio d’afinacié son: 6m, 4A, 5d, 7m i 7M.

Ha millorat respecte a les sessions anteriors. Encara algun alumne mostra dificultats
en aquests intervals. (Annex 21, GA, sessi6 19, activitat 1)
= Costa relacionar l'interval amb la seva cang¢é corresponent:

Encara esta insegur i no relacionen l'interval amb segons quines cangons. (Annex 21,
VC, sessi6 18, activitat 1)
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Ja se saben més bé les cancons perd n’hi ha algunes que no les relacionen amb
linterval. (Annex 21, VB, sessi6 19, activitat 1)

= La preséncia de factors externs:

[...] Hi havia un piano sonant molt fort a la classe del costat i aix0 ha dificultat tot el
treball. (Annex 21, GB, sessi6 17, activitat 1)

L’adaptacié a una nova tonalitat del primer interval

Els professors opinen que als alumnes, en general, els suposa poca i fins i tot cap
dificultat el fet d’adaptar a una nova tonalitat el primer interval de les cancons. Destaquen,
també, que els més problematics son els de 4A, 5d, 7TM i 7m.

El procés seguit en I’activitat

Tots els professors estan d’acord a considerar que el procés seguit en aquesta
primera activitat és adequat.

En un intent de sintetitzar tota la informacié analitzada procedent dels items de
valoracié considerats —la interioritzacidé del primer interval, I'adaptacié a una nova
tonalitat del primer interval i el procés seguit en lactivitat—, es pot observar que,
majoritariament, el professorat fa una apreciaci6 favorable de la manera com ha respost
lalumnat a I'hora de cantar vocalitzant, a partir d'un so donat, els intervals simples
ascendents (8¢& objectiu especific de la proposta didactica). No obstant aixd, alguns dels
alumnes han mostrat diverses dificultats, les quals s’especifiquen a continuacioé:
= El cant amb precisié d’afinacio dels intervals de 6m, 4A/5d, 7Tm i 7M
= La relacio dels intervals amb la seva can¢o corresponent
= La tolerancia de factors sonors externs que han dificultat considerablement la

realitzacié correcta del treball
= |’adaptacié a una nova tonalitat de les cangons que es corresponen amb els intervals
de 4A, 5d, 7Tmi 7M

9.4.2. La identificacié auditiva dels aspectes quantitatiu i
qualitatiu després d’efectuar un treball interior (activitat 2)

Els resultats corresponents a la valoracio, per part del professorat, de la resposta
dels alumnes en relacié amb el 9é objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12
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(activitat 2 de la fase D) s’han obtingut a partir de 'analisi de la informacié referent als
seguents items de valoraci6:

9¢é objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

Identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa que s’estableix entre els sons
greu i agut dels intervals harmonics després de discriminar els sons, de cantar
interiorment el policord i de precisar la can¢o d’interval que li correspon.

items de valoracio

= |La determinacié del niumero i qualificatiu de l'interval després de realitzar un procés
interior

= El procés seguit en I'activitat

A continuacié, a la taula 9-13 s’exposa el detall dels diaris de classe que, al llarg de
les quatre sessions de treball de la quarta i ultima fase de la proposta, han aportat
informacio relacionada amb els dos items de valoracié mencionats:

1l e ] e 1 e 1 ova ] v ] VC |
N | | N | N | | N | | N | N |

m La determinacié del nimero i qualificatiu de l'interval després de realitzar un procés interior

u El procés seguit en I'activitat

Taula 9-13: Localitzacié als diaris de classe de la informacié referent als items de

valoracié que corresponen al 9& objectiu especific de la proposta didactica INTHAR-12

La determinacié del numero i qualificatiu de l'interval després de realitzar un
procés interior

Davant la resposta dels alumnes, I'opinié del professorat en relacio amb I'dltima
activitat de la fase D de la proposta didactica INTHAR-12 és que, en realitat, els resulta
forga dificil determinar el numero i el qualificatiu dels intervals harmonics sense poder
emprar la veu. No obstant aquesta consideracié general, manifesten també que, poc a
poc, s’hi observa una clara millora. Alguns dels comentaris efectuats pels professors en
aquest sentit son:

Cada vegada menys dificil. (Annex 21, VB, sessi6 17, activitat 2)

Crec que els alumnes ho han entés forga bé. (Annex 21, GA, sessio 17, activitat 2)
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En general ha anat molt bé. En totes les séries, menys en la de 6es, tothom n’ha fet
bé almenys la meitat. En la de 6es, només una persona n’ha fet menys. (Annex 21,
GB, sessio 17, activitat 2)

Només he tocat cada interval 2 vegades i he deixat menys temps entre intervals (7).
Els nens que ho agafen, molt bé. Als que els costa més o no es concentren, els ha
sortit molt malament. Em diuen, perod, que no és com al comengament. Ara veuen que
amb més temps ho poden fer. Al comengament varen fer “pito-pito-colorito”. (Annex
21, VB, sessi6 17, activitat 2)

Cada vegada hi senten més. (Annex 21, VC, sessio 17, activitat 2)

El fet de fer tot el procés interiorment els ha costat més perd poc a poc han aprés la
manera de fer-ho. (Annex 21, GA, sessi6 18, activitat 2)

Avui no hi ha hagut piano i ha anat molt bé. La mitja de la classe era d’1 o 2
malament per série. En les de 2 possibilitats la mitja seria d'1 error o cap. (Annex 21,
GB, sessi6 18, activitat 2)

Cada vegada va més bé. (Annex 21, VB, sessio 19, activitat 2) (Annex 21, VC, sessio
19, activitat 2)

Quasi cap (Annex 21, VC, sessio 20, activitat 2)

Quant al tipus de dificultats detectades, els professors ens n’indiquen les seglents:
No poder emprar la veu en el procés d’identificacié auditiva:

Al principi els ha costat molt no poder utilitzar gens la veu. (Annex 21, GA, sessio 17,
activitat 2)

Costa més determinar el qualificatiu que el numero de l'interval:

Més el qualificatiu que l'interval. (Annex 21, 17, sessi6 17, activitat 2)
Costa escoltar el so greu:

Alguns confonen encara les 3es i les 6es, especialment el so greu. (Annex 21, GC,
sessio 17, activitat 2)

Encara falta identificar amb més seguretat la nota més greu de l'interval. (Annex 21,
VB, sessio6 18, activitat 2)

No es dominen plenament les cangons:

Millor perd com que les cangons estan verdes encara falla. (Annex 21, VC, sessio 17,
activitat 2)

El registre dels sons de linterval influeix en la seva identificacié auditiva:

Depen de linterval i si és molt greu o molt agut. (Annex 21, VB, sessi6 18, activitat 2)
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= Confusio d’intervals:

Van millorant els resultats en general, tot i que algun encara confon 4A amb 7M!!!
(Annex 21, GC, sessi6 19, activitat 2)

Menys dificultat. De vegades la 7m es confon amb la 6M. (Annex 21, VB, sessié 19,
activitat 2)
= Hi haintervals que resulten més dificils que altres:

En general ha anat forga bé. Els intervals que ofereixen més dificultat son els de 6a i
7a. (Annex 21, GA, sessio 20, activitat 2)

Es descompten en el policord. (Annex 21, GC, sessi6 20, activitat 2)

Els ha costat forga el treball interior del triton i de les 7es. (Annex 21, GA, sessio 19,
activitat 2)

= Costa relacionar l'interval amb la seva cangé corresponent:

Encara no relacionen l'interval amb la cangd perd s’hi estan acostant. (Annex 21, VA,
sessio 18, activitat 2)

Per tot plegat, alguns professors han comentat la conveniéncia de prolongar
aquesta ultima etapa de la proposta

Convindria repetir aquesta activitat per assegurar la comprensié auditiva de tots els
intervals harmonics. (Annex 21, GA, sessi6 20, activitat 2)

Només 3 persones n’han encertat més de 6. Aquesta part I'hem pogut fer sense
sentir piano, no obstant els errors han estat varis (error en el qualificatiu, inversié
d’interval i equivocacions per familia de dissonants; en alguns casos error d’interval i
qualificatiu per semitd de diferéncia). (Annex 21, GB, sessi6 20, activitat 2)

Encara es barregen alguns intervals com els de 4A amb 7a. (Annex 21, VB, sessié 20,
activitat 2)

El procés seguit en I’activitat

Tots els professors opinen que el procés seguit en aquesta activitat és correcte i
adequat; no obstant aixd, com acabem de veure, també consideren que amb més
sessions de treball els alumnes podrien millorar la identificacié auditiva dels intervals
harmonics.

Resumint, les opinions del professorat, en general, sén favorables quant a la

resposta de I'alumnat a I'hora d’identificar auditivament la relacié quantitativa i qualitativa
que s’estableix entre els sons greu i agut dels intervals harmonics després de discriminar
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els sons, de cantar interiorment el policord i de precisar la can¢d d’interval que i
correspon (9é objectiu especific de la proposta didactica), i les dades procedents dels
items de valoracié examinats —la determinacid del namero i qualificatiu de linterval
després de realitzar un procés interior i el procés seguit en I'activitat—, efectivament,
corroboren aquesta opinié general, tot i que també és cert que aquestes dades mostren
que per a alguns alumnes resulta una tasca forga feixuga. Pel que fa al tipus de dificultats
detectades, se’n destaquen les seglents:

= Larealitzaci6 de tot el procés a través del cant interior

= La determinacié del qualificatiu de I'interval, més que la del niumero

= |’escolta del so greu

= El domini de les cancons i la seva relacié amb l'interval corresponent

= La identificaci6 auditiva dels sons dels intervals degut a la influéncia del seu registre

= La confusié dels intervals de 4A/5d i 7M; 7m i 6M

= La identificacio auditiva dels intervals de 4A/5d, 7Tm i 7TM

= La durada excessivament curta d’aquesta ultima etapa

9.5. A tall de resum

Exposem la sintesi dels resultats que han sorgit de I'analisi de la informacié
proporcionada pels diaris de classe elaborats pels professors. D’acord amb el 4t objectiu
de recerca, el professorat que ha dut a terme I'experimentacié de la proposta didactica
INTHAR-12 ha anat valorant la resposta dels alumnes en relaci6 amb cadascun dels
items presentats, els quals es corresponen amb les diverses tasques proposades. En
general, tota aquesta valoracio ens ha aportat clares evidéncies de I'evolucié favorable de
lalumnat al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge. Tot seguit se n’exposen els
punts més essencials, relacionats amb les activitats concernents a cadascuna de les
seves quatre etapes:

= Majoritariament, s’observa que I'alumnat, al llarg del periode d’experimentacié de la
proposta didactica INTHAR-12, ha assistit regularment a les vint sessions de treball
programades. En consequéncia, es pot confirmar el fet que els alumnes han participat
ampliament en el procés d’ensenyament-aprenentatge exposat per la proposta
didactica que es pretén avaluar.

= Pel que fa a la durada global de les activitats corresponents a cadascuna de les
quatre fases de la proposta didactica INTHAR-12, es pot concretar en els segients
intervals temporals de dedicacié: la fase A, entre 40 i 12 minuts; la fase B, entre 20i 8
minuts; la fase C, entre 22 i 8 minuts; la fase D, entre 25 i 8 minuts.
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En general, malgrat les diverses dificultats detectades, I'opinié del professorat en
relaci6 amb la manera com han respost els alumnes a les tasques que se’ls ha
encomanat treballar és positiva. De fet, els professors, amb les diverses observacions
i suggeriments efectuats a I'entorn dels items de valoracié proposats per a examinar,
ens donen clares mostres que els alumnes han realitzat amb éxit les activitats.
Tanmateix, per part d’alguns dels professors, es ressalta la dificultat mostrada pels
alumnes a I'hora d’identificar els intervals harmonics Unicament i exclusiva per mitja
del cant interior, és a dir, durant la fase D, I'tltima etapa de treball.

Tal com han anat manifestant els professors al llarg del periode d’aplicacio, la
resposta dels alumnes, malgrat haver estat dificil per a alguns d’ells poder realitzar
amb éxit determinades activitats, ha experimentat una considerable millora al final de
cadascuna de les etapes de la proposta.

Quant a la metodologia emprada, és a dir, al conjunt d’accions pensades per a dur a
terme cadascuna de les activitats, cal dir que, majoritariament, el professorat I'ha
qualificada de correcta i adequada per a assolir els objectius didactics inicialment
previstos.

La valoracio de la resposta dels alumnes en relacié amb cadascuna de les activitats
treballades, aixi com, també, dels diversos continguts considerats pel professorat com
a meés conflictius per a alguns dels alumnes, es concreta, tot seguit, a les taules 9-14 i
9-15
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Valoracioé de la
resposta dels Continguts i aspectes més dificils per als alumnes
alumnes

Fases i Activitats i objectius especifics de la

sessions proposta didactica INTHAR-12

- La precisié d’afinacié en les cancons corresponents als intervals de 4A, 5d,
mi7M
ACTIVITAT 1 - La memoritzacié del text de les cancons que corresponen als intervals de 3m,
Objectiu 1: Cantar les cangons memoritzades FAVORABLE 7m, 7M i 8J
oYL 2l sy sl dles el - La memoritzacié de la melodia de les cangons concernents als intervals de

4A, 5d, Tm i 7TM

FASE A
- L’associacio dels intervals amb el titol de les seves cangons
Sessions ACTIVITAT 2
18 Objectiu 2: Cantar vocalitzant els sons dels FAVORABLE - Elcantdels sons dels hexacords i heptacords
policords corresponents als intervals melodics
simples.
ACTIVITAT 3 - En general, és més dificil cantar el so greu que I'agut.
Objectiu 3: Discriminar auditivament els sons F - Elcantdel so greu és més dificil en els intervals harmonics de 2a, 3a i 4a.
greu i agut dels intervals harmonics simples AVORABLE o : )
després d'escoltar els sons i dimitar-los - El cant del so agut és més dificil en els intervals harmonics de 2a.
vocalitzant.

- Escoltar amb paciéncia els sons dels intervals abans de cantar-los

Taula 9-14: Activitats, objectius especifics, valoracio de la resposta i continguts i aspectes més dificils per als alumnes (fases A i B



Valoracioé de la
resposta dels Continguts i aspectes més dificils per als alumnes
alumnes

Fases i Activitats i objectius especifics de la

sessions proposta didactica INTHAR-12

- La interioritzacié del primer interval de les cangons memoritzades de 4a

ACTIVITAT 1 . -
Objectiu 6: Cantar vocalitzant, a partir d’'un so FAVORABLE ELEEMERE [ 8 Clmiies
donat, els intervals simples ascendents. - L’adaptacié a una nova tonalitat de les cangons que es corresponen amb els
intervals de 4A, 5d, 6m, 7m, 7M i 8J
FASE C
- El cant del so greu dels intervals de 2a, 3a i, de vegades, de 5a

Sgls;s:tasns 3‘;;2;';:“;2' dentificar auditivament la relacié - El cant dels sons dels policords corresponents als intervals de 4A o 5d i de 7a
quantitativa i qualitativa que s’estableix entre FAVORABLE (hi ha més dubtes com més ample és l'interval)
glss:féls c?éegi;cz?rl{;aageelli Ig;?,r;aljehig:; r:lcesl - La confusié dels intervals de 3a amb els de 6a i viceversa
policord i de precisar la cangd d’interval que li - La determinacié del qualificatiu dels intervals de 4A/5d
correspon.

- La relacié de les cangons amb els seus intervals corresponents

Taula 9-15: Activitats, objectius especifics, valoracié de la resposta i continguts i aspectes més dificils per als alumnes (fases C i D)
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Després d’haver mostrat en el present capitol els resultats de la valoracié que el
professorat que ha dut a terme I'experimentacié de la proposta didactica INTHAR-12 fa
de la resposta dels alumnes davant les activitats proposades durant el procés
d’ensenyament-aprenentatge (4t objectiu especific de la recerca), a continuacié ens
proposem exposar aquells que es deriven de I'analisi de la informacié procedent de les
entrevistes (5¢ objectiu especific de la recerca).
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Capitol 10

L’analisi de les entrevistes

Tal com s’ha exposat al capitol 8, i d’'acord amb el 5& objectiu especific de la
recerca, la realitzacid de les entrevistes obeeix a la necessitat de conéixer la valoracié
que el professorat que ha dut a terme I'experimentacio de la proposta didactica INTHAR-
12 en fa dels punts forts i febles, tot plegat, en funcié del progrés observat en els alumnes
al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge (vegeu l'apartat 5.2).

La nostra intencio és fer el buidat de les dades corresponents a la transcripcio de
les entrevistes mantingudes amb els cinc professionals que durant el curs 2008-09 van
aplicar la proposta didactica INTHAR-12 (vegeu I'annex 23). Cadascun d’ells ens ha
aportat diverses valoracions, observacions i/o suggeriments, els quals hem considerat
molt valuosos, ja que han sorgit de la propia experimentacio.

El primer que hem fet abans d’iniciar la recollida de la informacié és fer un examen
minucidés de les entrevistes amb I'objectiu d’anar assignant codis, és a dir, tal com diu
Latorre (2003, p. 85), fragmentant la informacidé en unitats de significat. Aquest procés
ens ha permés definir unes categories d’analisi que vénen determinades tant per les
preguntes formulades com per la informacié aportada per les dades obtingudes. La seva
categoritzacio ha fet possible I'organitzacié dels diversos conceptes que s’han extret de la
transcripcié de les entrevistes.

Aixi doncs, al llarg del present capitol, volem presentar la informacié obtinguda a
I'entorn de tres blocs de categories:
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= |’habilitat auditiva d’identificar els intervals harmonics
= Els punts forts de la proposta didactica
= Els punts febles de la proposta didactica

Per a cadascun dels blocs mencionats, en primer lloc, s’ha elaborat una taula on
s’exposen les subcategories que ens han semblat més rellevants, aixi com també la
localitzacio del tema tractat en cadascuna de les entrevistes. Seguidament es reflecteixen
les opinions del professorat tot il-lustrant el relat amb algunes de les expressions
manifestades pels propis professors/res, aquelles que creiem més significatives'".

Finalment, es clou el capitol mostrant la sintesi dels resultats obtinguts a partir de
I'analisi del contingut de les entrevistes.

L’habilitat auditiva d’identificar els intervals
harmonics

En aquest bloc hem destacat tres subcategories d’analisi:

= La identificacié auditiva dels intervals harmonics a l'inici del grau professional de
musica

» Laidentificacio auditiva dels intervals harmonics sense indicar-ne el nom dels sons

= La conciliaci6 de l'aplicacid de la proposta i els continguts de I'assignatura de
llenguatge musical

Tot seqguit, a la taula 10-1 es mostren les principals subcategories sorgides de
'analisi de les dades obtingudes aixi com també la localitzacié del tema tractat a les
entrevistes corresponents.

L’habilitat auditiva d’identificar els intervals harmonics
| | | | | | | | | |

Identificacié auditiva dels intervals harmonics a l'inici del grau professional

de musica

Identificacié auditiva dels intervals harmonics sense indicar-ne el nom dels - - - -
sons

Conciliacio de I'aplicacio de la proposta i els continguts de I'assignatura de - - - -

llenguatge musical

Taula 10-1: Subcategories d’analisi referents a I'habilitat d’identificar auditivament els intervals harmonics

i la seva localitzacio a les entrevistes

" Per tal de reproduir de la manera més fidel possible la situacié real de les entrevistes, s’han seguit diversos criteris de
transcripcio, els quals s’especifiquen a I'apartat 8.2.2.
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10.1.1. La identificacio auditiva dels intervals harmonics a l’inici
del grau professional de musica

A l'inici de cadascuna de les entrevistes, i després de fer un breu comentari sobre
el curriculum professional de les persones entrevistades, els hem preguntat sobre la
importancia de la identificacié auditiva dels intervals harmodnics en aquest moment
formatiu dels alumnes. Tots els professors han estat plenament d’acord a considerar que
és de suma importancia que I'alumnat, en comencar els estudis musicals professionals,
posseeixi aquesta habilitat auditiva. Dos dels professors ho explicitaven amb molta
claredat:

Penso que és molt important i que ja haurien de tenir-lo assolit en aquest moment.
[...] Es clar que és basic i és importantissim poder identificar els intervals harménics...
En aquest primer curs de grau mitja ja s’hauria d’haver fet un treball anterior, perd bé,

mai és tard per comencar! (Annex 23, E4, p. 12)

Jo penso que és basic, tot i que és una llastima que no ho tinguin adquirit de cursos
anteriors [...] és un treball molt important i almenys al grau mitja ja haurien de

comencar a tenir-lo assolit. (Annex 23, E5, p. 15)

Un altre dels professors, a més de manifestar que el coneixement de tota la
interval-lica és fonamental, destacava en especial la importancia que tenen certs intervals,
els quals, segons ell, ja s’haurien de dominar plenament en acabar el 4t curs de grau
elemental, ja que proporcionen la base necessaria per a I'estudi dels acords (E2, p. 1). Es
en aquest sentit que comentava:

Ha estat molt bé fer-ho a primer perqué ens ha demostrat que molts d’aquests no

estan consolidats ni a I'nora de fer la prova d’accés ni el que sigui, perqué si no
surten vol dir que no... segurament. (Annex 23, E2, p. 4)

Un dels professors també subratlla que la identificacié auditiva dels intervals
harmonics és essencial per a fer dictats, cantar i, fins i tot, tocar un instrument (Annex 23,
E3, p. 1).

10.1.2. La identificacié auditiva dels intervals harmoénics sense
indicar-ne el nom dels sons
Un aspecte essencial és el de la importancia d’identificar auditivament els intervals

harmonics sense indicar el nom dels sons que el formen, és dir, referint-se Unicament a la
relacié sonora creada entre ambdos. La unanimitat en les opinions dels professors pel
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que fa a aixd posa de relleu que és un aspecte que, efectivament, cal treballar amb
profunditat. En mostrem algunes:

Lo dificil és sentir un interval i dir I'interval que és. (Annex 23, E1, p. 1)
Jo penso que és important que anem més enlla d’'una nota. (Annex 23, E2, p. 5)

[...] jo penso que aix0 és la base per tenir un tipus d’oida... diguéssim... relatiu, no?
(Annex 23, E3, p. 9)

O sigui que esta bé sense referent tonal perqué obliga a fer un major esforg d’atencio
i de concentracio. (Annex 23, E4, p. 12)

Penso que t'estas fixant en altres aspectes de la musica: el que provoca una vibracio
sonora, els sons, la relacié entre aquests dos sons, que si de seguida et ve l'etiqueta
del nom... es perd una mica tot aixd. (Annex 23, E5, p. 15)

Podem observar que tots aquests pensaments evidencien la necessitat d’incidir en
un tipus d’audicioé que faciliti el coneixement dels intervals des d’una altra optica: I'audicio
relativa.

10.1.3. La conciliacié de I'aplicacié de la proposta i els continguts
de I'assignatura de llenguatge musical

Entre les persones entrevistades s’ha pogut observar un total acord a manifestar
que, inicialment, es va fer dificil conciliar I'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 i
el treball corresponent a l'assignatura de 1r curs de llenguatge musical. Tal com
asseguren els diversos professors, el problema principal ha estat la falta de temps.

Bé, la dificultat principal suposo que és la falta de temps perqué aixo és un treball que
és molt... ha de ser molt sistematic i ha de ser cada dia, per anar bé. | aleshores com
que el programa de llenguatge és tan extens, doncs, si ho vols fer tal com s’ha de fer
amb aquell ordre i aquell detall... Doncs, aleshores falta temps per fer altres coses.
Pero és un esfor¢ que jo crec que val la pena, perque ja hi és d'una vegada per
sempre, que aixo ja queda adquirit. (Annex 23, E4, p. 13)

Un altre dels professors ens ha comentat que també ha estat un obstacle el fet de
no dominar plenament la metodologia de la propia proposta, ja que ha calgut molta
preparacio prévia abans d’aplicar-la a les classes, i ens diu:

[...] ara si ho tornéssim a fer, penso, un segon any, aniriem molt més agils! (Annex
23,E2, p. 6)

Dos dels professors exposen un aspecte que no s’havia contemplat préviament:
ens referim a la mala insonoritzacié de les aules. Si bé aquest no influeix Unicament en
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I'aplicacio de la proposta, sind en I'aprenentatge de tots els continguts corresponents al 1r
curs de llenguatge musical, de ben segur que hi repercuteix considerablement, ja que a
I’hora d’intentar fer un treball auditiu tan minuciés qualsevol factor extern pot perjudicar-ne
el correcte funcionament, tal com reflecteix el seglient comentari:

També remarcar que a 'hora de treballar se sentia la cobla. Llavors... clar, s’havia de
mirar, bé... de fer-ho al principi de la classe i a veure el dia que no hi havia la cobla, el
dia que sonava menys... Aixd és una dificultat, pero, és clar, no és inherent a I'estudi,
son factors externs. (Annex 23, E4, p. 14)

També cal considerar I'horari en qué es realitzen els estudis musicals als
conservatoris. En el nostre cas, cal dir que aquestes classes sovint es fan a ultima hora
de la tarda i que, per tant, els alumnes solen arribar-hi forca cansats, com es fa constar:

També s’ha de dir que vénen en uns horaris (de 8 a 9 del vespre) que no soén els
millors per a fer aquest tipus de treball. (Annex 23, E4, p. 14).

10.2. Els punts forts de la proposta didactica INTHAR-12

Quant a les respostes obtingudes en relaci6 amb els punts forts de la proposta
didactica INTHAR-12, les opinions del professorat es van organitzar a I'entorn de les
seguents subcategories d’analisi:

= |a sistematitzacié de la proposta
= Les cangons com a recurs didactic
= Els alumnes disposen d’'unes pautes a seguir

Tot seguit, a la taula 10-2 es mostren tant les subcategories resultants de I'analisi
de les dades obtingudes com, també, la localitzacié del tema tractat a les entrevistes
corresponents:

Els punts forts de la proposta didactica INTHAR-12

La sistematitzacio de la proposta
Les cangons com a recurs didactic [ ] [ [ ] [ ] ]

Els alumnes disposen d’unes pautes a seguir [ ] [ [ ] [ ] [ ]

Taula 10-2: Subcategories d’analisi referents als punts forts de la proposta didactica INTHAR-12
i la seva localitzacio a les entrevistes
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10.2.1. La sistematitzacié de la proposta

Els professors, en un alt percentatge, manifesten que consideren adequada i logica
I'organitzacio de tots els aspectes que conformen la proposta didactica INTHAR-12. En
tres de les entrevistes es troben afirmacions contundents en aquest sentit:

Home, esta bé! Es completa, esta tot endrecat i estd molt clar el treball [...] és molt
complet: hi ha tots els intervals, practicament! [...] (Annex 23, E1, p. 3)

[...] la sistematitzacid, aquesta tan detallada i pas a pas i que saps en cada moment
que estas fent, i el que es vol aconseguir, i després d’una cosa en ve una altra, i tot
és... bé, el ritme del treball, que és molt coherent en si, aixd en destacaria! (Annex
23, E4, p. 14)

Jo ho valoro molt positivament, perqué marca molt clares unes fites, és a dir, cada
fase té uns objectius propis de manera que pots veure perfectament si pots avancar
o no en funcio de si s’han assolit aquells objectius. | marca molt clar el cami que et fa
avangar fins a I'tltima fase. | el sentit que té cada cosa que fas! (Annex 23, E5, p. 16)

Un dels professors anava més enlla en la seva valoracio, ja que, després d’haver
experimentat la proposta, feia palesa la necessitat de treballar de manera sistematica els
diversos aspectes del llenguatge musical. Ho expressava de la manera seguent:

De fet, fent aquest treball he trobat a faltar aquesta sistematitzacié en altres arees del
llenguatge, perqué realment vaig trobar que era una manera en qué tenies la
seguretat que s’estava fent el treball ben fet. | que, si més no, estaven molt clars tots
els passos, per als alumnes també... | es veia que anaves a parar a uns objectius molt
concrets. (Annex 23, E5, p. 16)

Un altre dels professors, en canvi, tot i haver reconegut la coheréncia de la
proposta, considerava que potser no caldria detallar tant algun dels processos:

Ha anat molt bé de cara al professorat, almenys a mi, per saber qué fer cada vegada
[...] Potser jo no ho hagués anat separant tant, tant, tant a mida que I'anem fent. El
proces hi era, pero no era tan fraccionat. (Annex 23, E2, p. 7)

Atés que la proposta és valorada com a forca amplia, en un dels casos es fa un
suggeriment relacionat amb el fet de distribuir la matéria en dos cursos:

No sé... potser repartir el mateix treball en dos anys, dos cursos: quart i primer... no
sé, per dir algo! Perqué és molt complet: hi ha tots els intervals, practicament! [...]
(Annex 23, E1, p. 3)
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10.2.2. Les cangons com a recurs didactic

Les opinions del professorat en relaci6 amb el fet d’'emprar les cangons com un
recurs didactic sén plenament favorables i unanimes. Un dels professors hi fa referéncia
des de la seva propia experiéncia:

Pero jo, com a formacié meva, jo vaig estudiar 'afinacié d’intervals a través de cangons,
no aquestes, altres, perod jo ho vaig fer aixi i a mi em va funcionar molt bé. Llavors, per a
'alumne que li ha enganxat aix0 suposo que és un recurs molt bo, que potser no ha
enganxat tanta gent com pensavem o... bueno, aixd s’ha de veure una mica amb
resultats [...] (Annex 23, E2, p. 4)

Una altra de les manifestacions en aquest sentit és que I'Us de les cangons permet
emprar la veu com a eina fonamental de treball:

[...] és l'instrument que tots porten a sobre i és el basic, el que els servira sempre de
referéncia quan hagin de cantar qualsevol cosa, fins i tot amb partitures instrumentals.
La veu sempre és l'instrument que t'ajuda. (Annex 23, E5, p. 16)

10.2.3. Els alumnes disposen d’unes pautes a seguir

En general, els professors ens expliquen que la proposta didactica INTHAR-12
que s’ha experimentat ha ajudat els alumnes a millorar el seu grau d’identificacié auditiva.
De fet, manifesten que els ha proporcionat unes pautes clares a seguir, tal com mostren
les seglents valoracions:

Si, jo crec que és clarissim! (Annex 23, E4, p. 13)

Jo penso que ara, ultimament, ho tenien com bastant clar. Fins i tot, em deien, ja t ho
vaig dir un dia, que els hi era molt facil ara. Perd havien de tenir encara la referéncia
de la cangd. Si no tenien la cangd responien una mica menys, pero si la tenien,
bumbal, de seguida anaven directe a la interval-lica, sense pensar ni en les notes ni
res. | aix0 penso que esta molt positiu. (Annex 23, E3, p. 10)

Un dels aspectes que es va destacar és que les pautes que proporciona la
proposta didactica INTHAR-12 afavoreixen els alumnes en el sentit que adquireixen més
seguretat en ells mateixos i, també, els permet efectuar aquest treball amb més
concentracio:

Més seguretat en ells mateixos, més concentracio a I’hora de fer [...] (Annex 23, E3, p.
11)

Per contra, una altra observacié que considerem prou rellevant és aquella que fa
referéncia a l'actitud dels alumnes davant del treball que s’ha experimentat: malgrat
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comptar amb una guia que ofereixi unes pautes clares, també cal una bona disposicio
dels destinataris de la mateixa, és a dir, que treballin amb serietat, atencio, concentracio i
interés. Aquesta idea s’expressava de la seglient manera:
El que passa que sempre hi ha, bé... aquells alumnes que no s’ho agafen tan
seriosament o que pensen que tampoc és important, que ho veuen després d’'un
temps, que si potser haguessin estat més atents o més concentrats... o sigui, els que
ho han aprofitat ho han aprofitat moltissim, perd com sempre, doncs, els que no hi
han posat l'interés que hi havien de posar els resultats tampoc han estat tan bons. |
llavors... bé, és aix0, no?... que esta molt ben programat perd depén del material
huma que tens. (Annex 23, E4, p. 13)

10.3. Els punts febles de la proposta didactica INTHAR-12

Pel que fa als punts débils de la proposta didactica INTHAR-12, les opinions del
professorat s’han organitzat a I'entorn de les seguients subcategories d’analisi:

= Eltipus i nombre de cancons
= | a dificultat a 'nora de realitzar el treball a través de I'audicio interior

A continuacid, a la taula 10-3 es mostren tant les subcategories sorgides de
l'analisi de les dades obtingudes com, també, la localitzacié del tema tractat a les
entrevistes corresponents:

Els punts febles de la proposta didactica INTHAR-12

El tipus i nombre de cangons [ [
La dificultat a I'hora de realitzar el treball a través de 'audici6 interior [ ] [ | [ ]

Taula 10-3: Subcategories d’analisi referents als punts débils de la proposta didactica INTHAR-12

la seva localitzaci6 a les entrevistes

10.3.1. El tipus i nombre de cangons

Entre les opinions del professorat que ha experimentat la proposta didactica
INTHAR-12 —si bé aquestes, en general, com ja hem comentat a I'apartat 10.2.2, sén
molt favorables al fet d’emprar la cangé com a recurs didactic— trobem diversos
comentaris sobre el tipus i el nombre de cang¢ons que sén dignes de tenir en compte i que
fan referéncia als seglients aspectes: sén els alumnes els qui haurien de proposar les
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cancons, la proposta conté un nombre excessiu de cancons que cal aprendre i, per
acabar, cal considerar la lletra de les cangons.

Pel que fa al suggeriment que soén els propis alumnes els que haurien de
determinar les cangons que consideressin adequades per als intervals, dos dels
professors manifesten:

Nosaltres vam canviar només una. Perd si haguessin triat ells les cancons de cada
interval potser encara els hauria acabat d’enganxar una mica més. S’ho hagueren fet
una mica meés propi. (Annex 23, E1, p. 2)

Bé, jo vaig agafar directament les cangons que tu vas proposar perqué em pensava
que tots els conservatoris havien de treballar sobre aquestes cangons. Primer jo havia
entés aix0, perd després de que vam parlar i va resultar que no, i potser si que va
anar millor agafar cangons que ells ja tenien incorporades, no? (Annex 23, E3, p. 10-
11)

No obstant aquesta indicacié, aquest ultim professor també hi va afegir:

El que passa és que hi ha intervals complicats, com una quarta augmentada o una
quinta disminuida... i per aqui penso que ha anat bé fer una proposta de tots els
intervals i... bé. (Annex 23, E3, p. 11)

Quant a l'opinid que la proposta conté moltes cangons que cal aprendre de nou,
un dels professors diu:

Els costa molt més memoritzar, relacionant el titol amb la cangé perqué no la tenen de
tradicio [...] és una cangd nova que no saben d’'on ha sortit [...]. En canvi, si son
cangons que ja ells remenen, doncs és més facil. (Annex 23, E1, p. 2)

Respecte a la consideracio de tenir present la lletra de les cangons, és a dir que,
donada l'edat dels alumnes que inicien el grau professional de musica, s’hauria de
procurar que aquesta no fos tan infantil, un dels professors assenyala:

[...] quan has d’ensenyar de nou aquestes cangons que son tan infantils es troben
com estranys. En canvi, si hi ha alumnes que ja les porten sabudes i ja han fet el
treball aquest, doncs, és molt més facil. (Annex 23, E4, p. 12)

10.3.2. La dificultat a I’hora de realitzar el treball a través de
I’audicio interior

Tres dels professors entrevistats declaren que el moment més problematic és el
d’haver d’efectuar tot el treball d’identificacié a través de I'audicié interior. Es en aquest
sentit que dos d’ells suggereixen la possibilitat de prolongar I'tiltima fase:
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Potser si s’hagués allargat la fase de la interioritzaci® haguessin pres més
consciéncia d’aixo [...] (Annex 23, E4, p. 14)

Donades les dificultats de la 4a fase, hauria preferit que hi hagués més sessions
abans de fer els testos finals. (Annex 23, E5, p. 17)

En relaci6 amb l'assoliment dels continguts de l'ultima fase de la proposta i
I'existéncia de diversos factors externs que en dificulten el correcte funcionament es fa el
seglent comentari:

| I'ultima fase, que és la que es fa tot el treball interior, aquesta ha estat la més
complicada, perd, també, perqué hi ha factors externs que ho han complicat encara
més: el fet que les classes no estan ben aillades acusticament, sempre se sent el

piano de l'aula del costat. Clar, tot aquest treball que ja es fa sense cantar i es fa per
audicié interior ha costat molt. (Annex 23, ES, p. 17)

Ja per acabar, es posa de relleu un aspecte que, de ben segur, cal tenir en
compte: en nombroses ocasions, els alumnes, malgrat no tenir dificultats per a efectuar el
treball en audicié interior, a I'hora de respondre per escrit cometen forga errades. En
aquest sentit s’exposa el segiient comentari:

Pero jo em trobo que sempre m’ho han fet deu vegades millor oralment! Sempre que
ho hem fet oralment molt pocs errors hi han hagut [...] Ara que ho han hagut d’escriure,
és un creuament general [...] Tenen dubtes: que si és la del costat, que si és la
d’aqui... No sé si és la pressié d’haver-ho d’escriure, pero llavors ho fan bastant pitjor

que quan ho fan oralment. (Annex 23, E2, p. 6)

10.4. A tall de resum

D’acord amb el 5& objectiu especific de la recerca, tot seguit es presenta una
sintesi dels resultats extrets de I'analisi del contingut de les entrevistes mantingudes amb
el professorat que al llarg del curs académic 2008-09 ha experimentat la proposta
didactica que es pretén avaluar:

= Tots els professors entrevistats es mostren plenament d’acord a considerar que és de
suma importancia que l'alumnat, en comencar els estudis musicals professionals,
posseeixi I'habilitat d’identificar auditivament els intervals harmonics.

= Les opinions dels professors evidencien la necessitat d’incidir en un tipus d’audicié
que faciliti el coneixement dels intervals harmonics des d’una altra optica: I'audicio
relativa.
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= Entre les persones entrevistades s’ha observat un total acord a manifestar que la falta
de temps ha fet dificil conciliar I'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 i el
treball corresponent a 'assignatura de 1r curs de llenguatge musical.

= El fet de no dominar plenament la propia proposta didactica, amb la conseguent
necessitat de destinar-hi préviament un temps considerable, ha constituit un obstacle
remarcable per a algun dels professors.

= Diversos professors apunten que factors externs, com ara la mala insonoritzacié de
les aules, han perjudicat forga el correcte funcionament de la proposta didactica.

= Cal considerar que I'horari en qué es realitzen les classes de llenguatge musical als
conservatoris no ajuda gaire a realitzar prou correctament un tipus de treball que
demana molta atencié i concentracio per part de I'alumnat.

= Els trets de la proposta didactica INTHAR-12 que es destaquen com a més positius
fan referéncia a la seva sistematitzacio, a la utilitzacié de les cangons com a recurs
didactic i al fet de proporcionar a I'alumnat unes pautes clares i precises a seguir a
I'hora d’identificar els intervals harmonics.

= Es valora positivament el fet d’'emprar la veu com una eina de treball, ja que esdevé
un instrument fonamental.

= Els punts febles de la proposta didactica INTHAR-12 es concreten, d’'una banda, en el
tipus i el nombre de les cancons emprades i, de l'altra, en la dificultat a I'hora de
realitzar el treball a través de l'audicid interior. Quant al primer d’aquests punts, se
suggereix, en primer lloc, que caldria reduir el nombre de cangons; en segon lloc, que
aquestes haurien de ser elegides pels alumnes, i, finalment, que caldria adequar-ne el
text a 'edat dels alumnes. En relacié amb la dificultat observada a I'’hora de realitzar el
treball a través de I'audici6 interior, es destaca la necessitat de prolongar I'tltima fase
de la proposta aixi com, també, de tenir control dels diversos factors sonors externs
que poden perjudicar-ne la correcta aplicacio.

= Els alumnes, malgrat no tenir dificultats per a efectuar el treball a través de 'audicio
interior, sovint cometen forga errades a I'hora de respondre per escrit.

Després d’haver mostrat en el present capitol els resultats referents a la valoracio
que el professorat que ha dut a terme I'experimentacio de la proposta didactica INTHAR-
12 en fa dels punts forts i febles, tot plegat en funcié del progrés observat en els alumnes
al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge (5€& objectiu especific de la recerca), a
continuacié ens proposem exposar aquells que es deriven de I'analisi de la informacio
procedent de la prova de control d’aprenentatge (6& objectiu especific de la recerca).
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Capitol 11

L’analisi de les proves de control d’aprenentatge

D’acord amb el 6¢& objectiu especific de recerca, la finalitat de la realitzacié de les
proves de control d’aprenentatge és la de poder mesurar el rendiment dels alumnes en
relaci6 amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals harmdnics musicals assolit al
final del procés d’ensenyament-aprenentatge, considerant-lo tant de manera general com
especifica de cadascuna de les tres families d’intervals, aixi com de les dotze sonoritats
interval-liques harmoniques simples.
Per tal de mostrar la informacié obtinguda, el present capitol exposa I'analisi de les
proves de control d’aprenentatge tot organitzant-ne les dades a l'entorn de diversos
apartats:
= Caracteristiques descriptives de la mostra
= Rendiment dels alumnes en relaci6 amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals
harmonics musicals considerats de manera general

= Rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva de cadascuna
de les families d’intervals harmonics musicals

= Rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva de cadascun
dels intervals harmonics musicals
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11.1. Caracteristiques descriptives de la mostra

En aquest apartat es pretén donar una visié global de la mostra dels alumnes que
han participat en la recerca, tot descrivint-la en funcié del grup, sexe, edat i especialitat

instrumental.

11.1.1. Distribucié de la mostra segons el grup

La mostra esta formada per 138 alumnes, els quals, tal com pot observar-se al
grafic 11-1, es distribueixen en dos grups: I'experimental, format per 70 alumnes (50,7%),
i el control, constituit per 68 alumnes (49,3%).

4 )

Control Exp.
49,3% 50,7%

< S

Grafic 11-1: Distribucié de la mostra segons el grup

11.1.2. Distribucié de la mostra segons el sexe

Pel que fa a la distribucié dels alumnes de la mostra des del punt de vista del sexe
(Grafic 11-2) s’observa un desnivell considerable, ja que el 61,6% correspon al génere
femeni (85 noies) i el 38,4%, al masculi (53 nois).

4 )

Nois
0,
Noies i

61,6%
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Grafic 11-2: Distribucié de la mostra segons el sexe

En canvi, si s’analitza el sexe després de distribuir els alumnes entre els grups
experimental i control (Grafic 11-3) podem veure que:
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= en el grup control es produeix un repartiment totalment equitatiu: 34 nois i 34 noies, i
cadascun dels dos sexes representa el 24,64% del percentatge total.

= en el grup experimental predomina ampliament el sexe femeni enfront del masculi: 51
noies i 19 nois, els quals, respectivament, representen el 36,96% i el 13,76% del
percentatge total.

100 +
90 -
80 -
70 -
60 -
50 - Noies
40 - 36,96% Noies Nois
30 1 Nois 24,64% 24,64%

20 - 13,76%
10

EXPERIMENTAL CONTROL

Grafic 11-3: Distribucio del sexe en funcié del grup (percentatges respecte al total)

11.1.3. Distribucié de la mostra segons I’edat

S’han agrupat els alumnes d’acord amb les dues franges d’edat seglents:
= d11a13 anys
= de 14 anys en endavant

En la distribucio per edats (Grafic 11-4) es pot veure, d’'una banda, que tres quartes
parts de la mostra, concretament el 75,36% (104 nois i noies), son alumnes amb una edat
que oscil-la entre els 11 i els 13 anys i, de l'altra, que el 24,64% (34 nois i noies) en tenen
14 0 més.

4 A partir )
de 14
anys
24,64%

< S

Grafic 11-4: Distribucio de la mostra segons 'edat
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Si els distribuim per grups (Grafic 11-5) podem observar que:

» |a majoria dels alumnes de cadascun d’ells tenen d’'11 a 13 anys d’edat: 59 alumnes
del grup experimental i 45 del grup control, els quals representen, respectivament, el
42,75% i el 32,61% del percentatge total.

= Quant als alumnes que sobrepassen els 13 anys d’edat, cal dir que:
- en el grup experimental se n’han localitzat 11 (7,97% del percentatge total): 8 de
14 anys, 1 de 162 de 17.
- en el grup control se n’han trobat 23 (16,67% del percentatge total): 8 de 14 anys,
4de 15,4de 16,1de 17,2de 18,3 de 19i 1 de 21.

100 -
90 -
80 -
70 -
60 - D11 a 13 anys

50 42,75% D11 a 13 anys
40 - 32.61% De 14 anys en
30 De 14 anys en endavant

5 endavant 16,67%
04 7,.97%
10 -

0

EXPERIMENTAL CONTROL

Grafic 11-5: Distribucio de I'edat en funcié del grup (percentatges respecte al total)

11.1.4. Distribucié de la mostra segons I'especialitat instrumental

Les especialitats instrumentals dels alumnes les hem agrupades de la forma
segulent:
= Piano
= [Instruments de corda fregada: violi, viola, violoncel i contrabaix
= [nstruments de corda pingada: guitarra classica, guitarra eléctrica i arpa
= [nstruments de vent-fusta: flauta de bec, tenora, flauta travessera, oboe, clarinet,
saxofon i fagot
= Instruments de vent-metall: trompeta, trombd i trompa
= Percussio
= Acordio

Tal com es pot veure al grafic 11-6, el piano destaca amb un 34,06% (47 estudiants)
com l'instrument més escollit pels alumnes. Tot seguit, amb un 28,99% (40 estudiants),
s’hi col-loquen els instruments de corda fregada (18 de violi, 4 de viola, 14 de violoncel i 4
de contrabaix). A continuacié, amb un 21,74% (30 estudiants), hi trobem els instruments
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de vent-fusta (1 de flauta de bec, 1 de tenora, 11 de flauta travessera, 5 d’oboég, 6 de

clarinet, 5 de saxofon i 1 de fagot). Ja amb un percentatge forca més baix hi apareixen els
instruments de corda pingada (8 de guitarra classica, 1 de guitarra eléctrica i 1 d’arpa),
amb un 7,25% (10 estudiants); els de vent-metall (2 de trompeta, 3 de trombé i 1 de
trompa), amb un 4,35% (6 estudiants); els de percussid, amb un 2,9% (4 estudiants) i,
finalment, 'acordié, amb un 0,71% (1 estudiant).

/
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20
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34,06%
28,99%
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7,25%
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4,35% 2.9%
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Piano Corda fregada  Vent-fusta Corda pingada Vent-metall Percussié Acordio

S

Grafic 11-6: Distribucié de la mostra segons les families instrumentals

Quan distribuim els alumnes (Grafic 11-7) podem veure que:

= en ambdéds grups, experimental i control, es reprodueix exactament el mateix ordre de

preferéncia dels instruments.

= en el grup control apareixen com a especialitats instrumentals la percussié i I'acordio,

mentre que en el grup experimental, no.

= els percentatges respecte al total es distribueixen de la seglient manera:

Grup experimental: 29,29% (28 estudiants) per al piano; 15,94% (22 estudiants)
per a la corda fregada (13 de violi, 7 de violoncel i 2 de contrabaix); 11,6% (16
estudiants) per al vent-fusta (8 de flauta travessera, 1 de tenora, 2 d’obog, 4 de
clarinet i 1 de saxofon); 1,45% (2 estudiants) per a la corda pingada (2 de guitarra
classica), i 1,45% (2 estudiants) per al vent-metall (1 de trompeta i 1 de trompa).
Grup control: 13,77% (19 estudiants) per al piano; 13,04% (18 estudiants) per a la
corda fregada (5 de violi, 4 de viola, 7 de violoncel i 2 de contrabaix); 10,14% (14
estudiants) per al vent-fusta (1 de flauta de bec, 3 de flauta travessera, 3 d’'oboé, 2
de clarinet, 4 de saxofon i 1 de fagot; 5,8% (8 estudiants) per a la corda pingada (6
de guitarra classica, 1 de guitarra eléctrica i 1 d’arpa); 2,9% (4 estudiants) per al
vent-metall (1 de trompeta i 3 de trombd); 2,9% (4 estudiants) per a la percussio, i
0,72% (1 estudiant) per a I'acordié.

315



L’analisi de les proves de control d’aprenentatge
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Grafic 11-7: Distribucié de les families instrumentals en funcié del grup (percentatges respecte al total)

A I'hora d’especificar cadascuna de les especialitats instrumentals (Grafic 11-8) es
pot observar el predomini del piano davant de tota la resta d’instruments, el percentatge
dels quals va disminuint gradualment.
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Grafic 11-8: Distribucio de la mostra segons I'especialitat instrumental
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En cadascun dels dos grups es pot veure com el piano destaca ampliament per
davant de tots els altres instruments, sobretot en el grup experimental (Grafic 11-9), en
qué representa el 40%. Tot seguit, pel que fa a aquest grup, els que tenen més
protagonisme son: el violi (18,57%), la flauta travessera (11,43%) i el violoncel (10%). En
canvi, en el grup control (Grafic 11-10), llevat del cas del piano (27,94%), els instruments
es troben forca més repartits; podem mencionar el violoncel, el qual, amb un percentatge
del 10,29%, és l'instrument que segueix el piano.

s : \
Trompa 1,43%

Tenora 1,43%
Trompeta 1,43%
Contrabaix 2,86%
Oboé 2,86%
Saxofon 1,43%
Clarinet 5,71%
Guitarra classica | 2,86%
Flauta travessera ] 11,43%
Violoncel ] 10%
Violi | 18,57%

Piano 40%
N _ S

Grafic 11-9: Distribucié de I'especialitat instrumental en el grup experimental
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Grafic 11-10: Distribucié de I'especialitat instrumental en el grup control

En sintesi, podem dir que els 138 alumnes de la mostra es reparteixen forca

equitativament en 70 per al grup experimental (50,7%) i 68 per al grup control (49,3%).

Quant al sexe es constata que predomina el femeni (61,6%), sobretot en el grup

experimental. Pel que fa a I'edat s’estableix que el 75,36% so6n alumnes d’entre 11 i 13
anys. Sobre I'especialitat instrumental s’adverteix que un 34,06% dels alumnes han optat

pel piano, mentre que un 28,99% ho han fet pels instruments de corda fregada, sobretot
el violi (13,04%) i el violoncel (10,14%).
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11.2. Rendiment dels alumnes en relacié6 amb el grau
d’identificacié auditiva dels intervals harmonics
musicals considerats de manera general

Per a poder mesurar el rendiment dels alumnes en relacid6 amb el grau
d’identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals considerats de manera general
(vegeu l'apartat 5.4'?) s’ha seguit un enfocament quasiexperimental amb grup control i
experimental. Es en aquest Ultim que s’ha dut a terme un tractament especific relacionat
amb la identificacid auditiva dels intervals harmonics musicals: la proposta didactica
INTHAR-12. S’han realitzat unes proves inicials (pretest) i unes proves finals (posttest)
per a comprovar I'efecte d’aquest tractament sobre la millora del rendiment dels alumnes.
Les dades obtingudes mostren la situacié inicial i final dels nostres grups control i
experimental. Amb l'analisi de la informacié, tot emprant técniques estadistiques, es
pretén esbrinar si el tractament aplicat al grup experimental ha comportat un augment
estadisticament significatiu en la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals
respecte al grup control.

Les analisis estadistiques s’han realitzat amb el paquet de programes informatics
SPSS (versié 15.0 per a Windows), més concretament amb la prova t de Student.
Aquesta prova s'utilitza per a comparar dues mitjanes i poder establir si les diferéncies
observades entre elles es deuen a I'atzar o no (McMillan i Schumacher, 2005, p. 370).

A continuacié s’exposen els resultats referents a cadascun dels 24 items de la
prova de control d’aprenentatge i, seguidament, aquells que es refereixen a la
comparacio de les mitjanes.

11.2.1. Resultats referents a cadascun dels items de la prova de
control d’aprenentatge

En aquest apartat es presenten els resultats obtinguts en cadascun dels 24 items
de la prova de control d’aprenentatge (vegeu els apartats 8.3 i 8.3.1) tot mostrant els
errors i encerts que es refereixen al pretest i al posttest d'ambdds grups, experimental i
control.

2 «El disseny de la recerca: les fases de la investigacio»
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Taula 11-1: Resultats de I'item 1 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-2: Resultats de I'item 2 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-3: Resultats de I'item 3 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-4: Resultats de I'item 4 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-5: Resultats de I'item 5 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-6: Resultats de I'item 6 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-7: Resultats de I'item 7 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-8: Resultats de I'item 8 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-9: Resultats de I'item 9 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-10: Resultats de I'item 10 de la prova de control d’aprenentatge

324




EXPERIMENTAL

CONTROL

EXPERIMENTAL

|
(o]
2
=
z
o]
o

L’analisi de les proves de control d’aprenentatge

PRETEST POSTTEST
@ 40
61 T,
87,14% 2 30
20 28
10— 40,00%
0_
Errors Errors Encerts
70 70
60— 60
8 507 _g 50—
2 c
:§ 40— @ 40
& 30 55 ® 30 55
= 80,88% & o 80,88%
20
7] 107 13
10 13
o — 19,12% 04— : 19,1|2%
1 — 1 -
Errors Encerts Errors Encerts

Taula 11-11: Resultats de I'item 11 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-12: Resultats de I'item 12 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-13: Resultats de I'item 13 de la prova de control d’aprenentatge

PRETEST

21
30,00%

POSTTEST

0_
Errors Encerts Errors Encerts
70 70
60— 60
© 50— % 50
(3} < —
& 40 2 40
= g 30+
@ 30 53 T 45
L 77,94% 20 66,18%
20 ’ 23
10 15 107 33,82%
0 22,06% 0- . | i |
g i | y I
Errors Encerts Errors Encerts

Taula 11-14: Resultats de I'item 14 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-15: Resultats de I'item 15 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-16: Resultats de I'item 16 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-17: Resultats de I'item 17 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-18: Resultats de I'item 18 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-19: Resultats de I'item 19 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-20: Resultats de I'item 20 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-21: Resultats de I'item 21 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-22: Resultats de I'item 22 de la prova de control d’aprenentatge

330




EXPERIMENTAL

CONTROL

EXPERIMENTAL

CONTROL

L’analisi de les proves de control d’aprenentatge

PRETEST

53
75,71%

POSTTEST

© 507
[$)

10 10
0- 0-
Errors Encerts Errors Encerts
70— 70
60— 60—
© 50 @ 50—
(&) Qo
& 40 & 40
:g_ =g_
_ 73,5 _
20 ’ 20 57,35% 29
10— 18 104 42,65%
26,47%
U I - I — 0= I - I —
Errors Encerts Errors Encerts

Taula 11-23: Resultats de I'item 23 de la prova de control d’aprenentatge
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Taula 11-24: Resultats de I'item 24 de la prova de control d’aprenentatge
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En les taules 11-1 a 11-24 exposades podem veure els resultats obtinguts en
cadascun dels 24 items de la prova de control d’aprenentatge, reflectits en el nombre i el
percentatge d’encerts i d’errors corresponents als intervals harmonics musicals'. Hem
distribuit la presentacié dels resultats de la manera seguent. grup experimental en el
pretest, grup control en el pretest, grup experimental en el posttest, grup control en el
posttest, grup experimental en el pretest i posttest i, finalment, grup control en el pretest i
posttest.

ATENENT AL GRUP EXPERIMENTAL EN EL PRETEST, es detecta un percentatge més elevat

d’errors que d’encerts en la majoria dels items. A continuacio es detallen aquells que,

contrariament, presenten un percentatge igual o més gran d’encerts que d’errors:

= Tal com es veu a la taula 11-8, l'item 8 (interval d’8J) mostra un percentatge més
elevat d’encerts (52,86%) que d’errors (47,14%).

= Segons la taula 11-13, I'item 13 (interval de 2m) mostra un percentatge igual tant
d’encerts (35%) com d’errors (35%).

= D’acord amb la taula 11-21, I'item 21 (interval de 3m) mostra un percentatge més gran
d’encerts (60,29%) que d’errors (39,71%).

ATENENT AL GRUP CONTROL EN EL PRETEST, s’observa un percentatge més elevat d’errors

que d’encerts en la majoria dels items. Tot seguit s’expliciten aquells que, per contra,

presenten un percentatge més gran d’encerts que d’errors:

= D’acord amb la taula 11-2, I'item 2 (interval d’8J) mostra un percentatge més elevat
d’encerts (51,47%) que d’errors (48,53%).

= Tal com es veu a la taula 11-8, I'item 8 (interval d’8J) mostra un percentatge més gran
d’encerts (64,71%) que d’errors (35,29%).

ATENENT AL GRUP EXPERIMENTAL EN EL POSTTEST, es pot veure un percentatge més elevat

d’encerts que d’errors en la major part dels items. A continuacié s’exposen aquells que,

per contra, presenten un percentatge més elevat d’errors que d’encerts:

= Segons la taula 11-6, l'item 6 (interval de 6m) mostra un percentatge més gran
d’errors (55,71%) que d’encerts (44,29%).

= Tal com es veu a la taula 11-12, I'item 12 (interval de 7m) mostra un percentatge més
gran d’errors (68,86%) que d’encerts (37,14%).

ATENENT AL GRUP CONTROL EN EL POSTTEST, es detecta un percentatge més elevat
d’errors que d’encerts en la majoria dels items. A continuacié es detallen aquells que,
contrariament, presenten un percentatge més gran d’encerts que d’errors:

3 Tal com sha explicat a I'apartat 8.3.1, cadascun dels dotze intervals apareix dues vegades en la prova de control

d’aprenentatge, la qual, per tant, ha quedat constituida per vint-i-quatre intervals.
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D’acord amb la taula 11-2, I'item 2 (interval d’8J) mostra un percentatge més elevat
d’encerts (60,29%) que d’errors (39,71%).

Tal com es veu a la taula 11-8, I'item 8 (interval d’8J) mostra un percentatge més
elevat d’encerts (72,06%) que d’errors (27,94%).

Segons la taula 11-13, I'item 13 (interval de 2m) mostra un percentatge més gran
d’encerts (55,88%) que d’errors (44,12%).

D’acord amb la taula 11-18, I'item 18 (interval de 2m) mostra un percentatge més gran
d’encerts (57,35%) que d’errors (42,65%).

Tal com es veu a la taula 11-21, I'item 21 (interval de 3m) mostra un percentatge més
elevat d’encerts (51,47%) que d’errors (48,53%).

ATENENT AL GRUP EXPERIMENTAL EN EL PRETEST | POSTTEST, en el grafic 11-11 podem
veure que en el posttest tots els items de la prova de control d’aprenentatge

corresponents al grup experimental han augmentat, poc o molt, el percentatge d’encerts

respecte al pretest.

-
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Grafic 11-11: Evolucioé del percentatge d’encerts dels 24 items de la prova de control d’aprenentatge

en el pretest i posttest del grup experimental

ATENENT AL GRUP CONTROL EN EL PRETEST | POSTTEST, en el grafic 11-12 podem observar
que en el posttest no tots els items de la prova de control d’aprenentatge corresponents

al grup control han augmentat el percentatge d’encerts respecte al pretest; a continuacio
s’expliciten aquells que I'han mantingut estable i, també, aquells que I’han disminuit:

El percentatge d’encerts s’ha mantingut estable en els items 7 (interval de 5J), 11
(interval de 6M) i 19 (interval de 3M).

El percentatge d’encerts ha disminuit en els items 4 (interval de 4J), 5 (interval de
4A/5d), 6 (interval de 6m), 9 (interval de 6m) i 21 (interval de 3m).
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Grafic 11-12: Evolucio del percentatge d’encerts dels 24 items de la prova de control d’aprenentatge

en el pretest i posttest del grup control

En sintesi, davant dels resultats que s’han obtingut, podem dir que:

= En el pretest tant el grup experimental com el grup control presenten un percentatge
més gran d’errors que d’encerts en la majoria dels items.

= En el posttest, en canvi, es detecta, d’'una banda, un percentatge més elevat d’encerts
que d’errors en la majoria dels items corresponents al grup experimental i, de l'altra,
per contra, un percentatge més elevat d’errors que d’encerts en la major part dels
items relatius al grup control.

= Quant a l'evolucié del percentatge d’encerts dels 24 items de la prova de control
d’aprenentatge entre el pretest i el posttest, podem dir que en el grup experimental
aquest percentatge ha augmentat, poc o molt, en tots i cadascun dels items respecte
al pretest, mentre que en el grup control no ho ha fet en tots; de fet, en alguns no ha
sofert cap modificaci6 i en altres, fins i tot, ha disminuit.

11.2.2. Resultats referents a la comparacié de les mitjanes

En el present apartat ens proposem comparar les mitjanes obtingudes tant entre els
grups experimental i control en el pretest i posttest com entre el pretest i posttest dels
grups experimental i control. Amb aquesta comparacié de mitjanes es pretén establir si
les diferéncies observades entre elles es deuen a l'atzar o no. Tal com s’ha explicat a
l'apartat 11.2, aquestes analisis estadistiques s’han realitzat amb la prova t de Student.

En la figura 11-1 es presenta un esquema on es mostra el procés que s’ha seguit
en la comparacié de les mitjanes, el qual es detalla a continuacié:
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1. Analisi de la situacio inicial comparant les mitjanes dels grups experimental i control
en el pretest (Ey i Cy )

2. Analisi de la situacié final de cada grup per separat:
a. Comparacio entre les mitjanes del grup experimental corresponents al pretest i al

posttest ( EYA i Eg,)

b. Comparacié entre les mitjanes del grup control corresponents al pretest i al
posttest (Cy i Cy )

3. Analisi de la situacié final comparant les mitjanes dels grups experimental i control en
el posttest (E; i Cy )

PRETEST POSTTEST

Comparacio
GRUP APLICACIO DE LA
EXPERIMENTAL Ey A PROPOSTA DIDACTICA Efp —> Ey Al Eyp
Comparacié
EYA F %A
GRUP Q Comparacié
CONTROL X A Cfxp —> QXAi Cip

EYA Mitjana del grup experimental en el pretest EYP Mitjana del grup experimental en el posttest

CXA Mitjana del grup control en el pretest Qp Mitjana del grup control en el posttest

. J

Figura 11-1: Esquema del procés de comparacié de les mitjanes

D’acord amb el procés exposat, a continuacié es mostren les dades obtingudes
(mitjana, desviacio tipica i diferéncies significatives) en aplicar la prova de significacié de
comparacio de mitjanes t-test t de Student.

En primer lloc, a la taula 11-25, s’exposa la comparacié de mitjanes entre els grups
experimental i control en el pretest i posttest, i tot seguit, a la taula 11-26, la comparacio
de mitjanes entre el pretest i posttest dels grups experimental i control.
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DIFERENCIES
| Miana | Desviacio tipica | Mitiana___| Desviacio tipica | SIGNIFICATIVES
No
o - 0 - (p=0.123)
Si
16’07 6’26 8’51 4’3 (p=0,000)

Taula 11-25: Comparacié de mitjanes entre els grups experimental i control en el pretest i posttest

PRETEST POSTTEST DIFERENCIES
| Mitjiana | Desviacio tipica Mitjana Desviacio tipica | SIGNIFICATIVES

Si
GRUP EXPERIMENTAL 6,4 3,52 16,07 6,26 (p=0.000)

Si
GRUP CONTROL 7,38 3,89 8,51 43 (p=0,004)

1.

Taula 11-26: Comparacié de mitjanes entre el pretest i posttest dels grups experimental i control

Després d’analitzar les dades obtingudes podem destacar el seglent:

En comparar les mitjanes dels grups experimental i control en el pretest (Taula 11-25)
es pot veure que les diferéncies no son significatives (p=0,123), per la qual cosa es
considera que es parteix d’'una situacié inicial en qué ambdds grups son equivalents
( EYA = C?A )

Pel que fa a la comparacié entre les mitjanes inicial i final —pretest i posttest—de
cada grup per separat (Taula 11-26), es pot comprovar que les diferéncies trobades,
tant aquelles que es refereixen al grup control (CXA < CYP) com al grup experimental

(E;A < E?p ), son significatives estadisticament (p=0,000 per a I'experimental i
p=0,004 per al control).

Quant a la comparacio entre les mitjanes dels grups experimental i control en el
posttest (Taula 11-25), es pot observar que hi ha diferéncies amb un nivell de
significacio superior al 0,05 a favor del grup experimental (p=0,000). En conseqtiéncia,

es considera que s’arriba a una situacié final amb diferéncies estadisticament
P S
significatives (Ey; > Cg ).

Tot seguit, en el grafic 11-13 es mostra, expressat en tant per cent, el rendiment

dels alumnes corresponents als grups control i experimental tant en el pretest com en el

posttest:
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Grafic 11-13: Evolucié en tant per cent dels aprenentatges

Segons el grafic 11-13, es pot veure que:

Ambdéds grups, experimental i control, parteixen d’una situacié inicial similar (26,67% i
30,75%, respectivament) i inferior al minim requerit habitualment per a aprovar
(assenyalat amb un tra¢ taronja). Tot i aixd, es remarca que el grup experimental
s’inicia un 3,83% per sota del grup control.

En el posttest, d'una banda, el grup experimental presenta un rendiment dels
aprenentatges que esta forgca per sobre dels minims necessaris per a aprovar
(66,96%); de laltra, en canvi, es pot comprovar que el grup control, malgrat haver
incrementat el rendiment dels aprenentatges dels alumnes en relaci6 amb el pretest,
no arriba a aquests minims (35,45%).

Hi ha una diferéncia del 35,59% a favor del grup experimental entre 'augment del
rendiment produit entre el pretest i el posttest del grup experimental (40,29%) i el del
grup control (4,7%).

En sintesi, a partir de I'analisi i interpretacié d’aquests resultats, podem atribuir en

gran part a la nostra proposta didactica INTHAR-12 la millora en el rendiment dels
alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals

assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge, atés que s’ha arribat a una

situacio final amb diferéncies estadisticament significatives a favor del grup experimental.
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11.3. Rendiment dels alumnes en relaci6 amb el grau
d’identificacio auditiva de cadascuna de les families
d’intervals harmonics musicals

En el present apartat ens proposem exposar els resultats referents al grau
d’identificacio auditiva de cadascuna de les tres families d’intervals harmoénics musicals
tot mostrant les dades obtingudes (mitjana, desviacio tipica i diferéncies significatives) en
aplicar la prova de significacié de comparacié de mitjanes t-test t de Student.

En primer lloc, a la taula 11-27, es presenta la comparacié de mitjanes entre els
grups experimental i control en el pretest i posttest, i tot seguit, a la taula 11-28, la
comparacio de mitjanes entre el pretest i posttest dels grups experimental i control.

GRUP EXPERIMENTAL GRUP CONTROL

Desviacio
tipica

DIFERENCIES
SIGNIFICATIVES

Consonancia perfecta
(items 2, 4, 7, 8, 14 i 20) Mitjana Mitjana

GRUP EXPERIMEN GRUP CONTROL

POSTTEST

DIFERENCIES
Desviacio tipica | SIGNIFICATIVES

Consonancia imperfecta
(items 3, 6, 9, 11, 16, Mitjana
19,21i22

O
]
(2]
=.
)

Mitjana

PRETEST

POSTTEST
Di

GRUP EXPERIMENTAL GRUP CONTROL

(items 1, 13,15, 17, ' Mitjana Desviacio tipica

18,
PRETEST

Taula 11-27: Comparacié de mitjanes entre els grups experimental i control en el pretest i posttest

DIFERENCIES
SIGNIFICATIVES
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[0
w
<
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o
Q

(families interval-liques)
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|  Pretest | PosTtesT |
Consonancla perfecta ERGIES EORITIEE Dosviacia DIFERENCIES
GRUP EXPERIMENTAL ,3643 ,24126 7595 25794 (p=0 000)
ancia i [  Pretest | PosTtesT |
Consonan |mpe1r;ecta PRETEST POSTTEST pr— DIFERENCIES

2071 17534 6125 31070 0000)
2904 17867 2757 fioanzll BESLE

_ _
PRETEST POSTTEST D DIFERENCIES

Si
,2382 ,17958 ,3368 ,20289 (p=0,000)

Taula 11-28: Comparacié de mitjanes entre el pretest i posttest dels grups experimental i control

Dissona
(items 1, 5, 10, 1
18,23 24)

(families interval-liques)

Després d’analitzar les dades obtingudes podem destacar el seglent:

1. En comparar les mitjanes dels grups experimental i control en el pretest (Taula 11-27)
es pot veure que en les families interval-liques corresponents a la consonancia
perfecta i a la dissonancia les diferéncies no son significatives (p=0,061 i p=0,553,
respectivament), mentre que en la consonancia imperfecta si que ho sén (p=0,000),
per la qual cosa es considera que es parteix d’'una situacio inicial on, en la majoria de
families interval-liques, ambdds grups son equivalents.

2. Pel que fa a la comparacio entre les mitjanes inicial i final —pretest i posttest— de
cada grup per separat (Taula 11-28), es pot comprovar que:
= les diferencies trobades en totes les families interval-liques en el grup
experimental sén estadisticament significatives (p=0,000).
= les diferéncies trobades en totes les families interval-liques, excepte en la de la
dissonancia (p=0,000), en el grup control no sén estadisticament significatives
(p=0,118 per a la consonancia perfecta i p=0,512 per a la consonancia imperfecta).
3. Quant a la comparacié entre les mitjanes dels grups experimental i control en el
posttest (Taula 11-27), es pot observar que en totes les families interval-liques hi ha
diferencies amb un nivell de significacié superior al 0,05 a favor del grup experimental
(p=0,000). En consequéncia, es considera que s’arriba a una situacié final amb
diferéncies estadisticament significatives.

Tot seguit, en el grafic 11-14 es mostra, expressat en tant per cent, el rendiment
dels alumnes en cadascuna de les families interval-liques corresponents al posttest dels
grups experimental i control i, també, I'ordre de facilitat en la seva identificacio auditiva.
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Grafic 11-14: Evolucié en tant per cent dels aprenentatges de cadascuna de les families interval-liques

en el posttest dels grups experimental i control, ordenats de més a menys facilitat

La informacié obtinguda ens indica que:

= En el grup experimental el grau d’identificacié auditiva de les tres families
interval-liques és superior al del grup control.

= En el grup experimental el grau d’identificacié auditiva de cadascuna de les tres
families interval-liques és superior al minim requerit habitualment per a aprovar
(marcat en tra¢ vermell), mentre que en el grup control succeeix el contrari: en cap
d’elles s’arriba als minims suficients per a I'aprovat.

= En ambdds grups s’estableix el mateix ordre de més a menys facilitat a I'hora
d’identificar auditivament cadascuna de les tres families: en primer lloc trobem la
consonancia perfecta (75,95% per a I'experimental i 49,02% per al control); en segon
lloc, la dissonancia (66,14% per a I'experimental i 33,68 per al control), i finalment, la
consonancia imperfecta (61,25% per a I'experimental i 27,57% per al control).

En sintesi, a partir de I'analisi i la interpretacié d’aquests resultats, podem atribuir
en gran part a la nostra proposta didactica INTHAR-12 la millora en el rendiment dels
alumnes en relaciéo amb el grau d’identificacié auditiva de cadascuna de les tres families
d’intervals harmonics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge,
atés que s’ha arribat a una situacio final amb diferéncies estadisticament significatives a
favor del grup experimental.
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11.4. Rendiment dels alumnes en relacié amb el grau
d’identificacio auditiva de cadascun dels intervals
harmonics musicals

En aquest apartat ens proposem presentar els resultats referents al grau
d’identificacié auditiva de cadascun dels dotze intervals harmonics musicals tot mostrant
les dades obtingudes (mitjana, desviacio tipica i diferéncies significatives) en aplicar la
prova de significacio de comparacio de mitjanes t-test t de Student.

En primer lloc, a la taula 11-29, s’exposa la comparacié de mitjanes entre els grups
experimental i control en el pretest i posttest, i tot seguit, a la taula 11-30, la comparacio
de mitjanes entre el pretest i posttest dels grups experimental i control.

2m DIFERENCIES
(items 13 i 15) Mitjana Desviacio tipica | SIGNIFICATIVES

PRETEST

POSTTEST

GRUP EXPERIMENTAL GRUP CONTROL
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DIFERENCIES

items 18 23 SIGNIFICATIVES

PRETEST

POSTTEST

3m

DIFERENCIES
SIGNIFICATIVES
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POSTTEST

w
=
@)
oD
7]
=.
.

GRUP EXPERIMENTAL GRUP CONTROL

Desviacio tipica

DIFERENCIES

(items 3 19) Mitjana SIGNIFICATIVES

GRUP EXPERIMENTAL GRUP CONTROL DIFERENCIES

Mitjana Mitjana Desviacio tipica | SIGNIFICATIVES

4A/5d GRUP EXPERIMEN GRUP CONTROL

(items 5 24) Mitjana i i Mitjana Desviacio tipica
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=
o
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e
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PRETEST POSTTEST DIFERENCIES
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GRUP CONTROL

DIFERENCIES
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(

Taula 11-30: Comparacio de mitjanes entre el pretest i posttest dels grups experimental i control (intervals)
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Després d’analitzar les dades obtingudes podem destacar el seglent:

En comparar les mitjanes dels grups experimental i control en el pretest (Taula 11-29)
es pot veure que, excepte en els intervals de 3m (p=0,000) i 8J (p=0,019), les
diferéncies no son significatives, per la qual cosa es considera que es parteix d’'una
situacio inicial en qué ambdds grups sén equivalents en la majoria d’intervals.

Pel que fa a la comparacio entre les mitjanes inicial i final —pretest i posttest— de

cada grup per separat (Taula 11-30), es pot comprovar que:

» les diferéncies trobades en tots els intervals en el grup experimental soén
estadisticament significatives (p=0,000).

= les diferéncies trobades en tots els intervals, excepte en el d’8J (p=0,000), en el
grup control no son estadisticament significatives.

Quant a la comparacio entre les mitjanes dels grups experimental i control en el
posttest (Taula 11-29), es pot observar que en tots els intervals hi ha diferéncies amb
un nivell de significacié superior al 0,05 a favor del grup experimental (p=0,000). En
consequéncia, es considera que s’arriba a una situacié final amb diferéncies
estadisticament significatives.

Tot seguit, en el grafic 11-15 es mostra, expressat en tant per cent, el rendiment

dels alumnes en cadascun dels intervals corresponents al posttest dels grups

experimental i control.

-

\
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Freqliiéncia
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Grafic 11-15: Evolucié en tant per cent dels aprenentatges de cadascun dels intervals harmonics en el

posttest dels grups experimental i control

La informacié obtinguda ens indica que:

En el grup experimental el grau d’identificacié auditiva dels intervals considerats
individualment és superior al del grup control.
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= En el grup experimental el grau d’identificacié auditiva de cadascun dels intervals,
excepte el de 7m (46,43%), €s superior al minim requerit habitualment per a aprovar
(en trac vermell), mentre que en el grup control, exceptuant els intervals d’'8J
(66,18%), 2m (52,21%) i 2M (50%), succeeix el contrari: no s’arriba als minims
suficients per a I'aprovat.

= S’estableix el segiuent ordre de més a menys facilitat a I'hora d’identificar cadascun
dels intervals harmonics (Grafic 11-16):

- Grup experimental: 8J (84%), 2m (80%), 2M (79,29%), 5J (75,71%), 4J (67,86%),
3M (67,14%), 4A/5d (65%), 3m (64,29%), 6M (61,43%), 7TM (60%), 6m (52,14%) i
7m (46,43%).

- Grup control: 8J (66,18%), 2m (52,21%), 2M (50%), 5J (41,91%), 4J (38,97%), 3M
(35,29%), 3m (30,88%), 6M (29,41%), 7M (24,26%), 4A/5d (21,22%), 7m (20,59%)
i 6m (14,71%).

= Tant en el grup experimental com en el control, determinats intervals harmonics
conserven, més o menys exactament, el mateix ordre de facilitat a I’hora d’identificar-
los auditivament; ens referim als sis primers de la llista: 8J, 2m, 2M, 5J, 4J i 3M. La
resta d’intervals excepte els de 4A/5d, 6m i 7m continuen respectant el mateix ordre.
En ambdds grups, els més dificils d’'identificar han estat el de 7m (ultim lloc en
'experimental i penultim en el control) i el de 6m (ultim lloc en el control i penultim en
I'experimental).

= Dels intervals harmonics de la llista que conserven el mateix ordre, el més facil
d’identificar auditivament ha estat el d’8J, el més consonant' i ample, seguit pels de:
2m i 2M, els més dissonants i estrets de tota la gamma de sonoritats harmoniques; 5J,
el segon interval consonant perfecte segons la série dels harmonics; 4J, el tercer
interval consonant perfecte segons la série harmonica, i 3M. Aquests dos ultims
intervals, malgrat diferir en el tipus de consonancia, es troben separats només per un
semito.

= Els intervals harmonics més conflictius per als estudiants han estat els que sén
menors i més amples, tant dissonants com consonants imperfectes: el de 7m en el
grup experimental i el de 6m en el grup control.

" Vegeu I'apartat 3.1.
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Grafic 11-16: Ordre de més a menys facilitat en la identificacié auditiva dels intervals harmonics
en el posttest dels grups experimental i control

En sintesi, a partir de I'analisi i la interpretacié d’aquests resultats, podem atribuir
en gran part a la nostra proposta didactica INTHAR-12 la millora en el rendiment dels
alumnes en relaci® amb el grau d’identificacié auditiva de cadascun dels intervals
harmonics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge, atés que s’ha
arribat a una situacié final amb diferéncies estadisticament significatives a favor del grup
experimental.

11.5. A tall de resum

Exposem la sintesi dels resultats que han sorgit de I'analisi de la informacié
proporcionada per la prova de control d’aprenentatge realitzada pels alumnes de la
mostra abans i després de I'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12. D’acord amb
el 6& objectiu de recerca, ens hem proposat mesurar el rendiment dels alumnes en
relaci6 amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals harmodnics musicals assolit al
final del procés d’ensenyament-aprenentatge, considerant-lo tant de manera general com
especifica de cadascuna de les tres families d’intervals, aixi com de les dotze sonoritats
interval-liques harmoniques simples.

En general, tota aquesta valoracié ens ha aportat clares evidéncies de millora en el
rendiment de lI'alumnat al final del procés d’ensenyament-aprenentatge. Tot seguit se
n’exposen els punts més essencials:
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= Sobre les caracteristiques descriptives de la mostra, podem dir que:

esta constituida per 138 alumnes que es reparteixen de manera forga equitativa:
70 per al grup experimental (50,7%) i 68 per al grup control (49,3%).

el sexe femeni (61,6%) predomina sobre el masculi (38,4%) en ambdds grups,
perd especialment en I'experimental.

el 75,36% dels alumnes tenen una edat que oscil-la entre els 11 i els 13 anys.

un 34,06% dels alumnes han optat pel piano com a especialitat instrumental,
mentre que un 28,99% ho han fet pels instruments de coda fregada, sobretot el
violi (13,04%) i el violoncel (10,14%).

= Quant als resultats obtinguts en cadascun dels items de la prova de control

d’aprenentatge en relaci6 amb el pretest i el posttest corresponents als grups

experimental i control, es destaca el seguent:

En el pretest tant el grup experimental com el grup control presenten un
percentatge més gran d’errors que d’encerts en la majoria dels items.

En el posttest es detecta, d’'una banda, un percentatge més elevat d’encerts que
d’errors en la majoria dels items corresponents al grup experimental i, de l'altra, un
percentatge més elevat d’errors que d’encerts en la major part dels items relatius
al grup control.

Quant a I'evolucié del percentatge d’encerts dels 24 items de la prova de control
d’aprenentatge (pretest i posttest), podem dir, d’'una banda, que en el grup
experimental aquest percentatge ha augmentat, poc o molt, en tots i cadascun
dels items respecte al pretest, mentre que en el grup control no ho ha fet en tots;
de fet, en alguns no ha sofert cap modificacié i en altres, fins i tot, ha disminuit.

= Pel que fa al rendiment dels alumnes en relaci6 amb el grau d’identificacié auditiva

dels intervals harmonics musicals considerats de manera general, podem veure que:

Si bé ambdés grups, experimental i control, parteixen d’'una situacio inicial similar
(26,67% i 30,75%, respectivament) i inferior als minims requerits habitualment per
a aprovar, el primer d’ells, 'experimental, encara és inferior al segon en un 3,83%.
Si bé ambddés grups han millorat el rendiment dels aprenentatges en el posttest,
en comparar aquest amb el pretest pot observar-se que en I'experimental hi ha
hagut un augment considerable del rendiment dels aprenentatges dels alumnes
(40,29%) en relacié amb el del grup control (4,7%).

Mentre que el grup experimental ha aconseguit un rendiment que esta forga per
sobre dels minims requerits per a aprovar (66,96%), el grup control no hi arriba
(35,45%).

Pel que fa al rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva de

cadascuna de les families d’intervals harmonics musicals, es posa de manifest el

seguent:
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En el grup experimental el grau d’identificacid auditiva de les tres families
interval-liques és superior al del grup control.

En el grup experimental el grau d’identificacié auditiva de cadascuna de les tres
families interval-liques és superior al minim requerit habitualment per a aprovar
(marcat en trag vermell), mentre que en el grup control succeeix el contrari: en cap
d’elles s’arriba als minims suficients per a I'aprovat.

En ambdos grups s’estableix el mateix ordre de més a menys facilitat a I'hora
d’identificar auditivament cadascuna de les tres families: en primer lloc trobem la
consonancia perfecta (75,95% per a I'experimental i 49,02% per al control); en
segon lloc, la dissonancia (66,14% per a I'experimental i 33,68 per al control), i
finalment, la consonancia imperfecta (61,25% per a I'experimental i 27,57% per al
control).

Pel que fa al rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva de

cadascun dels intervals harmonics musicals, es destaca que:

En el grup experimental el grau d’identificacié auditiva de cadascun dels dotze

intervals harmonics és superior al del grup control.

En el grup experimental el grau d’identificacié auditiva de cadascun dels intervals,

excepte el de 7m (46,43%), és superior al minim requerit habitualment per a

aprovar, mentre que en el grup control, exceptuant els intervals d’8J (66,18%), 2m

(52,21%) i 2M (50%), succeeix el contrari: no s’arriba als minims suficients per a

I'aprovat.

S’estableix el segient ordre de més a menys facilitat a I'hora d’identificar

cadascun dels intervals harmonics:

1. Grup experimental: 8J (84%), 2m (80%), 2M (79,29%), 5J (75,71%), 4J
(67,86%), 3M (67,14%), 4A/5d (65%), 3m (64,29%), 6M (61,43%), 7TM (60%),
6m (52,14%) i 7m (46,43%).

2. Grup control: 8J (66,18%), 2m (52,21%), 2M (50%), 5J (41,91%), 4J (38,97%),
3M (35,29%), 3m (30,88%), 6M (29,41%), 7TM (24,26%), 4A/5d (21,22%), 7Tm
(20,59%) i 6m (14,71%).

Tant en el grup experimental com en el control, determinats intervals harmonics
conserven, més o menys exactament, el mateix ordre de facilitat a I'hora
d’identificar-los auditivament; ens referim als sis primers de la llista: 8J, 2m, 2M, 5J,
4J i 3M. La resta d’intervals excepte els de 4A/5d, 6m i 7m continuen respectant el
mateix ordre. En ambdds grups els més dificils d’identificar han estat el de 7m
(ultim lloc en I'experimental i penultim en el control) i el de 6m (ultim lloc en el
control i penultim en I'experimental).

Dels intervals harmonics de la llista que conserven el mateix ordre, el més facil
d’identificar auditivament ha estat el d’8J, el més consonant i ample, seguit pels de:
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2m i 2M, els més dissonants i estrets de tota la gamma de sonoritats harmoniques;
5J, el segon interval consonant perfecte segons la série dels harmonics; 4J, el
tercer interval consonant perfecte segons la série harmonica, i 3M. Aquests dos
ultims intervals, malgrat diferir en el tipus de consonancia, es troben separats
nomeés per un semito.

- Els intervals harmonics més conflictius han estat els que sdn menors i més amples,
tant dissonants com consonants imperfectes: el de 7m en el grup experimental i el
de 6m en el grup control.

En sintesi, a partir de l'analisi i la interpretacié d’aquests resultats, podem atribuir
en gran part a la nostra proposta didactica INTHAR-12 |la millora en el rendiment dels
alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva dels intervals harmoénics musicals,
tant de manera global com especifica, assolit al final del procés d’ensenyament-
aprenentatge, atés que s’ha arribat a una situacié final amb diferéncies estadisticament
significatives a favor del grup experimental.

Després d’haver mostrat en el present capitol els resultats corresponents a la
mesura del rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié auditiva dels
intervals harmodnics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge (6&
objectiu especific de la recerca), en el seglent capitol ens proposem exposar les
conclusions de la recerca.
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Capitol 12

Les conclusions de la recerca

L’elaboracio de les conclusions suposa la culminacio de tot procés d’investigacio. Al
llarg d’aquesta darrera etapa, hem interpretat els resultats obtinguts en relacié amb els
objectius de recerca marcats, estudiat les implicacions d’aquests de cara a verificar 0 no
les hipodtesis plantejades i, també, exposat les limitacions de la recerca i projectat futures
vies d’estudi.

Amb la intencié que la presentacidé de les conclusions referents al nostre objecte
d’estudi sigui clara i entenedora, hem pensat a mostrar-les organitzades en els seglients
apartats:
= Conclusions relatives a I'objectiu general de la recerca
= Conclusions relatives als objectius especifics de la recerca
= Conclusions relatives a la hipotesi general de la recerca
= Conclusions relatives a les subhipotesis de la recerca

12.1. Conclusions relatives a I'objectiu general de la
recerca

Al llarg dels anys d’experiéncia en I'ensenyament del llenguatge musical hem anat
prenent consciéncia de I'enorme importancia que els alumnes adquireixin una bona
formacié auditiva. De fet, totalment d’acord amb els autors consultats, creiem fermament
que aquesta esdevé un dels aspectes cabdals a I'hora de formar-se musicalment. No
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obstant aix0, també creiem que, tant per part de I'alumnat com del professorat, és un
procés que sovint és forca costés de portar a terme amb éxit. Es per aquest motiu que, en
un intent de contribuir a formar auditivament els alumnes, hem abordat, des de la nostra
recerca, l'avaluacid d'una proposta didactica enfocada a reforcar un contingut de
I'ensenyament musical: la identificacio auditiva dels intervals harmonics.

Tal com es detalla a I'apartat 5.2, I'objectiu general de la recerca és:

Elaborar, experimentar i avaluar una proposta didactica per a la identificacié auditiva dels
intervals harmonics adrecada al primer curs dels ensenyaments musicals de grau
professional dels conservatoris catalans, que, a partir de la detecci6 i analisi prévia de les
dificultats dels alumnes, permeti que aquests assoleixin, al llarg del procés
d’ensenyament-aprenentatge, els objectius didactics plantejats i, conseqiientment, al final
d’aquest, millorin el seu rendiment.

Una vegada finalitzat tot el procés de recerca i vistos els resultats obtinguts,
pensem que, pel que fa a 'objectiu general exposat, estem en condicions d’afirmar la
segulent conclusié general, la qual engloba totes les parcials que més endavant s’aniran
presentant:

» La proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals
(INTHAR-12) que s’adrega a I'alumnat de primer curs dels ensenyaments musicals de
grau professional dels conservatoris catalans, la qual s’ha elaborat prévia deteccio i
analisi de les dificultats dels alumnes per a després ser experimentada i avaluada, és
una proposta adequada i eficag, ja que es constata I'assoliment dels objectius
didactics previstos per al transcurs del procés d’ensenyament-aprenentatge (vegeu
els capitols 9" i 10') i, en conseqiiéncia, la millora del rendiment musical dels
alumnes al final d’'aquest (vegeu el capitol 11'7).

12.2. Conclusions relatives als objectius especifics
de la recerca

Seguidament s’exposen les conclusions parcials a les quals hem arribat a partir
dels resultats obtinguts en cadascun dels sis objectius especifics de la recerca:

'3 «L'analisi dels diaris de classe»
'8 «L’analisi de les entrevistes»

"7 «L’analisi de les proves de control d’aprenentatge»
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RESPECTE A L’OBJECTIU ESPECIFIC 1:

detectar i analitzar, prévia elaboracido de la proposta didactica, les diverses dificultats
sorgides en el transcurs del procés d’identificacié auditiva dels intervals harmonics
musicals.

Tal com s’ha explicat al capitol 6'®, abans de I'elaboracié de la proposta didactica
INTHAR-12 vam creure necessari fer un estudi preliminar orientat a detectar i analitzar les
dificultats dels alumnes en el moment d’identificar els intervals harmonics. Si el nostre
proposit era el de dissenyar una proposta didactica que ajudés els estudiants a millorar
en aquesta habilitat, ens va semblar bo i adient conéixer de primera ma alguns dels
aspectes que impedien als alumnes efectuar correctament aquesta tasca. Cal dir que en
aquest estudi no es van incloure tots els intervals harmonics, sind només els consonants
imperfectes (3m, 3M, 6m i 6M).

Dels resultats obtinguts en el citat treball, els quals es detallen a I'apartat 6.3,
s’extreuen les seglients conclusions:

» Es fa necessari reforcar I'habilitat d’identificar auditivament els intervals harmonics
musicals consonants imperfectes.

» Als alumnes els resulta dificil identificar auditivament els intervals harmonics
consonants imperfectes a través de I'audicié interior. Es detecta, a més a més, que
'alumnat sovint respon de manera lenta, insegura i, fins i tot, a 'atzar (vegeu 'apartat
6.3.1).

» Dels tres aspectes examinats a I'hora d’identificar els intervals emprant la veu —
imitacid dels sons greu i agut, reproduccié vocalitzada dels sons del policord i
determinacié del qualificatiu de «major» o «menor»—, el que ha generat més
problemes a I'alumnat és el primer, la imitacié dels sons greu i agut (vegeu l'apartat
6.3.2).

» La dificultat d’imitar els sons greu i agut dels intervals esta relacionada amb la mida
d'aquests, és a dir, I'interval en qué aquests dos sons es troben més propers (3m) ha
estat el més dificultds, mentre que el que té els sons greu i agut més separats (6M) ha
resultat el més facil d’imitar. Els errors que es detecten més freqlentment son: el
canvi del so greu, el canvi dambdods sons, el canvi del so agut i, finalment, la confusio
del so greu per I'agut (vegeu l'apartat 6.3.2).

» Si l'interval és ample, és dir, si entre els sons greu i agut cal recorrer, per graus
conjunts, un major nombre de sons, sorgeixen més dificultats a I'hora de reproduir-los
vocalment que si l'interval és estret. Dels errors més frequents en la reproduccié vocal
dels sons dels policords podem destacar: I'oblit del so agut i la reproduccié d’un
nombre erroni d’aquests sons, especialment el primer d’ells (vegeu I'apartat 6.3.3).

'8 «Les analisis prévies a I'elaboracié de la proposta didactica»
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» Hi ha molta inseguretat i una clara falta de recursos per part de l'alumnat —
manifestada en moltes ocasions per ells mateixos— a I'hora de determinar el
qualificatiu de Il'interval. Tot i haver estat aquest I'aspecte menys conflictiu dels tres,
els alumnes han donat forga sovint una resposta guiada per I'atzar (vegeu lI'apartat
6.3.4).

RESPECTE A L’OBJECTIU ESPECIFIC 2:

elaborar una proposta didactica per a la identificacid auditiva dels intervals harmonics
musicals que contempli les diverses dificultats detectades i analitzades préviament en el
transcurs del procés d’identificacié auditiva.

Després de detectar i analitzar alguns dels aspectes que dificultaven a I'alumnat
poder identificar els intervals harmonics (vegeu el capitol 6), vam dur a terme el disseny i
I'elaboracié d’'una proposta didactica que abordés el qué fer i també el quan i com fer-ho,
aixi com el qué avaluar, i quan i com fer-ho, en cada moment del procés d’ensenyament-
aprenentatge (vegeu el capitol 7%°).

Tal com s’ha exposat en el citat capitol, les idees que orienten la proposta didactica
INTHAR-12 es fonamenten en els plantejaments del marc tedric, en les reflexions fetes
en l'estudi que s’ha detallat al capitol corresponent a les analisis prévies i, dbviament, en
tots aquells aspectes derivats de la meva propia experiéncia i pensament al llarg dels
anys dedicats a la docéncia del llenguatge musical.

En relacié amb I'assoliment d’aquest objectiu, presentem la segient conclusio:

» EIl fet de dissenyar i elaborar la proposta didactica INTHAR-12 ha estat una tasca
entusiasmadora i, també, summament enriquidora. Hem pogut constatar de primera
ma tot el que suposa desenvolupar una eina que intenti afavorir el procés
d’ensenyament i aprenentatge d’'un contingut musical i, consequentment, millorar el
rendiment de l'alumnat al final d’aquest procés. Com és del tot obvi, després de
reflexionar-hi molt, hem hagut de prendre decisions per a concretar la seqtienciacio
dels objectius i continguts, les orientacions metodologiques, les activitats, els recursos
didactics, la temporitzacio i, finalment, I'avaluacié. L’experimentacié de la citada
proposta al llarg d’un curs escolar i la seva corresponent avaluacié ens ha permés
confirmar-ne I'eficacia i, també, tots els aspectes que cal millorar.

9 «Elaboracio de la proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals (INTHAR-12)»
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RESPECTE A L’OBJECTIU ESPECIFIC 3:

assessorar el professorat que ha de dur a terme I'experimentacié de la proposta didactica
en els conservatoris catalans implicats, a través de diverses trobades realitzades amb
cadascun dels professors i professores, tant abans d’iniciar-se el curs academic com en
el transcurs d’aquest, per a proporcionar-los els materials necessaris per a poder efectuar
la seva aplicacio.

Tal com s’explica a I'apartat 8.1.2, per a poder ser avaluada, la proposta didactica
INTHAR-12 ha estat experimentada durant el curs académic 2008-09 a les aules de 1r
curs de llenguatge musical de grau professional als conservatoris de Girona, Manresa i
Vic. Préviament vam haver d’assessorar el professorat que havia d’aplicar-la-hi, amb el
qual vam establir diverses trobades presencials i/o contacte a través del correu electronic
o del telefon. Cal remarcar, d’'una banda, la bona acollida, I'entusiasme i les ganes de
col-laborar en tot moment del professorat que ha participat en I'experimentacié de la
nostra proposta didactica i, de I'altra, la satisfaccié d’haver pogut realitzar un estudi que,
amb tota seguretat, ha estat enriquidor per a tots plegats.

Davant de l'assoliment d’aquest tercer objectiu de recerca, presentem la seglent
conclusio:

» L’assessorament de les professores i professors que han impartit les classes ha estat
adequat i eficient, ja que els ha permés dur a terme I'aplicacié de la proposta didactica
INTHAR-12 amb total normalitat. Periddicament se’ls ha anat informat amb detall tant
sobre el contingut i aplicacié de cadascuna de les quatre fases de la proposta com de
la necessitat d’anar anotant sistematicament al diari de classe totes les valoracions,
observacions i suggeriments que es cregueren oportuns. Aixi mateix, se’ls ha
proporcionat tots els materials necessaris per a I'experimentacio.

RESPECTE A L’OBJECTIU ESPECIFIC 4:

valorar, per part del professorat que ha dut a terme I'experimentacido de la proposta
didactica, la resposta dels alumnes davant les activitats proposades durant el procés
d’ensenyament-aprenentatge.

D’acord amb el que s’ha explicat a l'apartat 8.1, per a poder obtenir informacio
referent al procés d’ensenyament i aprenentatge al llarg del periode d’aplicacié de la
nostra proposta didactica, s’ha demanat als professors implicats en I'experimentacié que,
després d’observar la resposta dels alumnes en cadascuna de les activitats dissenyades,
anotessin de manera sistematica al seu diari de classe totes les valoracions, informacions
i suggeriments que creguessin oportuns.

De I'analisi dels resultats obtinguts, els quals es detallen al capitol 9, n’hem extret
les seglents conclusions:
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» El professorat que ha dut a terme I'experimentacio de la proposta didactica INTHAR-
12, en general, ha fet una valoraci6 favorable de la resposta dels alumnes davant les
activitats proposades durant el procés d’ensenyament-aprenentatge.

» Els/les professores, a través de les seves valoracions, observacions i suggeriments
als diaris de classe, han manifestat que la majoria dels alumnes ha realitzat amb éxit
les activitats proposades, tant aquelles que fan referéncia a la reproduccié vocal dels
intervals harmonics com les que es relacionen directament amb la seva identificacio
auditiva. Per tant, després d’examinar acuradament la informacié obtinguda, podem
assegurar que, efectivament, les evidéncies indiquen amb claredat que els estudiants,
al llarg de les quatre fases d’aplicacié, han anat assolint, en més o menys mesura, els
objectius didactics previstos.

» L’evolucié de l'alumnat al llarg de les quatre fases del procés d’ensenyament-
aprenentatge ha estat del tot favorable.

» L’estratégia de treball utilitzada en la nostra proposta —Ila qual contempla I'estudi dels
intervals des de dues vessants que es troben intimament relacionades: la reproduccio
vocal i la identificacié auditiva— ha estat adequada. Pensem que la compaginacié de
tasques relacionades amb cadascuna de les dues habilitats mencionades, de ben
segur, n’ha propiciat 'aprenentatge. En altres paraules, tal com s’ha fet referéncia en
el marc teoric, el fet de realitzar activitats auditives que han demanat als alumnes
respondre oralment de manera cantada ha promogut un circuit que ha realimentat tant
la reproduccié cantada dels intervals com la seva identificacié auditiva. No podem
deixar de mencionar I'enorme importancia de la utilitzacié de la veu en tot el procés
efectuat. De fet, tal com manifesten els autors consultats, la veu cantada actua com
un mitja per a interioritzar tots els continguts treballats, poder reproduir-los
interiorment i, finalment, emprar-los adequadament en la identificacié auditiva dels
diversos aspectes dels intervals harmonics.

» Els professors constaten que, durant el transcurs de I'experimentaci6, I'alumnat, en
general, ha respost forca bé a les tasques relacionades amb el cant dels intervals
musicals; conseqliientment, la seva evolucié ha estat favorable i han anat assolint, en
major 0 menor mesura, els objectius didactics previstos. Aquestes evidéncies ens
permeten ratificar com a adequat i eficag el disseny d’aquesta activitat.

» Els professors posen de manifest la dificultat d’alguns alumnes a I'hora de precisar
I'afinacié dels intervals de 4A/5d, 7m i 7M. En conseqliéncia, els ha resultat forca
conflictiva la seva correcta interioritzacio i, per tant, 'adaptacié a una nova tonalitat.
Son remarcables diversos aspectes detectats que, possiblement, poden haver
perjudicat el cant correcte dels intervals citats:
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Dificultat a I'hora d’associar els intervals amb l'inici i els titols de les seves cangons
corresponents.

La impaciéncia de I'alumnat a I'hora de realitzar tots els passos suggerits en la
proposta.

En un dels tres centres experimentals, sovint s’ha hagut de realitzar el treball
previst amb la preséncia de factors sonors externs procedents tant d’aules
contigles com del carrer, els quals han dificultat considerablement la tasca
proposada.

» Els professors constaten que, durant el transcurs de I'experimentaci6, I'alumnat, en

general, ha respost forca bé a les tasques relacionades amb la identificacié auditiva

dels intervals harmonics; consequientment, la seva evolucié ha estat favorable i han

anat assolint, en major 0 menor mesura, els objectius didactics previstos. Aquestes

evidéncies ens permeten ratificar com a adequat i eficag el disseny d’aquesta activitat.

Quant als continguts meés rellevants relacionats amb la identificacié auditiva dels
intervals harmonics, es destaca que:

Al llarg del periode d’experimentacio, els alumnes, poc a poc, han anat millorant
en la discriminacié auditiva dels sons greu i agut dels intervals harmonics. Tot i
aquest progrés positiu, també cal remarcar que, en general, la discriminacié del so
greu ha resultat forca més costosa que la del so agut, especialment en aquells
intervals en qué aquests dos sons es troben més propers: els de 2a i 3a.

Durant el periode d’aplicacié s’ha produit una considerable millora en el cant dels
sons dels policords, el qual permet als alumnes determinar I'aspecte quantitatiu
dels intervals escoltats. No obstant aquest fet, es constata que, per part d’alguns
alumnes, encara hi ha dificultat en el cant dels sons dels policords més amples,
especialment dels hexacords i heptacords, motiu pel qual sovint es produeixen
confusions entre els intervals de 6a i els de 7a.

Es disposa de clares evidéncies que I'alumnat ha progressat adequadament en la
determinacié de l'aspecte qualitatiu dels intervals harmonics. Malgrat aquesta
afirmacio, cal subratllar que, habitualment, els és forca més dificultosa la
determinacioé de l'aspecte qualitatiu que la del quantitatiu. Els intervals que han
resultat més dificils d’identificar auditivament durant el procés d’aplicacié han estat
els de 4A/5d, 7Tm i 7M, els mateixos que, paral-lelament, ho han estat per a cantar.
Cal esmentar, també, que forgca sovint es confonen els intervals de la mateixa
familia, frequientment els de 4A/5d i 7M (dissonants) i, també, els de 3Mm i 6Mm
(consonants imperfectes).

Les evidéncies ens indiquen que, finalment, s’ha produit una apreciable millora en
la identificacié auditiva dels aspectes quantitatiu i qualitatiu dels intervals
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harmonics exclusivament a través del cant interior, a pesar d’haver resultat forca
costosa per a I'alumnat.

» Els professors posen de manifest diversos factors que poden haver influit
negativament en alguns dels alumnes a 'hora de dur a terme l'activitat relacionada
amb la identificacid6 auditiva dels intervals harmonics, és a saber: la poca
interioritzacié de les cangons i la dificultat per a relacionar-les amb [linterval
corresponent; el registre massa greu o agut dels sons dels intervals a identificar; la
realitzacié de tot el procés a través del cant interior, aixi com el poc habit i la
impaciéncia dels alumnes en el moment d’efectuar tots els passos suggerits.

RESPECTE A L’OBJECTIU ESPECIFIC 5:

valorar els punts forts i febles de la proposta didactica, per part del professorat que n’ha
dut a terme I'experimentacio, en funcié del progrés observat en els alumnes al llarg del
procés d’ensenyament-aprenentatge.

D’acord amb el que s’ha explicat a I'apartat 8.2, per a poder obtenir informacié
referent als punts forts i febles de la proposta didactica, s’ha demanat als professors
implicats en I'experimentacio, a través d’'una entrevista efectuada amb cadascun d’ells al
final del citat periode, que en fessin una valoracié en funcié del progrés observat en els
alumnes al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge.

De l'analisi dels resultats obtinguts, els quals es detallen en el capitol 10, n’hem
extret les conclusions que s’exposen tot seguit. Abans, pero, de concretar els punts forts i
febles de la proposta didactica, es mostren diversos aspectes als quals ha fet referéncia
el professorat que n’ha dut a terme I'aplicacio i que pensem que sén de molt interés i
motiu de profunda reflexio:

» Unanimement, els professors entrevistats es mostren plenament d’acord a considerar
la importancia que I'alumnat que inicia els estudis musicals professionals posseeixi
I’habilitat d’identificar auditivament els intervals harmonics des de I'dptica de I'audicio
relativa. Si bé és una destresa que, tal com diuen els curriculums, s’hauria d’haver
desenvolupat al final del grau elemental, la realitat és una altra, ja que gran part dels
alumnes, en el moment d’iniciar el grau professional de musica, mostren una
apreciable dificultat en aquest sentit (vegeu I'apartat 10.1.1).

» Les manifestacions del professorat evidencien la necessitat d’incidir en un tipus
d’audicié que faciliti el coneixement dels intervals des de I'dptica de I'audicié relativa
(vegeu l'apartat 10.1.2).

» Tots els professors declaren que la falta de temps ha dificultat I'aplicacié de la
proposta didactica INTHAR-12. D’'una banda, cal tenir present que sén molts els
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continguts que, només amb dues hores setmanals de classe, s’han de treballar en
'assignatura de llenguatge musical del 1r curs. De l'altra, considerar que cadascun
dells s’ha d'aprendre des de diversos procediments, entre els quals es poden
destacar: la reproduccié vocal, el reconeixement auditiu, la lectura, I'escriptura, la
improvisacio, la creacio i la conceptualitzacio tedrica. Conseqlientment, pensem que
es fa del tot evident que la dedicacid, durant tot el curs escolar, a un unic contingut
(intervals harmonics) treballat mitjancant dos dels procediments mencionats
(reproduccio vocal i reconeixement auditiu) dificulta forga la conciliacié de la proposta
didactica INTHAR-12 i el treball corresponent a la mateixa assignatura (vegeu
'apartat 10.1.3).

Encara que no és una opinié unanime de tots els professors, es posen de manifest
diversos factors que han complicat I'aplicaci6 de la proposta didactica i que,
evidentment, sén motiu de profunda reflexio: d’'una banda, el fet que el professorat no
hagi dominat plenament la metodologia de la proposta ha constituit un entrebanc a
I'hora de realitzar amb agilitat les activitats previstes; de l'altra, per causa de la mala
insonoritzacié de les aules, la preséncia de factors sonors externs procedents tant de
les classes contigies com del carrer ha dificultat considerablement la tasca
proposada. En ultim terme, tenir present que I'horari en qué s’'imparteixen les classes
de llenguatge musical als conservatoris i, per tant, també I'aplicacié de la nostra
proposta (sovint entre les 7 i les 9 del vespre) no és gens apropiat per a realitzar un
treball que requereix molta atencio i concentracié a I'alumnat (vegeu I'apartat 10.1.3).

Tenir coneixement dels punts forts i febles de la proposta didactica INTHAR-12 que

s’ha experimentat ens permet comprendre millor el procés d’ensenyament i aprenentatge

que s’ha dut a terme i, també, els resultats obtinguts. De ben segur, tant els uns com els

altres han incidit més o menys favorablement en aquest procés.

» Quant als punts forts de la proposta didactica INTHAR-12, podem concloure que

aquests recauen en:

- LA SISTEMATITZACIO DE LA PROPOSTA. La major part del professorat que ha aplicat
la proposta coincideix a ressaltar-ne la sistematitzacié. De fet, en les seves
manifestacions s’emfatitza fonamentalment la coheréncia de la proposta en el
sentit que 'organitzacié dels aspectes que la formen afavoreix un ritme de treball
logic, adequat i eficient. També es destaca que és molt completa, ja que s’hi
contemplen de manera detallada tots els elements a treballar (vegeu I'apartat
10.2.1).

- LES CANCONS COM A RECURS DIDACTIC. Davant del progrés dels alumnes, i d’acord
amb la finalitat perseguida, és unanime I'opinié del professorat a considerar les
cangons com un recurs idoni i eficag: aquest mitja permet emprar la veu cantada,
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un instrument essencial i imprescindible en I'ensenyament-aprenentatge de
qualsevol contingut musical (vegeu l'apartat 10.2.2).

- ELS ALUMNES DISPOSEN D’UNES PAUTES A SEGUIR. El professorat, davant I'evolucié
de l'alumnat al llarg de tot el procés, destaca, d’'una banda, que la proposta
experimentada els proporciona un cami clar a seguir a I'hora d’identificar
auditivament els intervals harmonics, és a dir, saben en cada moment que cal fer i
també com fer-ho, i, d’altra banda, que esdevé un procediment que facilita als
alumnes adquirir més seguretat en si mateixos, ja que els permet, prévia
comprensio d’alld que estan fent, arribar a automatitzar els diferents passos que
cal recorrer per a aconseguir la finalitat pretesa (vegeu I'apartat 10.2.3).

» Pel que fa als punts febles de la proposta didactica INTHAR-12, podem concloure que
aquests recauen en:

- EL TIPUS | NOMBRE DE CANGONS. Malgrat les manifestacions favorables al fet
d’emprar la cangd com a recurs didactic, el professorat posa de relleu dos
aspectes relacionats amb aquesta que fan més dificil el procés d’ensenyament i
aprenentatge: el tipus i el nombre de cangons. Quant al tipus de cangons, atesa
I'edat dels alumnes que cursen el 1r curs de grau professional, es considera que
caldria haver-les adequat a les propostes del mateix alumnat (més conegudes per
a ells i amb un text menys infantil). Pel que fa al nombre, cal dir que els alumnes
han hagut d’aprendre una quantitat forca elevada de cancons (13). Amb tota
seguretat, pensem que ambdds aspectes mencionats han influit negativament tant
a I'’hora d'interioritzar-les com de relacionar-les amb el seu interval corresponent
(vegeu l'apartat 10.3.1).

- LA DIFICULTAT A L'HORA DE REALITZAR EL TREBALL A TRAVES DE L’AUDICIO INTERIOR.
No obstant haver anat assolint els objectius previstos, el professorat detecta que
en arribar a l'lltima etapa del procés, aquella en qué es demana als alumnes
d’efectuar tot el procés a través de 'audicio interior, tenen encara forga dificultats.
Es per aquest motiu que es posa de manifest la necessitat de perllongar la darrera
fase. Es remarca, a més a més, que la dificultat per a realitzar el treball a través
de laudicid interior s’ha incrementat molt en algun dels centres, atés que la
preséncia d’elements sonors externs a I'aula ha perjudicat seriosament la correcta
aplicacio de la proposta didactica en aquest sentit (vegeu I'apartat 10.3.2).
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RESPECTE A L’OBJECTIU ESPECIFIC 6:

mesurar el rendiment dels alumnes en relacid amb el grau d’identificacié auditiva dels
intervals harmonics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge,
considerant-lo tant de manera general com especifica de cadascuna de les tres families
d’intervals, aixi com de les dotze sonoritats interval-liques harmoniques simples.

D’acord amb el que s’ha explicat a I'apartat 8.3, per a poder obtenir informacio
sobre la mesura del rendiment dels alumnes quant al grau d’identificacié auditiva dels
intervals harmonics musicals assolit al final del procés d’ensenyament-aprenentatge i
considerat tant de manera general com especifica de cadascuna de les tres families
d’intervals, aixi com de les dotze sonoritats interval-liques harmoniques simples, ha estat
necessari dissenyar una prova de control d’aprenentatge destinada a l'alumnat de la
mostra i realitzada abans i després de I'aplicacioé de la proposta didactica INTHAR-12. De
'analisi dels resultats, els quals es detallen al capitol 11, n’hem extret les seguents
conclusions:

» Amb l'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 es constata que el rendiment dels
alumnes en relacié amb la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals al
final del procés d’ensenyament-aprenentatge ha millorat tant de manera general com
especifica de cadascuna de les tres families d’intervals, aixi com de les dotze
sonoritats interval-liques harmoniques simples, atés que s’ha arribat a una situacié
final amb diferéncies estadisticament significatives a favor del grup experimental
(vegeu els apartats 11.2.2, 11.3i 11.4).

» Amb [l'aplicaci6 de la proposta didactica INTHAR-12 s’estableix que el grau
d’identificacio auditiva dels intervals harmonics —contemplats tant de manera general
com especifica de cadascuna de les tres families interval-liques i de les dotze
sonoritats interval-liques harmoniques simples, exceptuant I'interval de 7m— assolit
pels alumnes al final del procés d’ensenyament-aprenentatge ha superat ampliament
els minims requerits per a aprovar (vegeu els apartats 11.2.2, 11.3i 11.4).

» Amb l'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 es determina que el grau
d’identificacié auditiva de cadascuna de les tres families interval-liques assolit pels
estudiants al final del procés d’ensenyament-aprenentatge segueix el seguient ordre
de més a menys facilitat d’identificacié: consonancia perfecta (75,95%), dissonancia
(66,14%) i, finalment, consonancia imperfecta (61,25%) (vegeu I'apartat 11.3).

» Amb l'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 es determina que el grau
d’identificacio auditiva dels intervals harmonics musicals assolit pels estudiants al final
del procés d’ensenyament-aprenentatge segueix el seglient ordre de més a menys
facilitat d’identificacio: 84, 2m, 2M, 54, 4J, 3M, 4A/5d, 3m, 6M, 7M, 6m i 7m (vegeu
l'apartat 11.4).
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» Amb l'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12, tot distribuint els dotze intervals
harmonics en tres grups de facilitat d’identificaci6 —maxima, mitjana i minima—, es
constata que (vegeu l'apartat 11.4):

- els intervals harmonics de maxima facilitat per als estudiants, és a dir, aquells que
ocupen les quatre primeres posicions, han estat els d'8J (84%), 2m (80%), 2M
(79,29%) i 5J (75,71%). Aixi doncs, el més facil d’'identificar auditivament ha estat
el d'8J, el més consonant i ample, seguit pels de 2m i 2M —els més dissonants i
estrets de tota la gamma de sonoritats harmoniques treballades— i el de 5J, el
segon interval consonant perfecte segons la série dels harmonics.

- els intervals harmonics de facilitat mitjana per als alumnes, és a dir, aquells que
ocupen les quatre posicions centrals en la gradacio, han estat els de: 4J (67,86%),
el tercer interval consonant perfecte segons la série harmonica; 3M (67,14%), un
dels intervals consonants imperfectes més estrets; 4A/5d (65%), un interval
considerat dissonant per molts tedrics, i 3m (64,29%), linterval consonant
imperfecte més estret.

- els intervals harmonics de minima facilitat o maxima dificultat per als alumnes, és
a dir, aquells que ocupen les quatre ultimes posicions, han estat els de 6M
(61,43%), 7M (60%), 6m (52,14%) i 7m (46,43%). Per tant, els més conflictius han
estat els intervals més amples —tant consonants imperfectes (6m i 6M) com
dissonants (7m i 7M)— de tot el ventall estudiat.

» Tant amb la proposta didactica INTHAR-12 aplicada pel grup experimental com amb
aquella aplicada pel grup control es constata exactament el mateix ordre de més a
menys facilitat en la identificacié auditiva de sis dels intervals —8J, 2m, 2M, 5J, 4J i
3M— i, també, en la de les tres classes interval-liques —consonancia perfecta,
dissonancia i consonancia imperfecta— (vegeu els apartats 11.3i 11.4).

12.3. Conclusions relatives a la hipotesi general de la
recerca

D’acord amb la introduccié del present treball, una vegada definit I'objecte d’estudi
de la nostra recerca, el qual se centra en 'avaluacié de la proposta didactica INTHAR-12
—previament elaborada i experimentada— per a la identificacié auditiva dels intervals
harmonics, vam plantejar-nos les hipotesis que voliem comprovar i que, en definitiva, ens
han marcat el cami a seguir per a poder obtenir les dades necessaries en funcié dels
interrogants exposats inicialment (vegeu l'apartat 5.1). Les conclusions relatives als
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objectius generals i especifics de la recerca ens permetran confirmar o desestimar les
hipotesis plantejades.
Tal com es detalla a l'apartat 5.1, la hipotesi general de la recerca és:

«Amb la proposta didactica que s’ha elaborat a partir de la detecci6 i analisi previa de les
dificultats de I'alumnat del primer curs de grau professional dels conservatoris catalans a
'hora d’identificar auditivament els intervals harmoénics musicals, aquests alumnes, al
llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge, assoliran els objectius didactics plantejats i,
consequentment, al final d’aquest procés, milloraran el seu rendiment en relaci6 amb la
identificacié auditiva dels intervals harmonics.»

Després d’extreure les conclusions relatives als objectius generals i especifics
proposats, pensem que estem en condicions de confirmar la hipotesi general de la nostra
recerca, la qual engloba la verificacié de les dues subhipdtesis que se’n desprenen i que
més endavant s’aniran presentant.

La proposta didactica INTHAR-12 és adequada i eficag, ja que es constata que al
llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge els alumnes de primer curs dels
ensenyaments musicals de grau professional dels conservatoris que formen el grup
experimental han assolit els objectius didactics plantejats i, consequientment, al final
d’aquest procés, han millorat el seu rendiment en relacié amb la identificacié auditiva dels
intervals harmonics considerats tant de manera general com especifica de cadascuna de
les tres families d’intervals i, també, de les dotze sonoritats interval-liques.

12.4. Conclusions relatives a les subhipotesis de la
recerca

Seguidament s’exposen les conclusions relatives a les dues subhipdtesis de la
recerca:

RESPECTE A LA SUBHIPOTESI 1:
«amb la proposta didactica, els alumnes, al llarg del procés d’ensenyament-aprenentatge,
assoliran els objectius didactics plantejats.»

Vistes les conclusions relatives als objectius especifics de la recerca, podem
afirmar que es confirma la nostra primera subhipotesi, atés que amb la proposta didactica
INTHAR-12 els alumnes han assolit els objectius didactics plantejats al llarg del procés
d’ensenyament-aprenentatge.

Els professors que han experimentat la proposta didactica al llarg del curs escolar
2008-09 en els conservatoris que formen el grup experimental (Girona, Manresa i Vic)
han aportat, d’'una banda, a través del diari de classe, la informacié necessaria sobre el
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progrés observat en els alumnes davant les activitats proposades en cadascuna de les
quatre fases de la proposta INTHAR-12. Aquesta informacié ens aporta clares evidéncies
que els estudiants, efectivament, han evolucionat favorablement durant el transcurs del
procés d’ensenyament-aprenentatge i, per tant, han anat assolint els objectius didactics
plantejats.

De I'altra banda, la valoracio, les observacions i els suggeriments del professorat a
I'entorn dels punts forts i febles de la proposta, obtinguts en les entrevistes efectuades al
final del periode d’experimentacié, ens ajuden a comprendre, reflexionar i prendre
decisions sobre tot alld que es pot mantenir o canviar perqué el procés d’ensenyament i
aprenentatge sigui més coherent i efectiu.

RESPECTE A LA SUBHIPOTESI 2:

«amb la proposta didactica, els alumnes, al final del procés d’ensenyament-aprenentatge,
milloraran el seu rendiment en relaci6 amb la identificacié auditiva dels intervals
harmonics.»

Les conclusions extretes ens permeten assegurar que es confirma la nostra segona
subhipotesi, atés que podem atribuir en gran part a I'aplicacié de la proposta didactica
INTHAR-12 la millora en el rendiment dels alumnes en relacié amb el grau d’identificacié
auditiva dels intervals harmonics, tant considerats de manera general com especifica de
cadascuna de les tres families d’intervals i, també, de les dotze sonoritats interval-liques
harmoniques simples. Després de mesurar, a través de les proves de control
d’aprenentatge, el rendiment assolit pels alumnes al final del procés d’ensenyament-
aprenentatge, es constata que s’ha arribat a una situacié final amb diferéncies
estadisticament significatives a favor del grup experimental.

A tall de sintesi, després d’haver exposat amb detall totes les conclusions referents
tant als objectius generals i especifics com a les hipdtesis i subhipotesis de la recerca,
ens agradaria destacar aquelles que considerem més significatives:

En primer lloc, subratllar la conclusié general, la qual engloba totes les parcials:

» La proposta didactica per a la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals
(INTHAR-12) que s’adrega a I'alumnat de primer curs dels ensenyaments musicals de
grau professional dels conservatoris catalans, la qual s’ha elaborat prévia deteccio i
analisi de les dificultats dels alumnes per a després ser experimentada i avaluada, és
una proposta adequada i eficag, ja que es constata I'assoliment dels objectius
didactics previstos per al transcurs del procés d’ensenyament-aprenentatge (vegeu
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els capitols 9 i 10) i, en conseqléncia, la millora del rendiment musical dels alumnes
al final d’aquest (vegeu el capitol 11).

En segon lloc, les conclusions que constaten I'assoliment dels objectius didactics

previstos per al transcurs del procés d’ensenyament-aprenentatge (vegeu el capitol 9). En

general, el professorat que ha dut a terme I'experimentacié de la proposta didactica
INTHAR-12, amb les seves valoracions, observacions i suggeriments fets a través dels

diaris de classe, ha manifestat que:

>

La resposta dels alumnes davant les activitats proposades durant el procés
d’ensenyament-aprenentatge és favorable.

La majoria dels alumnes ha realitzat amb éxit les activitats proposades, tant aquelles
que fan referéncia a la reproduccio vocal dels intervals harmonics com les que es
relacionen directament amb la seva identificacid auditiva. Per tant, després
d’examinar acuradament la informacioé obtinguda, podem assegurar que, efectivament,
les evidéncies indiquen amb claredat que els estudiants, al llarg de les quatre fases
d’aplicacié, han anat assolint, en més o menys mesura, els objectius didactics
previstos.

L’evolucié de l'alumnat al llarg de les quatre fases del procés d’ensenyament-
aprenentatge ha estat del tot favorable.

L’estrateégia de treball utilitzada en la nostra proposta —Ila qual contempla I'estudi dels
intervals des de dues vessants que es troben intimament relacionades: la reproduccio
vocal i la identificacié auditiva— ha estat adequada. Pensem que la compaginacié de
tasques relacionades amb cadascuna de les dues habilitats mencionades, de ben
segur, n’ha propiciat 'aprenentatge.

En tercer lloc, les conclusions extretes en acabar el procés d’ensenyament-

aprenentatge, les quals constaten la millora del rendiment musical dels alumnes al final

d’aquest procés:

» Amb l'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 es constata que el rendiment dels

alumnes en relacié amb la identificacié auditiva dels intervals harmonics musicals al
final del procés d’ensenyament-aprenentatge ha millorat tant de manera general com
especifica de cadascuna de les tres families d’intervals, aixi com de les dotze
sonoritats interval-liques harmoniques simples, atés que s’ha arribat a una situacio
final amb diferéncies estadisticament significatives a favor del grup experimental
(vegeu els apartats 11.2.2, 11.3i 11.4).

Amb [l'aplicacié de la proposta didactica INTHAR-12 s’estableix que el grau
d’identificacio auditiva dels intervals harmonics —contemplats tant de manera general
com especifica de cadascuna de les tres families interval-liques i de les dotze
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sonoritats interval-liques harmoniques simples, exceptuant I'interval de 7m— assolit
pels alumnes al final del procés d’ensenyament-aprenentatge ha superat ampliament
els minims requerits per a aprovar (vegeu els apartats 11.2.2, 11.3i 11.4).

En quart i ultim lloc, les conclusions referents als punts forts i febles de la proposta

didactica INTHAR-12. En general, el professorat que ha dut a terme I'experimentacio de

la

proposta didactica INTHAR-12, amb les seves valoracions, observacions i

suggeriments fets durant les entrevistes efectuades, ha manifestat que:

>

Els punts forts de la proposta didactica INTHAR-12 recauen en: la sistematitzacioé de
la proposta (vegeu I'apartat 10.2.1); les cangons com a recurs didactic (vegeu I'apartat
10.2.2); el fet que els alumnes disposen d’'unes pautes a seguir (vegeu l'apartat
10.2.3).

Els punts febles de la proposta didactica INTHAR-12 recauen en: el tipus i nombre de
cancons (vegeu l'apartat 10.3.1); la dificultat a I'hora de realitzar el treball a través de
I'audicio interior (vegeu l'apartat 10.3.2).

En acabar el present capitol, en el qual s’han presentat les conclusions referents

tant als objectius generals i especifics com a les hipdtesis i subhipdtesis de la recerca,

ens proposem exposar tot seguit les limitacions d’aquesta i les noves vies d’estudi.
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Les limitacions de la recerca i

les noves vies d’estudi

En arribar al final d’aquest procés de recerca, ens hem adonat i pres plena
consciéncia de les diverses caréncies que presenta la proposta didactica INTHAR-12 que
s’ha elaborat, experimentat i, finalment, avaluat. No obstant aix0, volem ressaltar que el
fet de dur a terme el present estudi ha permés que adquirissim molts coneixements i
experiéncia i, també, que ens enriquissim personalment. Perd, sobretot, ha propiciat que
a partir dels fruits obtinguts, i amb el compromis de vetllar per una tasca docent de
qualitat, creixés una important motivacié a seguir investigant en les noves vies d’estudi
que hem anat descobrint.

Per aix0, en aquesta darrera part de la recerca s’exposen, en primer lloc, totes les
limitacions, dificultats i, també, possibles mancances que hem anat detectant a mesura
que avancgava el nostre estudi, i en segon lloc s’hi mostren tots aquells aspectes que
considerem no resolts i que, a la nostra manera d’entendre, sén mereixedors d’un futur
estudi.
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13.1. Les limitacions de la recerca

Al llarg de tot el procés de recerca ens hem trobat amb les seglients limitacions:

= Malgrat les diverses linies de recerca localitzades referents a la formacié de l'oida
musical, sén poques les referéncies bibliografiques que s’han pogut trobar
relacionades amb els objectius que ens hem marcat en aquesta recerca (vegeu el
capitol 3). A més a més, cal subratllar que alguns dels estudis s6n molt antics.

= En tractar-se d’'un enfocament quasiexperimental, no podem saber amb absoluta
certesa si la intervencié educativa (variable independent) ha estat I'inica responsable
dels canvis observats en el rendiment dels alumnes (variable dependent) d’ambdds
grups, experimental i control. Un dels inconvenients que ofereix aquest tipus de
disseny és que els grups no han estat assignats a l'atzar, sin6 que ja s’han trobat
constituits abans de realitzar I'experiment: en conseqiéncia, és possible que
existeixin algunes variables estranyes no controlades que hagin influit en el rendiment
dels alumnes.

= En un dels tres centres experimentals, el treball relatiu a la proposta didactica sovint
s’ha hagut de realitzar amb la preséncia de factors sonors externs procedents tant
d’aules contigiies com del carrer. Obviament, aquest fet dificulta tot procés
d’ensenyament-aprenentatge, perd pensem que en el nostre cas es fa més evident, ja
que la realitzacié de la tasca proposada demana molta atencid i concentracio per part
dels alumnes.

= Com en la major part de les recerques educatives, no s’han pogut controlar totes les
variables estranyes: I'afinacio dels pianos dels diferents centres, I'assisténcia o no de
tots els alumnes a totes les classes, I'horari en qué s’han fet aquestes —que no ha
estat el més adient per a propiciar la concentracio i atencié dels alumnes—, la
motivacié tant de I'alumnat com del professorat que imparteix les classes...

= No s’ha pogut disposar de temps suficient a cada sessi6 de treball per a dur a terme
les tasques proposades. S’ha de considerar que l'aplicacid de la proposta s’ha
efectuat a les classes de llenguatge musical i, per tant, s’ha hagut de compaginar amb
I'ensenyament-aprenentatge dels continguts corresponents a aquesta assignatura en
el primer curs.

= No s’han pogut obtenir complets tots els diaris de classe referents als diversos grups
de cada centre, la qual cosa ens ha impedit realitzar un estudi més aprofundit, ja que
no ha estat possible accedir a tota la informacié sol-licitada.
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= A hores d’ara, creiem que hauriem pogut entrar més a fons en el seguiment dels
progressos de I'alumnat si préviament s’hagués pensat en I'observacié d’'una mostra
d’alumnes.

= També hauria estat interessant coneixer, tant abans com després de I'experimentacio,
la valoracié del mateix alumnat en relaci6 amb la seva dificultat a I'hora d’identificar
auditivament els intervals.

13.2. Les noves vies d’estudi

Hem pensat d’encetar aquest apartat ressaltant el nostre desig de continuar
investigant en aquest camp i oferir diverses linies de recerca relacionades amb el nostre
objecte d’estudi, les quals considerem molt interessants. Tal com ja s’ha comentat
anteriorment, davant I'escassetat de treballs d’investigacio localitzats, es fa palesa la
necessitat d’'ampliar el coneixement tant en relacié amb la manera en qué aprenen els
nostres alumnes com amb la manera en qué els docents podem contribuir a formar-los
musicalment des del punt de vista auditiu. Pensem que aquest és un aspecte prioritari
que, inequivocament, col-laborara en l'adquisicid, per part de l'alumnat, d’'una soélida
formacioé musical.

Aquesta tesi doctoral, que pretén obrir camins en aquest sentit, ha delimitat el seu
estudi en I'elaboracio, experimentacié i avaluacié d’'una proposta didactica destinada a la
identificacié auditiva dels intervals harmonics, perd, davant dels resultats encoratjadors
que se n’han obtingut, ens permetem plantejar algunes futures linies d’investigacio, les
quals es detallen tot seguit i que sempre es refereixen a la identificacié auditiva dels
intervals harmonics:

= Revisar i millorar els aspectes considerats més febles de la proposta didactica
INTHAR-12, aixi com pensar en noves estratégies que ajudin els alumnes a adquirir
els continguts que els han resultat més dificils d’aprendre.

= Aprofundir en el coneixement dels materials multimédia ja existents amb la finalitat
d’elaborar-ne un de nou que contemplés les tasques realitzades a les classes i que
els alumnes poguessin emprar lliurement, ja fos a les propies aules o a casa seva, per
tal de complementar o bé reforgcar els continguts treballats. Efectivament, també
esdevindria una eina ideal d’autoaprenentatge, que permetria a l'alumnat anar
progressant al seu propi ritme.

= Desenvolupar una recerca destinada a comparar els resultats obtinguts de
I'experimentacié de les propostes seglents: treballar unicament a les aules sense
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comptar amb materials multimédia; treballar Unicament amb materials multimédia a
les aules i/o a casa; treballar a les classes sense materials multimedia i a casa amb
ells.

= Elaborar, experimentar i avaluar una proposta didactica en la qual es treballi la
identificacio auditiva dels intervals harmonics a partir del color harmonic.

= Elaborar, experimentar i avaluar una proposta didactica en la qual es treballi la
identificacié auditiva dels intervals harmonics sense emprar la reproduccio vocal.

= Dur a terme un estudi que examini la relacid que s’estableix entre I'especialitat
instrumental dels alumnes i el seu grau de facilitat i/o dificultat a I’'hora d’identificar els
intervals harmonics.

= Desenvolupar diverses recerques que estudiin la influencia que poden exercir alguns
dels parametres dels sons que constitueixen els intervals harmonics musicals en
relacié amb la seva identificacié auditiva:
- Eltimbre dels instruments que interpreten els intervals harmonics
- La durada dels intervals harmonics
- El registre dels intervals harmonics
- El matis dels intervals harmonics

= Esbrinar si a I'hora d’identificar un interval harmonic té alguna influéncia I'interval que
s’ha interpretat anteriorment.

= En relacié amb els intervals harmonics simples i compostos, examinar quin dels dos
tipus ofereix més dificultat a I'alumnat.

= A l'hora d’identificar els intervals harmonics, analitzar qué és més facil i/o dificil per als
alumnes: dir el nom dels sons que els constitueixen o indicar la relacié que s’estableix
entre aquests.

= Dur a terme una recerca que examini la influéncia que té el context (modal, tonal,
atonal) en el moment d’identificar auditivament els intervals harmonics.

Finalment, després d’abordar tots els impediments i dificultats que constitueixen les
limitacions de la nostra investigacio i, també, de plantejar-nos tots aquells futurs treballs
que puguin derivar-se’n, voldriem concloure I'exposicid de la present tesi doctoral
expressant una idea que s’ha mantingut constant al llarg de gran part del temps que hem
destinat a la docéncia del llenguatge musical i que, efectivament, ens ha motivat a
realitzar tot aquest projecte. Tot seguit intentarem explicar-la.

Durant els ultims anys s’ha constatat un aven¢ considerable quant a I'educacio
musical; no obstant aix0, en diversos centres professionals, s’ha observat també que el
desenvolupament de la formacié auditiva musical dels alumnes encara segueix essent
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una disciplina no resolta. En general, a les classes de llenguatge musical, hem detectat
que els alumnes mostren molta dificultat i, fins i tot, aversié davant moltes de les activitats
referents al reconeixement auditiu dels diversos continguts musicals. Pensem que, de
ben segur, podriem contribuir a millorar tant la seva actitud com el seu rendiment si es
disposés de temps suficient per a dur a terme progressions didactiques adequades i
eficients que respectessin les diferents etapes de maduracié dels alumnes. D’aquesta
manera, possiblement, es podria modificar una idea que es troba for¢a generalitzada: ens
referim al fet d’atorgar un caracter innat a les habilitats auditives musicals de I'alumnat.
Estem convenguts que una lenta i progressiva gradacié dels continguts conceptuals,
procedimentals i actitudinals permetria que els estudiants poguessin avancar en el
desenvolupament de la seva oida musical.

Amb tota sinceritat, pensem que és del tot possible anar canviant gradualment
aquesta concepcid tan estesa i confiem que els diversos avencgos cientifics que
esdevindran en els propers anys ajudin a fer-ho factible. Caldra, pero, tenir-ne sempre
coneixement per a, aixi, poder disposar d’eines que fonamentin solidament les decisions
didactiques que volem emprendre.

Ja per acabar, voldriem concloure I'exposicié d’aquesta tesi doctoral tot expressant
'anim de continuar duent a terme la nostra tasca docent i de seguir investigant en les
noves vies d’estudi sorgides. Pensem que la seglent reflexi6 d’Edgar Willems a I'entorn
de la importancia de la formaci6 auditiva dels estudiants de musica pot ser adequada per
a posar punt i final a la present memoria:

La preparacion auditiva del nifio tiene, en nuestra época, una importancia particular:
la verdadera cultura musical, tal y como podria hacerse en nuestros dias, daria al
alumno la posibilidad de seguir con un oido comprensivo no sélo la musica occidental,
sino todas las producciones modernas y exoticas. Su importancia reside también en
el hecho de que cualquier nifio, incluso aquel del que se dice que no tiene oido,
puede ser preparado para seguir con provecho las lecciones de solfeo.

Willems (1984a, p. 25)
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