1. La musica com a element de desenvolupament infantil

1. Valor formatiu de la musica

La musica és part integral de I'ésser huma. Forma part dels jocs infantils,
de la vida quotidiana del nadd... Ja des d’abans de naixer sent musica, ritmes
del cor de la mare, sorolls de I'entorn, etc.

L’educacio musical beneficia i complementa el procés educatiu infantil:
facilita el desenvolupament de la lectoescriptura, amplia el vocabulari,
desenvolupa I'educaci6 auditiva, afavoreix la creativitat, la motricitat millora pel
contacte amb I'activitat musical...

D’acord amb Winner i Cooper (2000), I'educacio artistica aporta els
beneficis seguents:

- Desenvolupa habilitats cognitives com la concentracio, el pensament

critic, el pensament divergent i la resolucié de problemes.

- Augmenta la confiancga, l'autoestima i la constancia en el treball.

- Desenvolupa habilitats socials.

- Ajuda a combatre situacions d’estres.

L'educaci0 musical proporciona les experiencies adequades per a
aconseguir el millor desenvolupament en edat infantil.

2. Etapes de desenvolupament musical en I'etapa infantil

De 0 a 1 mes de vida, el naddo mostra reflexos a través de I'agitacié i la
relaxacio si entra en contacte amb un estimul sonor. Mostra una certa capacitat
de localitzar sons.

D’un a quatre mesos, pot emetre sons a diferents altures, amb un efecte
similar al d’un glissando. Pot distingir i reconeixer sons, per exemple les veus
dels pares.

Dels 4 als 8 mesos, comenca a explorar, a moure’s amb una certa
intencionalitat. Poden balbucejar sons i fer associacions so-moviment en el cas
del sonall.

Dels 8 als 12 mesos, les accions del nadé tenen una certa intencio, ja té
més coordinacid. Mostra capacitat per a matisar la veu i per a donar respostes
ritmiques (ballmanetes).

Dels dotze als divuit mesos poden moure’s seguint el ritme, poden fer
mauasica per a connectar socialment amb altres infants, poden completar



cancons amb material d’'invencio propia. Canten mentre juguen, imiten patrons
musicals i son capagos de reaccionar corporalment al so i a la musica. Poden
emetre un cant sil-labic espontani, perdo es mostren més atrets pels elements
ritmics de la musica.

Amb un any de vida aquest infant és capac de cantar canc¢ons partint de
les sonoritats propies de les escales de la musica occidental que li és proxima.

L'infant de 2 anys pot reproduir el contorn melodic de les cangcons amb
més precisid que els intervals aillats. Mostra més capacitat de coordinacio
motora inferior i superior, de manera que pot seguir el ritme de marxa. Pot
distingir aguts i greus, interpretar de re 3 a re 4 (una octava) i fer intervals de
quarta. La imitacié esta en el millor moment, encara que pot diferenciar i
seleccionar la resposta corporal a la musica; no obstant aixd, mostra dificultats
en cas de coreografia musical. Pot improvisar cancons repetitives (les tipiques
tradicionals infantils) i distingeix la musica del soroll.

El periode dels 3 anys és considerat de manera sensorial, manipulativa i
d’expressivitat. En aquest periode es pot treballar la grafia musical i s’ha
d’aprofitar el desenvolupament de la capacitat creativa amb la invencié de
cancons i moviments associats a aquestes perqué €s el moment de meés
control de la motricitat. Poden reproduir cancons senceres amb contingut
onomatopeic; alhora, comencen a descobrir les possibilitats ritmiques i
musicals de la paraula, de manera que els és més facil reproduir ritmes amb
'ajuda de les paraules. Poden discriminar diversos tempos i és habitual
comparar dos extrems (lent-rapid: adagio-allegro).

De 4 a 6 anys es parla de manera vernacla i especulativa. Amb 4 anys
I'infant pot repetir sequéncies de tres sons, pero sense canviar-ne l'ordre. Com
que la capacitat simbolica li permet més recursos grafics per a representar
sons, la seua expressio es va convertint en comunicacio. Augmenta la capacitat
d’entonacié, més gran que en l'etapa anterior, pot produir frases musicals i
captar les frases musicals que d’altres interpreten.

Els infants de 5 anys poden establir relacions entre sons i formes. La veu
pot arribar a una décima amb desplacaments intervalics de sexta. A més,
poden seguir la pulsacio i el ritme amb les extremitats superiors.

Entre els cinc i els sis anys es produeix un procés d'immersioé en la seua
cultura musical (occidental, en aquest cas) que els porta a cantar dins del
sistema tonal caracteristic. Poden notar canvis de tonalitat, pero no canvis



petits en la intervalica; també poden reproduir cangcons amb ritmes organitzats
meétricament i respectant la pulsacio.

Els infants de 6 anys entonen amb més facilitat i distingeixen compassos
binaris de ternaris. Poden percebre determinades qualitats del so com ara la
intensitat i la velocitat. Mostren gran capacitat per a inventar ritmes i melodies,
comencen a mostrar preferéncia pels ritmes irregulars i sincopats; encara que
continuen tenint dificultats per a ser constants en la pulsacio.

Es el moment adequat per a introduir-los en I'Gs dels instruments de
percussié determinada i indeterminada.

Vocalment, poden entonar fins a una dotzena, amb desplagcaments
intervalics d’octava, i amb una afinacid meés precisa. Gracies a aquesta precisio
poden interpretar canons sense por; no obstant aix0, prefereixen cantar
cancons amb una historia perque paren meés atencio a la paraula.

Prefereixen la creacid propia a la repetici6 de cancons, o bé la
modificacié de models ja existents.

3. Metode global

El métode global és sintéetic i tendeix a la integracio del coneixement
mitjancant la induccio-deduccid. Tracta de partir de I'experiéncia i de la llibertat
de linfant a l'aula: l'activitat fisica deriva en el cant, en el moviment corporal i
en I'activitat ritmica variada, en I'audicio i I'apreciaci6é de la musica.

La llibertat i la creativitat desenvolupen la sensibilitat, l'orella i la
capacitat cognitiva de l'infant. Per a aconseguir tot aixo, la cango i la dansa sén
les principals eines de treball.

Parlariem de dos periodes segons el ritme evolutiu de I'infant: primer
periode preparatori (Que té com a objectius musicals basics I'estructuracio de
'esquema corporal i la manifestacio del ritme) i segon periode, d’aprofundiment
(importancia en I'expressié musical general). Es comenca treballant el sentit
ritmic amb jocs de palmes i de coordinacié, s’'incorporen exercicis vocals als
moviments i es tracta d’associar moviments en marxa (caminar cantant, per
exemple).

4. Manifestacions musicals inicials

Se sap amb seguretat que en el segon trimestre de la gestacié els
organs sensorials del fetus han comencat a funcionar i, per tant, pot detectar
estimuls auditius variats i mostrar-hi interes i gust. Com es pot saber aix0? Se



sap gracies als aparells emprats per a observar les constants fisiologiques del
fetus i pels canvis en la conducta motriu.

A més, gracies al desenvolupament dels circuits neurals del cervell
durant les setmanes 28-32 i al grau de maduresa de I'escorga cerebral, el fetus
presenta una cognicié incipient que li permet reconeixer, discriminar, sons.

Les noves tecnologies mostren que I'iter no és un lloc aillat sind que a
través seu es perceben sons i fins i tot una certa lluminositat. Es veritat que el
liqguid amniotic i la placenta protegeixen el fetus, perd no l'aillen; de manera que
podria fer-se un programa d’estimulacié i intervencié preco¢ amb dones
embarassades.

Els programes d’estimulacio dirigits a dones embarassades inclouen
procediments que no se centren sols en el fetus, sind també a estimular la
futura mare i enfortir els vincles de la futura familia.

L'estimulacié del fetus pot fer-se en diverses direccions: auditiva, visual,
tactil, vestibular (sistema vestibular que, situat a l'orella interna, controla
I'equilibri) i de tipus multisensorial o estimulacions combinades. Ens centrarem
en I'estimulacio auditiva.

L'orella es comenca a formar entre les setmanes 5-9; i la setmana 24
'aparell auditiu ja esta completament format. Perd no cal esperar a aquesta
setmana 24 de gestacio, ja que a Belfast s’han fet experiments satisfactoris des
de la setmana 16.

Els sons que millor percep el fetus son els que es troben en el seu medi,
és a dir, el ritme del cor matern, la respiracié de la mare, etc. No obstant aixo,
també sent, esmorteits, sons que procedeixen de I'exterior.

Si els sons que es presenten al fetus, també les veus familiars, sén
agradables, contribuiran a fer que l'infant siga més estable emocionalment. Per
contra, si el fetus rep sons forts i molestos, sera un nadd molt irritable i nervios.

La veu i els instruments musicals sén els principals mitjans d’estimulacio
del fetus. Gonzalez (2000) recomana peces i fragments musicals simples, de
gran suavitat, repeticions ritmiques i gran estabilitat en el tempo. Es recomanen
obres de Mozart i Chopin, per I'efecte relaxant que poden exercir sobre el fetus.



2. Escoltar i reconeéixer

1. Discriminacio auditiva: qualitats del so (altura, durada, intensitat i
timbre), so-silenci, direccionalitat del so

El so té quatre qualitats:
- L’altura o to: determinada per la freqiéncia de les ones. En musica, per
simplificar, parlem de greu o agut.
- La intensitat: permet distingir un so fort d’'un de feble.
- La durada: qualitat relacionada amb el temps de vibracié de I'objecte.

- El timbre: qualitat que permet distingir la font sonora.

Per a aconseguir la sensibilitzacié de l'orella, hem de ser capacos
d’identificar les qualitats sonores anteriors.

Pero la musica és so i és silenci. Els dos elements son igualment
importants i aixi hem de transmetre-ho als infants. El silenci complementa els
sons d’'una cancgo i també és un moment expressiu.

El so musical es compon de tres elements: melodia, ritme i harmonia. La
melodia és la sequencia de notes d’'una canc¢o, sempre Unica i diferent de les
altres. El ritme és I'esquelet de la cancgo, I'element estructurador. | I'hnarmonia és
una combinacié d’acords (notes en posicid vertical) que segueixen unes
normes especifiques.

L’augment de la frequéncia del so produeix que la direccionalitat es
reduisca notablement. Cal treballar la direccionalitat del so perqué va
associada als conceptes de dalt-baix: en una melodia que comenca en do 3 i

que acaba en do 4, la direccionalitat del so és ascendent, per dalt.

2. Audici6 interna: procés, estimulacié sensorial-percepci6 representacio
La sensibilitat i la percepcié musical depenen de la voluntat de I'infant,

de la seua intel-ligéncia, dels seus sentiments, dels habits, de la memoria...

Pero 'ambient de l'infant és igualment determinant, és a dir, la seua cultura, la

historia familiar, I'ambit social...



La formacio de l'orella ha de ser constant, amb mdusica variada. El
bagatge musical acumulat aporta maduresa i contribueix al desenvolupament
de la musicalitat de I'infant.

L’'audicié conscient permet percebre els detalls de forma més unitaria a fi
de procedir després a dividir-los en els elements caracteristics de la musica
(frase, notes, etc.). L'audicié és sentir i escoltar. Audici6 fisica i audicio interna
estan molt relacionades en el procés d’audicié de la persona. L'audici6 fisica
permet la ubicacid6 mental dels sons escoltats, en relacio amb els percebuts;
aixi, es pot usar la memoritzacio i 'audicio interna per a entendre els elements
musicals.

La memoria permet la repeticié dels sons retinguts a la ment (memoria
interna). Aixi, el procés auditiu implica imaginacié i memoritzacio dels sons
escoltats fisicament i la reproduccio mental d’aquests sons (lectura interna).

En l'etapa infantil és molt important estimular sensorialment els infants.
En aquest cas, parlariem d’estimulacié multisensorial mitjangant la muisica com
a eina principal. | hem d’arribar a la representacio de les percepcions auditives

de I'infant amb els mitjans adequats a cada edat.

3. Memoria musical

Tenim tres tipus de memoria: la de l'orella, la dels ulls i la dels dits. Des
del punt de vista musical cal matisar aquesta afirmacio: Willems (1961) ens
parla de memoria musical, que agrupa la ritmica, l'auditiva, la mental i la
intuitiva; i de memoria instrumental, que inclou la visual, la tactil i la muscular.

Barbacci (1965) distingeix set tipus de memoria: muscular o tactil
(emprada en la practica instrumental), auditiva (propia de I'activitat musical i
encarregada del control auditiu, permet emetre judicis de valor sobre la qualitat
interpretativa), visual (emprada per a retenir allo que els ulls han captat),
nominal o verbal (dicta el nom de les notes quan es toquen), ritmica (permet
recordar els ritmes i moviments ritmics, és molt fisiologica i apel-la a la memaoria
del moviment muscular), analitica (capacitat per a analitzar i retenir alld que es
llegeix) i emotiva (recull el pla interpretatiu de I'obra, amb una reflexié previa).

L'estat de la persona, la fatiga, I'estres, el nivell de concentracio, la

motivacié envers l'activitat, influeix sobre la memoria. Per tant, durant la
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practica de les activitats musicals cal parar molta atencid a aconseguir els

objectius amb activitats que eviten desmotivar 'alumnat.

4. Audicions musicals actives

Mitjancant l'audici6 musical es compleix el procés d'alimentacié que
condueix a la interioritzacié d'elements i materials sonors i musicals. D'acord
amb Copland, hi ha tres plans d'escolta: un de sensual (pel pur plaer que
produeix el so en si mateix), un d’expressiu (es busca un significat
extramusical), i un d’analitic (purament musical). Pero, per damunt de tot, el
docent ha de tenir present que l'audici6 té implicacions en tots els aspectes de
I'educacio del discent: atencid, concentracio, autocontrol...

L'orella musical sempre esta condicionada per les experiéncies anteriors.
Una orella sana musicalment és la que acumula experiencies enriquidores que
la motiven i I'estimulen a nous horitzons sonors. En l'actualitat és molt important
entrenar bé l'orella, perque esta exposada a una acumulacio creixent de sons
de tota mena. Les dificultats per a avaluar i seleccionar el bo del dolent sén
cada vegada més complicades. Es important per a I'ensenyament sensibilitzar
I'orella envers una escolta selectiva i intel-ligent.

Cada instrument musical produeix una vibracié caracteristica. Les
vibracions es propaguen per l'aire i formen ones sonores que en arribar a
'orella ens permeten identificar auditivament l'instrument, encara que no el
puguem veure en aguest moment.

Quan l'infant passa al pensament simbolic, el procés auditiu musical pot
treballar des de la idea que la musica ofereix un llenguatge simbolic. L'audicio
musical augmenta la creativitat de I'infant perqué el seu llenguatge no esta
tancat, no esta acabat, pot interpretar-se de formes diferents.

Metodologicament, en primer lloc cal diferenciar entre sentir i escoltar,
que parteixen d'una condicié prévia comuna: el silenci. Després, es fan
audicions breus a fi de dosificar el temps de I'escolta, de manera que es puga
aprofitar el temps de concentracio.

El professor explica I'obra segons l'etapa escolar en que estiga, ja que
no és igual I'alumnat de primer cicle que el de tercer cicle. Sempre ha d’'intentar

crear la necessitat de tornar a escoltar I'obra, que I'alumnat s’hi engresque.



El material visual €s un element molt important per a I'alumnat més jove.
De fet, si s'usen pictogrames, l'audicié és activa (I'objecte per a I'audicio és el
musicograma) i l'alumnat s’hi sent més atret, sobretot si s'empren peces
musicals que puguen emocionar.

La durada de les audicions no pot ser molt llarga. Cal tenir en compte la
capacitat de concentracio de l'alumnat del curs i la memoria musical, que pot
haver sigut més o menys treballada.

Un element molt important que el docent ha de tenir en compte és el
tipus de musica que treballara. També s’ha de tenir en compte que les
audicions musicals no cal que estiguen gravades: la interpretacié de musica in
situ és molt més atractiva per a l'alumnat.

El procés d'educacio auditiva ha de comencar tan prompte com siga
possible, perqué nomeés aixi l'alumnat d'dltim cicle d'educacié primaria sabra
entendre la musica i respectar el procés d'audicio propi i dels companys. Hi ha
molts autors que proposen I'Us de bandes sonores de pel-licules infantils per a
introduir l'alumnat en l'audicié musical, que és més activa (i atractiva) si s'hi
incorporen recursos com ara els musicogrames.

Es pot recérrer a les denominades tecniques d'audicid activa per a
aconseguir aquesta atencio i aquesta educacié del gust de I'alumnat. Aquestes
tecniques son: l'expressié musicocorporal, l'audicid6 emocional, la narracio
musical, el diaporama, la cang¢o-audicio, la il-lustracid musical i la dramatitzacio
musical.

L'audicié musical afavoreix un augment de la creativitat de l'infant; de
manera que el seguiment amb musicogrames no hauria de ser I'inic instrument
de treball d'una audici6 musical, sind6 que es pot recoOrrer a altres jocs
d'associacio d'objectes, d'expressio emocional, etc.

L'audicié musical contribueix alhora a I'aprenentatge i al gaudi musical. A
fi de facilitar la comprensio i la valoracio de la peca musical escoltada, Wuitack
va crear el musicograma, una forma de representacié dels elements que
intervenen en una obra musical amb grafies no convencionals, és a dir, de
forma alternativa.

Aquest recurs té una série d'avantatges per al quefer de I'audici6 a l'aula
musical d'educacié primaria: ofereix una visualitzacio global i senzilla de I'obra

que facilita la comprensio i el seguiment d’aquesta. El poden seguir els infants
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amb facilitat, encara que es pot anar complicant de forma progressiva. Ofereix
una interessant relacié entre elements musicals auditius i visuals. Aixi, permet
treballar l'audicié de forma activa, és a dir, que la musica és escoltada per
l'alumne i seguida a través d'una partitura especial que és més divertida i
assequible a lI'alumnat.

El musicograma converteix l'audici6 musical en un procés auditiu actiu
qgue contribueix a millorar la percepcié musical gracies a la percepcio visual que
implica. EI musicograma disminueix o redueix la gran dificultat de [l'audicio
musical, que és la impossibilitat de veure l'estructura de la peca perque
transcorre en el temps i no visualment. D'aquesta manera, l'audici6 musical
activa amb el musicograma es faria en un primer moment d'introduccié a la
musica (aprenen tocant i cantant) i I'audicié amb el suport del musicograma.

El musicograma es pot definir com un registre grafic dels fets musicals,
en el qual les grafies convencionals sén substituides per simbols senzills i
accessibles, amb la intencié d'ajudar a la percepcié de l'estructura total de
I'obra. Cal assenyalar que la representacio visual no ha de suggerir imatges no
musicals.

En el musicograma es representen formes i elements musicals (ritme,
melodia, textura, timbre, dinamica i temps). Cal no oblidar que aquest és un
suport a l'audici6 per a alumnes sense coneixements musicals que no
substitueix la partitura, i que no totes les obres es poden representar amb
aguest recurs. Principalment, es poden fer musicogrames de musica orquestral

amb métrica regular, estructura clara i de durada breu (2 o 3 minuts).



3. Ritmica i moviment

1. Mdsica, psicomotricitat i expressié corporal

L'educaci6 de l'esquema corporal és fonamental per a l'educacio
psicomotora de l'infant. Pero la unid del moviment amb I'estimul musical és
molt millor per a garantir que l'infant entén aquest estimul. La vivéncia total cos-
musica (cervell) afavoreix la comunicacié, l'autoestima, el contacte amb
I'entorn...

La ritmica (expressio corporal de ritmes musicals) té un paper decisiu en
'educacié durant I'etapa infantil. L’4s de la musica possibilita el control del to
muscular, la consolidaci6 del predomini lateral, el descobriment i la
conscienciacio de les parts del cos... Un ventall de possibilitats que garantiran
la consciencia corporal de l'infant.

Disposem de dos tipus de musica segons els efectes: sedant i
estimulant. Aixi, influeix en els infants de dues formes diferents centrades en la
mobilitat i en la musicalitzacio.

La masica produeix respostes voluntaries i involuntaries, depenent de les
circumstancies personals de [linfant com ara l'edat, el moment de
desenvolupament, I'anim, etc.

El treball de musica i cos afavoreix la motricitat, la coordinacié i totes les
funcions fisiques en diverses situacions interpersonals. La musica obliga a la
canalitzaci6 del moviment, a la dramatitzacié i la imitacid, questions molt
importants per al desenvolupament en I'etapa infantil.

2. Formacio ritmica i didactica: ritme i métrica, ritme i moviment, creacio i
improvisacio ritmica, ritme i llenguatge

L’infant d’aquesta etapa d’educacio infantil entra en contacte amb la
realitat a través del cos. La representacio, I'analisi, la sintesi i la manipulacio
mental dels objectes vénen amb la manipulacié i I'activitat corporal. Per tant, la
formacio ritmica infantil ha de garantir:
- La consciéncia global i segmentaria del cos.
- El coneixement de I'esquema corporal.
- El control dels moviments comunicatius i expressius.
- El domini de la coordinacié i la dinamica general (saltar, correr...).
- El desenvolupament de la coordinacié oculomanual.
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El coneixement de I'esquema corporal implica la presa de consciéncia de
les diverses parts del cos, el coneixement de les possibilitats d’accid en
harmonia amb I'entorn i en relacié amb els iguals. Aixo implicaria:

- La denominacio de cada segment o part corporal.

- La localitzacio6 dels diversos segments o parts corporals del propi cos i del cos
del company.

- L’aprenentatge de les funcions de cada part o segment corporal.

- L'observaci6 del cos.

- Sentir-se millor amb el seu cos.

- L’harmonia amb I'espai circumdant.

De manera que, quan comenca el treball del moviment amb I'alumnat cal
treballar la consciéncia de les diverses parts del cos externament i internament.
El treball dels sentits és igualment important per al control del moviment. Pero
no sols és important que l'alumnat es moga, sind que s’ha d’aconseguir un
moviment correcte i evitar mals habits posturals des de curta edat. Aquest
treball és decisiu per a evitar alteracions en I'adolescéncia, com ara inhibicions,
sentiment d'inferioritat, etc.

Usar el moviment de manera creativa i expressiva afavoreix/potencia
I'aprenentatge dels continguts especificament musicals. Aixi, s’aconsegueix un
desenvolupament integral de l'alumnat a partir d’activitats aparentment meés
ladiques.

El cos huma no és un bloc, sin6 que es compon de diversos segments
articulats entre si. Tots els moviments requereixen un cert grau d’energia
muscular durant un periode determinat i en un espai concret. Sempre dependra
de les motivacions internes de I'alumnat davant dels moviments proposats i les
musiques associades.

El ritme és un moviment marcat per la successié regular d’elements
febles i forts. | la métrica és I'estudi dels compassos i de llurs combinacions; la
trobem expressada a l'inici del pentagrama com un compas (2/4, etc.).

Si volem un moviment organitzat en l'infant, cal treballar el ritme intern i
el ritme extern. Es a dir, el ritme que cada persona aplica als seus moviments
d’acord amb I'estat animic i emocional, i el ritme que prové del suport musical.
El treball del moviment ritmic permet:

- Assolir nivells d’alerta, d’atencio.
- Fomentar i impulsar la necessitat d’exploracié de I'entorn.
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- Afavorir I'atencid i la concentracio.

- Millorar els vincles socials i afectius.
- Potenciar les estructures mentals.

- Organitzar idees i accions.

Si fem activitats de moviment ritmic, els infants aconseguiran un
moviment organitzat. Pero també cal treballar la creacid, la improvisacio ritmica
i de moviments, igual que es treballa la improvisaci6 amb els instruments
musicals.

Ritme i llenguatge estan units indissolublement. El treball del ritme amb
paraules pot reforcar el treball de la lectoescriptura, la parla, 'accentuacio de
les paraules...

3. Educaci6 per al ritme: processos motrius, ritmes lliures, tempo,
compas

El sistema motor juntament amb el sistema sensorial sén les principals
estructures en el desenvolupament del pensament de I'ésser huma. A través
del cos s’experimenta, es plasma, un estimul que després es transformara en
un codi que es plasmara en un moviment de resposta. Si usem el moviment a
'aula, combinat amb la musica, millorara el nostre funcionament docent. La
musica aporta més energia al moviment realitzat.

La practica del moviment amb musica contribueix al desenvolupament
de les funcions psicomotores, i també a fer que I'alumnat prenga consciencia
de les seues propies tensions corporals. El moviment amb musica contribueix a
millorar en els infants la capacitat d’expressid, de comunicacid emocional i
personal. L'Us de la musica en el moviment contribueix, també, a la potenciacio
de la creativitat.

Es molt important el treball de la marxa. La marxa pot anar
acompanyada de musica amb un ritme clarament definit i que contribuisca al
control de la motricitat.

La musica contribueix a estimular el pensament; de manera que si es
produeix aquesta estimulacié del cervell, es transmeten al cos pensaments
diferents dels que podrien arribar-li sense muasica, i el cos fara uns moviments
diferents. El que es vol mostrar en aquestes ratlles €s que el moviment creat a
través d’'un espai silencios difereix enormement del moviment amb musica, ja
gue aquesta té un gran poder d’evocacio, convida al pensament simbolic.
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Les habilitats motrius basiques son habilitats que posen les bases
d’activitats motrius més avancades i especifiques. Correr, saltar, llancar i agafar
soén activitats motrius generals i basigues. La musica permet el treball de totes
d’'una forma més divertida que sense mdusica; pero, per poder treballar-les,
l'infant ha de tractar abans conceptes como ara el tempo, el compas i els
denominats ritmes lliures.

Per a Benveniste, el ritme significa "forma en moviment”; mentre que
Willems considera que és molt dificil definir-lo perquée és un dels elements
imprescindibles de la muasica (juntament amb I'harmonia i la melodia), i es pot
considerar "expressio directa de la vida fisica de I'ésser huma". Aixi, aixo seria
el ritme lliure; i el ritme metric seria el que esta sotmeés a l'organitzacio cerebral.
El ritme lliure és el que no segueix una estructura meétrica. Es el ritme de la
natura, el no mesurat. Per exemple: en la musica contemporania, sovint no
apareixen compassos, de manera que el ritme és lliure.

El ritme afavoreix el domini del cos, ajuda a canalitzar I'energia i
desenvolupa la dinamica i ajuda en el desenvolupament del llenguatge oral.
Aixi doncs, partint del ritme podem treballar la metrica del cant, la interioritzacio
de la pulsacié, de l'accent i del compas... Reprenent els autors de l'antiguitat
classica, Platd definia el ritme com I""ordenacio del moviment".

La pulsacié o pols és la referéncia subjacent i constant en qualsevol
ritme. La velocitat de la pulsacio és el que coneixem com a tempo (indicacions
metronomiques), i usem el metronom per a mesurar-la. El concepte de tempo
fa referencia a la rapidesa o lentitud amb que es manifesta una sequéncia
ritmica o musical determinada.

Per a organitzar de manera coherent la métrica dels valors ritmics i
ordenar amb regularitat la pulsacid, es va inventar el compas. Els compassos
divideixen la meétrica i les pulsacions en grups regulars i recurrents amb un
accent a l'inici de cadascun. Els compassos s'indiquen mitjancant una fraccié
en la qual el numerador indica les parts del compas, i el denominador, la unitat
de mesura. Per a Salvador Segui, el compas és la "unitat de mesura que
s’empra per a interpretar la durada dels sons".

4. Moviment i dansa: sentir i conéixer el propi cos, orientacié en I'espai,
coordinaci6é amb parelles, passos de dansa i coreografies

La dansa és una simbiosi entre masica i moviment, i comporta I'as del
ritme musical mitjancant moviments organitzats, amb la intervencié de la
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coordinacié motora. Pero la dansa no cal que sempre siga rigida, sind que pot
ser espontania i no Unicament formal; aixi, I'infant pot treballar la creativitat, la
fantasia i les seues propies idees.

El moviment pot (i cal) sustentar-se en el discurs musical, ja que la
musica €s un vehicle de transmissio i traduccié del mén afectiu, emocional i
imaginatiu de tot ésser huma. El docent ha de servir-se de la musica com a
eina que augmente/millore/reforce els moviments i el treball associat.

El moviment impulsat per la masica produeix en I'alumnat una visiéo més
positiva i entusiasta de les activitats fisiques proposades. De manera que han
de familiaritzar-se amb el fet que la muasica és moviment i que aquest és
musica.

Un dels elements constitutius de la musica és el ritme. EI moviment
impulsat pel ritme produeix també un cert plaer fisic en l'alumnat. L’(as del
moviment ritmic per a desenvolupar les facultats corporals i cerebrals possibilita
I'adaptacio, la coordinacio i I'agrupacié col-lectiva.

Els moviments amb musica han de convertir-se en moviments corporals
harmoniosos. Aquest seria el resultat final de tota combinacié de musica i
moviment.

En educaci6 infantil es treballen moviments senzills, és a dir, la
coreografia resultant no pot ser mai gaire complicada pel que fa a coordinacié
de moviments. Les coreografies que es treballen a 'aula poden ser lliures o
fixes, segons si es vol treballar la creativitat de I'alumnat o altres aspectes
actitudinals o conceptuals diferents determinats pel docent.

En la composicio coreografica, els elements constituents son escollits,
organitzats i enllacats a fi d’assolir un conjunt coherent amb la intencié
educativa. Hi ha diverses formes d’enfocar i desenvolupar una coreografia,
perd sempre cal partir de les caracteristiques i necessitats de I'alumnat.

En educaci6 infantil, la realitzacié de coreografies implica molt més, ja
que comporta una accio interdisciplinaria amb els altres coneixements que es
treballen en educacio artistica (plastica) i d’educacio fisica. Sol ser aixi per
I'associacié a moments d’oci dins del centre educatiu, com ara per exemple un
festival de fi de curs o de Nadal.
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4. Parlar i cantar

1. Formacio vocal i auditiva: tecnica vocal, reconeixement i discriminacio
auditiva de sons; sincronitzacié veu-moviment; veu-percussio; cancgo-
audici6 activa; contes amb musica i repertori infantil

La veu és el principal instrument natural de I'ésser huma.

L’'aparell respiratori esta integrat pel nas, per la traquea, pels pulmons i
pel diafragma. L’aparell de la fonacio esta constituit per la laringe i les cordes
vocals. Els ressonadors s6n molt nombrosos, pero els més importants estan
situats als 0ssos del cap i son el paladar ossi, els sins (maxil-lars, esfenoidals i
frontals), el cavum i la faringe. En les notes greus, els ossos del pit aporten
riquesa a la ressonancia.

El mecanisme de la veu és el segient: en la inspiracid, els pulmons
s’'omplin d’aire; en l'espiracio, les cordes vocals es tensen i s'acosten prou
entre si perqué vibren al pas de l'aire; aquest aire transformat en so es dirigeix
als ressonadors, abans de ser expulsat amb amplitud i qualitat.

La respiracio profunda és la que ompli per complet els pulmons, fa
descendir el diafragma i dilata les costelles. Es la respiracié costoabdominal,
ampliacio de la respiracio natural, o siga, la que tenim quan dormim. S’efectua
en tres temps: inspiracié pel nas, amplia, profunda i silenciosa; imperceptible
instant de suspensio i bloqueig de l'aire; i espiracid, lenta emissié de l'aire,
controlada.

El treball de la musculatura externa a la zona del diafragma és molt
important per a tenir un mascul sa i equilibrat que reforce el treball intern. El
torax és la caixa que conté els pulmons, i el cant exigeix un desenvolupament
d’aquesta musculatura.

Cal fer exercicis per al control de la permeabilitat nasal que faciliten el
massatge de les fosses nasals i que permeten més rendiment en el treball
mental. Per exemple: aspirar per una fossa nasal mentre es tapa l'altra i retenir
I'aire, i espirar per la contraria després de destapar-la.

Hi ha gran quantitat d’exercicis per a aprendre a respirar correctament.
Entre aquests exercicis destaquen les séeries d’inspiracions pel nas que retenen
I'aire i 'expulsen després de comptar tres pulsacions, per exemple. També es
recorre a bufar sobre una espelma encesa amb suavitat i continuitat, pero
sense apagar-la; i un altre exercici consisteix a aguantar amb el buf un petit full
de paper sobre la paret.
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Un exercici per a controlar i sostenir el so consisteix a fer notes llargues
o sostingudes després de fer una breu parada de l'aire. Com que en els
exercicis de vocalitzacio dels cantants s’ha de sostenir molt cada nota, ocorre
gue l'alé s’acaba abans de temps. Si es vol posar remei a aguesta situacio, cal
aprendre a economitzar perque totes impliquen el mateix aire invertit.

La columna d’aire ha de sostenir amb fermesa el so i seguir-lo en
ascens, elevant el diafragma. Hi ha una altra manera de sostenir el so amb la
columna d’aire en les pujades fortes, i és empenyent tots els musculs cap avall.
S’aconsegueix aixi gran fermesa i poténcia.

Mitjan¢cant l'audici6 musical es compleix el procés d'alimentacié que
condueix a la interioritzacié d'elements i materials sonors i musicals. D'acord
amb Copland, hi ha tres plans d'escolta: el sensual (pel pur plaer que produeix
el so en si mateix), I'expressiu (es busca un significat extramusical) i I'analitic
(purament musical). Perd, per damunt de tot, el docent no ha d'oblidar que
I'audicio té implicacions en tots els aspectes de I'educacio del discent: atencid,
concentracio, autocontrol...

L'orella musical sempre esta condicionada per les experiéncies anteriors.
Una orella sana musicalment és aquella que acumula experiéncies
enriquidores, que la motiven i I'estimulen cap a nous horitzons sonors. En
I'actualitat és molt important entrenar bé les orelles, perqué estan exposades a
una acumulacio creixent de sons de tota mena. Les dificultats per a avaluar i
seleccionar el bo del dolent s6n cada vegada més complicades. Es important
per a I'ensenyament sensibilitzar les orelles envers una escolta selectiva i
intel-ligent.

Cada instrument musical produeix una vibracié caracteristica. Les
vibracions es propaguen per l'aire i formen ones sonores que en arribar a
I'orella ens permeten identificar auditivament l'instrument, encara que no el
puguem veure en aguest moment.

Quan l'infant passa al pensament simbolic, el procés auditiu musical pot
treballar des de la idea que la musica ofereix un llenguatge simbolic. L'audicio
musical augmenta la creativitat de I'infant perque el seu llenguatge no esta
tancat, no esta acabat, pot interpretar-se de formes diferents.

Metodologicament, en primer lloc cal diferenciar entre sentir i escoltar,
que parteixen d'una condicié prévia comuna: el silenci. Després, es fan
audicions breus per dosificar el temps de l'escolta, de manera que es puga
aprofitar el temps de concentracio.
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El professor explica lI'obra segons 'etapa escolar en que estiga, ja que
no és igual I'alumnat de primer cicle que el de tercer cicle. Sempre ha d’intentar
crear la necessitat de tornar a escoltar I'obra, que I'alumnat s’hi engresque.

El material visual és un element molt important per a I'alumnat més jove.
De fet, si s'usen pictogrames, l'audicié és activa (I'objecte per a I'audicio és el
musicograma) i l'alumnat s’hi sent més atret, sobretot si s'empren peces
musicals que puguen emocionar.

La durada de les audicions no pot ser molt llarga. Cal tenir en compte la
capacitat de concentracio de l'alumnat del curs i la memoria musical, que pot
haver sigut més o menys treballada.

Un element molt important que el docent ha de tenir en compte és el
tipus de musica que treballara. També s’ha de tenir en compte que les
audicions musicals no cal que estiguen gravades: la interpretacié de musica in
situ és molt més atractiva per a lI'alumnat.

Des de molt aviat, els infants gaudeixen sentint contes, encara que no
n'entenguen el significat (Goldschmied i Jackson, 2007). Ja amb dos anys
poden entretenir-se mirant llibres ells mateixos, seguint el ritual d’assenyalar un
objecte representat i preguntar-ne el nom per intentar aprendre’l. 1 quan
compleixen tres anys tenen gran preferencia per la lectura de contes per part
d’un adult.

Des de molt petits, els infants reaccionen davant de la muasica. Al principi
és molt senzilla; perd quan tenen un any i dos comencen a mostrar preferéncia
per la masica amb lletra. Amb dos anys gaudeixen sentint, repetides vegades,
la mateixa canco infantil, o bé movent-se amb el seu ritme (encara que no el
segueixen d’'una forma exacta). | amb tres anys, si han tingut experiencies
musicals en I'entorn familiar, poden repetir cancons infantils; a més, amb
aguesta edat poden aprendre a interpretar ritmes i sons musicals amb forca
possibilitats.

| combinant la musica amb els contes poden fer-se contes musicals,
d’acord amb les edats esmentades: a partir de dos anys.

En el desenvolupament d’'un conte poden introduir-se elements musicals
i efectes sonors que facen el relat més atractiu. La musica no sols pot
acompanyar el relat en forma de melodies tristes que expressen un estat
emocional trist, sin6 que un instrument pot convertir-se en el so representatiu
d’'un personatge, o una figuracio ritmica o melodica concreta pot relacionar-se
amb un personatge determinat.
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Dins del conte, en el descabdellament de la historia, han de sonar motius
melodics o cangons que estiguen integrats en la historia i que contribuisquen a
fer-la més atractiva. D’acord amb Romero (2007), el fet d’'incorporar la musica a
la lectura d’'un conte proporciona sensacions que amb una simple lectura no es
podrien aconseguir. En definitiva, “la musica convida a la lectura” i aquesta
porta al gaudi i la valoracié de la musica com a mitja d’expressio.

Perd, qué aporta el conte musical a I'alumne d’educacié infantil? En
primer lloc, contribueix al desenvolupament de la percepcié auditiva. En segon
lloc, millora les habilitats musicals que puga haver treballat a l'aula i que puga
haver adquirit per tradicio familiar. Aixi mateix, si optem per la dramatitzacio
dels alumnes (ja parlariem dels ultims anys d’educacio infantil), els permet
desenvolupar les capacitats orals i datencid, de memoritzacio 1 de
concentracio.

Aixi mateix, des del punt de vista de I'especialista en musica, aquesta
classe de contes musicals serveixen com a mitja d’acostament a la musica
culta, la qual no sol formar part de I'entorn de gran part de l'alumnat. Alguns
exemples de contes musicals de compositors classics son: La Mare Oca, de M.
Ravel, i La sirena, de Zemlinsky.

Gracies al conte musical es motiva els infants envers el mon dels llibres i
envers I'apreciacié musical, a banda que son una activitat participativa i activa.

2. Lectura musical: patrons ritmics, patrons melodics, partitures de
cancons, acompanyaments senzills i interpretacié de cancons i melodies
senzilles

A I'hora de seleccionar adequadament una peca musical per a l'aula
d’infantil, cal tenir en compte una série d’elements:
1. El compas: sempre en compas simple (2/4, 3/4, 4/4), tot i que en I'tltim cicle
es puguen estudiar els compostos basics. Aquests compassos ajuden a
treballar la motricitat global, la marxa, la naturalitat del procés de parla associat
a un ritme i pulsacio que reforcen aquest.
2. La intervalica: si es tracta d’establir vincles entre llenguatge musical i
llenguatge oral, el més beneficios per a fer-ho son les peces musicals amb
segones i terceres, predominantment. Amb aquesta intervalica es veu més
clara la similitud i la muasica s'interpreta com un mitja més de comunicacio.
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3. Ambit i registre: normalment han d’estar entre do 3 i do 4, tot i que en infantil
les veus blanques poden cantar en altres ambits comodament. | el registre ha
de ser el mitja pel mateix motiu: parlem aixi i no agut.

4. Les figures: a fi d’afavorir I's de la musica com a reforcadora dels altres
aprenentatges academics, €s convenient usar cangons amb negres, corxeres i
blanques perque, a causa de [l'estabilitat i simplicitat permetran treballar
aspectes motors globals més facilment, a meés de la coordinacio.

5. Les frases musicals: en primer lloc, el missatge ha de ser adequat a
'alumnat d’educacié infantil; en segon lloc, i més musicalment, han de ser
frases simétriques de nombres parells (6, 8...) i sempre amb el mateix nombre
(dues frases de 6 compassos, etc.). Una estructura classica contribueix a
I'estabilitat de I'infant, a la capacitat de I'ordre...

Les partitures de les cancons han de ser breus, senzilles i sempre de
tematica adequada i relacionada amb els conceptes generals que els infants
han d’aprendre de I'entorn, societat, cos, cultura, etc.

També és molt important que tinguen patrons ritmics i melodics senzills:
estructures repetitives amb figures musicals basiques i en compassos simples.
El mateix passaria a I'hora de la interpretacio dels acompanyaments, que
sempre han de ser repetitius i senzills, amb pocs elements discordants i
diferents.

3. La cancO i didactica de la canco: aplicacié didactica, suggeriments
metodologics per al’ensenyament de la canc¢o

La cancd pot considerar-se la manera més natural d'usar la veu en la
classe de musica. Pot considerar-se una forma individual i col-lectiva de
comunicacié i desenvolupament socioafectiu i psicomotor.

La importancia d’emprar la cancé en educaci6 infantil esta en el fet que
€s una eina globalitzadora perque ajuda a:

- Desenvolupar la parla i el cant de forma natural.

- Desenvolupar habits correctes d’emissio, articulacio, impostacié i

respiracio.

- Cuidar la veu amb els habits d’higiene adequats.

- Respectar els altres.

- Gaudir participant en activitats en grup.
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Les tecnigues d’ensenyament d’'una cancé sén, basicament, la imitacio i
la lectoescriptura.

L’ensenyament mitjancant la imitacio esta indicada per a alumnat sense
coneixements (o limitats) de lectoescriptura. Es un treball senzill i rapid que
consisteix en la repeticio de les frases interpretades pel director del cor.

Si s’'usa la lectoescriptura, calen prou coneixements de llenguatge
musical i €s un treball més complex pero de més possibilitats per a 'alumnat a
llarg termini. De primer es fa la lectura ritmica per frases que es van enllacant i,
després, es canta la melodia; s'acaba amb una recitacié prosodica per a unir
els dos aspectes anteriors.

Les cancons que es treballen a l'aula solen ser populars i tenir una
dansa associada, cosa que facilita un aprenentatge més ludic. En aquest sentit
de l'aprenentatge més divertit, es podria parlar de la dramatitzaci6 de les
cangons, ja que aquestes son relats, conten alguna historia.

Els recursos que faciliten el procés del cant i tenen més interés per a
'alumnat sén: la interpretaci6 amb instruments melodics, la substitucio dels
textos originals, la fononimia, la realitzacié d’accions que ajuden a il-lustrar el
text de la cancgo...

En un nivell més especificament musical, la practica de cancons
contribueix al desenvolupament ritmic, al desenvolupament melodic, al
desenvolupament auditiu i al desenvolupament tecnic (vocal i instrumental).

Les cancons han de tenir una tematica interessant per a l'alumnat,
sempre adequades al seu nivell maduratiu. La idoneitat de les cancons s’ha de
tenir en compte a fi de garantir que l'alumnat treballe no Unicament temes
adequats a la seua edat, sin6 per possibilitar un acostament als elements del
llenguatge musical que podrien reforcar el procés educatiu global.

4. Improvisacié vocal

En educacié infantil es pot improvisar vocalment de les maneres
segients: amb onomatopeies, imitant sons de la natura o del cos huma... La
improvisacio vocal pot ser ritmica i melodica, i és molt Gtil I'Gs dels instruments
harmonics.

La improvisacié desenvolupa les técniques creatives i interpretatives. Es
un procés creador i un recurs didactic que afavoreix la integracié social de
I'infant. Improvisar vocalment €s la cosa meés pareguda al llenguatge oral.
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La improvisacio és una recerca d’idees musicals, és la manera com els
compositors busquen el so de la seua obra durant la fase de preparacio. En
'etapa d’infantil, el docent es converteix en guia de lI'alumne gracies a les
técniques d’'imitacié i creatives o d’exploracié. D’'una manera o altra, el docent
ha d’estimular el discent i guiar-lo quan siga necessatri.
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5. Joc instrumental

1. Formacid instrumental: so, objectes sonors i instruments musicals.
Exploracio instrumental

Aquests instruments es poden subdividir en instruments de metall, de
fusta i de membrana. En els de metall destaquen els crotals, els cascavells, el
triangle, I'esquella, les sonalles...; en els de fusta, les claus, la caixa xinesa, les
castanyoles, el temple-block, les maraques, el guiro...; i en els de membrana
destaquen el pandero, els timbals, els bongos, els timbals bessons, les
congues, la caixa, els tambors...

Normalment aquesta classe d'instruments fa acompanyaments; i els de
so determinat fan les melodies i contramelodies. Les fustes fan ritmes curts; i
els metalls i les membranes, ritmes més llargs.

Cada instrument té una tecnica propia d'interpretacio, tot i que hi ha una
caracteristica comuna, que és la de buidar la ma per a crear caixa de
ressonancia i que el so no produisca sensacio d'opacitat (caixa xinesa o claus).
Si el pandero es toca amb la maca, cal que la ma prenga la maca en la posici
adequada a fi d’evitar engarrotament i problemes musculars.

Els instruments de percussio d'afinacié determinada o de plaques poden
ser de tres tipus segons l'altura: soprano, contralt i baix. | es disposa de
xilofons, metal-l6fons i carillons. Sempre cal parar compte que les baquetes
s'agafen correctament, que els colzes estiguen separats del cos, que es
mantinga la flexibilitat de bracos i canells, que es percudisca al centre de la
placa i que la baqueta rebote perqué la placa puga vibrar.

La baqueta contribueix a reforcar la pinca tactil en I'alumnat d’educacio
infantil. Aixi, la posicié dels dits a I'hora d'escriure és més relaxada i sense
defectes que provoquen tensions musculars.

Amb aquest instrumental de plagues es poden fer peces molt
interessants. L'organitzaci6 meés habitual és que els carillons facen les
melodies, els xilofons la contramelodia i el metal-lofon I'acompanyament en el
sentit més estricte de refor¢ harmonic. Sempre han de ser notes llargues les
que interprete el metal-16fon; mentre que el xilofon interpreta acords amb
negres o blanques (segons el compas) o un contratema. Cal tenir en compte
que si les agrupacions sén d'un mateix instrument, sempre és el més agut
(soprano) el que fa la melodia; i els altres (alt i baix) es reparteixen la
contramelodia i 'acompanyament.
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Als centres d’educacid infantil s’ensenya que hi ha més instruments a
banda dels que es toquen a l'aula i dels que es poden trobar en les orquestres i
bandes que coneixen o veuen a la televisio.

L’aprenentatge dels instruments tradicionals/populars és fonamental
perqué l'alumnat d’educacio infantil conega la seua propia cultura musical i la
de la resta del mon. Tots els paisos comparteixen instruments que podriem
denominar de musica classica, és a dir, violins, contrabaixos, trompetes, etc.,
pero cada pais usa, a meés, altres instruments quan s'’interpreta la seua musica
tradicional. Aquesta classe d'instruments poden aparéixer més o menys
incorporats a la masica classica actual.

Entre els instruments populars més coneguts destaquen: l'acordio, la
banduarria, la carraca, les castanyoles, l'esquella, la gralla (xeremia), la
dolcaina, la pandereta, els sonalls, el tambori, la simbomba...

Com a treball de la competéncia basica relacionada amb el coneixement
i 'aproximaciéo a l'entorn fisic, el docent musical proposa la incorporacio
d’elements reciclats o de la natura. Aix0 es fa mitjancant la fabricacié
d’instruments casolans, fets amb qualsevol material usat que I'alumnat puga
tenir a casa o a classe, a més de material extret del jardi del centre escolar, per
exemple. Gracies a aquesta mena d’activitats, 'alumnat compren la importancia
i la utilitat del reciclatge, entre altres questions de tipus social i cultural.

Entre els instruments de fabricacié casolana més comuns destaquen les
maraques usant globus inflats i omplits de diversos materials, panderetes de
manec amb xapes de begudes, tambors amb capses de cartd, sonalls amb
envasos de iogurt, carillons amb testos vells, xilofons amb ampolles de cristall
plenes d’aigua...

Els instruments digitals son d’aparicié relativament recent, ja que no va
ser fins a les decades finals del segle XX quan es comenca a experimentar
amb aquests nouvinguts i a considerar les caracteristiques que podien oferir
d’acord amb les noves necessitats musicals del segle XX-XXI.

Els denominats pianos digitals ofereixen una multitud de recursos sonors
per a la interpretacié a l'aula. No son instruments que produisquen el so de
forma natural, siné que so6n fruit d’oscil-lacions del con dels altaveus que queda
traduit a ones de la pressié de I'aire que arriba a I'orella.

Els sintetitzadors digitals son molt interessants per a l'aula musical.
Obtenen els sons per sintesi i simulaci6 de condicions acustiques en
instruments virtuals. El sintetitzador disposa de molts mecanismes d’edicio i
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transformacié del so, i tots poden enregistrar-se en diversos formats digitals
(CD, etc.).

La practica instrumental esdevé un moment de creativitat, d'exploracié
sonora. Compren moltes activitats  ritmiques, ostinatos, ecos,
acompanyaments... S’hi pot implicar tot el cos, la veu o instruments
determinats. Per aix0 cal tenir un entrenament determinat per a poder executar
les peces amb la deguda serietat.

L'educacié instrumental afavoreix el desenvolupament integrat de les
diverses capacitats de l'alumnat (motores, auditives, cognitives...), alhora que
permet el desenvolupament d'habilitats i actituds cooperatives i col-laboratives,
a mes d'expressives.

En l'ambit purament musical, la interpretacié instrumental reafirma la
lectoescriptura musical i permet portar a la practica determinats aspectes
teorics de la masica.

Els instruments escolars s'han d'introduir a poc a poc perqué vagen
substituint I'Us del cos com a instrument. Una manera pot ser la realitzaci
d'esquemes ritmics percudint sobre la taula amb mans, boligrafs... Es podria fer
una analogia entre instruments normals i instruments corporals: peu
(instruments de colp?), palmes (instruments de fusta amb membrana i de
metall), genolls (instruments de fusta i membrana), esclafit de dits (instruments
de metall).

El procés didactic per a lI'aprenentatge de l'instrument de percussio de so
indeterminat seria:

1. La presentacio: forma, mida i material.

2. Practica lliure amb l'instrument per a experimentar amb la sonoritat.

3. Els instruments no sén per a jugar, sind per a crear muasica.

4. Sempre han d’estar a I'abast dels infants perque s’hi familiaritzen.

5. Muntatge de poliritmies senzilles, ecos, ostinatos...

Quant als instruments de percussié de so determinat, es treballaria de la
manera seguent:

1. Exercicis d'escalfament corporal.

2. Percudir amb la baqueta en l'aire per comprovar l'elasticitat del canell.
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3. Colpejar la placa amb la baqueta per a ensenyar a fer-la rebotar i
evitar mantenir la baqueta sobre la placa (aixi aquesta no vibrara i no s'obtindra
el so adequat).

4. Practicar l'alternanca de mans en la interpretacié de la peca
seleccionada.

5. Interpretar la peca del repertori seleccionat pel docent parant-hi la
deguda atenci6.

2. Sonoritzar i acompanyar contes, versos, can¢ons, histories...

Des de molt aviat, els infants gaudeixen sentint contes, encara que no
n'entenguen el significat (Goldschmied i Jackson, 2007). Ja amb dos anys
poden entretenir-se mirant llibres ells mateixos, seguint el ritual d’assenyalar un
objecte representat i preguntar-ne el nom per intentar aprendre’l. I, quan tenen
tres anys tenen gran preferencia per la lectura de contes per part d’'un adult

Des de molt petits, els nens reaccionen davant de la musica. Inicialment
€s molt senzilla; perd quan tenen un any i dos comencen a mostrar preferencia
per la masica amb lletra. Amb dos anys gaudeixen sentint, repetides vegades,
la mateixa canco infantil, o bé movent-se amb el seu ritme (encara que no el
segueixen d’'una forma exacta). | amb tres anys, si han tingut experiéncies
musicals en I'entorn familiar, poden repetir cancons infantils; a més, amb
aguesta edat poden aprendre a interpretar ritmes i sons musicals amb forca
possibilitats.

I, combinant la musica amb els contes poden fer-se contes musicals,
d’acord amb les edats indicades: a partir de dos anys.

En el desenvolupament d’'un conte poden introduir-se elements musicals,
efectes sonors que facen el relat més atractiu. La musica no sols pot
acompanyar el relat i convertir-se en melodies tristes que expressen un estat
emocional trist, sinG que un instrument pot convertir-se en el so representatiu
d’'un personatge, o una figuracio ritmica o melodica concreta pot relacionar-se
amb un personatge determinat.

Dins del conte, en el descabdellament de la historia, han de sonar motius
melodics o cangons que estiguen integrats en la historia i que contribuisquen a
fer-la més atractiva. D’acord amb Romero (2007), el fet d’'incorporar la musica a
la lectura d’'un conte proporciona sensacions que amb una simple lectura no es
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podrien aconseguir. En definitiva, “la musica convida a la lectura” i aquesta
porta al gaudi i la valoracio de la musica com a mitja d’expressio.

Perd, qué aporta el conte musical a I'alumne d’educacié infantil? En
primer lloc, contribueix al desenvolupament de la percepcié auditiva. En segon
lloc, millora les habilitats musicals que puga haver treballat a I'aula i que puga
haver adquirit per tradicié familiar. Aixi mateix, si optem per la dramatitzacio
dels alumnes (ja parlariem dels ultims anys d’educacio infantil), els permet
desenvolupar les capacitats orals i d'atencid, de memoritzacid i de
concentracio.

Aixi mateix, des del punt de vista de I'especialista en musica, aquesta
classe de contes musicals serveixen com a mitja d’acostament a la musica
culta, la qual no sol formar part de I'entorn de gran part de I'alumnat. Alguns
exemples de contes musicals de compositors classics son: La Mare Oca, de M.
Ravel, i La sirena, de Zemlinsky.

Gracies al conte musical es motiva els infants envers el mén dels llibres i
envers I'apreciacié musical, a banda que son una activitat participativa i activa.

3. Creaci6 d’acompanyaments senzills, aplicats al cant i al moviment

Podem distingir entre la creacié d’acompanyaments melodics i ritmics.
Normalment, si volem acompanyar moviments, farem acompanyaments
melodics, aixi el resultat sera molt més bonic per als nens.

Els acompanyaments ritmics poden fer-se amb instruments de so
indeterminat o amb el cos. Normalment, els nens prefereixen usar els
instruments perque és més divertit que fer servir el cos; perdo sempre és molt
millor per a ells la creacié de moviments especifics per a les cancons.

Quan es tracta duna peca instrumental, val més treballar
acompanyaments amb instruments de so determinat com ara el carilld o la
flauta, per exemple. Sempre s’han de fer acords amb notes llargues i pocs
silencis per no perdre I'atencio.

4. Iniciaci¢ a la flauta dolca

La flauta és un instrument relativament facil d’aprendre a tocar i és ideal
per a una activitat col-lectiva. La funcié musical de la flauta és eminentment
melodica i permet formar un grup d’infants més o menys gran per a tocar la
mateixa melodia. La flauta dolca o de bec esta afinada en do.
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La flauta dolca o de bec té diverses parts: una part de cap, que presenta
zones diferenciades (embocadura amb la ranura de bufat), una zona intermédia
amb una obertura, el tall i el llavi, i una inflor. En el cos hi ha els diversos forats
tonals i el forat de I'octava o del polze a la part posterior. | una ultima peca de
base amb un forat tonal. Cal assenyalar que no totes les flautes es poden
desarmar o tenen tres zones clarament diferenciades.

La flauta dolca es pot ensenyar de dues formes: aprenent els sons
alhora que s'aprén la representacié d'aquests en el pentagrama, o aprendre a
tocar-la sense recorrer al solfeig. El procediment didactic és el seguent:

1. Presentaci6 de la flauta (mida, so, neteja...).

2. Exercicis respiratoris previs.

3. Practica de la posicié amb el filtre.

4. Col-locacio correcta dels dits sobre l'instrument.

5. Exercicis només amb les notes de la ma esquerra, i després es passa
a la dreta.

6. Comentar els motius que poden portar a fer que la flauta cridi (excés
de pressio d'aire).

7. Practica de notes aillades seguint els senyals del docent.

8. Interpretacio de melodies del repertori seleccionat.

El repertori per a flauta dolgca és molt abundant. Es podria dir que el
repertori propi per a aquest instrument no és accessible a I'alumnat d’educacio
infantil; pero per a ells hi ha adaptacions i arranjaments de nombroses obres,
tant de les diverses époques historiques com de bandes sonores
cinematografiques o d'obres populars. El que caracteritza el repertori infantil per
a flauta és la simplicitat, I'adaptaci6 de peces conegudes de pel-licules,
principalment de la factoria Disney, i que la flauta dol¢a soprano és l'instrument
més usat (més barat i necessita menys pressio d'aire).
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6. Elements del llenquatge musical

6.1. Ritme lliure i metric. Tempo. Maneres ritmiques. Ritme binari, ternari i
guaternari. Estructures ritmiques elementals. Acompanyaments ritmics

El ritme pot definir-se com l'ordre i la proporcié en el temps. Podem
considerar el ritme com la distribucié dels sons en el temps i I'accentuacié
d’aquests sons. El ritme esta arrelat a la part fisica de la persona; de manera
que el ritme d'una persona depen de la capacitat de respondre fisicament a
I'estimul musical.

La Reial Academia Espanyola el defineix com la "proporcié guardada
entre els accents, les pauses i les repeticions de diversa durada en una
composicid6 musical’. Segons Benveniste, el ritme significa "forma en
moviment"; mentre que Willems considera que é€s molt dificil definir-lo perque
és un dels elements imprescindibles de la musica (juntament amb I'harmonia i
la melodia), que es pot considerar I""expressio directa de la vida fisica de I'ésser
huma". Per tant, aixo seria el ritme lliure; i el ritme metric seria el que esta
sotmes a l'organitzacio cerebral. Zamacois el conceptualitza com "la relacio, pel
gue fa al valor, que guarden entre si les notes que s'executen successivament”.
Cicer6 considerava que "el ritme realca les idees i les paraules triades i marca
la diferéncia entre prosa i poesia”.

L'educacié musical, tant en educacio infantil com en primaria, aspira a
aconseguir la coordinacio de moviments de l'infant a través del ritme. Aquesta
educacié musical a través del ritme implica una vivéncia planificada, a través de
la qual es vol que el discent prenga consciéncia de les seues propies
possibilitats ritmiques i musicals.

El ritme afavoreix el domini del cos, ajuda a canalitzar I'energia,
desenvolupa la dinamica i ajuda en el desenvolupament del llenguatge oral.
Aixi doncs, partint del ritme podem treballar: la metrica del cant, la
interioritzacio de la pulsacio, de I'accent i del compas... Reprenent els autors de

I'antiguitat classica, Plat6 definia el ritme com I""ordenacié del moviment".

El ritme Iliure és el que no segueix una estructura meétrica. Es el ritme
de la natura, el no mesurat. Per exemple: en la masica contemporania sovint no
apareixen compassos, de manera que el ritme és lliure. Pel que fa al ritme

ritmic, implica, simplement, una certa regularitat en la col-locacio dels accents.
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D'aci naixen els ritmes binaris, ternaris i quaternaris. | el ritme metric: entenem
per meétrica, mesura, que s'identifica amb el compas. El ritme existeix per si
mateix i la métrica €s una creacio de I'ésser huma que té com a finalitat facilitar
la comprensio i el control del ritme.

L'accent pot definir-se com el primer temps d'un compas, la part més
forta. Depenent de la periodicitat, tenim diversos tipus de compassos (binari,
ternari, quaternari).

La pulsacio o el pols és la referencia subjacent i constant en qualsevol
ritme. La velocitat de la pulsacio és el que coneixem com a tempo (indicacions
metronomiques), i usem el metronom per mesurar-lo. El concepte de tempo fa
referéncia a la rapidesa o lentitud amb qué es manifesta una seqiiéncia ritmica
0 musical determinada.

Per a organitzar de manera coherent la métrica dels valors ritmics i
ordenar amb regularitat la pulsacid, es va inventar el compas. Els compassos
divideixen la meétrica i les pulsacions en grups regulars i recurrents amb un
accent a I'inici de cadascun. Els compassos s'indiqguen mitjancant una fraccio,
en la qual el numerador indica les parts del compas, i el denominador, la unitat
de mesura. Per a Salvador Segui, el compas és la "unitat de mesura que
s’empra per a interpretar la durada dels sons".

Cal no confondre la divisié del compas amb la subdivisié del compas:
quan un compas es pot dividir en meitats, es diu que és un compas de
subdivisié binaria; i si es pot dividir en tercos, és de subdivisio ternaria.
Subdividir és marcar dues o tres percussions 0 meitats en cada part d'un
compas. Per exemple: un compas de 2/4 és de divisié binaria i de subdivisid
binaria, i un compas de 3/4 és de divisio ternaria i subdivisio binaria, i el de 4/4

és de divisio quaternaria i subdivisié binaria.

El ritme binari és el que té dues pulsacions, una (la primera) amb
accentfort: 1 2.

>

El ritme ternari té I'accent fort en la primera pulsacio i, després, dues
pulsacions febles: 1 2 3.

>
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| el ritme quaternari té un accent fort en la primera pulsacié, la segona
feble, la tercera semiforta i la quartafeble:1 2 3 4

> S

Els compassos binaris es marquen de baix a dalt, i 'accent es localitza
en el de baix:

2
L

Els compassos ternaris tenen l'accent en la pulsacio de baix i es

marquen aixi:

Els compassos quaternaris tenen I'accent fort baix i el semifort al costat
dret:

S — 3
1 v

i

Hi ha compassos simples i compostos. De moment, Unicament
s’estudien els compassos simples basics: el 2/4, el 3/4 i el 4/4.
Tot compas té un numerador i un denominador. EI numerador pot tenir 2,

3 0 4 temps, depenent del nombre que hi aparega:
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2 3 4 Simples (subdivisié meitats)
21t 3t 4.

6 9 12 Compostos (subdivisié tergos)

Hi ha compassos denominats d’amalgama que, tal com indica el nom,
son el resultat de sumar dos compassos simples o compostos. Per exemple:
5/4 =2/4 + 3/4

Depenent de com siga el numerador, el denominador indica una cosa o
una altra: si el numerador és simple (2, 3, 4), el denominador indica la figura
musical que ocupa un temps d’aquest compas; i si és compost (6, 9, 12), indica
la figura que ocupa un ter¢ o subdivisio del temps.

Abans de fer aquests calculs hem d’aprendre la taula segtient:
2 4 8 16 32

o d Jd &

Una altra dada important, abans de comencar el treball dels compassos,
és gue s’ha de parlar de la UC (unitat de compas), de la UT (unitat de temps) i
la UP/US (unitat de part o unitat de subdivisid). La unitat de temps és la figura
que ocupa un temps; la unitat de compas és la figura (sols una) que ocupa el
compas; i la unitat de subdivisié o de part és la figura que ocupa una part o
subdivisio.

Llavors, com podem saber com es mesura un 2/4 i quantes figures s’hi
poden col-locar? En primer lloc, mirem el numerador (2) que indica que és

simple i que té dos temps. En segon lloc, com que és simple, el denominador
indica la UT, és a dir, la figura que ocupa un temps: com que €s un quatre, és

la ™ . En tercer lloc, per a saber la UP, partim la negra per la meitat i, com que

una negra és igual a dues corxeres, la UP és la J\ (sols una perque parla

d’unitat). Per acabar, com que tinc dos temps i la unitat de temps és la negra,
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dues negres sumen una J . La UC és la blanca (sumem tantes UT com
temps té el compas).

Es molt habitual usar el 2 3 4 en lloc de 2/4, 3/4 i 4/4, perqué aixi

FPP

s’acostuma els alumnes a comprendre tot el que s’ha explicat més amunt d’una
forma més simple: dos temps i una negra en cada temps; la resta és questié de
sumar figures.

En el sentit més estricte, el ritme esta format per dues percussions: una
de forta i una de feble. Si es produeix de forma periodica una percussio forta i
una percussio feble, el ritme és binari; si se’n produeix una de forta i dues de

febles, ternari; i per acabar, una de forta i tres de febles, el ritme és quaternari.

Els grecs crearen gran quantitat de ritmes poéetics basant-se en el fet
que el llenguatge parlat té sil-labes llargues i curtes. Aixi, van aparéixer els
ritmes seguents, dividits en dues duracions o en tres duracions: troqueu (---u),
lambe (u---), espondeu (--- --- ) i pirriqui (uu); i de tres duracions, dactil (---uu),

anapest (uu---), cretic (---u---), amfibrac (u---u), molés (--- --- --- ) i tribaqui (uuu).

Igual que les paraules s’agrupen en oracions, les figures musicals es
congreguen en férmules ritmiques elementals que, al seu torn, s’agrupen en
d’altres de més importants. Aixi, podem definir una férmula ritmica com una
porcio indeterminada de ritme que té sentit per si mateixa.

La formula ritmica més reduida é€s el minim ritmic (una espécie de
sil-laba musical), que sol presentar dos valors (almenys) iguals o desiguals.
Qué vol dir aixd? Quan els valors son iguals, sén determinats per I'entonacio,
per la intensitat o pel timbre; si sén desiguals, son determinats per si mateixos.
Per exemple: TA TA |, en el segon cas, TITI PUM (amb el peu).

A més, trobem férmules o estructures ritmiques caracteristiques en les

melodies fonamentades en la dansa:

3
Fr|ilrri M rmtri
Ritme de bolero: 3/4
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1] ]

Ritme de sardana: 2/4

|~|.—-||.—-|\|~|.—-||.—-|

Ritme de zortziko: 5/8

Nt

Ritme de seguidilla: 3/4

Els ritmes poden classificar-se de diferents formes d'acord amb el
comencament i el final. Si comencen amb percussio6 forta, €s a dir, coincidint
I'atac amb l'accent metric, es denomina tétic, és un ritme de comengament
tetic. Si comenca amb percussié feble, és a dir, 'atac no coincideix amb

I'accent metric, €s un comengament anacrustic o proteétic.

Ha- bi- a u- na vez

L’inici és acéfal si I'atac es produeix immediatament després de I'accent

metric. Per exemple, en el cas de notes a contratemps.

y|=||=|=ﬁ\|=|w ]

An-  tes muer-ta que sen- Ay gue...

Pel que fa als finals, poden ser masculins o femenins. Es un final
masculi quan I'tltima figura coincideix amb I'accent metric; i és femeni quan el

final es produeix després de I'accent metric.
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2
4
e WOl- ve- zar.

re- mos dem- pe-

Final masculi
2
a
..-cho do- lor.
Final femeni

La formula metrica esta constituida per un nombre determinat de
divisions metriques iguals. De manera que s’hi poden introduir férmules
ritmiques. Les férmules métriques més reduides son la binaria i la ternaria,
també denominades minims metrics. Tota férmula ritmica pot integrar-se en
una formula métrica: un exemple,

Formula métrica binaria

ERIRRIN
N0 nn

Formules ritmiques

Qualsevol férmula ritmica pot enquadrar-se, posar-se, en férmules

metriques.
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Poliritmia fa referéncia a I'execucido simultania de diversos ritmes
diferents; mentre que monoritmia fa referéncia a la interpretacié d’un sol ritme.
Amb la poliritmia desenvolupem, en els alumnes, la dissociacio de
moviments, la ruptura de la tendéencia natural a la simetria i la independencia
neuromotriu. Poden ser poliritmies de ritmes homogenis, que resulten d’'una

divisié del compas en meitats, etc.

s QI

d d
Jdddd

Marquem les negres amb els peus, la veu fa la redona i les blanques amb les

=

mans.

O de ritmes heterogenis, denominats contradictoris, fruit de divisions

diverses del compas.

; |
LM Y YN

Marquem les negres amb els peus i la veu inferior amb palmes.

Les poliritmies es poden treballar de diverses maneres, a banda que
siga el mateix alumne qui les execute alternant peus, mans i veu, per exemple.
Aixi, els diversos ritmes es poden repartir per instruments i grups, i interpretar-
se simultaniament o successivament. També es poden organitzar per grups,
establir-se entrades i assolir una estructura de canon. Per acabar, I'ostinato,
que consisteix a repetir més d’'una vegada esquemes ritmics independents

sobre una cango. Per exemple:
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m =ma
p = peu
G = genoll
d = esclafit de dits
Sur le pont d'A-vi-gnon

mm g d d p

Com comencem a educar en el ritme? Per a la iniciacié al ritme,
emprem els elements naturals o gestos sonors (palmes, esclafit de dits),
separats 0 en combinacio.

Se sol comencar amb compas binari, en eco, utilitzant esquemes de dos
compassos (usant bisil-labes TA TITI, TITI TITI...) i continuant amb quatre
compassos. Es poden usar paraules associades a formules ritmiques o es pot
usar la fononimia Kodaly (TA = negra, TITI = dues corxeres, etc.). Es poden
combinar elements corporals (palmes i peus) per a llegir un ritme i portar
sempre el mateix ordre: negra = peus, i dues corxeres = mans. O bé, llegir

cartogrames i ritmogrames: per exemple,

0 »
7 I \
SOL NU- BE

Els dictats ritmics serien més complicats i es poden fer utilitzant la
libreta 0 com a exercici de memoria auditiva. Sempre amb pocs elements
ritmics: negra, dues corxeres, blanca i silenci de negra, per exemple. Es poden
executar amb instruments o amb percussio corporal.

Es molt important introduir el silenci amb la maxima rapidesa possible. |,

les figures son, per ordre: negra, corxera, silenci de negra i blanca. A poc a
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poc, introduir un eix ritmic de figures i silencis : , etc. | anar
aprenent el ritme d’'una cangé senzilla. Per acabar, s'improvisa. Sols es pot
improvisar quan es coneixen els elements caracteristics. Prenem com a

exemple la muasica de jazz.

6.2. Melodia. Escala major i menor. To i semitd. Alteracions. Intervals.
Tonalitat i modalitat

La melodia és un dels principals elements de la musica, juntament amb
I'harmonia i el ritme.

Entenem per melodia una successio de sons amb identitat i significat
propis. La melodia té un sentit horitzontal, en contraposicié a I’harmonia, que
son notes simultanies en sentit vertical (series d’acords disposats segons unes
certes normes). També es pot definir como una successié de sons que
s’ajusten a unes certes normes.

Una obra musical es compon de diverses linies melodiques. Aquestes
linies estan formades per frases musicals. Una frase musical pot equiparar-se
a una frase del llenguatge oral, és a dir, si una frase com “La casa de Maria és
bonica” té sentit, en musica una frase també té sentit per si mateixa.

La frase musical conté una pregunta i una resposta. Aquests dos
elements es denominen semifrases, l'una té sentit suspensiu (sensacio
auditiva de suspensio) i I'altra té sentit conclusiu (sentit de final).

Com estas? Estic molt bé
Semifrase Semifrase

Frase musical

Una semifrase musical no té sentit per si mateixa; necessita la seguent
per a completar-se i que tinga caracter conclusiu, auditivament.

En cada frase musical hi ha motius i cel-lules. Les cél-lules son les
unitats més menudes que poden trobar-se en la melodia musical. | la unio de

dues cel-lules o0 més formen un motiu. La unié de dos motius o més déna lloc a
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les semifrases; i la unié d’aquestes, a les frases. Si unim diverses frases, tenim

un tema musical.

Vegem un exemple de cadascun d’aquests elements comentats:

Semifrase
A | Célula Motivo I
+) ﬁ /.
{ 1
':.{ J\_‘ﬁ}"—d i r— .t
El pa-tio de mi ca- sa es par- ti- cu- lar, cuan
Semifrase
A0 | Célula I
. am e
e S
cuan- dollue- ve s& mo- ja co- mo los de- mas.

TOT ES UNA FRASE MUSICAL

Una escala és una successié ordenada de sons en sentit ascendent i
descendent. Aquests sons ordenats es disposen per graus conjunts, és a dir,
que les notes van seguides: do-re-mi-fa-sol-la-si-do, i no do-fa-re... Quan les
notes no van seguides, s‘/anomenen graus disjunts: do-sol, re-fa...

L’escala major es diferencia de I'escala menor en el lloc en que trobem
els semitons. Per tant, la sonoritat és molt diferent: pero totes dues tenen set
notes (una de repetida).

Escala de do major:

N
_H'}-L = [ S —
P —
T T s T T T S
I n v v Vi Vil Vil

U]

Escala de la menor:
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Perd qué entenem por to i semito? El to és la distancia més gran entre
dues notes en graus conjunts (seguides): per exemple: de do 3 a re 3 tenim
una distancia de to. | el semitd és la distancia més menuda entre dues notes
gue van seguides. Els semitons sempre estan situats entre les notes do-si i mi-
fa, tant se val que siguen si-do i fa-mi.

En les escales, cada grau (nom que reben les notes que les formen) rep
unnom;iell, el IVielVsbén els més importants.

| ---- tonica
Il ---- supertonica
[l ---- mediant
IV ---- subdominant
V ---- dominant
VI ---- superdominant

VIl ---- sensible

Hi ha moltes escales majors i moltes escales menors. EIl nom d'una
escala determina la primera nota d’aquesta, que ha de ser igual que l'dltima:
escala de re major (re, mi, fa, sol, la, si, do, re). Cadascuna es caracteritza

perqueé té un conjunt d’alteracions propies.

L'armadura és el conjunt d’alteracions propies d’'una escala, i es posa a

I'inici del pentagrama (entre la clau de sol i el compas).

7#5!'11—
Y 7a

L. YA

Ny

39



Les alteracions son signes que modifiquen I'entonacio del so, ja siga
ascendent o descendent. Si €s un sostingut (#) aquest so puja mig to 0 un
semito; i, si és un bemoll (b), el so descendeix mig to o un semito. | el becaire

anul-la les dues alteracions (I:‘). Les alteracions tenen un ordre concret
(sostinguts: fa, do, sol, re, la, mi, si; i bemolls: si, mi, la, re, sol, do, fa):
Sostinguts Bemolls
+—+ 11 - b y b
= [
I a ﬁ . b
> ™ Aj.a

Un interval es la distancia entre dues notes distintes. Si aquestes dues

notes foren iguals, serien un unison: que no es considera interval perqué no hi

ha distancia, 9

Un interval és conjunt quan els dos sons van seguits:

+
—————

J

| aquest interval és disjunt quan les notes no van seguides:

J

En cas que es compten els sons i que n’hi haja més de vuit, aquest

interval és compost; i, en cas de no superar les vuit notes és simple.
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En tots els casos, els intervals es classifiquen en segons, tercers, etc.,

majors, menors, justos, augmentats i disminuits.

n 32 M Asc.

——
———-

v 2T

També tenim semitons cromatics (mig to entre dues notes iguals) i

semitons diatonics (mig to entre dos sons diferents).

O »
~—o—~ i

5.D. S.C.

La tonalitat pot definir-se com “el conjunt de relacions entre els sons
d'una escala” (Segui), sempre tenint com a referéncia una tonica (I grau de
'escala) concreta. Si la tonica és do, és a dir, si la primera nota d’aquesta
escala és do i no tinc alteracions en la partitura musical, la tonalitat és do major.
Hi ha tantes tonalitats com escales: si hi ha set alteracions denominades
sostinguts i set més, bemolls, hi ha catorze tonalitats diferents.

Es pot parlar de modalitat (poden ser de modalitat major o de modalitat
menor), que fa referencia a la manera de ser d’'una escala. Ja s’ha comentat
I'escala de do major i també s’ha explicat I'escala de la menor: do major és de
modalitat major; i la menor és de modalitat menor. Com a informacio
d’ampliacié, cal comentar que hi ha quatre tipus diferents d’escales majors i
quatre tipus d'escales menors. Cadascuna d’aquestes escales té un so

caracteristic que permet diferenciar-les.

Una cadéncia és la unid6 sonora de dos acords (sonen de forma
successiva). Si és una cadencia final, vol dir que produeix una sensacio
auditiva de final; i si és una cadéncia suspensiva, indica que encara no ha

finalitzat, no produeix sensacio de final.
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La cadencia final esta formada pels graus V i |, en aquest ordre:
doM

6.3. Agogica i dinamica. Variacions en relacié amb el tempo. Variacions en
relaci6 amb la intensitat. Matisos d’articulaci6. Termes referents al
caracter

El terme agogica fa referencia als diversos graus de velocitat o
possibles modificacions passatgeres del moviment (tempo).

La dinamica és un concepte que engloba el grau d’intensitat dels sons.

Berzal defineix el tempo com “el grau de velocitat amb la qual es pot
executar una obra musical’. Segui, per la seua banda, parla de moviment o
aire, per a fer referéncia al “grau de velocitat amb que s’ha d’interpretar una
obra musical”.

A Tlinici de les obres musicals apareixen termes italians que fan

referencia a la velocitat amb qué s’han d’interpretar. Encara que és habitual

trobar expressions grafiques com ara J = 60, que vol dir que la negra té una
velocitat de 60 (s’equipara a una negra cada segon); i, per a aconseguir
aguesta velocitat exacta es recorre al metronom.

Cadascun dels termes que comentem a continuacid tenen una

correspondéncia de velocitat:
e Grave: molt a poc a poc ----------- Menys de J= 40
e Largo: a poc a poC ------------------ Entre J =40-60
e Adagio: lent, pero no tant com largo ---- J: 66-76

e Andante: pausat ---------------- =76-108
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e Moderato: amb moderacio ---- J: 108-120

e Allegro: animat, rapid -------- J= 120-168
e Vivace: viu, més que allegro -------------------- J: 168-208
e Presto: molt rapid, apressat ------------------ J: més de 208

A fi de matisar el significat de cadascun dels termes anteriors, s’hi pot afegir
unaindicacié. Alguns exemples més importants:
e Assai: bastant.
e Piu: més.
e Mosso: mogut, animat.
e Molto: molt.
e Non troppo: no gaire.

e Ancor piu: encara més.

Per a disminuir la velocitat s’empren altres termes que poden apareixer

al llarg de tota I'obra musical:
¢ Rallentando: retard. S’abreuja rall.
¢ Ritardando: retard. S’abreuja rit. o ritard.

e Ritenendo: retencié. S'abreuja riten.

Perqué es produisca un augment de la velocitat, també en qualsevol
moment de la peca, s’empren els termes seguents:
e Accelerando: acceleracié. S'abreuja accel.
e Animando: animacié, guany de velocitat. S’abreuja anim.

e Stringendo: intensificacio. S’abreuja string.

També es poden produir canvis sobtats en el moviment:

¢ Ritenuto: detingut, retencio del so més breu que el calderd. S’abreuja
riten.

e Stretto: precipitat. S’abreuja strett.
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Si es produeix un canvi breu en una nota o en una part del compas,
apareix tenuto, que consisteix a mantenir allargada una nota. S’abreuja ten.
Per acabar, pot haver-hi canvis de tempo a voluntat, lliurement:
e Ad libitum: a voluntat. S’abreuja ad lib.
e A piacere: a plaer. No té abreviatura oficial.
e A capriccio: a caprici. No té abreviatura oficial.
e Senzarigore: sense rigor de mesura.

e Senza tempo: flexible.

La intensitat és la forca més o menys gran amb que interpretem una
obra o un fragment musical. Es pot establir una diferéncia entre matisos
d’intensitat uniforme, matisos amb canvis progressius d’intensitat i matisos que
impliquen disminucio.

Denominem matis el terme emprat per a indicar la intensitat o el canvi
d’intensitat en una partitura.

Els matisos que impliquen una intensitat uniforme sén:

e Piano: suau. S’abreuja p.

e Forte: fort. S’abreuja f.

¢ Pianissimo: molt suau. S’abreuja pp.

¢ Mezzopiano: mitjanament suau, €s més intens que p. S'abreuja mp.
e Mezzoforte: mitjanament fort. S’abreuja mf.

e Fortissimo: molt fort. S’abreuja ff.

Si es produeixen canvis progressius d’intensitat, apareixen els termes
seguents:
e Crescendo: augment d’intensitat. S’abreuja cresc.
e Diminuendo: disminucié d’intensitat. S’abreuja dim.

e Decrescendo: disminucié d'intensitat. S’abreuja decresc.

Per acabar, hi ha matisos relatius a una disminucié progressiva tant
d’'intensitat com de moviment:
e Calando: parant-se, reduint. S’abreuja cal.

e Morendo: morint. S’abreuja mor.
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e Perdendosi: perdent-se. S’abreuja perd.
e Smorzando: apagant-se. S’abreuja smorz.

e Stinguendo: extingint-se. S’abreuja sting.

Aquests matisos fan referéncia a la manera d’executar els sons musicals
I s'indiquen amb termes i signes especials.

La lligadura d’expressio s’indica amb una linia corba i s'usa amb notes
de diferent nom. Quan hi ha aquest element, els sons s’interpreten sense

separacio; en cas d’instruments de vent, no es marcarien amb la llengua.

- —

=

El picat staccato s’indica amb un punt sobre la nota. Aquesta s’ha

d’interpretar ben curteta i seca.

= F

‘

= —

Si apareix una lligadura amb notes amb el signe de picat, es tracta del
picat lligat. En el picat lligat les notes es fan un poc més curtes i suaus.

El subratllat consisteix a reforcar el so i mantenir-ne la duracio

breument.

5

am

F

I
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L’'accent consisteix a fer meés forca en el so d’una nota que presente el
A

signe: r

El sforzando s’indica amb un angle en posicié horitzontal i s’interpreta

<

accentuant i disminuint la intensitat del so rapidament. Es pot indicar sfz.: > .
L’'accentuacié pot expressar-se amb uns certs termes i les abreviatures
corresponents, a més de fer-ho amb els signes esmentats:
e Forte-piano: accentuacio forta que passa sobtadament a piano: fp.
e Marcato: marcat, insisténcia en cada so.

e Legato: lligat, amb molta suavitat.

El caracter és I'expressio dels estats d’anim. Es la indicacio a través de
la qual el compositor plasma les emocions que vol que transmeten les seues
composicions.

Alguns exemples més caracteristics:

e Agitato: agitat

e (Giocoso: juganer

e Mesto: trist

e Dolce: dolg

e Appassionato: apassionat
e Scherzando: jugant

e Maestoso: majestuds

e Leggiero: lleuger

6.4. Eco, ostinato, pregunta/resposta i frase. Formes elementals: canon,
lied i rondo

L’eco és una repeticié exacta d'un fragment musical, i pot representar-se
amb la formula AABB.
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L'ostinato és la repetici6 constant (continuada) que fa una veu
determinada d’una frase breu o d’algun motiu, mentre les altres segueixen el
curs melodic normal. L'ostinato es pot representar amb la formula AAA, etc.

Una obra musical es compon de diverses linies melodiques. Aquestes
linies estan formades per frases musicals. Una frase musical pot equiparar-se
a una frase del llenguatge oral, és a dir, si una frase com la casa de Maria és
bonica té sentit, en musica una frase també té sentit per si mateixa.

La frase musical conté una pregunta i una resposta. Aquests dos
elements es denominen semifrases, I'una té sentit suspensiu (sensacié auditiva
de suspensio) i I'altra té sentit conclusiu (sentit de final).

Com estas? Estic molt bé
Semifrase Semifrase

Frase musical

Una semifrase musical no té sentit per si mateixa, siné que necessita la
segient per a completar-se i que tinga caracter conclusiu, auditivament.

En cada frase musical hi ha motius i cel-lules. Les ceél-lules son les
unitats mes petites que poden trobar-se en la melodia musical. | la unié de dues
0 més cel-lules formen un motiu. La unié de dos o0 més motius déna lloc a les
semifrases, i la unié d’aquestes, a les frases. Si unim diverses frases, tenim un
tema musical.

Vegem un exemple de cadascun d’aquests elements comentats:

Semifrase
AL | Célula Motivo I
7 = 71 Z ‘
T e T ey
El pa-tio de mi «ca- sa es par- ti- cu- lar, cuan
Semifrase
A0 | Célula I
: amy e
MR e
cuan- dollue- ve s& mo- ja co- mo los de- mas.
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TOT ES UNA FRASE MUSICAL

El canon és una forma musical vocal caracteritzada perque les diverses
parts s’incorporen a la peca de forma successiva repetint la melodia de la veu
principal. Es una forma primaria, ja que té un Gnic fragment musical que és
interpretat per diverses veus de forma successiva. Es a dir, que és una forma
imitativa en qué les veus entren successivament.

Es formen per imitacio, que ha sigut durant segles el procediment més
emprat en la masica. Hi ha diverses classes de canon:

- Canon a distancia de frase: és el que té una diferéncia melodica en les
entrades de les diverses veus d’una frase.
- Canon a distancia de compas: aquest és el més frequent en la produccié

musical i, també, el més senzill perque els infants el practiquen.

A laula de primaria, normalment, es treballen cancons (lied vol dir
‘canc@’ en alemany) perqué és la forma musical més senzilla. La muasica vocal
tradicional que sol usar-se a l'aula de primaria, en forma de cangons com Un
barquito chiquitito, per exemple, tenen una forma molt senzilla.

La cangd a l'aula de primaria es caracteritza per tenir estrofes i una
tornada que es repeteix despreés de la finalitzacié de cada estrofa. Es recorre a
aguesta classe de forma musical perque és la més senzilla, tant perquée
'alumnat la memoritze com perqué la interprete, a causa de la sensacio
repetitiva. Se sol recérrer a formes simples o estrofiques, és a dir, que sempre
tenen la mateixa estructura d’acords en una estrofa, encara que el contingut
tematic va variant.

Les formes binaries (AABB) fan referencia a una estrofa que es repeteix
amb text diferent, perd no aixi els acords (no necessariament); i després dues
estrofes més amb una estructura harmonica diferent de les anteriors, i amb text
també diferent.

També destaquen les formes ternaries (ABA), en les quals en l'aspecte
harmonic i d’acompanyament hi ha similituds entre les dues parts A, pero no cal
que també hi haja similituds en el text d’aquestes (si hi ha lletra).

El rondé s'identifica amb la formula ABACDA. Es una forma musical

vocal molt antiga de la qual ja hi ha constancia al segle XIV. Es el resultat de
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l'alternanca de fragments musicals diferents i d’'un altre que actua com a

tornada (que seria la lletra A de I'esquema de la formula esmentada).

6.5. Instruments musicals. Instruments escolars. Altres instruments:
populars, de fabricacié casolana, digitals

La flauta és un instrument relativament facil d’aprendre a tocar i és ideal
per a una activitat col-lectiva. La funcié musical de la flauta és eminentment
melodica i permet formar un grup d’'infants més o menys gran per a tocar la
mateixa melodia. La flauta dol¢a o de bec esta afinada en do.

La flauta dolca o de bec té diverses parts: una part de cap, que presenta
zones diferenciades (embocadura amb la ranura de bufat), una zona intermedia
amb una obertura, el tall i el llavi, i una inflor. En el cos hi ha els diversos forats
tonals i el forat de I'octava o del polze a la part posterior. | una ultima peca de
base amb un forat tonal. Cal assenyalar que no totes les flautes es poden
desarmar o tenen tres zones clarament diferenciades.

Entre els instruments de percussio que s'usen a l'aula es pot fer una
subdivisié en instruments de metall, de fusta i de membrana. En els de metall
destaquen els crotals, els cascavells, el triangle, I'esquella, les sonalles...; en
els de fusta, les claus, la caixa xinesa, les castanyoles, el temple-block, les
maraques, el guiro...; i en els de membrana destaquen el pandero, els timbals,
els bongos, els timbals bessons, les congues, la caixa, els tambors...

Els instruments de percussi6 d'afinacié determinada o de plagues poden
ser de tres tipus segons laltura: soprano, contralt i baix. | es disposa de
xilofons, metal-lofons i carillons.

Als centres d’educacié primaria s’ensenya que hi ha més instruments a
banda dels que es toquen a l'aula i dels que es poden trobar en les orquestres i
bandes que coneixen o veuen per la televisio.

L'aprenentatge dels instruments tradicionals/populars és fonamental
perqué l'alumnat d’educacio infantil conega la seua propia cultura musical i la
de la resta del mon. Tots els paisos comparteixen instruments que podriem
denominar de musica classica, és a dir, violins, contrabaixos, trompetes, etc.,

pero cada pais usa, a mes, altres instruments quan s’interpreta la seua muasica
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tradicional. Aquesta classe d’instruments poden aparéixer més o menys
incorporats a la masica classica actual

Entre els instruments populars més coneguts destaquen: I'acordio, la
banduarria, la carraca, les castanyoles, l'esquella, la gralla (xeremia), la
dolcaina, la pandereta, els sonalls, el tambori, la simbomba...

Com a treball de la competéncia basica relacionada amb el coneixement
i 'aproximacié a l'entorn fisic, el docent musical proposa la incorporacio
d’elements reciclats o de la natura. Aixd es fa mitjancant la fabricacié
d’instruments casolans, fets amb qualsevol material usat que I'alumnat puga
tenir a casa o a classe, a més de material extret del jardi del centre escolar, per
exemple. Gracies a aquesta mena d’activitats, I'alumnat comprén la importancia
i la utilitat del reciclatge, entre altres questions de tipus social i cultural.

Entre els instruments de fabricacié casolana més comuns destaquen les
maraques usant globus inflats i omplits de diversos materials, panderetes de
manec amb xapes de begudes, tambors amb capses de cartd, sonalls amb
envasos de iogurt, carillons amb testos vells, xilofons amb ampolles de cristall
plenes d’aigua...

Els instruments digitals son d’aparicié relativament recent, ja que no va
ser fins a les decades finals del segle XX quan es comenca a experimentar
amb aquests nouvinguts i a considerar les caracteristiques que podien oferir
d’acord amb les noves necessitats musicals del segle XX-XXI.

Els denominats pianos digitals ofereixen una multitud de recursos sonors
per a la interpretacié a l'aula. No sén instruments que produisquen el so de
forma natural, siné que son fruit d’oscil-lacions del con dels altaveus que queda
traduit a ones de la pressio de I'aire que arriba a l'orella.

Els sintetitzadors digitals son molt interessants per a l'aula musical.
Obtenen els sons per sintesi i simulaci6 de condicions acustigues en
instruments virtuals. El sintetitzador disposa de molts mecanismes d’edicio i
transformacié del so, i tots poden enregistrar-se en diversos formats digitals
(CD, etc.).

6.6. La veu. Moviment. Instruments. Audicié musical

La veu és el principal instrument natural de I'ésser huma.
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L’'aparell respiratori esta integrat pel nas, per la traquea, pels pulmons i
pel diafragma. L’aparell de la fonacio esta constituit per la laringe i les cordes
vocals. Els ressonadors s6n molt nombrosos, pero els més importants estan
situats als ossos del cap i son el paladar ossi, els sins (maxil-lars, esfenoidals i
frontals), el cavum i la faringe. En les notes greus, els ossos del pit aporten
riquesa a la ressonancia.

El mecanisme de la veu és el seglent: en la inspiracid, els pulmons
s’'omplin d’aire; en l'espiracio, les cordes vocals es tensen i s’acosten prou
entre si perqué vibren al pas de l'aire; aquest aire transformat en so es dirigeix
als ressonadors, abans de ser expulsat amb amplitud i qualitat.

La respiraciéo profunda és la que ompli per complet els pulmons, fa
descendir el diafragma i dilata les costelles. Es la respiracié costoabdominal,
ampliacio de la respiracio natural, o siga, la que tenim quan dormim. S’efectua
en tres temps: inspiracié pel nas, amplia, profunda i silenciosa; imperceptible
instant de suspensio i bloqueig de l'aire; i espiracid, lenta emissié de l'aire,
controlada.

El treball de la musculatura externa a la zona del diafragma és molt
important per a tenir un muscul sa i equilibrat que reforce el treball intern. El
torax és la caixa que conté els pulmons, i el cant exigeix un desenvolupament
d’aquesta musculatura.

Cal fer exercicis per al control de la permeabilitat nasal que faciliten el
massatge de les fosses nasals i que permeten més rendiment en el treball
mental. Per exemple: aspirar per una fossa nasal mentre es tapa l'altra i retenir
I'aire, i espirar per la contraria després de destapar-la.

Hi ha gran quantitat d’exercicis per a aprendre a respirar correctament.
Entre aquests exercicis destaquen les séeries d’inspiracions pel nas que retenen
I'aire i 'expulsen després de comptar tres pulsacions, per exemple. També es
recorre a bufar sobre una espelma encesa amb suavitat i continuitat, pero
sense apagar-la; i un altre exercici consistiria a aguantar amb el buf un petit full
de paper sobre la paret.

Un exercici per a controlar i sostenir el so consisteix a fer notes llargues
o0 sostingudes després de fer una breu parada de laire. Com que en els

exercicis de vocalitzacid dels cantants s’ha de sostenir molt cada nota, ocorre
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que l'ale s’acaba abans de temps. Si es vol posar remei a aguesta situacio, cal
aprendre a economitzar pergue totes impliquen el mateix aire invertit.

La columna d’aire ha de sostenir amb fermesa el so i seguir-lo en
ascens, elevant el diafragma. Hi ha una altra manera de sostenir el so amb la
columna d’aire en les pujades fortes, i €s empenyent tots els musculs cap avall.
S’aconsegueix aixi gran fermesa i poténcia.

Quan es parla de cant a una veu no es fa referéncia al cant individual, és
a dir, aquell en qué intervé una sola persona, sind que tot I'alumnat canta la
mateixa veu (mateixa linia melodica). | si es tracta de cant a dues veus, €s un
cant col-lectiu igualment perqué implica tota la classe, pero s’interpreten dues
linies melodiques diferents que es reparteixen entre els dos grups de la mateixa
aula.

El cant a una veu o cant monaodic €s aquell en el qual tots els integrants
del cor interpreten la mateixa melodia. Normalment s’empra com a forma de
preparacio a l'activitat de cant col-lectiu o per corregir possibles desajustaments
o desafinacions.

El cant a dues veus é€s més important a I'escola perqué permet més
participacio, socialitzacio i integracié de I'alumnat.

Generalment, en el primer cicle d’educacid primaria es comencga a
treballar el cant monodic amb les variants segients: a capella, incorporant
instruments i elements corporals... | en el segon cicle d’aquesta mateixa etapa
ja es va tractant el cant a dues veus, mitjancant el treball del canon com a
forma més senzilla. | és en el darrer cicle quan s’aprofundeix en el treball vocal
polifonic fins a tres veus.

El sistema motor juntament amb el sistema sensorial son les principals
estructures en el desenvolupament del pensament de I'ésser huma. A través
del cos s’experimenta, es plasma, un estimul que després es transformara en
un codi que es plasmara en un moviment de resposta. Si usem el moviment a
'aula, combinat amb la musica, millorara el nostre funcionament docent. La
musica aporta més energia al moviment realitzat.

La practica del moviment amb musica contribueix al desenvolupament
de les funcions psicomotores, i també a fer que I'alumnat prenga consciéncia
de les seues propies tensions corporals. El moviment amb musica contribueix a

millorar en els infants la capacitat d’expressid, de comunicacid emocional i
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personal. L'Us de la musica en el moviment contribueix, també, a la potenciacio
de la creativitat.

Es molt important el treball de la marxa. La marxa es pot acompanyar de
muasica amb un ritme clarament definit i que contribuisca al control de la
motricitat.

La musica contribueix a estimular el pensament; de manera que, si es
produeix aquesta estimulacié del cervell, es transmeten al cos pensaments
diferents dels que podrien arribar-li sense musica, i el cos fara uns moviments
diferents. El que es vol mostrar en aquestes ratlles €s que el moviment creat en
un espai silencios difereix enormement del moviment amb musica, ja que
aguesta té un gran poder d’evocacid, convida al pensament simbolic.

Dins dels instruments escolars es pot fer una subdivisié en instruments
de metall, de fusta i de membrana. En els de metall destaquen els crotals, els
cascavells, el triangle, I'esquella, les sonalles...; en els de fusta, les claus, la
caixa xinesa, les castanyoles, el temple-block, les maraques, el gtiiro...; i en els
de membrana destaquen el pandero, els timbals, els bongos, els timbals
bessons, les congues, la caixa, els tambors...

Normalment aquesta classe d'instruments fa acompanyaments; i els de
so determinat fan les melodies i contramelodies. Les fustes fan ritmes curts, i
els metalls i membranes, ritmes més llargs.

Cada instrument té una tecnica propia d'interpretacio, tot i que hi ha una
caracteristica comuna, que és la de buidar la ma per a crear caixa de
ressonancia i que el so no produisca sensacio d'opacitat (caixa xinesa o claus).
Si el pandero es toca amb la maca, cal que la ma prenga la maca en la posicié
adequada a fi d’evitar engarrotament i problemes musculars.

Els instruments de percussi6 d'afinacié determinada o de plagues poden
ser de tres tipus segons l'altura: soprano, contralt i baix. | es disposa de
xilofons, metal-lofons i carillons. Sempre cal parar compte que les baquetes
s'agafen correctament, que els colzes estiguen separats del cos, que es
mantinga la flexibilitat de bracos i canells, que es percudisca al centre de la
placa i que la baqueta rebote perqué la placa puga vibrar.

La baqueta contribueix a reforcar la pinga tactil en I'alumnat d’educacié
infantil. Aixi, la posicié dels dits a I'hora d'escriure és més relaxada i sense

defectes que provoquen tensions musculars.
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Amb aquest instrumental de plaques es poden fer peces molt
interessants. L'organitzaci6 més habitual és que els carillons facen les
melodies, els xilofons la contramelodia i el metal-lI6fon I'acompanyament en el
sentit més estricte de refor¢ harmonic. Sempre han de ser notes llargues les
que interprete el metal-l6fon; mentre que el xilofon interpreta acords amb
negres o blanques (segons el compas) o un contratema. Cal tenir en compte
que si les agrupacions sén d'un mateix instrument, sempre és el més agut
(soprano) el que fa la melodia; i els altres (alt i baix) es reparteixen la
contramelodia i 'acompanyament.

En la flauta dolca, la posicido del cos ha de ser sempre relaxada i la
correcta respiracio diafragmatica ha d'afavorir aquesta naturalitat del cos. La
ma esquerra es col-loca a la part superior i la dreta a la inferior. La posicio dels
dits ha de ser sempre corbada, com subjectant una petxina, ja que aquesta
curvatura i tocar amb el palpis dels dits facilita I'articulacio i evita dolor muscular
per males posicions. L'agilitat dels dits és més gran si la ma esta corbada i no
crispada sobre l'instrument. Els tres dits de la ma esquerra s'usen per als forats
superiors, i el polze esquerre per al forat inferior. El polze de la ma dreta permet
estabilitzar la flauta des de darrere, perd no ha de tapar cap forat. Els quatre
dits de la ma dreta tapen els altres forats de la part superior.

La posicio de la boca sobre I'embocadura és bastant similar a la d'altres
instruments de vent com els de la familia del clarinet o el saxofon. Es a dir, les
dents recolzen sobre la part superior i s’envolten les inferiors, que donen suport
sobre I'embocadura (part interna). Els llavis han de recolzar suaument i la

llengua ataca amb suavitat com si s'articulara una d.

Mitjan¢ant l'audicié musical es compleix el procés d'alimentacio que
condueix a la interioritzacié d'elements i materials sonors i musicals. D'acord
amb Copland, hi ha tres plans d'escolta: un de sensual (pel pur plaer que
produeix el so en si mateix), un d’expressiu (es busca un significat
extramusical) i un d’analitic (purament musical). Pero, per damunt de tot aixo, el
docent no ha d'oblidar que l'audicié té implicacions en tots els aspectes de
I'educacio del discent: atencid, concentracid, autocontrol...

L'orella musical sempre esta condicionada per les experiéncies anteriors.

Una orella sana musicalment és aquella que acumula experiéncies
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enriquidores, que la motiven i I'estimulen cap a nous horitzons sonors. En
I'actualitat és molt important entrenar bé les orelles, perqué estan exposades a
una acumulacio creixent de sons de tota mena. Les dificultats per a avaluar i
seleccionar el bo del dolent s6n cada vegada més complicades. Es important
per a I'ensenyament sensibilitzar les orelles envers una escolta selectiva i
intel-ligent.

Cada instrument musical produeix una vibracié caracteristica. Les
vibracions es propaguen per l'aire i formen ones sonores que en arribar a
I'orella ens permeten identificar auditivament l'instrument, encara que no el
puguem veure en aguest moment.

Quan l'infant passa al pensament simbolic, el procés auditiu musical pot
treballar des de la idea que la musica ofereix un llenguatge simbolic. L'audicio
musical augmenta la creativitat de I'infant perque el seu llenguatge no esta
tancat, no esta acabat, pot interpretar-se de formes diferents.

Metodologicament, en primer lloc cal diferenciar entre sentir i escoltar,
que parteixen d'una condicié prévia comuna: el silenci. Després, es fan
audicions breus per dosificar el temps de l'escolta, de manera que es puga
aprofitar el temps de concentracio.

El professor explica I'obra segons l'etapa escolar en que estiga, ja que
no és igual I'alumnat de primer cicle que el de tercer cicle. Sempre ha d’intentar
crear la necessitat de tornar a escoltar I'obra, que I'alumnat s’hi engresque.

El material visual és un element molt important per a I'alumnat més jove.
De fet, si s'usen pictogrames, l'audicié és activa (I'objecte per a I'audicio és el
musicograma) i l'alumnat s’hi sent més atret, sobretot si s'empren peces
musicals que puguen emocionar.

La durada de les audicions no pot ser molt llarga. Cal tenir en compte la
capacitat de concentracio de l'alumnat del curs i la memoria musical, que pot
haver sigut més o menys treballada.

Un element molt important que el docent ha de tenir en compte és el
tipus de musica que treballara. També s’ha de tenir en compte que les
audicions musicals no cal que estiguen enregistrades: la interpretacié de
muasica in situ €s molt més atractiva per a I'alumnat.

El procés d'educacio auditiva ha de comencar tan prompte com siga

possible, perqué nomeés aixi l'alumnat d'dltim cicle d'educacié primaria sabra
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entendre la musica i respectar el procés d'audicio propi i dels companys. Hi ha
molts autors que proposen I'Us de bandes sonores de pel-licules infantils per a
introduir l'alumnat en l'audici6 musical, que és més activa (i atractiva) per a
I'alumnat si s'hi incorporen recursos com ara els musicogrames.

Es pot recorrer a les denominades tecniques d'audicio activa per a
aconseguir aquesta atencio i aquesta educacié del gust de I'alumnat. Aquestes
tecniqgues son: l'expressido musicocorporal, l'audici6 emocional, la narracio
musical, el diaporama, la cang¢o6-audicio, la il-lustracid musical i la dramatitzacio

musical.
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7. MUsica i educacio

1. La musica en educacio infantil i desplegament curricular: el curriculum
d’educaci6 infantil a la Comunitat Valenciana, programacio, la musica i les
altres arees d’experiéncia, disseny d’unitats de treball globalitzades

La musica esta present en quasi tots els jocs infantils i forma part dels
aprenentatges d’aguesta etapa. L’educacié musical beneficia i complementa el
procés educatiu infantil: contribueix al desenvolupament de I'audicio, amplia el
vocabulari, desenvolupa les habilitats linguistiques i també la creativitat. Tot
aixd demostra la importancia d’'un docent format en educacié musical.

Winner i Cooper (2000) consideren que l'educacio artistica té els
beneficis seglients per als alumnes d’educacio infantil:
- Desenvolupa habilitats cognitives (concentracid, pensament critic i
divergent...).
- Augmenta la confianga, I'autoestima i la constancia en el treball.
- Desenvolupa habilitats socials.
- Ajuda a combatre I'estres.

El conjunt d’experiencies que la musica proporciona a linfant son
diferents de les que aporten les altres materies. Les aportacions en I'ambit de la
memoria, de la psicomotricitat fina i global o de I'expressié emocional, podem
trobar-les en diferent grau en materies com llengua, per exemple.

El curriculum d’educacio infantil de la Comunitat Valenciana proposa un
contingut globalitzat amb métodes basats en experiencies i jocs. Es tracta
d’oferir una formacio integrada a partir de tres arees: coneixement de si mateix i
autonomia personal, medi fisic, natural, social i cultural, i els llenguatges
(comunicacio i representacio). La musica, podriem incloure-la dins I'Gltima area,
perque €s un mitja d'expressié i de representacid mitjancant el cant, el
moviment ritmic i I'expressié instrumental.

El treball de la psicomotricitat amb la muasica és fonamental perqué
comporta la consciencia del propi cos i condiciona, per tant, els altres
aprenentatges. La psicomotricitat constitueix la base del desenvolupament de
la intel-ligencia i la personalitat de I'infant: d’'una banda, la global s’usa per a
moviments corporals amplis; i, d’altra banda, la fina implica moviments
precisos, de coordinacié oculomanual.
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El docent d’educacio infantil, d’acord amb Frederickson (2010), ha de ser
competent en nou arees:
- Cantar individualment i col-lectivament.
- Tocar sol i en conjunt.
- Improvisar melodies, variacions i acompanyaments.
- Compondre i fer arranjaments de musica.
- Lectoescriptura musical.
- Escoltar i analitzar masica.
- Avaluacio de la interpretacié musical en directe i enregistrada.
- Entendre la relacié entre musica i altres disciplines artistiques i no artistiques.
- Comprensié de la muasica en relacié amb la historia i la cultura propia i dels
altres.

2. Aportacions de la pedagogia musical a I'educacié infantil: Edgar
Willems, Jacques E. Dalcroze, Carl Orff, Murray Schaffer...

Dalcroze considera que I'educacio musical, instrumental i corporal tenia
alguns problemes sense resoldre. Considera que la sensibilitat nerviosa, el
sentit ritmic, la capacitat d’exterioritzar emocions i la sensibilitat, eren qualitats
gue calia desenvolupar. | per aixo va proposar una educacié musical al voltant
de totes aquestes qualitats.

Va proposar una metodologia per a educar ritmicament lI'alumnat. La
ritmica €s una educacio del sentit ritmicomuscular del cos per tal de regular la
coordinacid6 del moviment amb el ritme. En aquest métode es treballa
conjuntament l'atencio, la intel-ligéncia, la sensibilitat, els reflexos, el gust i la
integracio dins del grup.

El treball d’exercicis de respiracié i relaxacié sén fonamentals per a tenir
consciéencia del propi cos. A més, la flexibilitat i el perfeccionament fisic
s’aconsegueix amb exercicis d’'impuls i d’inhibicid, amb canvis de direccio, de
moviment, amb parades suaus i brusques. | I'equilibri es treballa amb exercicis
de ritmes simultanis.

La classe de ritmica ha de tenir les caracteristiques seglents:

- Aules amb espill i terra de fusta.

- Instruments de petita percussié i piano per a improvisar amb els infants.
- Grups de 12-15 alumnes.

- Sessions de 30 minuts com a maxim.
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- Exercicis breus: moments d’activitat intercalats amb moments de relaxacio.

Willems va treballar les propostes de Dalcroze, pero va considerar més
important la melodia i no el ritme, perqué per a ell, aquest element (ritme) era
premusical. Per tant, va treballar I'educacio auditiva: audicié sensorial (oir),
afectiva (escoltar) i mental (entendre).

Volia que els discents estimaren la musica, que gracies a la musica
desenvoluparen les seues possibilitats i que tots els infants tingueren les
mateixes possibilitats dins de l'aula.

Des del punt de vista pedagogic, parlariem d’'unes certes fases:

- Totes les arees de l'infant s’han de desenvolupar (espiritual, intel-lectual...).
- Métode actiu que ensenya a practicar muasica.
- La masica s’ha d’entendre de manera global.

El material emprat durant el treball auditiu ha de ser molt variat, el so
musical ha de ser la millor motivacio i recurs per a linfant i cal anar amb
compte per tal d’evitar la visié de jugar amb la musica, ja que es tracta de fer
jocs que desenvolupen l'audicio.

Comenca treballant les cancons de dues a cinc notes en modalitat major
I amb el nom propi de les notes.

Un eix didactic és la discriminacio i I'expressié de les qualitats del so.
Aixi, una activitat caracteristica és I'aparellament de sons procedents de la
mateixa font i agrupar-los per timbres. També usa la imitacio per a treballar la
metrica i el compas.

Es un procés inductiu perqué abans de passar al nivell segiient s’ha
d’interioritzar I'actual. Aixi, hi ha els moments seguents:

- Aprenentatge de les set notes i col-locacio al pentagrama.

- Us de les cangons apreses a fi de recongixer el que s’ha aprés als dictats.

- Exercicis per a memoritzar els sons.

- Dibuixar les notes sobre el pentagrama sense usar-ne el nom.

- Usar el pentagrama d’onze linies (comporta emprar les claus de fa i de sol).
- Figuracié i valors dels sons treballats per addicié (negra negra blanca...).

Orff treballa conjuntament ritme, paraula, melodia, harmonia i
interpretacié musical-vocal. Usa la paraula, les melodies de I'escala pentatonica

i harmonies amb ostinatos ritmics i melodics.

59



Fa instrumentacions de melodies de forma senzilla amb tres formes
musicals principals: eco (Util per a I'aprenentatge imitatiu), ostinato (serveix com
acompanyament ritmic o melodic, fonamental per al desenvolupament del sentit
ritmic i la poliritmia), i el canon (permet aconseguir una base del que és la
imitacio i la relacid amb la improvisacio).

El desenvolupament de la improvisacié es divideix en tres moments:
ritmic, melodic i harmonic. En la improvisacio ritmica es treballa primer I'eco
amb palmes i després s’hi afegeixen els altres instruments corporals i, per
acabar, la improvisacio propiament dita. Es practiquen l'eco, la pregunta-
resposta, el lied i el rondo.

En la improvisacid melodica empra sons de l'escala pentatonica en
I'ordre proposat per Kodaly, que no usa les segones. Comenca amb la forma
eco, pregunta-resposta, lied i rondé.

Per acabar, la improvisacié harmonica consisteix a fer acompanyaments
de melodies amb ostinatos (I-V), inventar melodies paral-leles a una altra
melodia i crear acompanyaments instrumentals per a cangons o danses.

Kodaly treballa fonamentalment amb el cant i el desenvolupament de
'orella musical mitjancant el cant. Es basa en el cant coral a capella i
pentatonic (melodies del seu pais), el solfeig relatiu i sil-labic, i la fononimia.
Prefereix el xilofon al piano com a instrument d’aula.

Els elements caracteristics del seu sistema son:

- El paper important de la musica en I'educacié de I'ésser huma.

- El cant diari com a eina per a desenvolupar cos i ment.

- La masica tradicional entesa com la llengua materna musical.

- La veu humana com la millor forma d’arribar al desenvolupament de les
actituds musicals.
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