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1. Justificació

Des de la meva experiència com a cantant i actriu en els muntatges de teatre musical 
des de l’any 1986, i com a pedagoga en diverses escoles de teatre musical i des del 2008 
a l’Institut del Teatre, m’he plantejat la necessitat de trobar resposta a una situació 
complexa a Catalunya, un país sense tradició en el gènere. Quins són els recursos vocals 
que coneixen i utilitzen les joves actrius del teatre musical produït a Catalunya? Quines 
possibilitats d’aprenentatge tenen? Existeixen uns corrents comuns per vehicular la 
tècnica del cant en els musicals produïts a Catalunya? 

Parteixo de la hipòtesi següent: les actrius de les primeres generacions de musicals 
venien de la tècnica del cant líric o clàssic (amb més o menys aprofundiment) i de 
l’autoaprenentatge, però les noves actrius tenen una formació totalment heterodoxa, 
amb el factor comú del mètode Voice Craft. 

Abans de seguir endavant, cal definir el concepte de cant líric (o clàssic), com la manera de 
cantar el repertori d’òpera, sarsuela, oratori, lieder, cançó, etc. Música vocal anomenada 
culta o clàssica, encara que la seva composició estigui compresa entre els segles xviii i xxi, 
i interpretada sense amplificació sonora que no sigui la del propi cos.1 

Els objectius d’aquest treball són els següents:

Objectiu 1.	 Esbrinar en quin moment apareix el gènere del teatre musical a 
Catalunya.

Objectiu 2.	 Conèixer com es va anar perfilant el col·lectiu d’actrius de musical i 
com va evolucionar la seva tècnica vocal.

Objectiu 3.	 Saber quins recursos vocals utilitzen aquestes actrius actualment.

1	 Roca, M. (2009). L’Anàlisi dels continguts bàsics en l’ensenyament dels estudis de cant. [Treball de recerca del Màster 
en Musicologia i Educació Musical de la UAB].
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2. Estat de la qüestió

En primer lloc, cal definir el concepte de teatre musical i diferenciar-lo de l’obra de 
teatre, en la qual els actors canten de manera espontània (de gran tradició en el nostre 
país), i també analitzar com apareix a Catalunya, com a reflex del musicals anglosaxons. 
Es parla del gènere en el moment en què, en un mateix repartiment, es fusionen cantants 
que no han actuat mai amb actors, els quals o bé han superat un càsting de cant o bé els 
han anat a buscar perquè prèviament els havien sentit. 

2.1. Els orígens del teatre musical català 

Joan Lluís Bozzo, en l’article « Protomusicals»2 de la revista d’arts escèniques Hamlet, 
parla d’una sèrie d’espectacles que, sense recursos tècnics ni pressupostaris, van començar 
a posar les bases del que en el futur seria el musical català. 

L’any 1968, Maria Aurèlia Capmany va iniciar, amb Jaume Vidal Alcover, amb el director 
Josep Maria Codina i amb l’obra Dones, flors i pitança, una interessant recuperació de 
la música en el teatre. Era una peça de cabaret literari (ben lluny dels espectacles del 
Paral·lel) influenciada per la figura de Bertolt Brecht, amb la seva definició del teatre 
didàctic que propugnava la inclusió de cançons breus i de caire popular dins de l’espectacle 
dramàtic, per dinamitzar-lo i facilitar-ne la comprensió. Carme Sansa va participar en 
aquests espectacles i va seguir dins del món del teatre musical, amb tota la seva evolució, 
fins als nostres dies. «Cadascú cantava d’una manera natural, tal com li sortia, però amb 
un bon sentit de l’afinació i del ritme; no havíem estudiat mai cant (amb l’excepció de 
l’actriu Elisenda Ribes), però teníem certa facilitat i amb la pràctica també vam anar 
aprenent.»3 Abans de continuar, és necessari matisar l’expressió cantar natural, que fa 
referència a una manera de cantar sense intervencions exteriors que vulguin fer canviar 
un mètode intuïtiu o espontani, malgrat que l’espontaneïtat es pugui veure condicionada 
per moltes variables: l’entorn, l’extracció social, els companys de treball, la capacitat 
d’autocrítica i d’evolució, etc.

L’espectacle es va representar a la Cova del Drac, i el van seguir d’altres: Manicomi d’estiu 
(1968), Homenatge a Picasso (1971) i Botxirel·lo (1974). D’aquesta vena brechtiana va 
sortir l’any 1971 El retaule del flautista, de Jordi Teixidor i amb cançons de Carles Berga. 
En aquest espectacle les cançons ja eren una part nuclear de l’acció dramàtica. L’any 
1977, es va estrenar al Teatre Lliure La petita Mahagonny, de Bertolt Brecht, amb música 
de Kurt Weill i direcció de Pere Planella.

Un altra línia més comercial, que va donar un nou gir a la revista, va ser la que va iniciar, 
al començament dels setanta, La Trinca, amb Perots i cuplets (1970), Trincar i riure 
(1971), Mort de gana show (1973) i altres espectacles. 

2	 Bozzo, J. Ll. «Protomusicals». Hamlet. Revista de les arts escèniques. Núm. 4 (2010, maig).
3	 Entrevista feta a Carme Sansa el 31 de maig de 2010. Pista 1.
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L’any 1976, amb La granja animal, Joan Vives va obrir un tercer front, influenciat pel 
naixement del fenomen americà de l’òpera-rock. «Recordo que vaig haver de baixar molt 
les tessitures de com estaven escrites originalment. Jo buscava actrius, més que cantants, 
pensava que això s’havia de defensar des del punt de vista dels actors [...]. Jo penso que 
la gent cantava per intuïció i que la manera de cantar venia de la tradició de l’escoltisme 
català i les seves cançons folk. Si tenies sort, algú ja havia cantat en corals, i això era 
fantàstic. Jo crec que no tenia ningú que llegís música. Hi havia molta part coral, que 
aquesta sí que estava escrita per a les quatre veus, i em vaig veure amb dificultats [...]. 
Hi havia l’orquestra en directe, però hi havia quatre o cinc números que es van haver de 
reforçar amb gravacions [...], que en aquell temps, tal i com anava la tècnica [...]. Pensa 
que anàvem amb un micro de mà [...] i aleshores la tècnica de cantar [...], teníem a la 
Carme Sansa, que cantava de manera molt natural i que ja havia fet coses, i és potser la que 
tenia més preparació. La Carme Elias va ser una sorpresa. No crec que hagi tornat a cantar 
mai més [...], cantava molt natural amb una veu molt dolça que venia del mimetisme, sentia 
a algú i cantava igual. No vam agafar ningú que tingués una preparació tècnica [...]».4 

Es podrien anomenar més obres de teatre en les quals es canta, però no hi hauria cap 
diferència en els recursos vocals utilitzats. Amb un salt en el temps es troba La nit de 
Sant Joan (1981), del grup Dagoll Dagom. Gonzalo Pérez de Olaguer, en el seu llibre Els 
anys difícils del teatre català,5 parla d’aquesta companyia com la primera referència del 
teatre musical a Catalunya i com el grup que va introduir amb cara i ulls aquest gènere 
a l’Estat espanyol. «Jo poso la marca del musical als 80 amb nosaltres [...] una mica en 
La nit de Sant Joan (1981), que ja teníem la Dolors Cortès (professora de cant). Després, 
Glups!! (1983), amb el Vives, i sobretot, el descobrir que hi havia una tècnica de cant, 
amb El Mikado (1986)».6 

A La nit de Sant Joan, amb cançons escrites expressament per Jaume Sisa (que també cantava 
en directe), apareix per primera vegada la figura de l’assessor vocal o mestre de cant dins 
d’un muntatge teatral. «Tots van intentar cantar una mica, però es vam adonar que no hi 
havia manera si no hi havia una base. Vam tenir la col·laboració, en primer lloc, de Jordi Cases 
(director musical de l’Orfeó Català), i més tard, i recomanada per ell, de Dolors Cortès».

Però va ser amb Glups!!, també de Dagoll Dagom i amb música de Joan Vives, que per 
primera vegada una obra de teatre es va anomenar musical, com a gènere. L’any 1983. 
Carme Barberà, a la revista Serra d’Or, va titular el seu article «Glups!!, Musical sobre 
textos de Lauzier».7 «Vam agafar la Piula (Teresa Vallicrosa) i el Pep Molina, perquè ja els 
havíem sentit cantar [...]. Per primera vegada vam entendre la paraula musical, perquè 
entre La nit de Sant Joan i Glups!! nosaltres vam anar a fora veure musicals».8

L’òpera de tres rals (1984), dirigida per Mario Gas, segueix la tradició dels actors que 
canten amb la incorporació d’algun cantant. L’any 1986, amb El Mikado, una adaptació 
de l’opereta de Gilbert & Sullivan, la companyia es va adonar que sense tècnica vocal no 

4	 Entrevista feta a Joan Vives el 25 de maig de 2010. Pista 2.
5	 Pérez de Olaguer, G. (2008). Els anys difícils del teatre català. Tarragona: Arola.
6	 Entrevista feta a Joan Lluís Bozzo (Dagoll Dagom) el 18 de maig de 2010. Pista 3.
7	 Barberà, C. «Glups!!. Musical sobre textos de Lauzier». Serra d’Or. Núm. 291 (1983, desembre), p. 107.
8	 Entrevista feta a Miquel Periel (Dagoll Dagom) el 18 de maig de 2010. Pista 3.
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es podia accedir a la partitura. Va ser la primera vegada que van fer un càsting buscant 
veus líriques; aquestes veus, una vegada integrades en la companyia, es van fer càrrec 
de l’assessorament vocal. La fusió de cantants amb tècnica clàssica que no havien actuat 
mai, d’actors que cantaven i de ballarins estava servida. 

A partir del Mikado s’estableix el concepte de cantant de musical (o d’actor de musical) 
i s’obre el panorama dels musicals a Catalunya: La botiga dels Horrors (1987), Mar i cel 
(1988), amb l’assessorament vocal de Dolors Aldea, i els muntatges de Ricard Reguant: 
Estan tocant la nostra cançó (1990), Snoopy, el musical i Memory, tots dos de l’any 1991. 
L’equilibri entre cantants que poguessin actuar i actrius que poguessin cantar definia el 
perfil de les professionals.

2.2. Les escoles

L’any 1994 va obrir les portes la primera escola de teatre musical. Dirigida per Àngels 
Gonyalons i Ricard Reguant, l’escola Memory va ajuntar en el seu pla d’estudis interpretació, 
cant, dansa i tallers on es desenvolupaven totes les disciplines alhora. També l’any 1994, 
a la Cooperativa Obrera Tarraconense el Magatzem-Teatre va oferir el seu primer curs 
d’interpretació musical.

Es pot dir que la necessitat d’una formació específica per als cantants de musical s’havia 
establert. Van seguir el mateix camí altres escoles privades: Jokaly, Coco Comin, Eòlia, 
Aules, etc. L’Institut del Teatre també va crear, l’any 1996, les modalitats de gest, objectes 
i musical dintre de l’especialitat d’interpretació.

Cal remarcar la importància de la irrupció del mètode Voice Craft (aprofundit més 
endavant), de Jo Estill, amb un curs introductori al Conservatori del Liceu l’any 1998 que 
va ampliar i renovar les possibilitats d’aprenentatge. D’aquesta manera, el panorama 
per adquirir una formació vocal dirigida a les actrius de musical s’obria com un gran 
ventall. El curs 2001-2002, l’ESMUC oferia per primera vegada estudis musicals superiors 
de música moderna i de jazz. 

«Quan jo vaig començar treballar com a metgessa foniatra, l’únic bagatge que hi havia era el 
líric, i molts cantants deien: “Jo no vull cantar així per fer musical o cantar altres gèneres”, però 
l’única informació que tenien era la lírica i llavors la resta, en definitiva, es feia per intuïció; 
per no repetir el que havies fet amb el professor de cant líric... feies el que podies».9

2.3. Evolució del perfil vocal de les actrius

Una vegada establert el perfil de l’actriu de musical i les possibilitats d’aprenentatge, cal 
veure com, a causa de les demandes del mercat teatral, el llenguatge vocal utilitzat és 
cada vegada més proper al de la música moderna (entenent per música moderna no tota 
la música feta avui en dia, sinó la que engloba els diferents gèneres de música popular 

9	 Entrevista feta a Cori Casanova el 31 de maig de 2010. Pista 4.



Isabel Soriano Moya

2. Estat de la qüestió

9

urbana, com ara el pop, el jazz, el rock, etc.). «L’experiència ens porta a dir que hi ha 
més acceptació de cara al gran públic de les veus no líriques [...] per la comprensió del 
text, i perquè les textures més operístiques poden produir un cert rebuig. La veu lírica 
s’utilitza com a exercici de virtuosisme que meravella el públic a dosis petites».10

Les innovacions tecnològiques dels micròfons sense fil han permès utilitzar tot un seguit 
de qualitats de veu abans impensables en el musical, que vénen del pop i del rock. «Les 
tessitures poden baixar, es pot cantar perdent aire, xiuxiuejant i de moltes maneres que 
abans no es podia, i que semblen més adequades als gustos actuals del públic».11 

Joan Vives també parla del referent americà, i diu que les tessitures en els papers de 
les cantants es baixen quan el llibretista comença a tenir la mateixa rellevància que 
el músic compositor i vol que les seves lletres s’entenguin. En aquest punt apareix la 
paradoxa següent: el model vocal utilitzat en la música moderna (no líric o no clàssic) 
té la característica de no fer servir cap tècnica (fins i tot una veu disfònica pot ser 
interessant), mentre que el teatre musical, amb llargues temporades amb set o vuit 
funcions setmanals, obliga les actrius a tenir una base tècnica sòlida per no patir fatiga 
vocal o possibles lesions que els impedirien portar a terme la seva feina. D’altra banda, en 
un mateix muntatge es poden barrejar personatges amb veus més líriques i personatges 
amb veus que no ho són. 

També hi ha la influència de les franquícies anglosaxones, que copien els seus models 
estrenats a Londres o a Nova York al nostre país. Malgrat que aquestes produccions (Los 
miserables, El fantasma de l’òpera, La bella i la bèstia, etc.) no pertanyen al terreny 
dels musicals produïts a Catalunya al qual fa referència el treball, sí que influeixen en 
la manera de cantar. Perquè, a més d’importar els musicals, s’ha importat la manera 
de cantar, molt allunyada del nostre idioma, i aquesta manera de cantar es va filtrar 
especialment a través de les escoles que preparaven les seves alumnes per als càstings, o 
bé que tenien productores pròpies per a muntar els seus espectacles. «Quan es comencen 
a portar les coses de fora [...], les coses estan escrites amb altres exigències, i en comptes 
de traduir la manera de cantar, el que es va fer va ser imitar uns girs i una manera de 
fer que no ens era pròpia, molt allunyada del català. Importen els musicals però no la 
tècnica. Aquí l’única tècnica que teníem era la clàssica, per tant, o tenies actors sense 
cap tècnica o venien del clàssic».12

També hi ha el musicals anomenats Jukeboxs, que segons J. Ll. Bozzo13 es construeixen 
a partir d’una col·lecció d’èxits ja existents i amb prou popularitat per justificar la seva 
tornada als escenaris en forma de teatre musical. Hoy no me puedo levantar, Los cuarenta 
principales, Mamma mia i altres espectacles semblants comporten, com en el cas de les 
produccions anteriors, una manera de cantar predeterminada. 

Malgrat aquesta tendència, tant Joan Vives, com J. Ll. Bozzo, Miquel Periel i Anna Rosa 
Cisquella, de Dagoll Dagom, parlen de tota una generació de cantants molt dúctils que, amb 
una formació clàssica, l’adapten segons l’estil que interpreten fins a fer-la invisible.

10	 Entrevista feta a Anna Rosa Cisquella (Dagoll Dagom) el 18 de maig de 2010. Track 3.
11	 Entrevista feta a Joan Lluís Bozzo (Dagoll Dagom) el 18 de maig de 2010. Track 3.
12	 Entrevista feta a Joan Vives el 25 de maig de 2010. Pista 2.
13	 Bozzo, J. Ll. «Jukebox musicals». Hamlet. Revista de les arts escèniques. Núm. 1 (2010, febrer), p. 73. 
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3. Marc teòric

3.1. Tècnica vocal

Aquest treball es permet la llibertat de saltar del s. xvi al s. xix perquè la intenció és 
il·lustrar com la tècnica vocal va lligada a l’estudi fisiològic i anatòmic de l’aparell vocal, 
més que no pas fer una història dels tractats de cant. De la mateixa manera, en arribar 
al s. xx, se centra en el mètode Voice Craft, per la seva acceptació en el món del teatre 
musical i de la música moderna, i per la seva innovació en la utilització de diferents 
registres tímbrics. 

L’anatomista espanyol Valverde de Hamusco (1521-1588), en el seu tractat Historia de la 
composición del cuerpo humano, ja teoritza sobre la producció vocal. En el segon llibre, 
capítol 12, pàgina 43, De los Morcillos que mueven el Pecho, escriu: «El ressollar ò se 
haze echando ayre fuera ò metiendolo dentro; y cada cosa destas se haze ò naturalmente 
para refrescar el coraçon y refrescar los espiritus, o por necessidad, como cuando havemos 
gran calor o acabamos de hazer alguna gran fuerça. De la mesma manera hechamos el aire 
fuera, ò naturalmente, como quando ressollamos, ò con fuerça como cuando hablamos 
o soplamos. Tomase pues el ayre necesario ala vida mediante la diafragma sola, echase 
fuera tornando el pecho a su lugar; lo qual facilmente haze de suyo quando afloxa la 
diafragma por ser pesado, como vemos que haze el cuerpo se le dexamos suelto, despues 
de averle hinchado». També fa referència a la nou d’Adam en el tercer llibre, capítol 
6, pàgina 74, De la Gampanilla o Gallillo, i diu: «El oficio del es el de hazer resonar la 
boz, lo qual se vee claramente en los que falta, ò la tienen muy gruessa, porque estan 
tan roncos, que à fatiga los oymos, aiuda tambien a que no entre tan facilmente en el 
pulmon algun polvo con el ayre quando ressollamos».14 

Fa un segle i mig, el cantant i mestre de cant Manuel Garcia15 va visualitzar, amb un 
mirallet i una forta llum (que ell va anomenar laringoscopi), el funcionament dels plecs 
vocals, i va marcar així el començament de les ciències vocals. A partir d’aquest moment, 
es va començar a investigar el mecanisme de la producció de la veu i dels registres. 

Com explica M. Lluïsa Roca Amengual en el seu treball de recerca16, com a reacció als 
mètodes didàctics que van aparèixer a partir dels nous coneixements científics, va sorgir 
la didàctica que bolcava la seva atenció a la ressonància i a atribuir l’origen del so 
a diferents parts del cos, amb l’ajuda d’imatges, com per exemple el cas de Lilli 
Lehmann.17 D’aquesta manera, el so «bell» estava en aquesta època en qualsevol lloc 
tret de la laringe. 

14	 Torres, B.; Gimeno, F. (2008). Anatomia de la voz. Paidotribo [p. 25-26].
15	 Garcia, M. (1981). Traité complert de l’art du chant. París: Heugel et Sie. [1a ed. 1884].
16	 Roca, M. (2009). L’Anàlisi dels continguts bàsics en l’ensenyament dels estudis de cant. [Treball de recerca del Màster 

en Musicologia i Educació Musical de la UAB]. 
17	 Lehmann, L. (1922). Mon art du chant. París: Rouart-Lerolle et Cie.
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La majoria de tractats de cant dels darrers 30 anys no han avançat en els punts fonamentals, 
els continguts i els procediments. Només aporten una major estructuració i coneixement 
de les parts anatòmiques que constitueixen l’aparell vocal.18

També es pot trobar informació de cantants, famosos per la seva trajectòria artística (com 
ara Caruso, Di Stefano, Pavarotti, Teresa Verganza o Montserrat Caballé), que al final de la 
seva carrera han escrit, o algú els ha escrit, la seva biografia, que conté pinzellades d’allò 
que consideren més important per poder cantar bé. En qualsevol cas, són reflexions sobre 
la veu sense cap base científica. En aquest punt, em torno a referir al treball de M. Lluïsa 
Roca, del qual s’han extret les obres recollides en la nota al peu.19 

Des de finals dels anys 70, la concepció del mecanisme vocal ha evolucionat molt gràcies a 
les tècniques modernes, que permeten «veure» la veu mitjançant les tècniques òptiques 
de fibroscòpia connectada a càmeres de vídeo. El laringoscopi flexible (introduït a través 
del nas) ha permès l’observació del càvum o nasofaringe i de la contracció del vel del 
paladar, abans d’abordar la faringe i la laringe. L’endoscopi rígid (situat dintre de la boca) 
dóna una visió molt precisa de la vibració dels plecs vocals i dels seus moviments subtils 
durant la fonació, juntament amb altres elements com ara la qualitat del tancament 
glòtic i el paper dels falsos plecs vocals o bandes ventriculars.20

En els últims anys s’ha objectivat també l’escolta de la veu. La sonografia estudia totes les 
freqüències que van apareixent en l’espectre acústic d’una veu, és a dir, els harmònics. 
L’electroglotografia (EGG) permet obtenir la representació gràfica dels moviments de 
separació i aproximació de la vora lliure dels plecs vocals. El sonograma d’una veu 
gravada permet visualitzar l’atac, el manteniment i la finalització del so sobre una corba 
d’intensitat relativa, i també la melodia i l’entonació segons les variacions de freqüència; 
d’altra banda, l’electroglotograma aporta informació sobre la vibració laríngia. 

Cal dir, també, que una part molt important del material científic publicat es troba en 
l’àmbit de la medicina, l’anatomia o la fisiologia, i la major part de les publicacions giren 
entorn de les patologies o les disfuncions vocals. 

18	 Alguns d’aquests treballs són els següents :
Mansion, M. (1947). El estudio del canto. París: Ricordi.
Alió, M. (1983). Reflexiones sobre la voz. Barcelona: Clivis. 
— (1995). Los espacios de la voz. Barcelona: Distribuïdor oficial Casa Beethoven.
Regidor Arribas, R. (1981). Temas del canto. El aparato de fonación (como és i cómo funciona). Real Musical editores. 
[1a ed. 1975]. 
— (1977). El pasaje de la voz. Temas del canto. La clasificación de la voz. Real Musical editores. 

19	 Caruso, E.; Tetrazzini, L. (1987). L’art de cantar. Barcelona: Laertes.
Mc Gobern, D.; Grace, D. (1992). Mis recuerdos de la ópera. Buenos Aires: Ed. Javier Bergara.
Di Stefano, G. (1991). El arte del canto. Buenos Aires: Ed. Javier Bergara. 
Pavarotti, L. (1985). Pavarotti. Mi propia història. Buenos Aires: Ed. Javier Bergara. 
Pullen, R; Jay-Taylor, S. (1995). Montserrat Caballé: Casta diva. Plaza & Janés.
Berganza, T; Teresa Berganza. Flor de soledad y silencio. Real Musical editores.

20	 Heullet Martin, G; Garson-Bavard, H.; Legré, A. (2003). Una voz para todos. Marsella: Solal, p. 103. [tom 1].
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3.2. Mètode Voice Craft

En aquest context, cal parlar de Jo Estill, creadora del sistema de figures obligatòries per 
a la veu i fundadora d’Estill Voice Training System (EVTS), també conegut amb el nom de 
Voice Craft. Des de l’any 1972, Jo Estill ha participat en investigacions científiques en 
laboratoris sobre la fisiologia de la veu, l’acústica i la percepció de les qualitats de veu. Els 
seus treballs han estat publicats a Annals of Otolaryngology, Rhinology and Laryngology al 
Journal of the Voice i a Medical Problems of Performing Artists.

La foniatra Cori Casanova, amb referència a aquest mètode, explica en l’entrevista abans 
esmentada: «[...] m’agrada, m’entusiasma, m’apassiona, perquè penso que hi ha un rigor 
científic i estètic. Agafa tota una franja que el clàssic no podia tocar, perquè en definitiva 
és una part molt determinada de la forma com podem utilitzar el nostre aparell fonador, i 
amb el Voice Craft es va a fons [...]. El clàssic te una estètica que demana ser molt hàbil 
en determinats mecanismes i prou; en canvi, en el musical (perquè hi ha tipus i tipus de 
musical), hi ha molt més joc vocal».21

Utilitzat en el Royal College of Music, especialment en el postgrau de teatre musical, 
aquest mètode, que malgrat la seva gran repercussió en el món del teatre musical i de la 
música moderna va començar com a mètode clàssic (dissenyat per una cantant lírica), es 
planteja la veu com a una sèrie de músculs que treballen.

Quant a les diferències amb altres mètodes més tradicionals de cant clàssic, hi ha les 
següents:

●	 L’èmfasi recau en la fisiologia i no pas en la crítica estètica.
●	 El control està centrat en la laringe i en la faringe, i no en la respiració.
●	 L’esforç, i no la relaxació, és la clau per evitar la constricció laríngia.
●	 La percepció de la producció sonora s’inverteix; els músculs estan actius abans 

de la producció de la veu i no després.
●	 No hi ha prejudici estètic contra qualsevol qualitat no abusiva de la veu, la 

qualitat depèn de la cultura i del gènere. L’entrenament vocal és uniforme, la 
fisiologia no depèn del criteri del professor, sinó del control motor del alumne. 
El talent musical no és un requisit; l’objectiu del mètode és la perícia física i 
no artística.22

«El mètode Voice Craft ensenya quines són les diferents parts funcionals del mecanisme de 
la veu, quins músculs hi intervenen i fins a quin punt es poden controlar. Aquest control es 
crea a partir de les sensacions musculars i no des del punt de vista del so. L’entrenament 
de cada múscul és independent, la qual cosa dóna molta flexibilitat. Agafa un so i el desfà 
muscularment fins a saber com funciona cada estructura».23

21	 Entrevista feta a Cori Casanova el 31 de maig de 2010. Track 4.
22	 Estill, J. Estill Voice training System Copyriht EVTS. Traducció V. Manning y H. Rowson Dossier del curs de 2003. 

Barcelona.
23	 Entrevista feta a Helen Rowson el 28 de maig de 2010. Track 5.
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L’Estill Voice Training System (EVTS) s’estructura en dos nivells d’aprenentatge. En 
el nivell I, Figures obligatòries, s’estudien les diferents estructures de la fisiologia de 
l’instrument vocal, el seu funcionament, la manera de controlar-les separadament i com 
els seus canvis afecten el so. En el nivell II, Sis qualitats de veu, es combinen aquestes 
estructures i es formen receptes que permeten cantar amb diversitat tímbrica. Una altra 
definició de qualitats de veu podria ser la que F. Fussi 24 utilitza per a registres vocals, com 
una sèrie de sons successius, del mateix timbre, producte d’un mateix mecanisme laringi 
però guardant una relació equilibrada amb les diferents cavitats de ressonància.

Abans de continuar, cal plantejar l’esquema de l’aparell vocal que estableix l’EVTS, i 
també aclarir alguns mecanismes necessaris per comprendre les qualitats de veu (entenent 
per mecanismes el conjunt d’estructures naturals que fan una funció determinada dintre 
un aparell més complex, com és el fonador).

L’aire provinent dels pulmons fa vibrar les cordes vocals i genera el to i els harmònics 
que les ressonàncies del tracte vocal transformen en patrons reconeixibles com a vocals, 
consonants, timbre extra vocàlic (que dóna personalitat a cada cantant) i qualitats de veu.

24	 Fussi, F. (2007). «I registri de la voce e il passagio di registro». La voce artistica. <http:/www.voceartistica.it/home.
php?Lang=it&Item=Registri>. [Consulta: 14 de juny de 2010]. 

Contribució dels components vocals segons J. Estill
ToRespiració Ressonància

Potència Font Filtre

Tors
Flux de l’aire

Laringe - plecs 
vocals

Estructures del 
tracte vocal

Aerodinàmic
Volum/intensitat
Soroll de la respiració

Bioelasticitat-aerodinàmica
To fonamental i harmònics

Volum/intensitat
Claredat del to

Balanç greus/aguts
Formants vocàlics i del 

cantant
Consonants

Volum/decibels 

© 2005 Estill Voice International; used with permission in 2010

La Qualitat Vocal
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En aquest treball no es detallen separadament cadascuna de les estructures controlades 
per J. Estill, cosa que implicaria utilitzar el temps i l’espai d’un altre treball de recerca. 
Els següents mecanismes, algun d’ells en constant revisió per part dels investigadors 
(com ara la retracció dels falsos plecs vocals o l’activació de l’esfínter aritenoepiglòtic), 
han estat escollits per la seva innovació vers la tècnica clàssica, i per la importància que 
tenen en la construcció de les qualitats de veu. Així doncs, s’han agrupat algunes de les 
figures obligatòries i s’ha afegit la respiració (no considerada una figura obligatòria per 
J.Estill) en aquest apartat. En parlar de les qualitats de veu, també es fa referència a la 
veu de pit, la veu de cap i la veu mixta, ja que és una terminologia que encara fan servir 
majoritàriament tant cantants com mestres de cant. També s’hi ha intercalat material 
d’altres autors que donen una altra visió que cal tenir en compte.

Figures obligatòries

●	 Constricció i retracció dels falsos plecs vocals 

La laringe és un constrictor que es transforma en vibrador sonor per cantar o parlar. La 
seva funció és constrictora, per impedir la intrusió del aliments en les vies respiratòries, 
i utilitza un triple bloqueig: tancament dels plecs vocals i constricció dels falsos plecs 
vocals (o plecs vestibulars), tancament de les parets laríngies (o epilaringe) per damunt 
dels plecs i tancament de l’epiglotis, que s’inclina sobre els aritenoides, elevats i 
basculats a causa de l’ascensió de la laringe.25 

25	 Heullet Martin, G; Garson-Bavard, H.; Legré, A. (2003). Una voz para todos. Marsella: Solal. [p. 30, tom 1].

Cap i coll
Paladar tou

Llavis
Llengua

Mandíbula

© 2005 Estill Voice International; used with permission in 2010

Estructures controlades en l’Estill Voice Training 
en les figures obligatòries

(es poden moure en dues o tres posicions)

Laringe
Esfínter aritenoepiglòtic

Falsos plecs vocal
Plecs vocals

Cartílag tiroide
Cartílag cricoide

Tors
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Quan els falsos plecs es contrauen (com en l’acció natural d’empassar) durant la 
fonació, s’acosten al centre i interfereixen en la lliure vibració dels plecs vocals, amb 
risc per a la salut vocal. Contràriament a aquesta constricció, hi ha evidències que es 
pot emetre un so mentre d’alguna manera els falsos plecs es desplacen cap als costats 
del cartílag tiroide (en el qual estan inserits) en un moviment de retracció. Aquesta 
retracció, associada amb activitats naturals com ara l’acció de riure i de plorar, permet 
que els plecs vocals vibrin lliurement. 26 

●	 L’esfínter aritenoepiglòtic

També hi ha evidències que l’epiglotis i els seus músculs circumdants són els responsables 
de crear un tub ressonador per damunt dels plecs vocals. L’epiglotis està formada per 
un cartílag flexible amb forma de fulla, i la seva funció primordial és la de tancar la 
laringe en el moment de la deglució. Quan els músculs d’aquesta àrea es contrauen, 
formen un anell en el tub de la laringe.

Malgrat que hi ha altres teories, sembla que aquest anell aritenoepiglòtic, amb el nou 
ressonador creat dins del tracte vocal, és el que impulsa els harmònics del formant del 
cantant, una concentració d’energia acústica al voltant dels 3.000 Hz (de 2.500 a 4.000 
Hz) responsable de la projecció, l’esclat i la potència de la veu.

●	 Ancoratge (cap, coll i tors) 

La laringe és un mecanisme extremadament mòbil. Com que no està fixat ni directament 
ni indirectament a la columna vertebral, necessita estabilitzar-se per mitjà d’altres 
músculs del cap, el coll i el tors. L’ancoratge en la musculatura extrínseca permet 
guanyar control en els petits músculs intrínsecs de la laringe. Com més implicat està 
el cos i més activa la musculatura de l’esquena, el so és més potent i hi ha menys 
cansament laringi. Un treball de tesi de l’any 200927 suggereix que l’ús controlat de la 
musculatura de l’abdomen (abdominal transvers) podria influir en un cert control sobre 
la pressió subglòtica. 

●	 Atacs de so, massa i longitud dels plecs vocals i inclinació del cartílags laringis

En l’atac glòtic, l’adducció (o tancament) de les cordes es produeix abans de la fonació. 
També se l’anomena cop de glotis (la glotis és l’espai entre les cordes vocals). Quan 
es produeix la fonació, el relaxament sobtat de la forta pressió subglòtica produeix 
un clic audible. Aquest atac està relacionat amb la posició horitzontal del cartílag 
tiroide i amb els plecs vocals curts i gruixuts (veu parlada). Aquest mateix atac amb 
el cartílag tiroide horitzontal i el cricoide inclinat fa que els plecs vocal estiguin 
extremadament curts i gruixuts, la qual cosa comporta que hi hagi una forta pressió 
subglòtica (belting).

26	 Yanagisawa, E.; Citardi, M.; Estill, J. «Videoendoscopy Analysis of Laryngeal Function During Laughter». Annals of Otology, 
Rhinology & Laryngology. (1994). 105(7):545-549. 

27	 Rowson; Blake; Epstein; MacDonald. (2009). Comparison of Transversus Abdominis versus Internal Oblique Muscle Activity 
between Normals, Professional Voice Users and Dysphonics during Phonation. Tesi del Màster en patologia de la veu. 
University College, London. 
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En l’atac suau o simultani, els plecs vocals es tanquen en el mateix moment en què 
s’inicia el so. Aquest atac està relacionat amb la inclinació del cartílag tiroide i amb 
els plecs vocals llargs i prims (sob/cry).

En l’atac aspirat, l’aire passa pels plecs vocals abans de produir-se el so. Aquest atac 
(el cartílag tiroide està horitzontal), està relacionat amb un canvi en el pla dels plecs 
vocals, que, per acció de l’aritenoide, s’eleven de la part posterior i amb els plecs 
vocals rígids (falsetto). 

●	 L’efecte rebot de la respiració

No hi ha cap figura obligatòria per a la respiració en el mètode Voice Craft, que 
considera que no hi ha una única manera correcta de respirar i que la respiració s’ha 
d’adaptar a allò que es troba a la sortida, és a dir, a la laringe i als ressonadors. La 
font i el filtre poden tenir efectes de retroalimentació sobre els patrons respiratoris. 
Dit d’una altra manera, determinades condicions estructurals en els plecs vocals i en 
les diferents parts del tracte vocal provocaran canvis en la respiració. Segons J. Estill, 
un tipus de respiració més baixa amb expansió/contracció abdominals és útil per a 
algunes situacions vocals, i un altre de més pectoral amb elevació/descens de la caixa 
toràcica ho és per a d’altres.

Els pulmons són esponjosos i passius, i el seu volum està determinat per l’espai 
disponible al tòrax. El músculs respiratoris responsables de la mida de la caixa toràcica 
es divideixen de la manera descrita a continuació:

-	 Inspiratoris: diafragma i intercostals externs. Actius durant la inspiració, la 
contracció i la baixada del diafragma i l’expansió dels intercostals externs; 
augmenten el volum dels pulmons i creen una pressió negativa a l’interior.

-	 Exhalatoris: abdominals i intercostals interns. La simple relaxació de la contracció 
del diafragma i dels intercostals externs és suficient per crear menys espai en 
el tòrax, augmentar la pressió de l’aire i crear la circulació del flux respiratori. 
Aquest flux continua fins a arribar al volum exhalatori en repòs, al qual s’accedeix 
quan la pressió interna dels pulmons iguala la pressió atmosfèrica (en aquest 
punt, tant els músculs inspiratoris com els exhalatoris estan en relaxats). Si 
l’exhalació continua, comencen a treballar els intercostals interns i els músculs 
de l’abdomen. Quan aquesta activitat exhalatòria es relaxa, es crea un efecte 
de rebot en els músculs inspiradors (amb la contracció del diafragma i l’expansió 
dels intercostals externs) que comporta un augment molt ràpid te del volum 
dels pulmons, amb una pressió negativa que provoca una inspiració ràpida i 
automàtica. 



Isabel Soriano Moya

3. Marc teòric

17

●	 El mite del diafragma

Segons les investigacions de diversos autors, com ara Watson i Hixton, Wyke i Bouhuys,28 
el paper del diafragma queda relegat a un simple múscul inspiratori, que durant 
l’expiració es relaxa i per tant no es pot controlar voluntàriament, ja que és incapaç 
per ell mateix de comunicar sensacions indicatives dels seus moviments precisos o de 
la seva posició exacta dins del tòrax. G. Cornut29 manifesta la utilització de diferents 
grups musculars segons el tipus de treball que es realitzi: els abdominals per emetre 
sons aguantats, lligats i de certa intensitat, i els intercostals per a les notes picades, 
curtes o separades. Finalment, segons Miller, hi ha d’haver una perfecta sincronització 
entre la caixa toràcica i la paret abdominal, i també destaca la importància de la relació 
dinàmica entre el tancament de les cordes i la pressió subglòtica amb la respiració, 
que donarà com a resultat la potència vocal. 

●	 El filtre. Els ressonadors del tracte vocal (paladar tou, llengua, faringe, mandíbula 
inferior i llavis)

El timbre extravocàlic (allò que queda si s’eliminen els dos harmònics que constitueixen 
cada una de les vocals) dóna a cada cantant la seva personalitat vocal. Segons Heuillet, 
Garson i Bavard, els ressonadors tenen una incidència capital en el timbre extravocàlic, 
malgrat que la vibració del mecanisme laringi proporcioni al timbre nombrosos 
harmònics. 

-	 El paladar tou, velum o vel del paladar
	 És un septe muscular que es prolonga del paladar dur. Els seus músculs són 

antagònics per a una sinergia adaptada a l’articulació del text, a la respiració i a 
la deglució. La posició del paladar tou funciona com una porta que obre o tanca 
la porta posterior de les cavitats nasal i oral. Quan està alt (en contacte amb la 
paret de la nasofaringe), la porta velofaríngia està tancada i la ressonància és 
totalment oral. En una posició baixa, el vel del paladar està en contacte amb la 
part posterior de la llengua, la porta velofaríngia està oberta i la ressonància és 
nasal (com per a les consonants m, n i ñ). Si el paladar tou està en una posició 
mitjana (no hi ha contacte amb la llengua però la porta velofaríngia no està 
tancada del tot), la ressonància és nasalitzada. 

-	 La llengua 
	 Formada per disset músculs, ocupa tota la cavitat bucal quan està en repòs. La 

posició de la llengua i les dimensions de la faringe influeixen en el timbre vocàlic 
(dos harmònics per vocal). Forma part de la paret anterior de la faringe oral i pot 
influir amb les seves contraccions inadaptades sobre la posició de la laringe i el 
seu funcionament, per la qual cosa molts cantants tenen més facilitat per cantar 
amb una i o una u que amb una a. Segons Barthélemy, aquesta massa muscular 
de volum i forma completament diferents d’una persona a una altra planteja 

28	 Roca, M. (2009). L’Anàlisi dels continguts bàsics en l’ensenyament dels estudis de cant. [Treball de recerca del Màster 
en Musicologia i Educació Musical de la UAB]. 

29	 Cornut, G. (1985). La voz. México: Fondo de Cultura Económica.
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sempre problemes a resoldre segons la seva particularitat. Fussi manifesta que 
com més llibertat hi ha a la llengua i als llavis per a poder articular les vocals 
i les consonants, més timbres diferents hi haurà, mentre que quan es mira de 
mantenir l’espai faringi ample i es limita el desplaçament de la llengua, es perd 
intel·ligibilitat fonètica. Una posició baixa de la llengua produirà un so fosc i 
engolat30. Una posició mitjana està relaciona amb la posició utilitzada en la parla. 
Una posició alta és la que s’utilitza per a la vocal i, i augmenta l’espai faringi. 

-	 La faringe
	 És una cavitat llarga i ampla que s’obre per dalt al massís facial (endavant a la 

boca i a les fosses nasals, i per sota i per sobre del vel del paladar), i es prolonga 
per sota a la laringe. Les seves parets estan constituïdes per músculs constrictors 
i elevadors. Les variacions del volum de la faringe es deuen principalment als 
moviments de la laringe, la base de la llengua, la mandíbula i el vel del paladar. 

-	 Els llavis
	 Tenen la funció primordial en la construcció de les consonants. Regulen, juntament 

amb la mandíbula inferior, l’obertura del pavelló faringobucal. La seva longitud 
afecta la mida del tracte vocal i modifica el timbre. També la posició de la 
mandíbula influencia la producció sonora.

Les sis qualitats de veu

●	 Speech quality o veu parlada 

Sovint es confon aquesta qualitat de veu amb la veu de pit (o modal voice). Voice Craft 
no utilitza els termes veu de pit i veu de cap, ja que dins de la mateixa etiqueta de 
veu de pit entrarien qualitats tan diferents com el belting (que veurem més endavant) 
o la veu parlada.31 

A causa de la seva alta intel·ligibilitat, aquesta qualitat de veu és molt útil en la 
música que necessita un alt grau de comprensió del text; la podem sentir en cançons 
folk, jazz, pop i rock, i és una de les qualitats de veu més preuades en l’actual teatre 
musical. Té un so consistent i intens, i una bona projecció. La pressió subglòtica és 
alta, per la qual cosa és necessari controlar la respiració.

Característiques. El tracte vocal està neutre i relaxat, i la percepció de l’esforç és a 
la laringe. Els cartílags tiroide i cricoide estan horitzontals, i per tant els plecs vocals 
són curts i la seva massa és gruixuda. Un atac glòtic del so porta a aquesta qualitat de 
veu. 

30	 Fussi, F. (2007). «Risonanze, ovvero “ la construccione dell uovo”». La Voce Artistica. <http://home.
php?Lang=it&Item=Risonanze>. [Consulta: 14 de juny de 2010]. 

31	 Estill, J. Belting and Chest Voice Compared. Comunicació presentada a la Pacific Voice Conference. San Francisco, 16 
de desembre de 1994. 
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La veu parlada funciona bé en el registre greu de la tessitura, però te un recorregut curt 
en les dones, en pujar el to es fa inconfortable físicament i és sonorament antiestètic. 
Al voltant del mi 3, es necessita reajustar el mecanisme laringi i canviar de qualitat de 
veu per seguir pujant de to sense risc vocal. 

Heullet, Garson i Legré l’anomenen mecanisme I o pesat. Aquests autors el defineixen 
com el registre utilitzat per l’home en el cant i en la parla, i per la dona només en la 
parla. Els músculs que abaixen la laringe transmeten les vibracions a la caixa toràcica, 
i el cantant percep aquestes ressonàncies en el pit. Les cordes vocals són amples i la 
seva vibració també, estan compactes i agrupades, les seves vores són gruixudes i el 
contacte entre les vores lliures té una profunditat de diversos mm. La zona de canvi 
d’aquest mecanisme s’anuncia per un debilitament del timbre i de la intensitat entre 
el re 3 i el mi 3 en les dones. En parlar de la veu cantada no cultivada, es fa referència 
al registre ressonancial de pit en les veus femenines, com el que utilitzen el mecanisme 
I o pesat, que és dens i ric en harmònics i va del sol 2 al sol 3.32

●	 Falsetto

Aquesta qualitat de veu apareix en el registre més alt de les veus, tant en els homes 
com en les dones. Està associada a les veus de nens quan volen cantar amb un so dolç. 
També la utilitzen els homes per a imitar les veus femenines. És la que menys esforç 
requereix, sona aflautada, no es pot projectar i no sol tenir vibrato. És difícil donar 
color i emoció al falsetto, i no és adequat per cantar fort. No és una qualitat gaire 
utilitzada per les actrius de teatre musical; en canvi, pot ser de gran utilitat en els 
actors per a cantar el registre agut (sempre amb so amplificat). 

El podem sentir en la música antiga, en el folk, el jazz, el pop i altres gèneres comercials. 
És molt utilitzat per cobrir les harmonies més agudes de les bandes de nois o en els 
grups d’homes a cappella. També el podem reconèixer en el iòdel tirolés.

Característiques. Els cartílags tiroide i cricoide estan horitzontals, però hi ha inclinació 
en el pla dels plecs vocals (que s’eleven per la part posterior) a causa d’un canvi 
posicional en els aritenoides. Sona difús i amb aire. La pressió subglòtica és mínima, 
els plecs vocals estan rígids, vibren però no s’arriben a ajuntar, i l’aire continua 
passant entre ells i produeix sequedat. El tracte vocal està neutre o relaxat. Un atac 
de so aspirat (deixant passar l’aire abans de produir el so) porta a aquesta qualitat de 
veu.33

Heullet, Garson i Legré l’anomenen el mecanisme del xiulet o flautí: en l’extrem agut 
del registre, la glotis està molt relaxada i els cricoaritenoideus laterals molt sòlids, i 
deixen passar el flux d’aire segons el principi del xiulet.

32	 Heullet Martin, G; Garson-Bavard, H.; Legré, A. (2003). Una voz para todos. Marsella: Solal [p. 53, tom 1]. 
33	 McDonald Klimekc, M.; Obert, K. (2005). Estill Voice Training Systems. Level Two. Figure Combinations for Six Voice Qua-

lities Workbook .LLC.



3. Marc teòric

Isabel Soriano Moya20

●	 Sob/cry

S’associa al so d’un adult que plora amb serenitat (el dolor o la frustració comportaria 
constricció laríngia). Aquesta qualitat de veu és molt utilitzada per sobre del primer 
canvi de mecanisme laringi (del mi 3 o del fa 3), però es pot utilitzar en tota la 
tessitura, tant en homes com en dones. Sona càlida i propera. Té el timbre ideal per 
a les cançons de bressol. La podem sentir en cantants de blues, de jazz, crooners, 
i en veus líriques i cantant piano. En el gènere del teatre musical és molt útil per a 
expressar sentiments íntims i durant els assaigs i per a evitar el cansament de veu 
produït per les repeticions.

Característiques. El cartílag tiroide està inclinat i els plecs vocals estan allargats i 
prims, hi ha molt poca pressió subglòtica (més que en el falsetto i menys que en la veu 
parlada) i la respiració ha de ser equilibrada i de rebot (entre els músculs inspiratoris 
i els exhalatoris. Hi ha retracció dels falsos plecs vocals. El paladar tou i la llengua 
estan en posició alta. L’esfínter aritenoepiglòtic no està activat. Si s’utilitza la laringe 
en posició baixa (sob), el so s’enfosqueix. El cap, el coll i el tors estan ancorats. L’atac 
de so que porta a aquesta qualitat de veu és el suau o simultani. 

Aquesta qualitat de veu es podria etiquetar com a veu de cap. Heullet, Garson i Legré 
l’anomenen el mecanisme II o lleuger: en instalar-se entre re 3 i mi 3, en aquest 
mecanisme les vores de les cordes vocals canvien de forma i s’aprimen. La vibració 
no afecta el múscul vocal, sinó la mucosa i la submucosa que cobreixen les cordes. La 
massa vibrant disminueix considerablement i la fase de tancament s’escurça. La glotis 
no tanca del tot en els moments més aguts. Quan les cordes s’estiren al màxim, vibren 
només en una part i deixen una obertura en l’altra.

●	 Twang

Aquesta qualitat té una gran projecció. En estat pur, pot arribar a molestar i a ser 
desagradable per a qui l’escolta. S’utilitza en l’squillo operístic. En els EUA és molt 
comuna en la música country, i també en el gospel i en el rhythm & blues. Es pot 
reconèixer en la veu del personatge de dibuixos animats Donald Duck. En operetes i 
en teatre musical, està indicat en rols característics, normalment còmics, frenètics, 
histèrics o neuròtics. La qualitat twang i les seves variacions es poden sentir en música 
vocal tradicional de l’Europa de l’Est, de l’Àfrica i d’Àsia. Sovint es descriu com nasal, 
per bé que pot ser nasalitzada o no. Té un fort timbre de metall, i funciona millor en 
les freqüències altes.34 És una altra opció que tenen les dones per seguir pujant en la 
seva tessitura en arribar al canvi de mecanisme del mi 3 al fa 3. 

La seva característica principal es l’activació (estretament) de l’esfínter aritenoepiglòtic.
Altres característiques són que la laringe, la llengua i el paladar tou estan alts i que hi 
pot haver inclinació del cartílag tiroide (en aquest cas, els plecs vocals estaran prims i 
llargs) o es pot mantenir horitzontal (amb la qual cosa els plecs vocals estaran curts i 
amples). Pot ser nasal, amb el paladar tou en posició baixa (obrint la porta a la cavitat 

34	  Kayes, G. (2004). Singing and the actor. Londres: A&C Black Publishers Limited. [p. 155, 158].
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nasal), o oral, amb el paladar en posició mitjana. El tracte vocal és curt a causa de 
l’alçada de la laringe i de la llengua. El cap, el coll i el tors estan relaxats.

●	 Belting

Aquesta qualitat de veu reprodueix la fisiologia del crit. Està molt associada al teatre 
musical americà, i sona extremament forta. És el primer so que fan els bebès. La 
podem sentir en la música ètnica d’arreu del món i és el que fa que determinades parts 
dels cors de gospel siguin tant excitants. Hi ha grans tenors que utilitzen el belting per 
a les seves notes agudes més apassionades. Té un fort component emocional, i és la 
qualitat de veu que millor expressa les emocions extremes (joia, desesperació, còlera, 
frustració, etc.).

Característiques. Aquesta qualitat de veu complexa és una combinació de veu parlada i 
de twang. El cartílag tiroide està horitzontal, i el cricoide està inclinat. Els plecs vocals 
estan més curts i mes gruixuts que en cap altra qualitat vocal, i hi ha una gran pressió 
subglòtica; per tant és molt important controlar la respiració, perquè augmentar el flux 
d’aire podria ser molt perjudicial. Hi ha retracció dels falsos plecs vocals, l’esfínter 
aritenoepiglòtic està activat (estret) i la laringe, la llengua i el paladar estan alts. El 
cap el coll i el tors estan ancorats. L’atac que ens duu a aquesta qualitat de veu és el 
glòtic.

El belting es forma a partir del mi 3 o del fa 3, i, malgrat que el seu recorregut és més 
curt que el de la qualitat sob, és una tercera opció per canviar el registre de la veu 
parlada. Normalment no s’utilitza durant tota una cançó, sinó en determinades parts 
en què es vol donar més dramatisme o excitació. Aquesta qualitat de veu demana la 
implicació total de la cantant, i si no hi són totes les condicions necessàries és millor 
no fer-la servir, ja que hi ha risc vocal.

●	 Òpera

En aquest treball, l’anàlisi d’aquesta qualitat de veu complexa no és aprofundit, 
perquè, encara que es pot sentir en determinades obres de teatre musical, ja té molta 
bibliografia que en parla com a veu lírica o cant clàssic. El Voice Craft la considera una 
combinació de sob, twang i veu parlada. 

Característiques. El tracte vocal està expandit amb la laringe baixa, el paladar tou alt, 
la llengua alta i comprimida, els falsos plecs vocals en retracció i la faringe ampla. 
L’esfínter aritenoepiglòtic està activat o estret. El cartílag tiroide està inclinat i el 
cricoide, horitzontal. El tors, el cap i el coll estan ancorats.

●	 Veu mixta

Aquest tipus de veu no està recollit en l’EVTS. Heullet, Garson i Legré diuen que el 
mecanisme laringi mixt no existeix. Segons aquests autors, l’electroglotografia mostra 
perfectament el pas directe del mecanisme I al II, sense que hi hagi un canvi progressiu. 
Tanmateix, el registre ressonancial mixt existeix. La octava 3 és una zona on tant l’home 
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com la dona poden aprendre a acomodar les seves cavitats de ressonància, de manera 
que les modificacions de reforç o l’atenuació dels harmònics es fan progressivament. 
Dècimes de segon abans que el desequilibri en el sistema fonador es produeixi a causa 
de les notes de canvi, el cantant anticipa variacions d’intensitat de certs harmònics. 

3.3. Mètode Linklater

Abans de concloure aquest apart, és necessari parlar, per bé que sense un nivell 
d’aprofundiment comparable al mètode anterior, del mètode creat per Kristin Linklater, 
com una manera de treballar oposada a la de J. Estill.

Aquest mètode ofereix una sèrie d’exercicis per alliberar, potenciar i desenvolupar la 
veu com a instrument humà, amb la presentació d’una visió lúcida del funcionament de 
la veu en el context més general de la comunicació o com a instrument específic dels 
professionals. És a través d’aquest alliberament de la veu natural vocal que s’aconsegueix 
desenvolupar una tècnica vocal al servei de la llibertat d’expressió. «Alliberar la veu vol 
dir alliberar la persona, i cada persona és una entitat indivisible entre ment i cos».35 

Lluïsa Sala, designada (titulada o autoritzada) per K. Linklater per impartir classes del seu 
mètode, explica: «En els anys 60, a la London Academy of Music and Dramatic Art (LAMDA), 
K. Linklater va rebre aquest mètode de la seva professora Iris Warren, hereva de tota una 
sèrie de corrents que convergien cap a entendre la persona com a receptora de cos, veu i 
emocions, d’una manera inseparable. K. Linklater va recollir tots aquests coneixements i 
els va escriure, ampliant-los amb les seves investigacions sobre so i moviment».

La frase que millor defineix aquest mètode, utilitzada sovint tant per Iris Warren com per 
K. Linklater, és la següent: «No vull sentir la teva veu, et vull sentir a tu a través de la teva 
veu». Això explica que no es busqui una veu maca, que no es busqui un resultat, sinó una 
causa. Tot el treball està enfocat a posar en contacte la persona que parla amb tot allò 
que vol explicar o transmetre, els seus pensaments i les seves emocions, i fer desaparèixer 
les interferències o els bloqueigs que ho impedeixen. El treball està molt sistematitzat, 
amb una progressió d’exercicis en la qual es contemplen diferents aspectes, com ara la 
verticalitat, la respiració en contacte amb el so, el desbloqueig de mandíbula, llengua i 
paladar, etc. Malgrat que aquest mètode va ser creat per a actors, hi ha alguns cantants 
i professors de cant que l’utilitzen. A través del text, els cantants troben l’impuls que els 
mou a cantar i que els ajuda a trobar la tècnica. Com diu K. Linklater. «Hi ha emocions 
que són massa intenses per dir-les; s’han de dir cantant».36 

35	 Linklater, K. (2008). La voce naturale. Immagini e pratiche per un uso efficace della voce e del linguaggio. Roma: Elliot 
Edizioni. [p. 19]. 

36	 Entrevista feta a Lluïsa Sala el 9 de juny de 2010. Pista 6.
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Tal com s’ha dit en la justificació, aquest treball parteix de la hipòtesi següent: les 
actrius de les primeres generacions de musicals venien de la tècnica del cant líric o clàssic 
(amb més o menys aprofundiment) i de l’autoaprenentatge, però les noves actrius tenen 
una formació totalment heterodoxa, amb el factor comú del mètode Voice Craft. 

Per donar respostes a aquests objectius, s’han plantejat els objectius següents: 

Objectiu 1.	 Esbrinar en quin moment apareix el gènere del teatre musical a 
Catalunya.

Objectiu 2.	 Conèixer com es va anar perfilant el col·lectiu d’actrius de musical i 
com va evolucionar la seva tècnica vocal.

Objectiu 3.	 Saber quins recursos vocals s’utilitzen actualment.

Per accedir a la informació pertanyent als objectius 1 i 2 s’han utilitzat diverses 
entrevistes fetes a alguns del personatges pioners d’aquest gènere teatral, els quals en 
haver seguit actius professionalment, no solament poden donar informació dels orígens, 
sinó que també tenen una visió global de la evolució del musical fins als nostres dies. 
L’actriu Carme Sansa, que des de els anys seixanta ha participat com a cantant en obres 
de teatre i ha seguit en el món del musical fins avui dia; el compositor i director musical 
Joan Vives, que va escriure la primera òpera-rock catalana i segueix en actiu; i el grup 
teatral Dagoll Dagom, que va introduir el gènere a Catalunya i encara segueix produint 
obres de teatre musical. L’entrevista feta a la foniatra i cantant Cori Casanova aporta 
informació del col·lectiu d’actrius i la seva tècnica des del punt de vista mèdic.

I s’ha d’afegir a aquest treball la meva experiència personal (malgrat que no sigui 
científica), ja que, acabada de sortir del Conservatori Superior Municipal de Música de 
Barcelona, on vaig estudiar cant líric, vaig formar part d’aquella primera generació de 
cantants que després es va integrar completament al món del teatre musical. 

Pel que fa a l’objectiu 3, la informació s’ha obtingut per mitjà de dos qüestionaris: el primer 
i principal és per a actrius de teatre musical, i el segon i complementari és per a mestres 
de cant, i permet contrastar la informació des del punt de vista de l’ensenyament. 

Per a l’elaboració del marc teòric s’han utilitzat la bibliografia i articles rellevants en el 
món de la veu cantada, altres treballs de recerca propers al tema, i també entrevistes 
a dues especialistes en mètodes vocals no clàssics i oposats entre si: Lluïsa Sala, com 
a representant del mètode Linklater i Helen Rowson, representant i introductora del 
mètode Voice Craft a Catalunya.
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4.1. Qüestionaris

La construcció d’aquests qüestionaris s’ha basat en els models utilitzats per Lluïsa Roca 
en el seu treball de recerca (esmentat anteriorment), i s’hi han afegit diverses preguntes 
relacionades amb les figures obligatòries i les qualitats de veu del mètode Voice Craft. 
També hi ha tota una sèrie de preguntes que, a pesar de sobrepassar els objectius d’aquest 
treball, permetran obtenir dades per iniciar noves recerques en el futur. Les respostes 
dels qüestionaris han estat obtingudes per mitjà de suport informàtic (Google Docs).

Contingut dels qüestionaris

Les primeres 10 preguntes del qüestionari per a actrius donen informació sobre el seu perfil 
quant a l’edat, el tipus de tècnica (i com i quan l’han adquirida) i del bagatge musical, 
bibliogràfic i de referents previ al seu treball en el teatre. Pel que fa al qüestionari dels 
mestres, es contrasta aquesta informació amb el seu ideal formatiu de les actrius. 

A continuació hi ha 10 preguntes de caràcter tècnic general sobre les diferents parts 
que intervenen en la producció de la veu i les qualitats de veu que utilitzen, en les 
quals es barreja terminologia de la tècnica lírica amb nomenclatura Voice Craft. S’han 
descartat preguntes com ara les relatives a la posició de la mandíbula i els llavis, atès 
que són elements externs de la fisonomia facial i estan més aviat al servei de l’expressió 
i la interpretació que no pas al servei de la construcció d’un so determinat. També s’ha 
eliminat el falsetto com a opció de les qualitats de veu, perquè s’ha considerat poc 
operatiu en les dones que es dediquen al teatre musical. Paral·lelament, el qüestionari 
per a mestres fa referència a recomanacions tècniques.
 
Les preguntes sobre els personatges de Maria de West Side Story (Leonard Bernstein) 
i Mimi de Rent (Jonathan Larson) podrien ser el primer pas d’un estudi comparatiu del 
treball tècnic i interpretatiu de dos rols extremadament diferents. S’han escollit aquests 
dos personatges perquè, a més de ser coneguts per tothom que estigui familiaritzat amb 
el repertori de musical, són tècnicament antagònics. Maria (basada en el personatge de 
Julieta de la tragèdia de Shakespeare) necessita una sòlida tècnica lírica de soprano, 
mentre que Mimi, malalta de sida i addicta a l’heroïna, es mou en el territori de la musica 
rock i s’afegeix a la seva veu el color de la malaltia.

Les 3 últimes preguntes el qüestionari per a actrius (sense equivalent en el de mestres), 
han estat fetes pensant en la fusió d’elements que les actrius han d’utilitzar en escena, 
com ara cantar i ballar a l’hora, alternar text i cant o ajuntar a tot això una forta implicació 
emotiva. Com en el cas anterior, aquestes preguntes podrien ser l’embrió d’una tesi. 
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Població i mostra

La població és la de les actrius de teatre musical que han estrenat una producció a 
Catalunya a partir del 2000. La mostra d’actrius ha estat seleccionada mitjançant 
els contactes personals facilitats per productores o per algun dels components de les 
companyies. 

De 29 qüestionaris enviats a les actrius de teatre musical, se n’han contestat 24.

Pel que fa als mestres de cant, la població és la dels professors relacionats amb el teatre 
musical. La mostra ha estat seleccionada mitjançant els contactes personals amb les 
diferents escoles de teatre musical (Eolia, Jokaly, Memory, Coco Comin i Aules), amb 
l’Institut del Teatre i l’ESMUC i amb professors particulars amb aula de cant pròpia.
De 19 qüestionaris enviats als mestres de cant, se n’han contestat 13. 
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5. Anàlisi dels resultats

5.1. Formació de les actrius 

●	 Els resultats obtinguts respecte a la formació tècnica de les 24 actrius de 
teatre musical mostren una resposta molt majoritària, del 91,6% del total, 
cap a la tècnica vocal de model clàssic. 

●	 El 79,1% de les actrius afirmen tenir tècnica clàssica adaptada al teatre 
musical, i el 12,5% diu que té tècnica clàssica.

●	 Segueix el mètode Voice Craft, el segon més triat amb el 41,6%. 

●	 Finalment, l’autoaprenentatge ha obtingut el 20,8% i el mètode Linklater el 
12,5%.

●	 L’opció altres, escollida pel 33,3% de les actrius, ha estat utilitzada per 
escriure text (especificat més endavant) només en tres ocasions. 

En els gràfics següents, s’especifica el número d’actrius (o mestres) que han triat les 
diferents respostes. En alguns casos han seleccionat més d’una opció, per tant els 
percentatges poden pujar a més d’un 100%.
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La formació tècnica segons l’edat de les actrius 

Menors de 30 anys:

●	 El 75% de les actrius més joves afirma tenir tècnica clàssica adaptada al 
teatre musical.

●	 El 12,5% té tècnica clàssica adaptada al teatre musical i Voice Craft.
●	 E 12,5% ha respost Voice Craft i autoaprenentage.

Entre 30 a 40 anys:

Aquestes actrius són les que mostren una formació més heterodoxa, amb una fusió de 
tècniques i mètodes amb predomini de tècnica clàssica o clàssica adaptada al teatre 
musical, amb un 85%, seguides del Voice Craft, amb un 50%.

Les variants són les següents: 

●	 El 28,5% afirma tenir únicament tècnica clàssica adaptada al teatre musical.
●	 El 7,1%, únicament tècnica clàssica.
●	 El 7,1%, tècnica clàssica i tècnica clàssica adaptada al teatre musical.
●	 El 14,2%, tècnica clàssica adaptada al teatre musical més Voice Craft.
●	 El 14,2%, tècnica clàssica adaptada al teatre musical, Voice Craft, mètode 

Linklater i autoaprenentatge.
●	 El 7,1%, Voice Craft únicament.
●	 El 7,1%, tècnica clàssica adaptada al teatre musical, Voice Craft i auto

aprenentatge.
●	 El 7,1%, tècnica clàssica adaptada al teatre musical, Voice Craft i mètode 

Linklater. 
●	 El 12,5% ha escrit el següent text en l’opció altres:

-	 Coralina Colom, Gemma Reguant i Anna Estrada (nom de diverses 
professores de veu parlada de l’Institut del Teatre).

-	 Belting i veu mixta (les qualitats de veu sobre les que es pregunta més 
endavant en el qüestionari).

-	 O’Nneil (sense especificar res més).
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Entre 40 i 50 anys:

●	 L’única actriu en aquesta franja d’edat afirma tenir una formació clàssica 
adaptada al teatre musical.

Major de 50:

●	 L’única actriu en aquesta franja d’edat afirma tenir una formació basada en 
l’autoaprenentatge i el Voice Craft. 

Els resultats obtinguts pel que fa a les recomanacions dels 13 mestres de cant, quant a 
mètodes i tècniques, coincideixen amb el de les actrius. A més a més de la tècnica, el 
84,6% aconsellaria fer algun tipus de treball corporal. 
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On, durant quant de temps i amb qui s’han format les actrius

La formació ha estat adquirida majoritàriament amb professors particulars, durant més de 
4 anys (fent una classe per setmana) i el nombre de mestres que hi ha intervingut és de 4 
o més. La majoria de les actrius segueix fent classes, encara que sigui esporàdicament.



Isabel Soriano Moya

5. Anàlisi dels resultats

45



5. Anàlisi dels resultats

Isabel Soriano Moya46

L’opinió dels professors coincideix amb la idea que la durada de la formació ha de ser 
de més de 4 anys, encara que difereixen en el nombre de classes per setmana; dels 13 
professors, 7 opinen que s’ha de fer més d’una classe de cant per setmana, i 6 creuen que 
cal fer una classe setmanal.  
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Pel que fa al nombre de professors, els mestres de cant es decanten majoritàriament, amb 
el 92,3% del total, per la idea que les actrius treballin amb un sol professor, encara que 
sigui combinant aquesta formació amb tallers pràctics o cursos intensius. L’opció altres, 
escollida per 8 professors, només ha estat utilitzada per escriure text en tres ocasions.

●	 «Si se produce una buena conexión con el professor, trabajar una buena base. 
Después, veo aconsejable investigar i ampliar a través de cursos i profesionales 
diversos».

●	 «Quan es troba el professor adequat, millor un sol professor ».
●	 «Inicialment, un sol professor, i quan s’adquireix un control de la veu, investigar 

i treballar amb altres professors de tècniques diferents ». 

Tractats de tècnica vocal

El 51% de les actrius (una d’elles ha deixat la pregunta sense resposta) afirma haver llegit 
tractats de cant o de tècnica vocal, però només una especifica a la casella altres «tècnica 
associada a Voice Craft».
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Paral·lelament, el 61,5% del mestres ho aconsella, pero només un especifica el 
següent: «Todos los que pueda, antiguos y modernos, y que los discuta con su profesor o 
profesora».

Experiència musical prèvia al treball de les actrius en el teatre musical 

La majoria de les actrius, afirma no tenir gens d’experiència en cap de les opcions 
següents: música moderna o orquestres de ball, corals, òpera i sarsuela, teatre amateur, 
tallers de formació i cantautor.

La opinió dels mestres és extremadament variada.
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Escoltar cantants per tenir-les com a referent 

El 62,5% de les cantants afirma escoltar diferents cantants, però només una d’elles 
especifica que escolta Ute Lempe, Edith Piaff, Ella Fridzgerald [...].

El 61,5% dels mestres ho aconsellen. Només una persona ha omplert la casella altres i ha 
esmentat les cantants següents: Kirby Navarro, Sarah Brightman, Julie Andrews, Limor 
Shapira, Madonna (en el musical) i Elaine Paig.
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Qualitats de veu o registres utilitzats

Les qualitats de veu fetes servir per les actrius estan directament relacionades amb el 
tipus de formació vocal. D’aquesta manera, com que el model predominant és el clàssic, 
els registres de cap i de pit, juntament amb la veu parlada i la veu mixta, són els que 
la majoria de les actrius utilitzen força o molt. Segueixen, per ordre d’utilització, les 
qualitats belting i twang. Les menys utilitzades són el sob i la veu lírica. 

El 87,5% afirma canviar fàcilment de registre, el 8,3% diu fer-ho amb dificultat, i el 
4,1% de les actrius canta en una única qualitat de veu. 
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Les qualitats aconsellades pels mestres són les següents: 

●	 Amb el 84%, la veu de cap, veu parlada i belting.
●	 La veu mixta i veu lírica, amb el 69,2%. 
●	 El twang i veu de pit amb el 61,5%.
●	 El sob amb el 46,1%.
●	 A l’opció altres hi ha hagut dues respostes:

-	 «Combinació de veu de cap, lírica i mixta en un sol registre».
-	 «Crying».

El 75% de les actrius diu que coneix el mecanisme fisiològic i anatòmic per produir aquestes 
qualitats de veu. Paral·lelament, el 84% dels mestres creuen en la importància d’aquest 
coneixement.
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Respiració

Les respiració diafragmàtica és la més utilitzada (66,6%), seguida de poc per la intercostal. 
En una de les opcions altres, hi havia el text següent:

●	 «Depèn de què hagi de cantar i de si estic ballant. Intento treballar totes les 
respiracions, i tinc el llibre La respiración, de Blandine Calais, com a bíblia. 
Utilitzo totes les respiracions per depèn què».

Les respiracions més recomanades pels mestres també són la diafragmàtica i la 
intercostal.
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Atac del so

Tant les actrius com els professors aposten majoritàriament per l’atac suau. 
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Esfínter aritenoepiglòtic

La majoria de les actrius afirma no ser conscient d’activar-lo o no, i la majoria de mestres 
creu que les actrius haurien d’utilitzar aquest mecanisme conscientment.
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Retracció dels falsos plecs vocals

Tres de les actrius no han contestat la pregunta, i la resta es divideixen en el 45,8%, que 
utilitza aquest mecanisme, i el 41,6%, que no n’és conscient.
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Posició de la llengua i del paladar tou

Hi ha molta varietat de respostes sobre aquesta qüestió entre les actrius. La posició 
força baixa de la llengua ha estat la més escollida, amb el 41,6%, i quant al paladar, les 
posicions més escollides han estat la força alta (29,1%) i la molt alta (25%).

Els mestres també estan bastant dividits, però recomanen majoritàriament la llengua 
relaxada a la base i activa a la punta. La posició més recomanada per al paladar tou és 
l’alta.  
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Nasalitat

El 83,3% de les actrius afirma cantar sense nasalitat.

Projecció de la veu

Els mecanismes utilitzats per projectar la veu també divideixen les actrius. El 46% afirma 
que utilitza força l’enviament del so a la màscara, el 33,3% utilitza força l’apoggio 
diafragmàtic i el 25%, molt.

Els mestres aconsellen, amb el 61,5%, enviar el so a la màscara i utilitzar l’apoggio 
diafragmàtic.
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Preparació del personatges 

●	 Maria, de West Side Story (Leonard Bernstein)
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●	 Mimi, de Rent (Jonathan Larson)
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Consells dels mestres

●	 Per a la preparació del personatge de Maria 
-	 La pràctica en àries de soprano lírica - lleugera.
-	 Fidelitat a la partitura, treball exclusiu del plec fi, resistència física i 

vocal.
-	 Treball de tècnica clàssica. 

●	 Per a la preparació del personatge de Mimi
-	 Llibertat musical, tonificació dels plecs vocals, treball exclusiu del 

belting.
-	 Perfecta fusió de veu mixta amb cap.
-	 Controlar la pressió subglòtica i tenir recursos de qualitats de veu 

diverses, per quan no s’està en plena forma (canviar el belting per sob o 
veu de cap poc timbrada).
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Aspectes vocals que es veuen afectats en alternar text parlat i veu cantada, en 
cantar i ballar alhora o quan hi ha una forta implicació emocional. 
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6. Conclusions i reflexions

Una vegada analitzades les dades del treball de camp, presentaré les conclusions per 
mitjà de la vinculació amb els objectius plantejats a l’inici del treball. 

El gènere de teatre musical apareix a Catalunya en els anys 80, i s’estableix a partir 
del 1986.

El col·lectiu de les actrius d’aquest gènere al nostre país es va anar perfilant amb la fusió 
de les actrius que cantaven de manera natural (per intuïció, amb autoaprenentatge o 
mimetisme) i  les cantants que o bé tenien una formació lírica, o bé havien treballat com 
a professionals d’orquestres de ball o d’altres formacions musicals no clàssiques (totes 
tenien facilitat per actuar).

La tècnica vocal va anant evolucionant i adaptant-se a la demanda del mercat teatral, i 
les seves produccions es van anar fent cada cop més properes a la música moderna.

Amb la proliferació d’escoles i la irrupció del mètode Voice Craft, actualment les 
actrius tenen una formació vocal heterodoxa amb fusió de mètodes, tècniques i canvis 
de professors, però també tenen el factor majoritàriament comú de la tècnica clàssica 
adaptada al teatre musical.

Pel que fa als recursos vocals, cal dir que són hereus d’aquesta formació majoritàriament 
clàssica, però hi ha una gran varietat de combinacions que és fruit de la formació 
heterodoxa comentada anteriorment. Enmig d’aquesta dispersió de recursos hi ha alguna 
confusió.

●	 L’apoggio diafragmàtic per projectar la veu (com s’ha vist en l’estat de la 
qüestió: el mite del diafragma) i la respiració diafragmàtica. Parlar de la 
respiració diafragmàtica és l’equivalent a parlar només d’inspiració, atès 
que el diafragma treballa en totes les inspiracions. I pel que fa a l’apoggio, 
són els intercostals i els abdominals els que fan el paper més important, en 
una perfecta sincronització entre la caixa toràcica i la paret abdominal. Cal 
recordar que el 66,6% de les actrius afirma utilitzar aquest tipus de respiració, 
i el 33,3% afirma fer servir força l’apoggio diafragmàtic i el 25%, molt.

●	 La llengua baixa, que produiria un so fosc i engolat, gens aconsellable per 
a una actriu, i que no permetria el lliure moviment de la laringe. La posició 
força baixa de la llengua ha estat la més escollida, amb el 41,6%.

●	 El paladar tou en posició baixa o mitjana portaria a un so nasal o nasalitzat. 
El 83,3% de la mostra diu que canta sense nasalitat, el 4,1% amb nasalitat i 
el 8% no n’és conscient; en canvi, el 20,8% afirma utilitzar força la posició 
mitjana del paladar tou, i el 33,3%, una mica. Pel que fa a la posició baixa, 
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impracticable per cantar (llevat de l’articulació de les consonants m, n o ñ), 
el 25% afirma utilitzar-la una mica, i el 4,1% la fa servir molt.

●	 L’atac del so i les qualitats de veu. L’atac glòtic porta a uns plecs vocals curts 
i gruixuts, i per tant a les qualitats de veu o registres següents: veu de pit, 
un cert tipus de veu mixta, veu parlada i belting. Observant el gràfic de la 
utilització de l’atac glòtic i els de la utilització de les qualitats de veu abans 
anomenades, es veu que els tants per cent no concorden. Pel que fa a aquest 
atac de so, el 25% no el fa servir gens, el 8,3%, no la fa servir quasi gens, 
el 25% la fa servir una mica i el 20,8%, força. En canvi, amb relació a les 
qualitats de veu a les quals porta un atac glòtic, el 50% utilitza força la veu 
de pit, i el 25%, molt; el 50% utilitza força la veu parlada, i el 29,9%, molt; 
finalment, el 29,1% fa servir força el belting i el 8,3%, molt. En referència 
a la veu mixta (utilitzada força pel 41,6% de la mostra i molt pel 25%), no es 
poden treure conclusions, perquè més d’un atac de so pot portar a aquesta 
veu. 

La tècnica fa els cantants lliures per interpretar. Després de l’anàlisi de les dades, es pot 
concloure que les joves actrius són molt més lliures que les pioneres en el gènere, ja que 
tenen a la seva disposició una gran quantitat de recursos tècnics que els permeten cantar 
tot un ventall d’estils.

També cal remarcar que és sorprenent el poc bagatge musical pràctic que tenien les actrius 
abans d’incorporar-se a la vida professional, atès que és normalment amb la pràctica 
quan es mobilitzen tots els recursos indispensables per adquirir una tècnica vocal pròpia. 
També cal tenir en compte que el teatre musical a Catalunya és un gènere molt jove 
que no ha tingut temps de desenvolupar un estil propi, un gènere en què les demandes 
concretes de les productores o dels directors de càsting cap a una determinada manera de 
cantar dificulta que les actrius puguin configurar-se una personalitat vocal pròpia.

Quant al grau de confusió tècnic, es pot afirmar que a l’hora de cantar la intuïció, la 
intenció i la interpretació no permetran a cap actriu experimentada cantar amb la 
llengua o el paladar en posició baixa. Encara que creguin que l’atac glòtic és nociu, 
aquests elements faran que l’utilitzin quan faci falta. I finalment, malgrat que pensin en 
el seu diafragma, seran els seus músculs abdominals i intercostals els que treballaran en 
l’expiració sonora.

Serà el rendiment vocal a llarg termini el que establirà si aquesta confusió és purament 
teòrica o si hi ha una mala pràctica que pot fer perillar la salut vocal de les actrius.

I per a acabar, una citació de la foniatra i cantant Cori Casanova que resumeix molt 
bé aquestes reflexions: «[...] no sé si al final acaben tenint un esquema corporal vocal 
integrat o si funcionen per estímul-resposta: ara toca fer això, doncs ho faré. Jo penso 
que seria bo que, sigui quin sigui el camí, un acabi sabent qui és i quina és la seva veu, i 
no de què es disfressa per cantar [...]. De vegades tinc aquesta sensació [...] faré aquesta 
veu o faré aquesta altra [...]. Està bé, però també està bé saber qui ets tu i les teves 
possibilitats [...]. L’experiència musical és molt important. Per tenir un bon coneixement 
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de la teva veu, has de saber quina és la teva zona més eficaç, quina és la teva zona de 
perill, quina és la teva zona on pots donar la màxima intensitat o menys depenent dels 
mecanismes. Com més músic sigui la persona que vol fer musicals, més possibilitats té 
d’entrar ràpidament en una partitura i de fer realment el que ella vol fer, i no deixar-
se només influenciar per una empresa o un entorn on el menys important és la salut del 
cantant».



Isabel Soriano Moya

7. Bibliografia

101

7. Bibliografia

Alió, M. (1983). Reflexiones sobre la voz. Barcelona: Clivis. 

Alió, M. (1995). Los espacios de la voz. Barcelona: Distribuïdor oficial Casa Beethoven.

Barberà, C. «Glups!!. Musical sobre textos de Lauzier». Serra d’Or. Núm. 291 (1983, 
desembre).

Barthélemy, Y. (1984) La vua libérée. Robert Laffont. París.

Bozzo, J. Ll. «Protomusicals». Hamlet. Revista de les arts escèniques. Núm. 4 (2010, 
maig).

Bozzo, J. Ll «Jukebox musicals». Hamlet. Revista de les arts escèniques. Núm. 1 (2010, 
febrer).

Berganza, T. (2000). Teresa Berganza. Flor de soledad y silencio. Real Musical editores.

Bouhuys, A. (1977). The Physiology of Breathing. Grune & Stratton. Londres.

Caruso, E.; Tetrazzini, L. (1987). L’art de cantar. Barcelona: Laertes.

Cornut, G. (1985). La voz. México: Fondo de Cultura Económica.

Di Stefano, G. (1991). El arte del canto. Buenos Aires: Ed. Javier Bergara. 

Estill, J. Belting and Chest Voice Compared. Comunicació presentada a la Pacific Voice 
Conference. San Francisco, 16 de desembre de 1994.

Estill, J. Estill Voice training System Copyriht EVTS. Traducció V. Manning y H. Rowson 
Dossier del curs de 2003. Barcelona.

Fussi, F. (2007). «I registri de la voce e il passagio di registro». La voce artistica. 
<http:/www.voceartistica.it/home.php?Lang=it&Item=Registri>.

Fussi, F. (2007). «Risonanze, ovvero “la construccione dell uovo”». La Voce Artistica. 
<http://home.php?Lang=it&Item=Risonanze>.

Garcia, M. (1981). Traité complert de l’art du chant. París: Heugel et Sie. [1a ed. 1884].

Heullet Martin, G; Garson-Bavard, H.; Legré, A. (2003). Una voz para todos. Marsella: Solal, 
p. 103. [tom 1].

Kayes, G. (2004). Singing and the actor. Londres: A&C Black Publishers Limited.



7. Bibliografia

Isabel Soriano Moya102

Lehmann, L. (1922). Mon art du chant. París: Rouart-Lerolle et Cie.

Linklater, K. (2008). La voce naturale. Immagini e pratiche per un uso efficace della voce 
e del linguaggio. Roma: Elliot Edizioni. 

Mansion, M. (1947). El estudio del canto. París: Ricordi.

McDonald Klimekc, M.; Obert, K. (2005). Estill Voice Training Systems. Level Two. Figure 
Combinations for Six Voice Qualities Workbook .LLC.

Mc Gobern, D.; Grace, D. (1992). Mis recuerdos de la ópera. Buenos Aires: Ed. Javier 
Bergara.

Miller, R. ( 1990). La estructure du chant. IPMC. París.

Pavarotti, L. (1985). Pavarotti. Mi propia història. Buenos Aires: Ed. Javier Bergara.

Pérez de Olaguer, G. (2008). Els anys difícils del teatre català. Tarragona: Arola.
 
Pullen, R; Jay-Taylor, S. (1995). Montserrat Caballé: Casta diva. Plaza & Janés. 

Regidor Arribas, R (1981). Temas del canto. El aparato de fonación (cómo és i cómo funciona). 
Real Musical editores. [1a ed. 1975]. 

Regidor Arribas, R. (1977). El pasaje de la voz. Temas del canto. La clasificación de la voz. 
Real Musical editores.

Rowson; Blake; Epstein; MacDonald. (2009). Comparison of Transversus Abdominis versus 
Internal Oblique Muscle Activity between Normals, Professional Voice Users and Dysphonics 
during Phonation. Tesi del Màster en patologia de la veu. University College, London.

Roca, M. (2009). L’Anàlisi dels continguts bàsics en l’ensenyament dels estudis de cant. 
[Treball de recerca del Màster en Musicologia i Educació Musical de la UAB]. 

Torres, B.; Gimeno, F. (2008). Anatomia de la voz. Paidotribo.

Watson,P; Hixon, Th. (1985). «Respiratory kinematics in classical (opera) singers». Journal 
of Speech and Hearing Reserch, núm 28.

Wyke, B.D. (1974) «Laryngeal neuromuscular control sistems in singing: a review of current 
concepts». Folia foniatrica, núm. 26.

Yanagisawa, E.; Citardi, M.; Estill, J. «Videoendoscopy Analysis of Laryngeal Function During 
Laughter». Annals of Otology, Rhinology & Laryngology. (1994). 105(7):545-549.



Isabel Soriano Moya

8. Annexos

103

8. Annexos
Curricula

CASANOVA BARBERÀ, Misericòrdia 

• Llicenciada en Medecina per la U. Autònoma de Barcelona, 1984. Metge associada de l’ 
Hospital General de Catalunya  

• Diploma Universitari de Foniatria per la Facultat de Medecina de la Universitat de París XIII, 
1995. 

• Grau Superior de Cant, Premi d’Honor fi de carrera, Conservatori Superior Municipal de 
Música de Barcelona, 1988. 

• Membre de la Societé Française de Phoniatrie. 

• Membre del "Collegium Medicorum Theatri" proposada pel Dr. Jordi Perelló i la Dra. M. 
Agnés Faure. 1997 

• Membre de la SOMEF (Sociedad Médica Española de Foniatría). Membre de la Junta 
Estatal, responsable de relacions internacionals.  

• Membre de la Junta de Joventuts Musicals de Barcelona 1988-1993 

• Professora de Tècnica vocal, Trastorns de la Veu i Rehabilitació de la Diplomatura de 
Logopèdia de la Universitat Ramon LLull, Blanquerna, de Barcelona 

• Professora titular de Foniatria de l’ Escola Superior de Múscia de Catalunya (ESMUC 

• Ha format part en dues ocasions a demanda del  Ministeri de Cultura Francès dels tribunals 
del "Concours National des professeurs de Chant des Conservatoires de France". 
(Novembre 96, Aix en provence,  Març de l997) 

• Co- Coordinadora del Postgrau ed Trastorns de la veu, de la Universitat Ramón Llull- 
Blanquerna des de la seva creació l’any 98.  

• Co-organitzadora junt amb el DR. Ferran Ferran dels “Cursos de diagnóstico y cirugía 
funcional de las lesiones benignas de cuerdas vocales” edicions 2003-2005-2007. 

• Professora de Tècnica vocal en el Postgrau de Trastorns  de la Veu  i en els seus cursos 
monogràfics.  

• Professora convidada a la Universitat Autònoma de Barcelona, Unitat Docent de la Facultat 
de Medicina, Hospital del Mar, per a impartir els temes de foniatria dintre de l’assignatura d’ 
otorinolaringologia..   

• Com a mezzosoprano solista ha interpretat òpera, lied i oratorio tant a Espanya com a 
l’estranger.  

Compatibilitza la tasca com a metge foniatra en el sí d’un equip interdisciplinar que aborda els 
aspectes diagnòstics, terapèutics, reeducactius i quirúrgics dels trastorns de la veu i la 
comunicació amb la tasca docent.  
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CURRÍCULUM DE LA COMPANYIA. CRONOLOGIA 

1974 DAGOLL DAGOM neix com a grup de teatre universitari i realitza diversos 
espectacles en l’àmbit de la Universitat de Barcelona. La primera obra com a 
companyia és “YO ERA UN TONTO Y LO QUE HE VISTO ME HA 
HECHO DOS TONTOS” de Rafael Alberti, que es va estrenar el 30 d’abril a 
la Sala Miriam de Barcelona. 

1975 “NOCTURN PER ACORDIÓ”, de Joan Salvat Papasseit es va estrenar el 
mes de maig a l’Institut del Teatre de la Diputació de Barcelona. 

1977/78 “NO HABLARÉ EN CLASE”, espectacle teatral que representa la 
professionalització de la Companyia. Primeres gires per l’Estat espanyol. 

1978/80 “ANTAVIANA” de Dagoll Dagom constitueix un dels èxits més importants 
de la crítica i de públic del teatre espanyol modern. Llargues temporades a 
Barcelona i a Madrid, gires per tot l’Estat i actuacions a França, Itàlia i Suïssa. 

1981/82 “NIT DE SANT JOAN” espectacle musical amb cançons de Jaume Sisa i 
textos de la Companyia. Amb aquest espectacle s’inaugura el Centre 
Dramàtic de la Generalitat de Catalunya. Actuacions a tota Espanya, Itàlia i 
Alemanya. 

1983/84 “GLUPS!” espectacle musical basat en les historietes de Gerard Lauzier. A 
més de les temporades i gires per les principals ciutats d’Espanya, aquest 
espectacle realitza una llarga gira per Venezuela i Argentina. 

1985 Reposició d’“ANTAVIANA” per segona formació de la companyia. En 
aquesta reposició es realitzen més de 300 funcions. 

1986 “EL MIKADO” de Gilbert & Sullivan s’estrena a Barcelona i realitza gires 
per tot l’Estat espanyol. Participa en el “May West” de Glasgow i a Buenos 
Aires. Es constitueix la societat TRES X TRES composta per Anexa, El 
Tricicle i Dagoll Dagom, amb la finalitat de programar i gestionar el Teatre 
Victòria de Barcelona. Actualment també gestiona i programa el Teatre 
Poliorama de Barcelona. 

1987 “QUARTETTO DA CINQUE” espectacle musical de petit format a base de 
madrigals i duos d’òpera. 

1988/90 “MAR I CEL”. Gran musical amb vint-i-quatre actors i orquestra en directe. 
Més d’un any de permanència en cartell al Teatre Victòria de Barcelona. Gira 
per les principals ciutats de l’Estat. L’espectacle és vist per mig milió 
d’espectadors.

1992/93 “FLOR DE NIT”. Gran musical que inaugura la remodelació del Teatre 
Victòria, completament renovat per TRES X TRES. Nou mesos de 
permanència en cartell. 
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1993 “HISTORIETES”, espectacle antològic que recull diferents escenes i cançons 
dels anteriors espectacles de la Companyia i que serveix per celebrar els 20 
anys de trajectòria professional de Dagoll Dagom. 

1993 “OH, EUROPA!”, sèrie de tretze capítols, elaborada i guionada per la 
companyia i emesa per Televisió de Catalunya amb molts bons índexs 
d’audiència. 

1994 La companyia rep el Premi Nacional de Teatre de la Generalitat de Catalunya 
per la seva dedicació al teatre musical. 

1995 “T’ODIO, AMOR MEU”. Espectacle musical amb cançons de Cole Porter i 
textos de Dorothy Parker. Un any de permanència tant em temporada com en 
gira per tot l’Estat espanyol. 

1996 “OH, ESPANYA!”. Nova sèrie de disset capítols, emesa per Televisió de 
Catalunya. Un recorregut per cada una de les Comunitats Autònomes de 
l’Estat Espanyol. 

1996/97 “CANÇONS”. Muntatge d’un espectacle de petit format. Recopilació dels 
principals temes musicals dels espectacles de la companyia. 

1997/98 “PIGMALIÓ”, de Bernard Shaw. Permanència al Teatre Poliorama de 
Barcelona durant més de sis mesos. 

1997/99 “ELS PIRATES” , de W.S. Gilbert i A. Sullivan. Espectacle que és premiat 
amb el Premi MAX de l’SGAE de l’any 1998 com a millor espectacle 
musical. 

1998/99 “LA MEMÒRIA DELS CARGOLS”, nova sèrie de 26 capítols, guionada i 
dirigida per la companyia i emesa per Televisió de Catalunya. 

2000/01 “CACAO”, adaptació musical del còmic “La Course du rat” de Gerard 
Lauzier.

2001 “PSICO-EXPRESS”, sèrie de 24 capítols guionada i dirigida per la 
companyia i emesa per Televisió de Catalunya. 

2002/03 “POE”, espectacle musical basat en els contes i poemes d’Edgar Allan Poe. 
Més de quatre mesos en cartell al Teatre Poliorama de Barcelona i gira per tot 
l’Estat espanyol. 

2003 “LA PERRITXOLA”, espectacle musical de Jacques Offenbach que inaugurà 
el Festival Grec de Barcelona de 2003 i va estar en cartell posteriorment al 
Teatre Victòria de Barcelona. 

2004/06 Reposició de “MAR I CEL” per celebrar el 30è aniversari de la companyia. 
Va fer una breu temporada al Teatre Nacional de Catalunya i va estar durant 2 
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temporades al Teatre Victòria. El muntatge es va veure també a València, 
Mallorca i Madrid. Mig milió de persones van veure el muntatge. 

2005/07 Reposició de “EL MIKADO”. La reposició d’aquest espectacle es va poder 
veure en temporada al Teatre Apolo de Barcelona i en 57 teatres de tota 
Espanya durant 2 anys. 

2007 Dagoll Dagom es converteix en la primera companyia catalana que exporta 
un musical de gran format de creació pròpia a l’estranger. “Mar i Cel – Der 
Himmel und das Meer” es va estrenar al Teatre de la Opera de Halle. 

2007/08 “BOSCOS ENDINS”. Versió de Dagoll Dagom del musical de Stephen 
Sondheim i James Lapine, estrenat al Festival Temporada Alta de Girona el 
2007 i que va estar en temporada al Teatre Victòria de Barcelona. 

2008/09 Producció actual: “ALOMA”, un musical de nova creació a partir de l’obra de 
Mercè Rodoreda. Amb música d’Alfonso Vilallonga i text de Lluís Arcarazo.

Al llarg d’aquests anys, Dagoll Dagom s’ha convertit en una companyia de referència 
tant a Catalunya com a Espanya. Amb Més de 5.000 funcions i 3’5 milions 
d’espectadors. A banda de les numeroses funcions per poblacions de Catalunya i les 
gires per Espanya, la companyia ha realitzat gires a països com França, Suïssa, 
Alemanya, Itàlia, Escòcia, Veneçuela i Argentina, entre d’altres. 
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HELEN ROWSON 

Helen Rowson és cantant i professora de tècnica vocal, i actualment treballa a 

Barcelona, Liverpool i Londres.

Va ser fundadora del grup professional de capella Stupendams, que va actuar durant set 

anys per tot Espanya i en diversos països d’Europa, i que va editar dos discos. 

Va començar a treballar amb Jo Estill (Estill Voice Training Systems, Voice Craft) 

l’any 1996, i des d’aleshores ha presentat el model Estill a diversos països d’Europa. Va 

obtenir la llicenciatura d’EVTS l’any 2003, i va ser la primera instructora de cursos 

públics i examinadora d’aquest mètode a Espanya. 

Des del 2001 fins al 2003 va ser professora de tècnica vocal en l’Academia de 

Operación Triunfo, mentre continuava fent classes a escoles i col·laborant amb 

discogràfiques i companyies de teatre. 

Durant aquesta època, també va ser professora de cant modern i a capella al LIPA 

(Liverpool Institute of the Performing Arts), i l’any 2004/5 va ensenyar la tècnica de 

l’Estill Voice Training Systems (Voice Craft) en el curs de postgrau de logopèdia de la 

Universitat Blanquerna de (Barcelona).

Des de l’any 2001 treballa d’assessora vocal en el Eurovision Song Contest amb les 

delegacions d’Andorra i d’Espanya. Continua treballant amb discogràfiques i ha 

treballat amb alguns dels productors més importants d’Espanya, Suècia i la Gran 

Bretanya.

L’any 2005/6 va tornar als escenaris al Palau de la Música i a Luz de Gas amb el 

pianista Manu Guix, i el 2008 va estrenar a Londres el seu nou grup, Picturehouse2008, 



8. Annexos

Isabel Soriano Moya108

amb el cantautor Mark Carter. Actualment forma part del trio Guateque Town i del duet 

No Love Lost, ambdós de Barcelona. 

Ha esta professora de tècnica vocal convidada al Conservatori del País Basc 

(Musikene), i ha presentat tallers de veu a The Royal College of Music, Londres, a 

Irlanda del Nord per a Tosini (Associació de Professors de Veu d’Irlanda del Nord), i 

aquest any, amb Paul Farrington, a la Universitat de Waikato a Hamilton, Nova 

Zelanda.

L’any 2008 va obtenir el Màster en Patologia de la Veu del University College de 

Londres, amb la tesi Comparison of Transversus Abdominis versus Internal Oblique 

Muscle Activity between Normals, Professional Voice Users and Dysphonics during 

Phonation.
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CURRICULUM VITAE de Carme Sansa 

CARME SANSA i ALBERT, s’inicia en el teatre a l’ESCOLA D’ART DRAMÀTIC 
ADRIÀ GUAL dirigida per Ricard Salvat, on s’hi matricula el curs 1963-64. 
D’aleshores ençà viu l’aventura artística amb diverses companyies. 

De l’any 1968 al 1973 a la mítica Cova del Drac del carrer Tuset, i amb el grup 
Ca’barret, participa en set espectacles de Cabaret Literari. Dirigits per Josep Anton 
Codina i amb textos de Maria Aurèlia Capmany i Jaume Vidal Alcover, i músiques de 
Josep Maria Arrizabalaga, Josep Cercós, i Josep Maria Martí se succeeixen un total de 
sis espectacles:

1968 – Dones, flors i pitança. 
1969 – Manicomi d’estiu, o la felicitat de comprar i vendre. 
1969 – Varietats I. 
1970 – Varietats II, o la cultura de la Coca-Cola. 
1971 – Varietats III, o Public Relations. 
1973 – Butxirel·lo, butxirel·lo.  

sense comptar Homenatge a Picasso (1971) de Josep Palau i Fabre i música de Joan 
Albert Amargós.

També intervé en experiències de Cafè-Teatre musical: 

1972 – Mecano-xou de Jordi Teixidor i música de Carles Berga. Dir. Josep Torrents. 
1974 – La Follie de José Maria Torruella 
1974 – Café con letras de Roger Justafré Dirigides pels mateixos autors. 
1977 – Cap i cuixa de Maria Aurèlia Capmany. Dir. Josep Torrents. 
1977 – Cantando las cuarenta de Josep Torrents. Dirigida per ell mateix. 
1981 – Picasso Cantabile de Josep palau i Fabre i música de Joan Albert Amargós. 

Dir. Iago Pericot. 

En Teatre pròpiament musical: 

1971 – Trincar i riure, primer espectacle de La Trinca. Dir. Jaume Picas. Coreografia 
de Salvador Mel·lo. 

1974 – Quina nit! de Salvador Bonavia i Garsau, música de Jaume Mestres. Dir. 
Damasco. 

1975 – Godspell, autor i director John-Michael Tebelak. 
1976 – Granja Animal, segons la novel·la de George Orwell, lletra i música de Joan 

Vives i Lluis Maria Ros. Dir. Cesc Gelabert. 
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1978 – La reina ha relliscat, d’Alfons Roure i Josep Maria Torrens. Dir. Josep 
Torrents. 

1984 – L’Òpera de tres rals de Bertolt Brecht i música de Kurt Weill. Dir. Mario 
Gas. Dir. musical, Joan Albert Amargós. Coreografia, Anna Briansó. 

1986 – Els set pecats capitals dels petits burgesos, de Bertolt Brecht i Kurt Weill. 
Dir.Carme Sansa. Dir.musical, Miquel Gaspà. Coreografia, Avelina Argüelles. 

1995 – De Montmartre al Paral·lel de Josep Maria Carandell. Dir. Josep Anton 
Codina. Dir. musical, Agustí Humet. 

1997 – “Company” d’Stephen Sondheim i George Furth. Dir. Calixto Bieito. Dir. 
musical, Lluis Vidal. 

2002 – La Opera de cuatro cuartos de Bertolt Brecht i música de Kurt Weill. Dir. 
Calixto Bieito. Dir.musical, Lluis Vidal. 

2008 – Aloma de Mercè Rodoreda. Adaptació de Lluis Arcarazo. Música d’Alfonso 
de Vilallonga. Cia. Dagoll Dagom. Dir. Joan Lluis Bozzo. 

Altres obres en les que ha intervingut cantant: 

1964 – Los Títeres de Cachiporra de Federico Garcia Lorca. Dir. Josep Anton 
Codina.

1966 – L’Auca del senyor Esteve de Santiago Rusiñol. Dir. Ricard Salvat. 
1966 – La bona persona de Sezuan de Bertolt Brecht i música de Paul Dessau. Dir. 

Ricard Salvat. 
1967 – Adrià Gual i la seva època, autor i director, Ricard Salvat. 
1968 – Vent de garbí i una mica de por de Maria Aurèlia Capmany. Dir. J. A. 

Codina.
1970 – Mort de dama de Llorenç Villalonga. Adaptació, Biel Moll. Dir. Ricard 

Salvat.
1973 – El señor Puntila y su criado Matti de Bertolt Brecht i música de Paul Dessau. 

Dir. Francesc Nel·lo. 
1976 – Faixes, turbants i barretines de Xavier Fàbregas. Dir. Frederic Roda. 

Santiago Sans i Damià Barbany. 
2008 – Sabates de taló alt de Manuel Molins. Director, Albert Mestres. 

Recitals de poesia i cançó: 

1979 – A los hombres futuros, yo, Bertolt Brecht. Música de Kurt Weill i Hans 
Eisler. Equipo 40, Emilio Gutierrez Caba i Jordi Reguant. Dir. Jesus García de 
Dueñas.

1986 – Homenatge a Apel·les Mestres amb Núria Candela i Pepita Perelló (acordió). 
1989 – Sense esperança ni recança. (Homenatge a Josep Carner). Amb Núria 

Candela i Miquel Gaspà (clarinet). 



Isabel Soriano Moya

8. Annexos

111

1990 – Miquel Desclot. Temps de poetes. Amb Mercè Arànega i Joan Crosas. Dir. 
Josep Maria Mestres. 

1992 – Enric Morera, cuplets i cançons. Amb Lluis Vidal (piano). 
1994 – Llavors que jo tenia el cor novell de Josep Maria de Sagarra. Dir. J.A. 

Codina.
1998 – De l’amabilitat del món. (Bertolt Brecht, poemes i cançons). Amb Núria 

Candela / Josep Montanyès. Piano, Joan Albert Amargós / Agustí Fernandez. 
2003 – Flors i plors de Mercè Rodoreda. Música MarionaVila. Amb Jaume Comas i 

Lluis Vidal (piano). 
2007 – Homenatge a Picasso, de Josep Palau i Fabre. Música i piano, J. A. Amargós. 

Programes musicals a Televisió espanyola:

1976 – Voces a 45. (per tot l’Estat Espanyol) Fa de presentadora de 8 programes i 
també hi canta. 

1978 – Varietats (pel circuit català) Fa de presentadora de 10 programes i també hi 
canta. 

Direcció: 

1994 – Segons la lluna. Amb Guillermina Motta i Lucky Guri (piano). 

Durant els cursos 1998-99 i 200-01, dirigeix amb Agustí Humet dos tallers a l’Institut 
del Teatre de Barcelona, als alumnes de tercer curs en l’especialitat de musical 

Premis (de musical):

1978 – Premi SEBASTIÀ GASCH, per la seva encertada dedicació a l’espectacle de 
“music-hall” català.

1997 – Premi BUTACA a la millor actriu teatral per “Company”.
1998 – Premi crítica SERRA D’OR de teatre, a l’aportació més interessant, per les 

múltiples aportacions a un teatre poètic i musical de petit format. 
1998 – Menció especial Premi CIUTAT DE BARCELONA 1998, conjuntament 

amb Núria Candela, per l’espectacle Festa al rebost, (Homenatge a Apel·les 
Mestres)

L’any 2004 rep la CREU DE SANT JORDI que concedeix el Govern de la Generalitat 
de Catalunya. 
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Joan Vives i Sanfeliu 

Estudia piano a l’Acadèmia Marshall, harmonia, contrapunt, 
composició, orquestració i direcció d’orquestra amb Antoni Ros 
Marbà al Conservatori del Liceu (BCN). Als vint-i-dos anys estrena el 
seu primer musical Granja animal. Ha col·laborat amb Dagoll Dagom 
(Glups!, El Mikado, Historietes, T’odio amor meu, Els Pirates, La 
Perritxola, Mar i Cel, Boscos Endins) i La Cubana (Especial Cap d’Any 
1990, Marathon Dancing, Cegada de Amor, Les Teresines, Una nit 
d’òpera i Mamá quiero ser famoso, Cómeme el Coco Negro). Ha 
realitzat nombrosos treballs per TV i és autor de les sintonies de 
Catalunya Ràdio, Catalunya Música, Catalunya Informació, etc. 
Composa també la música de més d’una dotzena de pel·lícules. Els 
seus darrers treballs per a l’escena han estat el musical Cuando Harry 
encontró a Sally (n’és autor de la lletra i la música) del qual s'ha fet 
una versió en alemany (Harry und Sally) que ha girat per tota 
Alemania durant 3 anys i el musical familiar UN CAU DE MIL 
SECRETS, estrenat a La pedrera de Barcelona del desembre de 2009.
Joan Vives va guanyar el Max 2006 a la millor direcció musical per 
Mar i Cel
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CD-r format mp3:

●	 Pista 1-	 Entrevista feta a Carme Sansa el 31 de maig de 2010.

●	 Pista 2 -	 Entrevista feta a Joan Vives el 21 de maig de 2010.

●	 Pista 3 -	 Entrevista feta al grup de teatre Dagoll Dagom  el 18 de maig de 
2010.

●	 Pista 4 -	 Entrevista feta a Cori Casanova el 31 de maig de 2010.

●	 Pista 5 -	 Entrevista feta a Helen Rowson el 28 de maig de 2010.

●	 Pista 6 -	 Entrevista feta a Lluïsa Sala el 9 de juny de 2010.


