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RESUM

El Disseny Universal és un marc conceptual sorgit des de 'ambit de I'arquitectura
que proposa elements de disseny de productes i entorns amb la finalitat
d’eliminar barreres i garantir I'accessibilitat al major rang de persones possible.
Durant les darreres dues decades s’han anat adaptant les pautes d‘aplicacié de
les directrius del Disseny Universal a nous entorns. En aquesta investigacio
proposem explorar les possibilitats d'implementacié d’aquest paradigma al camp
de la musica instrumental en grup per tal daproximar el fenomen musical de
forma activa i praxialista a un major nombre de persones possible. Els nostres
objectius son: la identificacié de factors afavoridors de la implementacié dels
principis del Disseny Universal a Orquestres i formular pautes d‘aplicacié
d’aquests principis per a I'organitzacio, funcionament i continuitat de formacions
instrumentals de tipus orquestral que desitgin abordar repertori occidental des
d’'un enfocament d'accessibilitat universal. Per a tal proposit, hem posat en marxa
una orquestra sense restriccions d'accés, en base a l'analisi documental i
I'experiéncia durant 4 anys ininterromputs de funcionament del projecte. Els
instruments de recollida de dades s’han aplicat sobre participants d’una orquestra
pilot i sobre un grup d'experts en I'ambit de la musica instrumental en grup.
Aquests han consistit en 3 questionaris i dos grups focals. Els resultats obtinguts
han permeés identificar factors facilitadors i establir pautes d‘aplicacié dels
principis del DU per al disseny d’orquestres accessibles. S'obre aixi una linea a

explorar sobre I'aplicacié del DU en I'ambit de la musica.

Paraules Clau: Disseny Universal, Accessibilitat, Practica Instrumental, Factors

facilitadors, Orquestres.
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RESUMEN

El Disefio Universal representa un marco conceptual, surgido desde el ambito de
la arquitectura, que propone elementos de disefio para productos y entornos con
el fin de eliminar barreras y garantizar la accesibilidad al mayor rango posible de
personas. Durante las Ultimas dos décadas se han adaptando las pautas de
aplicacién de las directrices del Disefio Universal a nuevos entornos. En esta
investigacién proponemos explorar las posibilidades de implementacién de este
paradigma en el campo de la musica instrumental grupal con el fin de aproximar
el fendmeno musical de forma activa y praxialista a la sociedad. Nuestros
objetivos son la identificacion de factores favorecedores de la implementacion de
los principios del Disefio Universal en orquestas y formular pautas de aplicacién
de dichos principios para la organizacién, funcionamiento y continuidad de
formaciones instrumentales de tipo orquestal que deseen abordar repertorio
occidental desde un enfoque de accesibilidad universal. Para ello, hemos creado
una orquesta con propdsitos de universalidad de acceso, en base al analisis
documental y la experiencia durante 4 anos ininterrumpidos de funcionamiento
del proyecto. Los instrumentos de recogida de datos se han aplicado sobre
participantes de una orquesta piloto y sobre un grupo de expertos en el ambito
de la musica instrumental en grupo. Estos han consistido en 3 cuestionarios y
dos grupos focales. Los resultados obtenidos han permitido identificar factores
facilitadores y establecer pautas de aplicacion de los principios del DU para el
disefio de orquestas accesibles. Se abre asi una nueva linea a explorar sobre la

aplicacion del DU en el ambito de la musica.

Palabras Clave: Diseno Universal, Accesibilidad, Practica Instrumental, Factores

facilitadores, Orquestas.
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ABSTRACT

Universal Design(UD) is a framework that emerged from the field of architecture
to purpose the design of products and environments to be usable by all people,
to the greatest extent possible, without the need for adaptation or specialised
design. During the last two decades it has been applied and adapted to new
frameworks. This research aims to explore the possibilities of implementing this
paradigm in the field of groupal instrumental music in order to appreciate and
disseminate the musical phenomenon and its praxialist approach to the greatest
number of people. The aims are to identify factors favouring the implementation
of the principles of Universal Design for orchestras and formulate guidelines for
applying these principles to the organisation, operation and continuity of
orchestras wishing to address Western repertoire. For this purpose, and based on
experience and bibliographic review, we have created an orchestra focused on
universal access. Different tools have been applied to participants in a pilot
orchestra and experts in the field of instrumental music groups. These consisted
of three surveys and two focus groups. The results have enabled us to identify
facilitating factors and establish some guidelines for applying the principles of DU
for designing accessible orchestras. This opens a new line to explore on the

application of DU in the field of music.

Keywords: Universal Design, Accessibility, Instrumental praxialism, Factors
facilitating, Orchestras.
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“Tothom és music”. Amb aquesta célebre cita, John Blacking (1973) va sacsejar,
en el mon de la musicologia i en certa mesura, la mirada d’‘occident vers la
musica. La seva agosarada proposta, exposada magistralment al llibre “How
music is man”, capgirava la visid occidental del qué entenem per musicalitat,
aportant un nou enfocament, des de posicionaments no etnocéntrics. La
proposta de Blacking trencava alguns vells i esclerosats estereotips sobre els rols

socials de la musica en les societats.

El llibre, una petita joia de la musicologia moderna, fa un gir en la mirada sobre
alld que és o no musica, o sobre qué és o no musical. L'autor sosté que occident
ha optat per un model musical estructuralment molt complex, tenint que
sacrificar per aquesta rad, entre d‘altres coses, la possibilitat d'una participacioé
activa i generalitzada en el si de la societat que I'ha generat. Per dir-ho d'una
altra manera, el preu per tenir a Bach, per citar un exemple, ha estat que no
tothom pot experimentar el gaudi d’interpretar-lo. Aixi, des de fa segles, s’ha
generat una especialitzacid que implica exclusid i que, en moltes tradicions
musicals, ha separat una musica popular d'una musica “culta”. Ens referim a la
figura del “mdsic” entesa des de I'enfocament més classic, i segurament
romantic, de la nostra tradicié cultural, com a persona que te unes habilitats
especifiques i que, encerta manera, determina una separacié entre els qui son i

no son musics.

Segons Panaiotidi (2003), el concepte de musica és a I'hora productiu i receptiu.
Aquest fet ha generat dues concepcions filosofiques, contraposades i
antagoniques d'entendre I'educaci® musical: L'experiéncia estética versus la
practica musical. Dues visions que han estat tradicionalment confrontades tal i
com exposa Koopman (1998). En essencia, la confrontacié neix de la qlestio

ultima sobre si la musica és un fenomen orientat a I'escolta o a la I'execucio.
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La visid esteticista contempla la misica com a un conjunt d‘objectes, de valor
intrinsec, creats per a ésser contemplats. Segons aquesta aproximacid, la millor
manera d'apropar-se al fenomen musical és escoltar les grans obres de tots els
temps en les millors interpretacions possibles per tal de provocar el que ells

anomenen “experiéncia estetica”.

Per contra, segons apunta Elliott (1995), la aproximacié al fenomen musical ha
de ser entés com un conjunt de practiques socials i artistiques que les persones
“experimenten” i a I'hora “fan”. Els praxialistes sostenen que I'aproximacié a la
musica ha de produir-se des de la practica personal. Per a ells seria molt més

interessant i transformador tocar musica que anar a concerts.

Tradicionalment doncs, en el nostre context cultural i en molts daltres, la musica
és un producte social i cultural que ofereix oportunitats de participacié activa al
fenomen artistic només per a algunes persones. Aixi, algunes activitats musicals
impliquen, en alguns cassos, disposar d'un ampli bagatge competencial previ a la
participacid. Sembla establert que no pot ser daltra manera, per exemple, en
activitats d'interpretacié instrumental, com ara el desenvolupar o executar
repertoris de musiques classiques virtuosistiques o d‘altres formes complexes o

culturalment sofisticades i altament organitzades.

Aixi doncs, en una primera estimacid, podem suposar que, en general, la
interpretacid instrumental col*lectiva, resta reservada a persones que disposen de
sabers, coneixements, competéncies i habilitats molt singulars i que, en qualsevol

cas, requereixen d’un llarg i complex procés d’aprenentatge.
I

Per altra banda, sembla prou contrastat que la participacié com a intérprets en
activitats musicals col‘lectives ofereix importants oportunitats de gaudi del fet
musical diferents i d'una dimensié diferent que l'escolta passiva. (Kokotsaki &
Hallam, 2007; Elliot, 2009; Wan & Schlaug, 2010; Creech, Hallam, Varvarigou,

McQueen & Gaunt, 2013). Aixi mateix, molts estudis convergeixen en demostrar
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que la practica musical activa aporta beneficis a nens (Crncec, Wilson & Prior,
2006; Kokotsaki & Hallam, 2007; Register, Darrow, Swedberg & Standley, 2007),
adolescents (Campbell, Connell & Beegle, 2007; Saarikallio, & Erkkilda 2007),
adults (Chiodo, 1997; Rauscher & Hinton, 2011; Hallam, Creech, Varvarigou &
McQueen, 2012), i persones grans (Coffman, 2002; Sorrell & Sorrell, 2008;
Lehmerg & Fung, 2010; Creech, Hallam, McQueen & Varvarigou, 2013)

Tanmateix la interpretacié instrumental col*lectiva pot ser entesa per a moltes
persones com una activitat inaccessible en determinats contextos socio culturals.
(Bumard, 2005; Butler, Lind & McKoy, 2007).

Ens trobem doncs davant una paradoxa que en el context actual d’accessibilitat

cobra, encara, major significacié. En paraules de Blacking (1973, p.8):

La meva societat sosté que només un nombre limitat d'individus son musics i,
no obstant aixo, actua com si tothom posseis la capacitat basica sense la qual
no pot existir cap tradicio musical, és a dir, la capacitat d'escoltar i distingir

estructures sonores.

Hem d’entendre que la paradoxa a la que Blacking es refereix pot ser
interpretada des de diferents visions i enfocaments. Efectivament, per a algunes
persones, la musica és una activitat restringida exclusivament als considerats

“musics”.

Per altra banda, i per referir-nos al nostre context, la llei 13/2014, del 30
d’'Octubre, d'accessibilitat, remarca la importancia de la promocid de
I'accessibilitat com a instrument per a fer efectiu el principi d’igualtat dels
ciutadans. El capitol VII, que legisla sobre I'accessibilitat a les activitats culturals,
esportives i de lleure, és una mostra d'aquest interés de la societat
contemporania per a garantir 'accés a tothom en ambits de lleure i culturals. Si

be es tracta d’'una llei que proposa marcs que donen resposta a la necessitat
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d'accés a persones amb discapacitat, podem suposar, i de fet els estudis aixi ho
confirmen, que l'accessibilitat, esdevé un benefici, també, per a persones sense

discapacitat, i per tant per a la societat en conjunt.

Entenem, doncs, que qualsevol aproximacié que pretengui facilitar I'accés a la
practica musical, esdevé una possible via d’apropament del fenomen musical a

una societat que ha generat barreres d'accessibilitat en aquest ambit.

Aquest és precisament I'enfocament que aquesta tesi pren; aixd és, intentar
minimitzar les barreres a la praxi musical instrumental, per a explorar quins
elements de disseny d’activitats, entorns i materials, permeten organitzar i fer

possibles, formacions instrumentals en grup sense restriccions als participants.
Es aixo possible?

Si no volem renunciar als nostres models culturals, formals, estétics i historics,
les propostes d’accessibilitat a la musica instrumental van, com a minim, en
quatre direccions possibles, que representen enfocaments diferents i per tant,

que aporten solucions diferents.

1. D’una banda alguns autors proposen, en la mateixa direccid d'algunes
tradicions culturals no occidentals (Blaking, 1973; Feld 1984) simplificar les
estructures musicals o be emprar aquelles estructures que per la seva
naturalesa formal, s‘organitzen en elements simples o d’estructura cel*lular
(Solé, 2006; Taylor 2012).

2. Una segona opcid, passaria per una utilitzacié dinstruments no
convencionals. Instruments que permeten un accés més universal que els
tradicionals. Els instruments Baschet (Ubach & Bousquet, 2008; Ruiz & Ruiz,
2013), els telefons mobils i tabletes (Wang, Essl, Penttinen, 2008; Oh,
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Herrera, Bryan, Dahl & Wang, 2010; Miralpleix, 2013; Williams, 2014) o els
programes de software de generacié de musica (Dillon, 2004; Dillon, Adkins,

Brown & Hirche, 2009) serien bons exemples.

3. Una tercera via, apuntaria cap a eixamplar el concepte de musica en una
visid propera a les musiques d’avantguarda, musica concreta o mdusica
estocastica, que possibilitaria entorns musicals més alliberats d’estructures
formals. Resulten paradigmatics d'aquesta visid els treballs de Lloreng Barber i
la seva musica multifocal (Bonastre, 2005) aixi com els models sonors de John
Cage o Pierre Boulez (Nieto, 2008). En aquest sentit, desacotant els limits del
qué considerem musica, ens permetria acceptar com a musicals, determinades
interpretacions col*lectives de caire menys estructurat o menys condicionat per
elements formals de melodia, metre, ritme, harmonia o contrapunt. Exemples
interessants i emblematics d'aquest enfocament, els representen: el corrent
del “soundpainting” desenvolupat per Walter Thompson (Duby, 2006; Minors
& Thompson, 2015), les propostes de Cardew (1969) amb la seva “Scratch
Orchestra” o, encara que sigui de I'ambit coral, el “Feral Choir” i 'agosarada
visid musical de Phill Minton (Myers, 2011). També pot resultar un bon
exemple la visié sonora de Schaffer (1969, 1977) segons la qual la musica pot
estar generada per elements de l'entorn. En aquest sentit el concepte

“Paisatge sonor” o “Soudscape” aporta una visié amplia del concepte musical.

4. 1 finalment, la opcid que hem pres en aquest treball, que es centra en el
disseny de processos, estratégies i adaptacié de materials que permetin
interpretar, com a minim, una bona part del corpus musical occidental (classic
o modern), amb instruments musicals convencionals, per a qualsevol col*lectiu
de persones independentment de les seves habilitats musicals. L'objectiu no és
altri que possibilitar la practica instrumental en grup, a través d'elements de
disseny que passen per: dissenyar i adaptar les parts individuals a les

capacitats i/o necessitats dels musics, dissenyar dinamiques d‘assaig que
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facilitin 'execucid instrumental, i prendre decisions sobre els repartiments de

papers en un determinat agrupament heterogeni, entre d’altres.

Com a conseqiiencia logica d’aquesta opcid, es planteja la problematica de la
qualitat dels resultats. Efectivament, reunir intérprets musicals amb qualsevol
tipus de formacid, incloent-hi fins i tot aquells que no han rebut cap
ensenyament musical ni instrumental, ens quiestiona fins a quin punt es pot
garantir uns minims de qualitat, que permetin donar sentit a I'experiéncia, tant
per als participants, com per a possibles audiencies.

Cal recordar que en qualsevol interpretacié instrumental hi poden trobar diverses

dimensions essencials. Segons Godlovitch (1998) aquestes son:

1. Aspectes musicals que depenen dels propis elements musicals, “senso
stricto”.

2. Factors relacionats amb l'audiéncia en un entorn ritualitzat.

Mentre els primers, propis de I'execucié d’'una estructura musical més o menys
intencionada mantenen l'interés del conjunt d’executants, els segons configuren

I'interés de I'execucié musical per a terceres persones.

Avui en dia resulta ingliestionable la dimensié social de la musica (Schiitz, 1951).
Sembla prou contrastat que la practica musical es capa¢ de generar molt
beneficis emocionals i socials a les persones (Mitchell, 1949; Lehmberg & Fung,
2010; Hallam, 2010; Kokotsaki & Hallam, 2011; Pellegrino, 2011; Varvarigou,
Creech, Hallam, & McQueen, 2011). Perd més enlla del que podria ser una
experiéncia terapeutica puntual, la possible continuitat dels participants, i per
tant d’'un projecte instrumental en grup, va molt lligada a aspectes de feedback

sonor quant als resultats (Arnold, 1997, Mixon, 2005). Aixi doncs, moltes han
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estat, els darrers anys, les experiéncies participatives en I'ambit musical
instrumental’.

Aquest treball neix d’'una inquietud personal per apropar el fenomen musical a les
persones. Una inquietud que ha estat una constant durant tot el meu recorregit
professional, inicialment durant una llarga etapa com a docent a un centre
d’ensenyament secundari i, posteriorment, durant la darrera década, com a
formador de mestres a la Facultat d’Educacio, Traduccid i Ciencies Humanes de la
Universitat de Vic — Universitat Central de Catalunya. En aquests anys he pogut
constatar en primera persona, la gratitud i el gaudi que es produeix quan
persones que mai han tingut accés a la musica, des d’un posicionament actiu,
poden experimentar sensacions i vivencies que, per raons de diversa naturalesa,
consideraven vetades o inabastables. Ens referim a poder tocar instruments en
grup, poder compartir les sensacions de I'harmonia, el contrapunt, el ritme, el
formar part d’'una interpretacié activa, la contribucié a la totalitat per petita que

sigui I'aportacio.

Efectivament, la possibilitat de tocar instruments, de fer musica activament, és

contemplada sovint per a moltes persones en el nostre context cultural, com a

1 Un exemple que, a priori, pot semblar paradigmatic, és el de la “Orquesta de Instrumentos Reciclados
Cateura” d'Uruguai. Ferreyra (2104), descriu I'experiéncia d'aquesta formacid; un projecte innovador,
participatiu i de caire altament socialitzador, que aconsegueix organitzar una orquestra simfonica on els
instruments musicals es construeixen reciclant materials trobats en un gran abocador d’escombraries. Els
participants son infants amb elevat risc d’exclusié social.

Barchello (2017, p.12) descriu breument els métodes de treball. Malgrat I'origen dels instruments, aquests
coincideixen amb els métodes tradicionals de I'aprenentatge de la musica. Observi’s les actuacions dutes
durant el desenvolupament del projecte:

e Jornades académiques de miusica amb la participaci6 de 150 professors desenvolupant
metodologies de conservatori.

Creaci6 de beques per a talents musicals (135 beneficiats).

Master classes de direccid, flauta contrabaix i violi.

Jornades d'intercanvi amb diverses orquestres professionals.

Concerts i gires internacionals.

Es prou evident que, sense voler desmeréixer en absolut el projecte, aquest divergeix dels enfocaments i
objectius plantejats en aquesta Tesi. No obstant aix0 s’ha cregut oportl comentar aquesta experiéncia,
donada la repercussié mediatica que va tenir.
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una meta inassolible. Es cert que en altres tradicions, com poden ser la dels
paisos de tradicid Luterana, en les que la musica i el seu aprenentatge esta
ancorada d’una forma més integrada, o en tradicions no occidentals, on la musica
ha adoptat formes més inclusores, aquest sentiment de mancanca esta menys
estes. També és aixi, en tradicions musicals més arrelades en la cultura popular o
la transmissid oral. No obstant aix0, la realitat propera ens duu a un escenari en
el qual la possibilitat de fer muisica amb d‘altres, tocant instruments,

éscontemplat com a un desig utopic.
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1. PROPOSITS I OBIJECTIUS DE LA
RECERCA

1.1. Sobre aquesta recerca

El proposit general d’aquest treball, no ésaltre que contribuir a la difusié de la
musica des d'una perspectiva participativa. Pretén contribuir a aportar elements
que possibilitin una vivéncia musical activa i significativa a tothom qui ho desitgi.

L'accessibilitat al mon de la musica representa per a algunes persones una opcio

que contribueix a un increment en la qualitat de vida.

Per aquesta rad ens hem apropat als paradigmes d'accessibilitat i d’eliminacié de
barreres, generades des de la vocacid de servei vers les persones amb
discapacitat i, per extensio, a tota la societat que proposa I'entorn del Disseny
Universal. Aquest, es basa en directrius o pautes de disseny que intenten

minimitzar o eliminar barreres d'accessibilitat.

A partir d'aquest enfocament hem posat en marxa, vinculada i gracies al suport
institucional de la Universitat de Vic — Universitat Central de Catalunya, una
orquestra oberta, participativa i amb criteris d’accessibilitat. L'Orquestra Inclusiva
de la UVic-UCC ha estat dels de Setembre de 2014, I'objecte d’estudi que ha
permes, juntament amb les aportacions d’Experts i recerques anteriors, explorar i
avaluar la possibilitat del projecte, aixi com modelar, modificar, transformar i

concretar, molts dels elements que contribueixen a I'efectivitat d’aquesta.

39



Entenem que aquesta efectivitat s’hauria de concretar en 3 aspectes basics.
D’'una banda havia de ser possible que el grup garantis les necessitats dels
participants, generant percepcions de satisfaccié als usuaris. D'altra banda, era
important garantir una continuitat més enlla d'una experiéncia puntual o
anecdotica. I finalment, havia d’intentar garantir un resultat sonor de qualitat,

fent possible que una actuacié suposes un interés musical per al public.

A partir de l'estudi sobre el paper facilitador de diversos factors, ens proposem
contribuir al desplegament dels enfocaments del Disseny Universal en orquestres,
aixi com al coneixement general de les idees que configuren o es deriven de les
concrecions d‘aplicacié dels enfocaments d’accessibilitat del Disseny Universal y

aportar evidéencies sobre I'eficacia d'aquests esmentats factors.

El nostre treball proposa, doncs, un nou entorn d‘aplicacié, no explorat
anteriorment, que relaciona i aplica les pautes dels Disseny Universal a
I'organitzacid, funcionament i continuitat de grups instrumentals orquestrals. Per
a tal proposit hem procedit a reproduir metodologicament el treball dut a terme
per Patricia Silver i el seu equip (Silver, P., Bourke, A., & Strehorn, K. C.,1998)
(vegeu 2.2.2.1 i 3.2.1), que varen realitzar per a crear i explorar I'adaptacié del
Disseny Universal a entorns Universitaris proposant un nou concepte, que varen

anomenar Universal Instructional Design.
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1.2. Objectius de la recerca

Amb aquesta tesi, ens plantegem dos objectius de recerca. Aquests, afloren des
d’enfocaments i posicionaments del Disseny Universal perfilen el fil conductor

dels aspectes tractats en el present treball.

Els objectius plantejats son:

0:- Identificar factors facilitadors i dificultadors de I'aplicacio

dels principis del Disseny Universal en una orquestra.

0,- Formular pautes d’aplicacio dels principis del Disseny
Universal per a l'organitzacié, funcionament i continuitat

d’orquestres.

Per a desenvolupar i assolir aquests objectius hem desenvolupat les seglients

tasques:

a) Documentacid bibliografica sobre experiéncies i recomanacions
referides a l'organitzacié, funcionament i continuitat de grups
orquestrals.

b) Organitzar, fer funcionar i donar continuitat a una orquestra amb
criteris d’accessibilitat, contemplant les pautes del Disseny Universal.

c) Analisi de les respostes de participants de l'orquestra Inclusiva de la
UVic, a un questionari (Q1P) sobre valoracions de tasques realitzades
en aquesta orquestra.

d) Grup focal de participants de I'orquestra Inclusiva de la UVic

e) Analisi de les respostes d'experts de I'ambit de la Mdusica, a un

questionari Q2E que planteja les mateixes preguntes que el Q1P
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f) Grup focal d’experts de I'ambit de la Musica.
g) Resposta sobre motius de participacid, expectatives i motius de

continuitat dels participants a I'Orquestra Inclusiva.



2. MARC TEORIC
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En aquest marc tedric es revisa la bibliografia existent sobre temes relacionats

amb la recerca.

Els termes, conceptes i estudis aqui presentats, s’han emprat per al disseny i
procediments d’activitats per a una formacié instrumental pilot, per a I'elaboracié
del qliestionaris, per dissenyar grups de discussid, i per a l'analisi descriptiu i

qualitatiu dels resultats, aixi com per a la discussio final.

Donada la no existéncia d‘articles publicats sobre estudis que vinculin
directament el Disseny Universal amb les agrupacions instrumentals, hem

procedit a revisar aquells treballs que tenen paral-lelismes en relacié a:

a) Grups instrumentals (amb participants no professionals o de nivells
heterogenis).

b) Accessibilitat (a la practica instrumental grupal en diversos entorns).

c) Aspectes sobre gestid dels assajos.

d) El paper del facilitador o director (en grups instrumentals no
professionals).

e) Proposits objectius o entorns d'aquesta recerca.

A) GRUPS INSTRUMETALS

Alguns treballs que han servit com a referent, versen sobre estrategies de treball
en grups instrumentals de diversa naturalesa. S'ha fet especial emfasi en
recerques que aporten evidencies de determinades actuacions que possibiliten o
faciliten la inclusié en grups heterogenis de musics de diferent procedéncia i amb

diversitat d’habilitats musicals.
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B) ACCESSIBIITAT

Algunes de les propostes d’accessibilitat vinculades al mon de la musica, o no,
aporten solucions i propostes que cal considerar, en el benentés que s’esta
proposant un espai d‘accessibilitat. Aixi doncs cal referenciar els entorns
d’accessibilitat del Universal Design i dels entorns derivats o popers que, per

raons de posicionament i enfocament, esdevenen essencials.

C) GESTIO D'ASSAJOS

Des d'ambits convencionals, classics, o vinculats a d‘altres entorns, alguns
estudis sobre dinamiques d‘assajos, aporten solucions concretes que permeten
gestionar millor els temps, les dinamiques o els materials durant el procés
d'assaig musical. La majoria d’aquests treballs provenen de l'entorn de les
orquestres “convencionals”, perd son aplicables a situacions com les que aquesta

recerca planteja.

D) EL PAPER DEL FACILITADOR

En entorns de Community Music o d‘altres, s’entén o es contempla com a factor
determinant per a I'éxit global, les actituds, capacitats i dinamiques que el
director-facilitador posa en joc en el procés de preparacié musical de determinats
projectes. S'ha fet una revisid a fons d’aquestes, vinculant-les mb aspectes a
contemplar o ajustar en les circumstancies d’universalitat proposades en aquest
treball.

E) ASPECTES REFERITS ALS PROPOSITS O OBJECTIUS DE LA RECERCA
Finalment, alguns treballs presenten paral‘lelismes contextuals, d‘objectius o
metodologics que proporcionen, sobre tot, estratégies metodologiques

perfectament aplicables a aquesta recerca.
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2.1. Els principals conceptes: Les seves fonts

2.1.1. Disseny Universal (Universal Design)

El Disseny Universal, traduccio literal del terme en anglés “Universal Design”,
representa i designa a un marc conceptual i teoric que proposa directrius per al
disseny de productes i entorns, amb la finalitat de que aquests siguin el maxim
d'accessibles als usuaris. L'objectiu del DU no és altre que intentar garantir el
maxim d‘accessibilitat, atenent a un maxim espectre de tipologies i

caracteristiques dels usuaris.

El CUD (Center for Universal Design), de la North Carolina State University

defineix “Universal Design” com:

"The design of products and environments to be usable by all people, to the
greatest extent possible, without the need for adaptation or specialized design.”
Mace, R. 1997

En el mateix sentit, El Centre for Excellence in Universal Design (CEUD) el

defineix en els seglients termes:

‘Universal Design is the design and composition of an environment so that it can
be accessed, understood and used to the greatest extent possible by all people

regardless of their age, size, ability or disability.”

El terme, encunyat i descrit per primer cop per Ron Mace i un equip
multidisciplinari conformat per arquitectes, dissenyadors de productes, enginyers

i investigadors de disseny ambiental (Conell et al. 1997) neix per a respondre a
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les necessitats d'accessibilitat en edificis i entorns arquitectonics, i especialment,
per a les persones amb discapacitat. D’aquestes formulacions, tal i com
assenyala Ruiz (Ruiz, Solé, Echeita, Sala i Datsira, 2012), es poden identificar
assumpcions de proposit i tendéncia, entenent que aquesta “amplitud” en el
disseny, aquesta “universalitat” en definitiva, esdevé un proposit, susceptible de
ser permanentment ampliat o expandit. D’altra banda, el Disseny Universal dona
resposta i garanteix major accessibilitat no tant sols a persones amb discapacitat

sind a “totes les persones”, per tant també a aquelles sense discapacitat.

El Disseny Universal es formalitza, en un primer nivell de concrecid, a través 7
principis que delimiten linies o enfocaments amplis a desenvolupar en posteriors

aproximacions més concretes per a cada entorn (Burgstahler, 2007).

En la seva formulacié original i segons la traduccié de Gastelaars (2014) aquests

son:

Principi 1: Us equitatiu. El disseny és Util i es pot vendre? a persones

amb diferents capacitats.

Principi 2: Us flexible. El disseny s'adapta a una amplia gamma i

habilitats individuals.

Principi 3: Simple i Intuitiu. L'Us del disseny és facil d’entendre,
independentment de I'experiencia, els coneixements, les habilitats

lingliistiques, o la capacitat de concentraci6 de l'usuari.

Principi 4: Informacid perceptible. El disseny comunica de forma
eficac la informacid necessaria per l|'usuari, independentment de les

condicions ambientals, o les capacitats sensorials de I'usuari.

2 Aquesta és I'expressié en la seva formulacié original. En el nostre cas, creiem més oportt “emprar” donat
que el productes Orquestra no és un producte comercial.
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EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Principi 5: Tolerancia a l'error. El disseny minimitza els riscos i les

consequiencies d’accions involuntaries o accidentals.

Principi 6: Minim esforg fisic. El disseny pot ser utilitzat de manera

eficac i comodament, minimitzant la fatiga.

Principi 7: Mida adequada per a I'accés i us. El disseny proporciona la
mida i I'espai adequats, I'abast, la manipulacié i I'is, independentment de

la mida del cos, la postura o la mobilitat de l'usuari.

La definicid es va ampliar, posteriorment, amb unes directius, guies o pautes
(guidelines) que defineixen per a cada principi, un seguit d’elements d’actuacié
concrets. (Story, Mueller & Mace, 1998) . Els mateixos autors, exposen que en
funcié d'allo dissenyat, algunes d’'aquestes directrius , poden no apareixer.

A continuacid, es presenten aquestes directrius, principi a principi, en la
formulacié proposada per el CUD, segons la traduccié al catala de Gastelaars
(2014):

Principi 1: Us equitatiu. El disseny és (til i es pot vendre a persones amb

diferents capacitats.

* Que tots els usuaris el puguin utilitzar de la mateixa manera: idéntica
quan sigui possible i equivalent quan no ho sigui.

* Que eviti segregar o estigmatitzar a qualsevol usuari.

» Les caracteristiques de privacitat i seguretat han d’estar garantides per a
tots els usuaris.

* Que el disseny sigui atractiu per a tots els usuaris.

49



Principi 2: Us flexible. El disseny s'adapta a una amplia gamma de

preferencies i habilitats individuals.

Que ofereixi possibilitats d'eleccié en els metodes d'Us.
Que s’hi pugui accedir i utilitzar per dretans i esquerrans.
Que faciliti a I'usuari I'exactitud i la precisio.

Que proporcioni capacitat d’adaptacié al ritme de I'usuari.

Principi 3: Simple i Intuitiu. L'Us del disseny és facil d'entendre,

independentment de I'experiéncia, els coneixements, les habilitats linguistiques, o

la capacitat de concentracié de l'usuari.

Que s’eliminin complexitats innecessaries.

Que sigui consistent amb les expectatives i intuicié de I'usuari.

Que s’adapti a una amplia gamma d’habilitats, d’alfabetitzacio i llenguatge.
Que organitzi la informacié d’acord amb la seva importancia.

Que proporcioni avisos eficacos i métodes de resposta, durant i després de

la finalitzacié de les tasques.

Principi 4: Informacid. Perceptible. El disseny comunica de forma eficac la

informacié necessaria per l'usuari, independentment de les condicions

ambientals, o les capacitats sensorials de l'usuari.
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Que utilitzi diferents maneres per presentar la informacié de forma grafica,
verbal o tactil).

Que proporcioni contrast suficient entre la informacié. essencial i la no
essencial.

Que maximitzi la visibilitat de la informacié essencial.

Que diferencii els elements en formes que puguin ser descrites (per
exemple, que sigui facil donar instruccions o direccions)

Que proporcioni compatibilitat amb diferents técniques o dispositiu

utilitzats per persones amb limitacions sensorials.



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Principi 5: Tolerancia a l'error. El disseny minimitza els riscos i les

consequeéncies adverses d'accions involuntaries o accidentals.

* Que disposi d’elements per minimitzar els riscos i els errors: els elements
més utilitzats han de ser els més accessibles, i els elements perillosos han
de ser eliminats, aillats o tapats.

* Que proporcioni caracteristiques segures d'interrupcio.

* Que descarti accions inconscients i que requereixin un nivell important de

concentracio.

Principi 6: Minim esforg fisic. El disseny pot ser utilitzat de manera eficag i

comodament, minimitzant la fatiga.

Que permeti a l'usuari mantenir una posicié corporal neutra.

Que utilitzi de manera raonable les forces operatives.
* Que minimitzi les accions repetitives.

* Que minimitzi l'esforg. fisic sostingut.

Principi 7: Mida adequada per I'accés i Us. El disseny proporciona la mida i
I'espai adequats per I'accés, I'abast, la manipulacid i I'Us, independentment de la

mida del cos, la postura o la mobilitat de l'usuari.

* Que proporcioni una linia de visié clara dels elements importants per
qualsevol usuari assegut o de peu.

* Que l'abast de qualsevol component sigui confortable per qualsevol usuari
estigui assegut o dret.

* Que s’adapti a les variacions de la mida de les mans.

* Que proporcioni I'espai necessari per I'is d'ajudes tecniques o d'assisténcia

personal.
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Per a la concrecio i aplicacié d’aquests principis i directrius, Burgstrahler (2007)
proposa un procés que implica un apropament macroscopic i un apropament més

detallista 0 microscopic. Aquest es desenvolupa en 8 fases que consisteixen en:

1. Identificacio de I'aplicacio i especificacié del producte a dissenyar.

2. Definicié de l'univers d'usuaris i les seves caracteristiques.

3. Involucrar als usuaris participativament en totes les fases (Disseny,
Implementacié i Avaluacio).

4. Crear o definir directrius, noves si calen, o integrades en les existents en

cada ambit.

Aplicar les pautes del Disseny Universal a un ampli rang de persones.

Identificar les adaptacions especifiques.

Disseny.

©® N o wu

Avaluacié a partir de grups heterogenis d’usuaris i si car modificar el

disseny.

Finalment, cal esmentar un aspecte que posteriorment sera rellevant a la
discussié de resultats d’aquesta tesi. Tal i com indiquen Yuval, Procter, Korabik &
Palmer (2004) els principis presenten solapaments entre si. Efectivament els
principis del Disseny Universal no estan concebuts per a ser mutuament
excloents, o com a variables completament independents. Es tracta, més aviat,
de perspectives operatives que guien decisions en el disseny, i per tant, es

complementen o contaminen en alguns cassos.

Per concloure aquesta breu exposicié sobre el Disseny Universal, assenyalem
I'opini6 de Thompson, Johnstone & Thurlow (2002), segons la qual,
desenvolupant els principis de I'UD s'assoleixen els objectius de maxima inclusié
possible. Certament, com ja hem apuntat, els principis del Diseny Universal
marquen pautes generiques, que només son indicatives i que necessiten ser
concretades, de manera especifica, per a cada entorn. Aixi doncs, durant els
darrers anys s’han produit reformulacions dels disseny universal per a col*lectius,

processos o entorns diferents. Aixi tenim, a tall d’exemple: L'Universal Design
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EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

For Learning (UDL) desenvolupat per Rose & Meyer (2002) per a I'ensenyament
escolar; L'Universal Instructional Design (UID) desenvolupat per Silver et al.
(1998) per al disseny de cursos universitaris; L'Universal Design for Assessment
(UDA) (Thompson et al.,, 2002) que concreta principis d’universalitat per a

I"avaluacio en entorns educatius.
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2.1.2. Disseny per a tothom

Com acabem d’esmentar, durant la darrera decada del s. XX, es va crear un marc
conceptual d’accessibilitat descrit anteriorment sota el nom de “Universal
Design”. Des del seu origen, i de forma molt notodria, I'Universal Design, es va
desenvolupar i estendre en entorns, sobretot, Nord Americans i Canadencs.
Efectivament, aquest terme ha estat emprat i s'empra, majoritariament, en
entorns anglosaxons. No obstant aix0, i tot i que en els primers articles traduits,
es va optar per utilitzar Disseny Universal, actualment en el nostre entorn proper

s'empra, preferentment, i com a sindnim, el concepte “Disseny per a tothom.

Efectivament, els termes Disseny Universal i Disseny per a Tothom apareixen
com a sinonims, ja en la llei 51/2003 (del Estado B.O., 2003) on es defineix

Disseny per a tothom com:

Disefio para todos: la actividad por la que se concibe o proyecta, desde el
origen, y siempre que ello sea posible, entornos, procesos, bienes, productos,
servicios, objetos, instrumentos, dispositivos, o herramientas, de tal forma que

puedan ser utilizados por todas las personas, en la mayor extension posible.

En la revisi6 que vam realitzar el 2012, en el context de I'Espai Europeu
d’Educacié Superior (Ruiz et al., 2012) ens vam plantejar no contemplar els dos
termes, I'un com a traduccié de l'altre. Aquesta assumpcid obeia, d'una banda a
la constatacié que Universal Design es concreta en principis d’actuacié especifics,
i en segon lloc, a raons d’origen sota contextos legislatius diferents.

No obstant aix0, els parallelismes en enfocaments i proposits sén més que

evidents.

55



La llei catalana d’accessibilitat 13/2014, associa en condicidé de sinonims a

ambdos termes, definit-los de la segiient manera:

Disseny universal o disseny per a tothom: el disseny d’entorns, espais, edificis,
serveis, mitjans de transport, processos, productes, aparells, instruments, eines,
dispositius i elements analegs que garanteix que, sense que hi calguin
adaptacions, totes les persones hi poden accedir, en la mesura possible, sense
excloure la utilitzacié de mitjans de suport, si calen, per a grups particulars de

persones amb diversitat funcional.

Paral*lelament, sota I'empara de la “Design for All Foundation”, es re formulen el
marc i els principis del Universal Dasign a través d’'una aproximacié al moén

empresarial de les directrius proposades per Mace (Aragall & Montana, 2016)

Aixi doncs assumim que, malgrat que els conceptes de Disseny Universal i
Disseny per a Tothom, presenten algunes diferéncies quant a implicacions
legislatives i contextuals, es poden considerar com a referits a un mateix cos
tedric que, a través de mecanismes analegs de disseny, pretén garantir I'accés
universal. No obstant aix0, i amb el proposit de no generar confusions
innecessaries, preferim emprar el terme Disseny Universal, donat que sota les
denominacions “Disseny per a tothom” o “Design for all”, es contemplen diversos

enfocaments analegs en proposit pero lleugerament diferents en formulacio.
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2.1.3. El disseny Universal aplicat a ambits

educatius

Com ja s’ha comentat anteriorment, I'Universal Design va ser rapidament
interpretat com una oportunitat que oferia beneficis a tots els usuaris amb o
sense discapacitat (Welch,1995 citat a McGuire, Scott & Shaw; 2003). L'interes
de la comunitat educativa per garantir l'accessibilitat a I'aprenentatge de
I'alumnat va dur a que, durant els darrers anys del segle XX i principis del XXI, es
produissin els processos d’adaptacié dels principis del DU a entorn educatius.
Aquests son, essencialment dos entorns especifics: un per a ensenyament
escolar (UDL) i un altra per a educacié superior (UID). En el seu context original
s'empren els conceptes K-12 per a referir-se a I'etapa d’escolaritzacio i el terme
“postsecondary” per a referir-se a I'aprenentatge adult en universitats. El periode
d’ensenyament secundari normalment s'inclou en el paraiglies conceptual de
I'UDL.

Passem seguidament a comentar breument aquests dos entorns conceptuals,
donada la vinculacié amb els proposits d’aquesta recerca. Recordem, no obstant
aix0, que la present tesi no es centra en processos d‘aprenentatge curricular com

a objectiu primari.

2.1.3.1. Universal Instructional Design (UID)

UID (Universal Instructional Design) és un entorn o marc conceptual que explora
i descriu les adaptacions i transformacions de I'UD per a l'ensenyament superior i

I'aprenentatge adult (Silver et al., 1998).
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Segons Bryson (2003) I'Universal Design va encaminat a incrementar les
capacitats instruccionals en entorn universitaris a través de tres elements basics:
el disseny de la instruccid (design), l'activitat docent (delivery) i els sistemes

d’avaluaci6 (assessment).

Els principis de I'UID presenten, com es pot comprovar a continuacié, un gran
paral‘lelisme amb els de I'UD tot i que, per a alguns autors, la formulacié varia
ens alguns punts ja que es produeix una adaptacié d'aquests a entorns
instruccionals (McGuire, Scott, & Shawn, 2006):

Principi 1: Us accessible i just.
La instruccid es dissenya per a ser Util i accessible a les persones amb
capacitats diferents, respectuosa amb la diversitat, i amb altes

expectatives per a tots els estudiants.

Principi 2: Flexibilitat en I'Us, la participacié i la presentacid.
La instruccidé esta dissenyada per a satisfer les necessitats d’'una amplia
gamma de preferencies d'aprenentatge. Els estudiants poden interactuar
regularment amb linstructor i amb els companys. L'aprenentatge i

avaluacié multimodal que és presentat en multiples formes és més eficac.

Principi 3: Senzill i coherent.
La instruccid es dissenya d'una manera clara i directa, d'acord amb les
expectatives dels usuaris. Les eines son intuitives. Es redueix o s’eliminen
les complexitats innecessaries o les distraccions que puguin dificultar

I'aprenentatge.

Principi 4: La informacid es presenta explicitament i es percep amb facilitat.
Les expectatives del curs son clares. Les instruccions facils d’entendre. La
comunicacié és clara. S'eliminen les barreres a la percepcid, recepcid i

comprensio.
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Principi 5: Entorns que donen suport a I'aprenentatge.
La instruccié te en compte els errors dels alumnes. Si be la instruccié
reconeix l'error com a necessari i com a oportunitat d’aprenentatge,

s'intenta minimitzar els riscos que poden dur a fracassos irreversibles.

Principi 6: Minimitzar o eliminar els esforcos o requeriments fisics innecessaris.
La instruccié es dissenya minimitzant els esforcos fisics innecessaris a fi de

permetre una maxima atencid en |'aprenentatge.

Principi 7: L'espai d’aprenentatge s’adapta a les necessitats de l'estudiant i als
meétodes d'instruccid.
L'espai d'aprenentatge és accessible i compatible amb miditiples

estrategies d'instruccio.

Els processos sobre la seva formulacid, definicio, aixi com els de concrecid dels
seus principis es troben descrits en l'apartat 2.2.3.1, donat que la present recerca

ha replicat alguns d'aquests.

L'interés del UID per als proposits d’aquest treball, rau en el fet que, malgrat no
estem tractant directament de processos formatius dins el mén de I'educacio, es
considera essencial, en activitats musicals grupals, aspectes que van més enlla
del disseny. Efectivament, ens referim al que en entorns anglosaxons s'anomena
"delivery” (que podriem traduir com “lliurament”) i que fa referéncia a elements
de generacié d’ambients, maneres, processos, actituds, i fins i tot creences que
es contemplen o produeixen durant I'execucid i lliurament d’activitats. (Bryson,
2003). Johnson (2004) assenyala la importancia dels aspectes comunicatius per a

aquests entorns.

Elements sobre dinamiques i actituds, s’han determinat com a elements claus,

tant en entorns “orquestrals” (Boerner & Freiherr von Streit, 2005; Dobson &
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Gaunt, 2015) com d’ensenyament adult (Dirkx, 2001; Bryson, 2003; Russell,
2006; Tennant, 2006)

2.1.3.2. Universal Design for Instruction (UDI)

UID és i es concreta en la majoria dels cassos en 9 principis (McGuire et al.,

2003; Pliner & Johnson, 2004), els 7 inicials del DU més un 8¢ i 9¢ a saber:

8. Comunitats d'aprenentatge. Entorns d’aprenentatge i ensenyament que
donen suport i encoratgen a la comunicacid entre estudiants i entre
estudiats i professors.

9. Clima instruccional. Tots els estudiants son encoratjats a cercar altes

expectatives i es senten benvinguts a participar en el curs.

2.1.3.3. Universal Design for Learning (UDL)

Universal Design For Learning (UDL) representa un dels marcs adaptatius del DU
a entorns educatius, per a alld que en I'entorn nord america es coneix com a K-
12 i que seria I'equivalent a I'ensenyament escolar Infantil i Primari del nostre

entorn proper.

Orkwis & McLane (1998, p.9) el defineixen com a:
“el disseny de materials instruccionals i activitats que contribueixen a assolir els
objectius d’aprenentatge a individus amb amplies diferéncies en les seves
capacitats de visid, escolta, parla, mobilitat, lectura, comprensid, atencid,

capacitat de vinculacid, i memoria”
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Per a Rose, Harbour, Johnston, Daley, & Abarbanell (2006) UDL és una part del
DU amb el proposit especific de donar suport a I'aprenentatge.

Aquest marc conceptual neix amb proposits d’'atencié a alumnes amb discapacitat
(Wehmeyer, Lance & Bashinski, 2002) perd va més enlla, donat que, més que un
mer exercici de preparacié de materials, genera la necessitat als educadors, de

plantejar-se com ensenyen. I per tant emfatitza també els processos.

Basant-se amb els avencos en neurociéncia i els processos d’aprenentatges, Rose

& Meyer (2002) varen formular 3 principis basics d’actuacio:

 Principi 1: Proporcionar multiples formes de representacio.

Es refereix al QUE aprenem

* Principi 2: Proporcionar multiples formes d’expressid i accid.

Es refereix al COM de I'aprenentatge

 Principi 3: Proporcionar multiples formes de motivacio.

Fa referencia al PER QUE aprenem

Si be UDL es centra en processos d'aprenentatge i en eliminar barreres per a
I'assoliment d’objectius competencials per part de I'alumnat en entorns escolars,
algunes de les aportacions des d‘aquest ambit tenen incidéncia sobre
determinades actuacions en aquest treball. Certament, alguns dels treballs des
d’'un enfocament UDL es concreten en musica instrumental i els seus resultats
d’aprenentatge a l'aula. Per aquest motiu, en I'apartat 2.2.4 es presenten alguns
elements que tenen relacid amb UDL i que estan vinculats als objectius d’aquesta

tesi.
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2.1.3.4. Recomanacions de Darrow

Darrow (2010) publica un article que ha esta un referent en el camp del
Universal Design i I'educacié musical. En aquesta publicacid, Darrow presenta els
principis del Universal Design i del UDL. L'article repassa i exposa els beneficis
d’aquests enfocaments en l'educacié musical, i recomana UDL com a marc a
considerar per afavorir la flexibilitat i garantir les necessitats de tots els

estudiants de musica.

Aquesta publicacid, referent en el camp de la recerca, planteja la necessitat
d’explorar en el camp de l'aplicacié del Disseny Universal en el camp de la
musica. Resulta evident que I'existéncia d’aquest article posa de manifest una

situacié de buit en la recerca i estudis daplicacié del DU en ambits musicals.
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2.1.4. Conjunts Orquestrals

Un cop perfilat el concepte de Disseny Universal passem a valorar la
conveniéncia d’emprar la terminologia “orquestra”. En aquest apartat es justifica
la utilitzacié del terme “orquestra” per a referir-nos a les agrupacions
instrumentals proposades com a objecte de disseny i alhora, com a resultat de
les propostes d'aquesta recerca.

El terme Orquestra prové del grec “orchestra” “opxnotpa” i designa l'espai
circular, o semicircular, on dansava el cor a les representacions teatrals de la

Grecia Classica i Antiga Roma (Stricker, 1955).

Al llarg dels segles, ha designat formacions instrumentals diverses, de nombre
de mdsics variable, instrumentacié variable i funcid musical variable (Spitzer &
Zaslaw, 2004). Fins i tot, actualment, i dins del context cultural occidental tal i
com exposa Spitzer (1996), el significant d’orquestra, al igual que el significant
d’altres institucions socials, no és fixe, i canvia en funcié de factors com I'edat,

origen étnic, nacionalitat, educacié o classe social.

Aixi doncs, podem entendre “orquestra” des d'interpretacions més o menys
restrictives pel que respecta a caracteristiques de formacié instrumental o, fins i

tot, de repertori.

Certament, I'acotament del terme, i la definicié de les caracteristiques que ha de
tenir una formacid instrumental per a poder ser anomenada orquestra, ha estat
motiu de controversia. Aquest punt esdevé critic en I'analisi musicologic del

naixement de l'orquestra als inicis del s.XVII, tal i com expressa Zaslaw (1988).

Algunes definicions del terme orquestra, extretes de diversos diccionaris, ens

donen una idea d’aquesta ambigiitat.
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Diccionario de la Real Academia Espanola (Raya, 1992)

f. Grupo de musicos que interpretan obras musicales con diversos instrumentos.

Diccionari de Llengua Catalana (Institut d’Estudis Catalans) (de la Llengua
Catalana, 2007)

f. [LC] [MU] Conjunt d'interprets de diferents instruments necessari per a
executar la musica teatral, simfonica, especialment composta de quatre grups

d’instruments: la corda, la fusta, el metall i la percussio.

Britanica Encyclopedia (Britanica, E. 1973)

orchestra music instrumental ensemble of varying size and composition.
Although applied to various ensembles found in Western and non-Western

music.

Larousse encyclopedie (Larousse, E. 2016)

Ensemble des instruments réunis pour I'exécution d'une ceuvre musicale.

La visi6 més amplia del concepte orquestra es dona, des de la mirada no
etnoceéntrica que ens proposa l'etnomusicologia. Des d‘aquest enfocament,
orquestra compren qualsevol agrupacié amplia d’instruments i instrumentistes
(Zalsaw, 1988). Els etnomusicolegs sovint empren la paraula “orquestra” per
referir-se a formacions tant diverses com poden ser els gamelans balinesos, les
orquestres xineses, orquestres arabs, fins i tot les orquestres de I'Antic

Testament o del poema de Gilgamesh.
El terme orquestra, doncs, no queda definit com a una formacio fixe. Només a

tall d’exemple, podem citar algunes orquestres de composicid, dimensions i

estructura molt diferents, i que s'allunyen notoriament de I'arquetip occidental
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classic d’orquestra el qual, dins I'imaginari col*lectiu, sol associar-se a l'orquestra

simfonica romantica o post romantica:

Orquestra Plateria, Orquestra Meravella, Orquestra de Guitarres de Barcelona. Orquestra de
flautes de bec de Catalunya, Orquestra Andalusi de Tanger, No Smoking Orchestra, Barcelona
Jazz Orquestra, Orquestra Metropol, Orquestra Cimarron, Orquestra d’Acordions de Barcelona,
Orquesta Andalusi de Malaga, Hong-Kong Chinese Orchestra, Chao Feng Chinese Orchestra,

National Arab Orquestra, Ethnic Turkish Orchestra, Passadena Roof Orchestra, Oregon Mandolin

Orchestra, Osipov Balalaika Orchestra, NUS Harmonica Orchestra, etc...

Resulta evident que, malgrat que el concepte orquestra pot considerar-se
restringit, quan una formacid instrumental és suficientment gran per abastar
repertori orquestral, ni que sigui adaptat, aquesta pot o sol denominar-se

orquestra malgrat i no coincidir amb la formacié canonica.

Assumim, per tant, el terme “orquestra” per a definir qualsevol agrupacio
instrumental flexible amb variabilitat de dimensid, forma, instrumentari i
repertori, que incorpora instruments musicals de diverses families
organologiques, entenent que pot incorporar idiofons, cordofons, aerofons i
electrofons. (Sachs, 1965).
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2.1.5. Definint “"Orquestra Universal”

Com ja hem comentat, el proposit d'aquesta recerca es centra en l'estudi dels
factors que possibilitin I'accessibilitat a formacions musicals de caire instrumental
(no vocal) per a persones amb qualsevol tipus d’habilitats i coneixements

musicals o d’execucio instrumental.

El posicionament conceptual assumit ha estat el Disseny Universal o Disseny per
a tothom, en el benentés que, aquest paradigma aporta solucions de disseny per
a entorns i productes, amb la vocacié d’intentar maximitzar 'accés, i en clau de

tendéncia i proposit (Ruiz et al., 2012), al major nombre de persones.

Des d'aquest posicionament, s’ha creat oporti definir i crear el concepte
“Orquestra Universal” o “Orquestra per a Tothom”, a fi i efecte de fer referéncia
a agrupacions musicals instrumentals, de mida i formacié amplia i variada, quin
disseny, quant a organitzacid, materials, processos, estrategies, caracteristiques
del repertori i de les parts individuals, permeti I'accés i la participacié a qualsevol

persona que ho desitgi.

Aixi doncs, definim “Orquestra Universal” basant-nos en la definicié de Disseny
Universal que aporta el Center for Excellence in Universal Design, per raons

d’amplitud i concrecié alhora.

Aquesta Institucio ens descriu D.U. com:
Universal Design is the design and composition of an environment so that it can
be accessed, understood and used to the greatest extent possible by all people
regardless of their age, size, ability or disability.
NATIONAL DISABILITY AUTHORITY (Center for Excellence in Universal Design)
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Disseny Universal és el disseny i la composicié d'un entorn de manera sigui accessible,
comprensible i utilitzable, en la major mesura possible per a totes les persones,

independentment de la seva edat, mida, capacitat o incapacitat.

Per altra banda assumim com a valid la denominacié “orquestra” per a un
conjunt instrumental mixt amb instruments, de més d'una familia organologica, i

destinat a interpretar repertori instrumental.

De la combinacid del concepte de Disseny Universal i la definicid d’orquestra,

proposem el nou terme “Orquestra Universal” definint-la com:

Orquestra universal:

Conjunt instrumental, al qual poden accedir, i en el qual poden
participar, persones que tenen diferents nivells de coneixements i
habilitats en la interpretaci6 musical (de lectura, execucio,
coneixement d’estructures musicals, etc.), sense limitacions d'edat,
constitucio fisica, capacitat o incapacitat, o de qualsevol altre ordre de

singularitats.

Assumim |Us o associacid del concepte “orquestra” a “conjunt instrumental”,
sense especificar caracteristiques organologiques ni dimensions de la formacio ja

que, de fer-ho, s'estaria limitant les possibilitats de flexibilitzacio.

Hem canviat els termes “accessible, comprensible i utilitzable” de la formulacio
inicials del D.U. per “accedir i participar”. La majoria d’autors que han
desenvolupat processos d‘accessibilitat en entorns d'instruccid i educacio,

estableixen com a objectius d'aquests processos, el garantir l'accés, el progrés i
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la participacié de totes les persones (Hitchcock, Meyer, Rose, Jackson & Brief,
2002; Wehmeyer et al., 2002; Hayton & Paczuska, 2003; Shelvin, Kenny &
McNeela, 2004; Bianchini & Cavazos, 2007; Blum, Gutierrez & Peck, 2015; Kaelin,
2016)

En el nostre cas hem optat per no contemplar en la nostre definicié el terme
“progrés”, atés que el progrés dels participants no és un dels proposits prioritaris
d’'una formacié de les caracteristiques que es proposa, tot i que s’entén que

aquest es pot produir.

No obstant aix0 es valorara si es produeix o no aquest progrés de tots els
participants. En aquest sentit, no hem d’oblidar que un dels aspectes més
remarcables del Disseny Universal consisteix en assumir la premissa que els
beneficis que aquest enfocament aporta, no Unicament repercuteixen a les
persones amb discapacitat, sind sobre tots els usuaris. Explorar i valorar
|"aprenentatge dels participants sera, per tant, un element, no tant sols a
explorar, sind que alhora, ens pot indicar la tendéncia Universalista de I'entorn

dissenyat.
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2.2. Estudis anteriors sobre el tema i aspectes

relacionats

En aquest apartat es revisaran els treballs anteriors, 0 be que presenten aspectes
relacionats amb elements que poden condicionar el “disseny” d‘activitats
orquestrals o instrumentals grupals, o be que tenen a veure amb els proposits
d'aquesta recerca. Recordem, novament, que no hi ha un cos de recerca previ
que vinculi el Disseny Universal amb la musica instrumental en grup. Aquest fet
ens obliga a referenciar treballs que, encara que no siguin especificament de la
linia oberta en aquesta tesi, tenen algun punt de contacte amb aquests dos

conceptes suara esmentats.

D'altra banda també abordarem dos treballs sobre implementacié del UID que no
aborden aspectes musicals. Es tracta de les aportacions de Silver, et al. (1998)
sobre el procés de creacid del “Universal Instructional Design” i l'estudi de
Gastelaars (2014) sobre implementacié del UID a la Universitat de Vic. En el
primer cas, aquest ha servit de model metodologic per a estructurar alguns
enfocaments i processos d’'aquesta tesi. El segon I'hem emprat en part de la
discussié atés que ambdds estudis s'ubiquen en la Universitat de Vic i per tant

presenten concordances, no tant sols conceptuals, sind també d’entorn i usuaris.
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2.2.1. Aportacions des de diferents ambits

Les recerques i aportacions emprades en aquest treball provenen, en la majoria
dels cassos, de diferents entorns vinculats, indirectament o directa, a

agrupacions de tipus orquestral o banda.

El corpus de treballs sobre orquestres ordinaries (Goolsby, 1996; Lehmann &
Ericsson, 1997; Braem & Bram, 2001; Boerner & Freiherr, 2005; Davidson &
King, 2006; Creech, Papageorgi, Duffy, Morton, Hadden, Potter & Welch, 2008;
Luck & Sloboda, 2008; Kenny & Ackermann, 2009; Morrison, Price, Geiger,
Cornacchio, 2009; Colson, 2012; Biasutti, 2013; Dobson & Gaunt, 2015) aporten
alguns resultats que, en alguns cassos, 0 per alguns aspectes en concret, es
poden relacionar amb alguns elements que s’han considerat per al

desenvolupament d'aquesta recerca.

No obstant aix0, una part important de les evidencies de recerques, que poden
tenir aplicacié en I'entorn d'orquestres universals, provenen d'estudis fets sobre
orquestres no professionals juvenils o d’ensenyament secundari (Arnold, 1997;
Cutietta & McAllister, 1997; Sherrill, 1986; Austin & Berg, 2006; Hallam, 2010).

També s’ha considerat explorar treballs sobre orquestres i bandes universitaries
(Goodmann, 1962; Vallo, 2001; Kokotsaki & Hallam, 2011; Barnes, 2013) atés els

parallelismes amb la present recerca.

Els estudis sobre orquestres i bandes comunitaries o amateurs (Carter, 2000;
Korn, 2000; John, 2006; Bianchini & Cavazzos, 2007; Deegan, 2007; Cassie,
2008; Reimers, 2011; Higgins, 2012) ens faciliten respostes a projectes similars i

a integracio de musics de diferent nivell musical.
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Les orquestres per a gent gran (Coffman, 2002, 2007; Cohen, 2009; Lehmberg
& Fung, 2010; Hallam, Creech, McQueen & Varvarigou, 2011) representen bons

exemples i aporten reflexions sobre oportunitats, salut, i adaptacions.

Un altre marc conceptual aplicable, per proximitat conceptual o similitud
d’objectius, prové de les aportacions sobre accessibilitat en I'ambit de la musica
per a entorns escolars i UDL (Stuart, 1979; Burnsed & Fiocca, 1990; Custodero,
2002; Allsup,2003; Cavitt, 2003; Hitchcock & Stahl, 2003; Mixon, 2005; McCord
& Watts, 2006; Darrow, 2010; Jellison, 2012; Darrow, Adamek & Crocket, 2014;
Fuelberth & Laird, 2014; Lapka, 2015; Quaglia, 2015; Hammel, Hickox &
Hourigan, 2016; Vinciguerra, 2016) o en entorns d’ensenyament secundari
(Sidoti, 1990; Price & Winter, 1991; Johnson, 2004; McCord, 2016; Silvey &
Koerner, 2016).

Aixi mateix, I'entorn del “Community Music”(Carpentier, 1988; Deegan, 2007;
Cohen, 2009; Dillon et al., 2009; McKay & Higham, 2011; Varvarigou et al.,
2011; Higgings, 2012), aporta moltes reflexions sobre oportunitats i equitat
social. Planteja molts exemples d’experiéncies d’orquestres participatives amb

grups heterogenis de musics.

Des del constructivisme, es proposen algunes concrecions sobre actuacions
d‘aplicacié en la musica. (Shively, 1995; Scott, 2006; StGeorge, 2006; Kerstetter,
2009; Myers, 2009; Scruggs, 2009; Allsup, 2012; Hopkins, 2013 Spears, 2014)

D'altres camps, com el de la musicoterapia, també ofereixen algunes propostes
sobre beneficis de la practica instrumental o d‘altres aspectes vinculats a
I'accessibilitat universal a la musica. (Mitchel, 1949; Belgrave, 2011; Goodrich,
2013)
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Passem a comentar breument cadascun d’aquests entorns i marcs conceptuals,
exposant les aportacions que, des de cadascun d'ells, han servit en

I'argumentacié d’aquesta recerca.

Hem estructurat aquest apartat referenciant breument cadascun dels entorns per
passar, en l'apartat seglient, a concretar propostes i recomanacions concretes

sobre actuacions.

2.2.1.1. Aportacions de McCord (2017)

Kimberly A. McCord (2017) ha publicat recentment un llibre sobre I'ensenyament
de la musica a estudiants universitaris amb discapacitat. En el capitol quart
d’aquest llibre, hom pot trobar la Unica referéncia explicita d’exemples de
concrecid dels 7 principis del Disseny Universal aplicats a la mdusica.
Malauradament, aquesta publicacié és de 2017, de manera que no ha estat
possible tenir-la en compte en el disseny de la present recerca. No obstant aixo,
alguns dels aspectes que comenta, s'empraran més endavant en la discussio,

analisi dels resultats i en les conclusions.

Efectivament, aquest capitol, tracta sobre estrategies per crear classes,
agrupacions i lligons inclusives. L'eina proposada per McCord son els 7 principis
del U.D. I després de definir-los, en la seva formulacié oficial, ens dona algunes
directrius que, per la seva correspondéncia amb l'objectiu d’aquesta tesi, convé
assenyalar. McCord és molt exhaustiva en la descripcid6 de cadascun dels
principis, i aporta alguns exemples de concrecié de cada principi aplicat a
orquestres. A continuacid, mostrem una versid traduida i resumida de les

esmentades taules:
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PRINCIPI 1: US EQUITATIU. Els concerts Universitaris han de ser accessibles a
audiencies amb un ampli rang de capacitats, discapacitats, edats i backgrounds
étnics o racials. La Web del professor ha de ser accessible per a tothom inclosos

estudiants sense visio.

PRINCIPI 2: US FLEXIBLE. El web ha de permetre escollir versions llegides o
escoltades. Els materials de curs han d’estar accessibles en format text o audio. I

s’ha d’acomodar als estils d’aprenentatge.

PRINCIPI 3: US SIMPLE I INTUITIU. Els mitjans d'avaluacié ha de ser clars i

perdibles. La simbologia en cursos de piano ha de ser simple i facil d’entendre.

PRINCIPI 4: IMFORACIO PERCEPTIBLE. Els videos de presentacié ha d’estar

subtitulats.

PRINCIPI 5: TOLERANCIA A L’ERROR: Les arees de concert o assaig sempre
estan organitzades de la mateixa manera. Els objectes grans sempre es disposen
al mateix lloc. Es proporciona “feedback” encara que no es facin les coses

correctament.

PRINCIPI 6: BAIX ESFORC FISIC. Els instruments es guarden en espais
accessibles i es poden treure del lloc d'emmagatzemat sense esforg. Les portes

de la sala d'assaig s’'obren automaticament.

PRINCIPI 7: MIDES I ESPAIS APROPIATS. Es disposa de faristols i cadires. Els
instruments grans sempre es disposen al mateix lloc. Les cadires son tant per

dretans com per esquerrans.
Els exemples i propostes de McCord aporten algunes respostes a aspectes

musicals que es poden emprar per als objectius d'aquesta recerca. Alguns

aspectes destacables son:
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Sobre |'Us equitatiu: Les propostes del nostre treball contemplen en menor
mesura |'accessibilitat per a les audiéncies i es centren, més aviat, crear i
dissenyar les situacions que permetin a tothom, participar de forma activa en el
fenomen musical. D'aquest punt es podria deduir que qualsevol actuacié que

garanteixi I'accés a la praxi instrumental, estaria vinculada al principi d’equitat.

Sobre I'is flexible: Probablement, I'aspecte més rellevant te a veure amb la
incorporacié del constructe que, en disseny de la instruccid, es coneix com els
estils d‘aprenentatge. Els estils daprenentatge (Felder & Silverman, 1988)
determinen diverses dimensions sobre models de preferéncies d’aprenentatge.
En el cas del treball orquestral, aquest parametre podria equiparar-se a aspectes

i maneres sobre dinamiques d’assaig dutes a terme pel director o facilitador.

Un altre aspecte comentat per McCord, fa referéncia a la possibilitat de
presentacid de materials en format audio. Aquest aspecte quedaria totalment
garantit a través dels enregistraments disponibles al web de les peces a
interpretar o, en el nostre cas, a través de tutorials CD. (Veure Annex 1)

Sobre I'Us simple i intuitiu: S’hauria de procurar simplificar les accions, ordres o

materials.

Sobre la informacié perceptible: Donat que la informacié que es transmet als
participants correspon, essencialment, a les parts a tocar per a cada intérpret, en
el nostre cas, creiem que resulta critic alguns aspectes notacionals o de visié dels

gestos del director.

Sobre la tolerancia a I'error: McCord reafirma la importancia de proporcionar
feedback als participants independentment de les seves habilitats o el seu

resultat musical.

Sobre el baix esforg fisic i els espais i mides adequades: Entenem que aquests

dos principis poden veure’s condicionats per la naturalesa de les peces escollides
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o per els tipus d'instruments escollits per els participants. En qualsevol cas, una
formacid orquestral de caracteristiques Universals, hauria de disposar
d'instrumentari i material adaptable a persones amb necessitats fisiques

especifiques. Aportacions des de I'ambit d’orquestres professionals

Es evident que, en essencia, una orquestra simfonica professional, representa
probablement un molt bon exemple exemple del que podria ser una de les
activitats més allunyades del Disseny Universal. Tindriem, de ben segur, molts
problemes si intentéssim buscar, en una orquestra d’elit, elements d’aplicacié
dels 7 principis del Disseny Universal. Efectivament, una activitat on els
participants s’escullen amb oposicio, triant entre les millors ofertes del planeta,
no representa un bon exemple d’equitat. L'activitat no pretén ser flexible, simple i
encara menys, tolerant a l'error. L'esfor¢ fisic baix ni es contempla, i
possiblement I'iinic principi que es té en compte és el d’espais i mides apropiats.
Aixi és, i possiblement aixi ha de ser, quan el que es persegueix és la maxima
excel*lencia pel qué respecta al resultat sonor. No obstant aix0, alguns estudis
sobre orquestres simfoniques professionals aporten algunes reflexions o
solucions a problematiques que, sens dubte, s’han de contemplar donat que son

inherents a la praxi instrumental grupal en el context cultural occidental

2.2.1.2. Aportacions des de I'ambit de les orquestres

educatives escolars

Les orquestres i formacions instrumentals sén un recurs pedagogics habitual en
entorns anglosaxons. Aquestes tenen un caracter formatiu i es centren en

desenvolupar objectius curriculars musicals.
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Les propostes que més hem contemplat a partir dels estudis sobre orquestres
escolars no son tant les referents a aspectes de desenvolupament i assoliment
curriculars, sin06 més aviat aquelles que donen respostes concretes al
funcionament, preparacié de materials, dinamiques de treball, gestié orquestral,

atencio a la diversitat, entre d'altres,

2.2.1.3. Aportacions des de I'ambit de les orquestres

universitaries

Alguns estudis académics es centren en les orquestres universitaries. Aquestes,
majoritariament son formacions de nivell mitja amb participants que han rebut
formacié musical d'algun tipus. Vallo (2001) les defineix com a un grup de musics
amateurs de una comunitat local que voluntariament es reuneixen per gaudir i
tocar musica en grup. No obstant aix0 els paral-lelismes d'entorn, i
d’heterogeneitat de participants, fan que sigui necessari contemplar algunes de

les aportacions que es donen des d'aquest ambit.

En el seu estudi sobre 204 orquestres universitaries Nord Americanes,
Goodmann (1962) va detectar algunes mancances quant a aspectes
d’aprofitament del seu potencial. S‘apuntava a la no possibilitat d’escollir el
repertori per part dels musics com a una de les causes de la manca de
participacié. Un altre element critic va ser el fet que moltes universitats no
atorgaven crédits per a la participacidé a l'orquestra. Pel que respecta a la
participacié del PDI i PAS, els directors de les orquestres la valoraven molt
positivament. No obstant aix0 en molt cassos hi havia una desconeixement per
part de la facultat de la possibilitat de formar part de l'orquestra. Pel que
respecta als directors, va resultar important que aquests tinguessin una formacié

elevada. Majoritariament es considerava necessari que els directors rebessin
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compensacions més altes en reduccié de crédits de docéncia. Pel que respecta
als assajos, la majoria de les orquestres assajaven un minim de 2 cops per

setmana.

L'estudi conclou amb un seguit de demandes fetes per els directors de les 204

orquestres que es concreten en:

» Més instruments de corda, especialment experts.

» Més assajos i més temps d’assaig.

* Major participacié de l'alumnat.

» Més instruments de vent, especialment de doble canya.

» Més credits per als estudiants que participen a l'orquestra.

Com es comentara en la discussio, malgrat tractar-se d’un treball de fa més de
50 anys i dun entorn i tradicid diferent a la nostra, moltes d’aquestes
problematiques han estat detectades, també, en el si de I'Orquestra Inclusiva de
la UVic-UCC.

2.2.1.4. Aportacions des de I'entorn del "Community Music”

Community Music (CM) es refereix a un concepte descrit, per primer cop, a inicis
del s. XX per Dykema (1916). L'autor el defineix com a un nou punt de vista que

es focalitza en una visié de la musica com a element socialitzat.
“Es musica socialitzada. mUsica per utilitzar. Per a la gent, de la gent, a traves de

la gent” (Dykema 1916, p218). Per0 és a la déecada dels 80 quan Community

Music pren cos com a moviment social vinculat a politiques culturals o socials.
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Segons I'ISME (International Society of Music Education’s) es tracta de crear una
comunitat caracteritzada pels seglents principis: la descentralitzacid,

I'accessibilitat, la igualtat d'oportunitats, i participacié activa en la musica.

Per McKay i Higham (2011) CM, actua en diversos camps:

La practica musical.

El repertori.

Creacié de comunitat i xarxes.
Pedagogia.

Tecnologies digitals.

Salut i musicoterapia.

N o bk D=

Politiques.

Resulta important apuntar l'interés que per a la nostra recerca té fer una cerca
dins I'ambit de CM, donat que aquest nou paradigma proposa musica de qualitat
a l'abast del poble: Orquestres, bandes, cors, combos, barrejant professionals i

no professionals.

Higgings (2012) descriu tres perspectives d'interpretacié del concepte Community
Music: A) la musica d’'una comunitat, B) la musica feta en comunitat, C) la
intervencid activa entre el lider, o facilitador musical, i els participants. Mentre les
perspectives A i B descriuen aspectes que tenen a veure amb la identitat
col*lectiva i la comprensié de la musica en la cultura, la perspectiva C implica una
aproximacié activa a la musica. Efectivament, des d'aquesta perspectiva,
Community Music proposa, entre d’altres objectius, intervencions en les que
liders musicals formats, faciliten experiéncies musicals grupals en entorns

desvinculats d’objectius curriculars.

Aixi, com ja s’ha apuntat, l'interés i de les propostes de “Communtiy Music” per a

aquesta recerca, rau en el fet que, des d'aquest enfocament es plantegen
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activitats orquestrals i instrumentals grupals, amb participants heterogenis i en
entorns no escolars. El corpus, d'articles i recerques sobre estratégies de gestid
orquestral, aporta resultats d’experieéncies o recomanacions d‘activitats sobre

orquestres que poden concebre’s com a inclusives (amb diferent grau d‘inclusio).

Deegan (2007) identifica a les Community Orchestras com a oportunitats que
ofereixen resultats a persones no professionals o semi professionals, que volen
participar de la musica des d'una participacid no professional. Alhora també
postula la rellevancia que poden tenir aquestes orquestres per a fer arribar la

musica a un major nombre i ventall d’audiencies.

Varvarigou et al. (2011) varen fer un estudi pilot sobre un projecte d'orquestra
Inter generacional. Els resultats de I'experiéncia, varen evidenciar els enormes
beneficis d’'una experiéncia musical compartida entre persones de diferents
edats. Aquest treball reforca els estudis de Cohen (2009) sobre els beneficis de la

musica en persones grans.

Aixi doncs, les aportacions generals des de CM es centren més en aspectes
referits a oportunitats i politiques socials que no en actuacions concretes per a
orquestres. Efectivament, habitualment les publicacions aporten informacié sobre
els beneficis a participants, o a el paper social, més que no pas sobre concrecions

que expliquin, a nivell de disseny, com ha estat possible determinat projecte.

Tot i que suposa un altre enfocament vers l'accessibilitat musical, convé
esmentar el treball de Dillon et al. (2009) sobre les possibilitats dels programes
de “software” del tipus “jam2jam”. Aquests son interficies que permeten generar
musica en temps real. Recordem que I'Us de tecnologia assistiva esdevé un

element clau per als entorns conceptuals de UID i UDL.

Per concloure, Allsup (2003) va realitzar un estudi en el que es convidava a un
grup de musics de bandes comunitaries a participar en dos projectes a escollir:
un amb instruments classics que crearia la seva musica i un altre amb una

formacid heterogénia que va decidir interpretar musica ja escrita. Els resultats
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apuntaven a una visié de la musica classica com a improductiva per a fomentar la
composicio i la creacié de comunitat, mentre que el jazz o la muisica popular es
varen percebre com a un marc divertit i significatiu per a la creacid. En aquest
segon entorn es va posar de manifest la rellevancia de les relacions
interpersonals, de I'aprenentatge entre companys i es va comprovar que hi havia

un major nivell de companyonia i de cura mutua.

2.2.1.5. Aportacions des del Constructivisme

El constructivisme és un enfocament educatiu, que es centra en la comprensi6 de
processos dels individus des de I'assumpcié que cada estudiant aporta el seu

propi coneixement a la classe (Richardson 1997).

L'alumnat, segons la visidé del model constructivista, aprén, com és sabut, en una
relacid social interactiva de manera que pot funcionar de forma independent.
Aquesta zona de potencial immediat es coneix com a “zona de desenvolupament

proper” (Vygotsky, 1980).

Alguns autors (John, 2006; Kerstetter, 2009; StGeorge, 2006; Scruggs, 2009;
Hopkins, 2013) assenyalen la rellevancia d’aquest concepte en el procés
d’aprenentatge d’un instrument musical. En el camp de la interpretacié musical
aquest element esdevé critic ja que la desmotivacié per excés de dificultat o
avorriment sol ser un motiu d’abandé dels estudis musicals (Déni & Del Rosario,
2003).

Per Scott (2006; p.21), l'aprenentatge musical contribueix a la construccio
personal dels coneixements musicals. Perd aquests suposits han de ser tractats
amb precaucio, donat que la instruccid musical no reflecteix de manera directa

els principis constructivistes.
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“Aix0 és degut a que els estudiants estan aprenent sobre la marxa. Aix0
representa una mena de Pseudo-Constructivisme; una aproximacio de superficie
que pren la forma d’entorn d’aprenentatge constructivista dins un enfocament
basat en el les activitats proposades pel professor (director). Els entorns
autenticament constructivistes reflecteixen, més aviat, aproximacions per a
I'aprenentatge profund. Aix0 representa un repte per als professors de musica
que han d’equilibrar la instruccié directa que proporcioni als estudiants les
informacions rellevants sobre musica, amb oportunitats per als estudiants
d’aplicar aquests coneixements vers resultats artistics com a interprets,

compositors i oients.”

2.2.1.6. Aportacions des dels paradigmes d’accessibilitat
(UDL-UID)

Com ja s’ha comentat anteriorment (veure apartat 2.1.3.4), UDL és el marc
conceptual resultant de Iaplicacid dels principis del U.D. a l'ensenyament
obligatori (Rose & Meyer, 2002) mentre que UID representa una adaptacio del
UD a l'ensenyament adult. Ambdds es centren en garantir l'accés, progrés i
participacié dels estudiants, en processos d‘aprenentatge escolar o universitari
(Hitchcock & Stahl, 2003).

L'interés d'aquests entorns pera a aquesta tesi, es deu a I'existencia de llibres i
treballs sobre accés i participacié en la musica instrumental, especialment referits

a nens amb necessitats educatives especials.

La majoria d’aportacions tenen un enfocament curricular circumscrit en I'entorn

escolar i educatiu. Aixi, doncs tots aquells aspectes relacionats amb competéncies
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sobre l'aprenentatge d'aspectes musicals no relacionats amb la interpretacio

instrumental, no seran comentats.

No obstant aix0 alguns estudis i publicacions donen resposta a la necessitat

d’estratégies per a assajos amb agrupacions instrumentals.

Lapka (2015), recull un seguit de recomanacions, des dels enfocaments del UDL,
par a formacions instrumentals. Algunes d‘aquestes estan referides
especificament a aspectes curriculars d'aprenentatge de la musica en base als

“estandards” que la legislacié Nord Americana determina.

Des de la perspectiva UDL i per a ensenyament secundari amb alumnat amb
discapacitat, Vinciguerra (2016) aporta un seguit d’evidencies sobre les
adaptacions que els mestres de secundaria fan a classe de musica per atendre
les necessitats d'individus amb algun tipus de discapacitat. En termes generals
els professors estudiats interactuen, fomentant la motivacid, durant els assajos
amb els alumnes amb discapacitat, fan adaptacions especifiques per a aquests

col*lectius, i posen espacial émfasi en crear climes d'assaig o d'aula.
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2.2.2. Aportacions des del Disseny Universal aplicat

a I’Aprenentatge Adult

Les fonts sobre aprenentatge adult i U.D. centren alguns aspectes importants per
a la present recerca atés que l'entorn en la qual s’ha realitzat és un entorn
universitari, amb una participacié majoritaria d’adults, dels quals, un percentatge

significatiu (variable cada any) , cursa estudis universitaris.

El marc del D.U. aplicat a lI'ensenyament superior es desplega, com ja ha estat

comentat en l'apartat 2.1.3.1., en I'UID.

2.2.2.1. Aportacions en educacio Superior de Silver

Silver et al. (1998) van treballar sobre adaptacid del Disseny Universal en

I'Ensenyament Post-Secundari.

L'estudi es va dur a terme a la Universitat de Massachussets i pretenia donar
resposta als requeriments de I’American Disability Act, llei aprovada al 1990 que
estableix la necessitat d'accessibilitat per a discapacitats en entitats privades o
publiques. Com ja s’ha esmentat, Ronald Mace havia creat el concepte Universal
Design, establint 7 principis per al disseny accessible d’edificis i entorns
arquitectonics. Ens els anys posteriors el concepte s’havia aplicat a I'ensenyament
primari i secundari (Rose & Meyer, 1998) creant UDL, perd0 no per a

I'aprenentatge adult a Universitats.
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Amb el proposit dexplorar les possibilitats de Iaplicaci6 del D.U. en
I'ensenyament universitari Silver crea un nou concepte: el Universal Instructional
Design (UID).

Els proposits del projecte eren:

» Involucrar al professorat de la seva universitat en la definicié de I'UID aixi
com
 descriure les vies d'implementacid possible i

* detectar les barreres per a aquesta.

La metodologia escollida per a la recollida de dades va ser els grups de discussio,
o grups focals, argiint I'eficacia dels mateixos per recollir punts de vista i per

generar noves visions.

Els participants es varen escollir entre el professorat de la Universitat. Es varen
enviar 110 sol*licituds escollint finalment 13 participants per diverses raons

d'agenda i horari.
Finalment es varen programar 3 sessions de 1,5 h de durada.
Al comengament de cada sessio s'obria el debat amb 2 preguntes:
* Quines idees tens sobre I'UID?
* Quins factors poden faclilitar o dificultar la implementacié de I'UID a
campus?
Cada sessio es va gravar amb audio, video i posteriorment va ser transcrita.
Aquestes sessions es varen analitzar qualitativament seguint I'analisi de domini.

Varen considerar que les transcripcions contenien dominis potencials que alhora

incloien subdominis o categories. Es va procedir a identificar dominis i termes
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seguint la metodologia de Spradley & McCurdy (1980). Cada investigador va
repassar les transcripcions subratllant conceptes que considerava com a
caracteristics de UID. Aquests termes es varen agrupar per dominis per a l'analisi
(p.e. conceptes sobre UID, tipus dimplementacio, barreres per a I'éxit) Si un
terme era emprat un minim de dos cops, era incldos a ser considerar com a
domini. Els tres revisors es varen reunir per repassar ets termes i dominis i

establir una presentacio final.

Els resultats varen permetre determinar:

* Les opinions o conceptes de la facultat sobre UID que representen certes
actituds envers l'educacid superior aixi com practiques especifiques per a
la seva implementacid.

* Les expectatives del professorat

* Les creences sobre les estrategies d'implementacié de I'UID a la seva
facultat I sobre les que aporten beneficis als alumnes amb discapacitat

» Identificar barreres per a I'aprenentatge de I'alumnat.

* Opinions sobre processos de canvi necessaris en estratégies i

funcionament de la Facultat.

La interpretacid d‘aquests resultats varen ser l'element que va possibilitat, a
posteriori, generar la formulacié d'uns principis de I'UID aixi com de les directrius

basiques per a la seva implementacié en entorns d’'Ensenyament Superior.

2.2.2.2. Aportacions de Gastelaars

Gastelaars (2014) realitza una recerca sobre I'impacte de la implementacié dels

principis de I'UID a la facultat de Ciéncies de Salut de la Universitat de Vic.
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L'estudi reprodueix, adaptant els questionaris, la recerca duta a terme a la
Universitat de Guelph per Yuval et al. (2004).

Alguns elements d‘aquest estudi s’han tingut en compte a la discussid i
conclusions de la present recerca, ates que circumstancies, escenari i participants

presenten molts punts de contacte.
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2.3. Recomanacions en I'ambit de la organitzacio

de grups instrumentals i orquestres

En aquest apartat passarem revista a les recomanacions aportades des dels
distints ambits i marcs conceptuals que en I'apartat anterior hem considerat, que
poden ser contemplades cara a establir estratégies i processos per aplicar el
Disseny Universal a orquestres o formacions instrumentals.

Aquestes es refereixen, basicament, a:

Aspectes sobre la Organitzaci6 i dinamiques d‘assajos grupals
instrumentals que s’han demostrat eficacos ja sigui per aspectes de
benestar dels participants, o per a la millora del resultat musicals.

* Tot allo referent a l'eleccidé del repertori, els seus processos i les
implicacions derivades.

» Sobre estrategies de preparacid, lliurament i caracteristiques dels
materials a preparar i arranjaments deguts a possibles adaptacions a les
capacitats individuals dels participants.

» Sobre les tasques, funcions, actituds, i caracteristiques idonies del director
o facilitador que esta al davant del projecte.

» Sobre les caracteristiques dels participants i les implicacions d'aquestes,

aixi com aspectes de captacid i retencidé de participants en els projectes.






2.3.1. Sobre organitzacio i dinamiques d’assajos

Alguns factors que possibiliten I'organitzacioé i funcionament d’orquestres tenen a
veure amb l'organitzacio i les dinamiques dels assajos. En aquest sentit, resulta
evident que en el disseny d’'una activitat performatica cal considerar aspectes
d’organitzaci6 i dinamiques. Tot allo que fa referéncia a la creacid d’ambients
apropiats pot esdevenir determinant en el resultat final i en el benestar dels

participants.

Com es gestionen els ritmes de treball, com es disposen els participants, quines
actuacions cal fer, quines actituds cal tenir o fomentar, son aspectes clau per a
I'éxit d'un procés grupal. No obstant aix0, sembla que no existeix una Unica
manera efectiva d'organitzar un assaig. S’ha demostrat que dues formacions
diferents poden assajar de forma efectiva la mateixa peca a traves d’estrategies
molt diferents (Davidson & King, 2006).

Per Biasutti un dels elements que primerament es posa de manifest en un assaig,
és l'activaciéo de dinamiques de grup. Apareixen nous reptes que fan aflorar la
necessitat de col*laborar de manera que totes les capacitats individuals estiguin
al servei del grup. La importancia d'aquest aspecte també la remarquen Myers
(2009) i Spears (2014).

En un sentit similar, el mateix Biasutti (2013) exposa la rellevancia del sentiment
d'afinacid dels participants. L'interpret ha de sentir que forma part d'una

comunitat que comparteix objectius i concepcions musicals.

“I'individu porta el producte orquestra final en ment. la contribucié individual
s'emmarca en un disseny global compartida a nivell de grup que no pot ser

reduit a la mera suma dels individus.”

Quins elements intervenen en un assaig musical?
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Colson (2012) estableix els elements que entren en joc en un assaig orquestral:

* L'escenari d‘assaig. Inclou aspectes com: Infraestructures, creacié de
cimes apropiats, temps i dinamiques, aspectes psicologics i fisics.
Contemplar les caracteristiques i necessitats del personal del conjunt,
I'escolta i la sensibilitat, lectura i deteccié d’errors.

* El paper del director durant el procés d'assaig. La tecnica de direccid,
I'estudi de partitures, la segmentacié de I'assaig, les actituds.

» Tecniques i prioritats d'assaig. Escalfaments, afinacid, tempo, sonoritat,
color, fraseig, articulacio i respiracio.

* Aspectes i prioritats musicals. Tempo conjunt i unitat de fraseig, estil,

expressivitat.

El llibre es centra en gestionar orquestres d'elit formades per els més
experimentats instrumentistes, no obstant aix0 la seva categoritzacié ens permet

veure a grans trets els aspectes basics a considerar en un procés d‘assaig.

Comenta Biasutti (2013) la dificultat que existeix per a determinar les claus de

I'éxit d’'un procés d'assaig musical. Per a I'autor aquests es poden agrupar en:

També, Davidson & King (2004), identifiquen diversos elements que interactuen i

condicionen un assaig:

1. Dinamica de Grup: El prerequisit per a un bon funcionament d’'un assaig
en grup és que els principis operacionals del grup estiguin establerts,
entesos i assolits. Aquest aspecte depen, naturalment, de la naturalesa del
grup i de les tasques a fer. En els assajos és important que s’escoltin totes
les veus, o com a minim, que tots els participants sentin que poden
contribuir quan creguin oportd.

2. Situacié d‘assaig: Aquells processos que entren en joc en un determinat

assaig.
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3. Elements de comunicacié no verbal: Sobretot centrats en la gestualitat.

Bergee (1992) va determinar com a indicadors que permeten avaluar I'efectivitat
d’'un assaig a la técnica de direccid, la relacié estudiant-professor i els objectius

instruccionals.

Sobre la gestié dels temps, Goolsby (1996) en un estudi sobre I'is dels temps en
assajos, comparant directors novells amb directors experimentats, va observar
que aquests darrers dediquen molt menys temps a explicacions verbals, utilitzant
la comunicacié no verbal i gestual per arribar a comunicar als participants les

indicacions desitjades.

Sherill (1986) en la seva tesi doctoral, en que analitzava a traves de video
I'enregistrament de les diferents dinamiques d‘assajos d’orquestres de
secundaria, va identificar diversos objectius de treball diferenciant entre: 1
escalfaments, 2 balanc orquestral 3 treball d'afinacié, 4 treball ritmic, 5 altres

tecniques d'assaig.

1. Escalfaments. Tots els directors tenien protocols d’escalfament perod tots
diferents. Normalment es basen amb un treball a partir d’escales. El temps
d’assaig varia entre 45 a 90 min. L'escalfament sol ser, aproximadament,
un 15% del temps total. Alguns interpretaven després un coral.

2. El treball de balang depen de la instrumentacié i de les dinamiques. En
alguns cassos cal modificar dinamiques instrumentacié o octavatge.

3. Els problemes d'afinacié son molt habituals. El director ha de tenir molta
sensibilitat al respecte. Hi ha multiplicitat de procediments. Falta recerca
en aquest tema.

4. El treball sobre problemes de ritme i precisio és el que més temps

ocupa. Funciona be donar exemples sil*labics fonometrics.

Altres estudis (Stuart, 1979; Sherrill, 1986; Cavitt, 2003) es centren en els

processos de deteccid d’errors en els assajos. Aquest sol ser un procés molt
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habitual i al qual se li acostuma a dedicar una part considerable del temps (48%)

en un assaig d’'orquestra o banda(Cavitt, 2003).

Stuart (1979) apunta que enregistrar els assajos en format video incrementa els
nivells de deteccio dels errors. Els problemes posicionals, de manca d‘atencid, de
digitacions discrepants o de respiracié poden detectar-se molt millor que amb

una gravacié d'audio.

Sobre els objectius que ha de tenir un assaig, Custodero (2002) assenyala la
importancia que te que aquests siguin clars per a tots els participants. Lehmann
& Ericsson (1997) indica també la necessitat d'avaluar cada assaig en base a
I'assoliment o no d'objectius. Sens dubte ens trobem davant de propostes
concebudes per a entorns escolars, no obstant aix0, el feedback a cada assaig

fomenta la implicacié dels participants també en d’altres entorns.

En un sentit similar, Shively (1995) proposa entorns que ajudin als estudiants a
vivenciar experiéncies musicals auténtiques en formacions instrumentals. Aquests
s'afavoreixen a través de tenir en compte el background dels components dels
grups instrumentals, que possibilita que aquests puguin aportar noves
experiéncies i a fomentar que el procés d‘aprenentatge permeti aplicar els

coneixements sobre experiéncies reals i significatives.

Lehmann & Ericsson (1997) varen estudiar els efectes de la practica sobre el
desenvolupament de nivells instrumentals en musics d'institut i amateurs.
L'estudi determina, entre d’altres aspectes que existeix una estreta associacio
entre els nivells d'interpretacié i un tipus particular de practiques que ells
anomenen “practiques deliberades” , i que consisteixen en practiques que
inclouen objectius i estratégies especifics. Aquestes es concreten en: Que els
individus tinguin accés a programes d’entrenament amb facilitat. Que s’entengui
el procés d'aprenentatge d'un instrument com un procés que requereix esforg, i
per tant, ha d'esser correctament atés. I finalment que cal una concentracié

sostinguda.
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Els autors proposen un seguit d’accions a tenir en compte per assolir millores
interpretatives. Aquestes son: Supervisidé del treball a casa amb I'instrument,
donar un feedback adequat i una avaluacié de I'assoliment dels objectius de cada
assaig, diversificar les técniques d’entrenament amb escolta d’enregistraments de
qualitat com a model, proporcionar dreceres que minimitzin els esforcos > a
través de fer peces curtes o memoritzacions rutinaries. La proposta pot garantir
un estalvi en les tasques d’assaig que minimitzi la necessitat de repetir molts

cops un passatge musical.

Des de la perspectiva UDL i per a ensenyament secundari amb alumnat amb
discapacitat, Vinciguerra (2016) aporta un seguit d’evidencies sobre les
adaptacions que els mestres de secundaria fan a classe de musica per atendre
les necessitats d'individus amb algun tipus de discapacitat. En termes generals
els professors estudiats interactuen, fomentant la motivacid, durant els assajos
amb els alumnes amb discapacitat, fan adaptacions especifiques per a aquests

col*lectius, i posen espacial émfasi en crear climes d'assaig o d'aula.

Els resultats apunten a considerar com a factors importants:

e Ajuntar alumnes de diferents nivells a prop.

» Atendre les necessitats afectives i emocionals de tothom per igual.

» Vetllar per detectar i intentar minvar I'ansietat de lectura i interpretacio.
* El dinamisme i sentit de I'humor del director.

» Ajudar a comprendre els ritmes a través de percudir-los amb les mans.
* Adaptar les notacions

* Anotar a les partitures indicacions escrites.

* Mantenir rutines d'assaig.

* Treballar escales com a exercicis de musicalitat i afinacio.

% Noti's la relacié que te aquesta indicacié amb el principi de Baix EsforgFisic del Universal Design.
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Un assaig fluid per a Custodero (2002) ha de complir 6 condicions:

Claredat d'objectius.

Feedback immediat.

Confluencia d’acci6 i sensibilitzacio.
Concentracié profunda.

Sentiment de control.

o v k=

Desaparicié de I'auto-consciéncia. Consciencia de col*lectivitat.

Aquestes propostes, pensades per a nens en etapes inicials de formacié musical
son, al nostre entendre, transportables a situacions d'agrupacions instrumentals
amb vocacié d'universalitat, donat que en aquest tipus de formacions ens podem

trobar facilment amb participants amb coneixements musicals molt baixos.

Cassie (2008) proposa alternar les disposicions dels membres de I'orquestra per a
crear assajos dinamics que permetin un major autocontrol i que generin un
estimul als musics. L'autor suggereix variar en diferents dies segons la segiient

série:

Disposicié ordinaria d’orquestra.
Disposicié en 4 cantonades.

Disposicio en format “duel” enfrontats cara a cara diferents seccions.

H =

Disposicio circular amb el director en posicid central.

Myers (2009) aporta suggeriments de treball per a Banda. Per a Myers resulta

interessant:

. Negociar amb els participants que son i qué no son capacos de fer.
Emprar el contacte visual
Assajar peces molt assajades sense director.

Encoratjar al treball col*laboratiu.

AN

Treballar els patrons i tonalitats.
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6. Compartir diferents notacions dels altres instrumentistes

Spears (2014) conclou el seu treball, aportant un seguit de recomanacions, per a
la practica instrumental en grups grans. Aquestes son les que es presenten a

continuacio:

* Deixar escollir el repertori als participants

* Agrupar els instruments similars a ‘hora de treballar.

* No imposar liders de corda o seccid. Esperar que sorgeixin de forma
natural.

* Fomentar el treball cooperatiu.

» Fomentar I'expressio de les veus dels que presenten un grau competencial
menor.

* Vetllar per un entorn adequat.

» Fomentar la participacié amb suport (scaffolding)

» Assegurar-se de que tothom es sent comode.

* Preguntar als participants sobre aspectes a millorar i treballar.
(Autoavaluacio)

* No agrupar musics per nivells.

Darrow et al. (2014) proposen que el facilitador es questioni :

* Com la comprensid de les estructures i contextos musicals influencien la
interpretacio

* Com els participants interpreten?

* Les maneres de treballar dels participants (individualment o en grup)

* Com els contextos i les maneres de presentar els concerts influencien en

la resposta del public.

Altrament proposen com a directrius d’assaig:
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* Debatre i desenvolupar plans per als assajos que identifiquin expectatives,
objectius i estratégies d'assaig per afrontar els reptes musicals.
» Gravar peridodicament assajos com a mesura d’'autoavaluacio.

* Implementar assajos per seccions.
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2.3.2. Sobre el Repertori

El repertori escollit per ser interpretat per una formacié instrumental grupal, aixi
com el procés d'elecci6 d'aquest, es postula per alguns autors (Korn, 2000;
Scruggs, 2009; Spears, 2014) com a un factor que esta molt vinculat al procés de

compromis, i per tant a la continuitat, dels participants.

En una revisid de les orquestres comunitaries als Estats Units, Korn (2000)
identifica mancances en els programes d’aquestes que es poden classificar en 4

categories:

1. Programes que no tenen relaci6 amb les necessitats socials de la
comunitat

2. Programes amb una manca d'objectius pedagogics o sense visid
d’aprenentatge

3. Programes que no contemplen als professors en les seves tasques
d’incloure les arts en altres marcs curriculars.

4. Programes excessivament pretensiosos

Per a minimitzar aquestes mancances, Korn proposa una instruccié basada en les
arts, treballar obres d’altres cultures relacionant-les amb aquestes i vincular les
arts amb altres disciplines. També proposa treballar amb persones de diferent

procedéncia cultural.
Com es pot veure, la eleccié de repertori, es planteja com un element garantidor
de continuitat i a la vegada es detecta com a un problema habitual en moltes

orquestres.

Altres aspectes sobre el repertori, poden afectar a les possibilitats d’arranjament

o adaptacid. Aquest punt es tracta en el segiient apartat.
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Algunes solucions a aquest problema plantejat les aporta Scruggs (2009), que
estableix algunes actuacions, des del constructivisme, que aporten solucions per

afavorir el compromis en orquestres d’alumnat.

Aquestes actuacions proposades son:

1. Implicar als membres de I'orquestra en |'eleccié del repertori.

2. Intentar que el programa inclogui varietat d'estils

En la mateixa direccié, també Spears (2014) proposa deixar escollir el repertori
als participants.

Sembla prou contrastat, doncs, que el tipus de repertori escollit, genera un major

grau de satisfaccié i d'implicacié sobre els participants, si el procés d'eleccié

d'aquest es produeix de forma participativa
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2.3.3. Sobre arranjaments i preparaciéo de materials

Adaptar, arranjar i orquestrar materials per a una orquestra no professional, és
una tasca de flexibilitzacid que ateny, i alhora incideix, sobre el funcionament

d’aquesta, tant des del punt de vista del director com dels musics.

Una Orquestra Universal, necessita, a no ser que es compongui musica original
per a ella, que s'adaptin els materials i el repertori escollit. Rarament coincidiran
la instrumentacié original i la dificultat de cadascuna de les parts a les
possibilitats de la que es disposa. Aixi doncs cal avaluar alguns elements sobre

aquest procés.

Per Brinkman (2009) orquestrar i arranjar tracta sobre creativitat, musicalitat,
experiéncia musical, i atencid als detalls. Es I'ofici de disposar. L'autor dona un
seguit de recomanacions a tenir en compte per adaptar materials orquestrals.
Algunes, com per exemple, coneixer el rang dels instruments o el seus equilibris

sonors, son evidents.

L'arranjament suposa |'adaptacié d'una peca musical per tal d’adequar-la a uns

recursos o mitjans diferents per als quals va ser creada.

L'autor basant-se amb Adler & Hesterman (1989) descriu els passos efectius per

a una adaptacié orquestral efectiva:

* Un coneixement profund de tots els instruments, les seves capacitats i
caracteristiques.

* Un coneixement intim de I'estructura, estil i sonoritat original de la pega a
transcriure.

* Familiaritat amb les practiques orquestrals.
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A partir d'aquestes premisses, el procés passa per les segiients etapes:

1. Examinar les caracteristiques de la peca (tonalitat, estil, dinamiques,
ambit i caracter).

2. Fer una primera estimacié sobre quins instruments serien els més
apropiats per a cada part.

3. Un cop feta aquesta avaluacié determinar altres elements (baixos,
acompanyament, contrasubjectes)

4. Avaluar el grau de fidelitat a l'original i si s'han tingut de fer simplificacions
ritmiques o canvis d’octava.

5. Considerar les articulacions i la capacitat dels instruments/instrumentistes
per a interpretar-les.

6. Evitar que hi hagi instruments que estiguin tocant tota I'estona.

7. Reconsiderar les dinamiques en base als nous instruments.

8. Assignar les parts més compromeses als musics més experimentats.

Pel que respecta a les partitures, detecta un seguit de mancances habituals, que

convé evitar:

* Que no hi hagi lletres d’assaig
* Que hi manquin les dinamiques o articulacions.
* Mides inadequades de la partitura.

* Concordanca de totes les parts.

Aquestes mancances son degudes, segons l|'autor, al poc temps dedicat o a un

treball poc curos.

L'autor considera important que la tria de materials aporti interés, que sigui
tocable, soni be, ensenyi alguna cosa, amagui deficiéncies, i en certa mesura,

desafii als participants.
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Els treballs que aporten propostes concretes sobre arranjament de materials son
escassos i les aportacions son, en molts cassos, puntuals. Aquest fet
possiblement es degui al fet que aquestes adaptacions s’han de pensar de forma
individualitzada, tenint en compte, com indiquen alguns autors (Scruggs, 2009;
Hopkins, 2013, Spears, 2014)

Algunes propostes de treball concretes les apunta Myers (2009) suggerint:
1. Treballar els patrons i tonalitats.

2. Compartir diferents notacions dels altres instrumentistes

Spears (2014) considera fonamental consultar als participants sobre els

arranjaments.

Lapka (2015), fa algunes recomanacions concretes d’‘organitzacié de grups

instrumentals d’entre les que destaquen per la seva utilitat:

* Canviar el grau de dificultat per “augmentaci¢” és a dir, eliminant les notes

de pas tal i com es pot veure a la seglient figura

» Escollir bé quines parts ha d'interpretar cadascu.

* Recomanar professors especifics personals en cas que calgui.
* Ampliar partitures per alumnes amb problemes de visio.

» Emprar notacions alternatives iconiques per als ritmes.

* Tenir materials a molts nivells observant d’adaptar-nos a la ZPD.

Calaix de Mdusic 2.0 (A. Miralpeix) aporta un seguit de recomanacions per a

arranjaments en entorns educatius que contemplen d‘altres aspectes.

* Per a harmonitzar es pot emprar bordons, obstinats i segones veus en

terceres i sisenes.
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Combinar alternativament el baix i I'acord.

Ritmar els acords placats fa 'acompanyament més viu i interessant.

Vigilar que la linia del baix sigui diferent de la melodia.

Coneixer la tessitura dels instruments

Coneixer la sonoritat dels instruments.

Conéixer les dificultats i possibilitats técniques (d’execucié de passatges,
passos dificils, articulacié i expressié dinamica) de cada instrument.
Adequar els materials a I'edat i nivell musical, de qui va adregat.
Contemplar la dificultat de lectura de la partitura.

Contemplar I'equilibri i la quantitat de musics.

Contemplar els instruments i equipaments o acustica amb que es comta.
Vetllar perqué tothom s’ho passi bé tocant (ZPD)

Provar diferents textures.

Escoltar daltres versions per veure'n les diferéncies i I'efecte de canvis en

les estructures o instrumentacions.

Quaglia (2015) assenyala l'efectivitat dels recursos multimedia I'abast dels

alumnes per a una classe de musica basada en UDL. En aquest sentit, el paper

de la tecnologia assistiva, apareix com a element clau ens alguns cassos

especifics de discapacitat. (Hitchcock & Stahl, 2003; Darrow, 2010; Jellison,
2012; Fuelberth & Laird, 2014).

En aquest sentit, McCord & Watts (2006) exposen un exemple de orquestra on

s’ha procedit, amb bons resultats, a

106

Preparar els materials en format MIDI que poden ser escoltades per als
alumnes amb I'eleccié de diferents “tempi”.

Tenir veus simplificades de varies naturaleses.

Disposar de videos on es veu d‘a prop les posicions dels dits per les parts

especifiques.
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Juntunen, Ruisméaki & Ruokonen (2011) avaluen, revisen i analitzen I'is i la
utilitat de la tecnologia com a vehicle de suport en alumnes de violi i dinstrument
de corda que reben formacié en orquestres. Els resultats evidencien mancances
en els programes de playback del tipus “Payback Orchestra” (Juntunen, 2013) i
la poca tendencia a ser emprats. Observen, no obstant aix0, un canvi en la
tendéncia de I'Us d‘aquestes tecnologies en contraposicidé als métodes
tradicionals. Tot suggereix que aquest tipus de tecnologies aniran prenent majors
nivells d'implementacié. Calen perd millores, sobretot en I'accessibilitat dels

menus i els programes de notacié

Les propostes d'intervencié sobre els arranjaments i/o processos de preparacio
de materials van encaminats, tal i com es pot observar, a flexibilitzar i garantir la
participacié del col*lectiu de musics, a través d’'una atencié individualitzada que
contempli les capacitats i necessitats de cada participant. En aquest procés es

recomana I'Us de la tecnologia.

107






2.3.4. Sobre el Director/Facilitador

La persona que lidera, dirigeix o facilita el projecte condiciona en un alt
percentatge els resultats personals i musicals d'un projecte musical. Si be en
I'entorn més classic es parla de “director”, en altres ambits s'empra el terme
“facilitador”. Optem per assumir com a sindnims aquests dos conceptes atés que
en un projecte musical amb caracteristiques d’accessibilitat universal, el director
ha de fer tasques que van més enlla del treball de lideratge durant assajos i

concerts.

Deegan (2007) exposa que el director d’orquestres comunitaries és un guia
musical, un transcriptor, un arranjador, un diplomatic, un facilitador, un alumne,
un conseller, un arbitre, un company i un pare. Aquesta frase posa de manifest la
multi funcionalitat del director en projectes d’aquesta naturalesa. Efectivament el

facilitador ha d’'emprendre tasques que van molt més enlla del purament musical.

Hallam et al. (2011) varen realitzar una recerca sobre percepcions de participants
i directors, de les caracteristiques que han de tenir els facilitadors musicals que
treballen amb gent gran. Segons els resultats d'aquest estudi, qliestions referent
a actituds positives dels directors es varen percebre com a molt més rellevant

que les seves capacitats musicals. El treball determinava que aquestes son:

* Paciéncia

* Entusiasme

* Positivisme

* Sentit de I'humor

* Motivador

» (Capacitat d'animar a continuar participant

* Capag de respondre a les necessitats individuals

» Capac de fer sessions enfocades pero divertides
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En un altre sentit, Silvey & Koerner (2016) apunten com a factor important per a
la motivacid dels participants en orquestres no professionals, I'expressivitat en la
gestualitat del director. Segons aquests autors, hi ha una relacié entre el gaudi
dels participants i I'expressivitat del director, que alhora es tradueix en una major
facilitat i capacitat de seguiment i , alhora, en una interpretacié millor. VEURE
ON VA (També esta a discussid)

Boerner & Freiherr von Streit, (2005) varen corroborar que la qualitat musical del
director i la seva capacitat de lideratge no sempre es tradueix en un increment
de la qualitat artistica del resultat sonor, essent per a tal propodsit, molt més

efectiu el treball col*laboratiu i el clima de grup.

Alguns treballs sobre directors de corals poden aportar propostes aplicables a
orquestres universals donat que els perfils dels participants solen ser similars. En
aquest sentit Einarsdottir & Sigurjénsson (2010) suggereixen que el paper de
director de cor va molt més enlla d'una bona técnica i comprensié musical. Ha de
ser capa¢ d'ensenyar i guiar, de fer la musica comprensible i accessible amb
sentit de I'humor. Fent creure al membres que seran capacos d‘assolir allo del

que no es senten capagos.

Bisautti (2013) en un estudi comparatiu de les percepcions dels directors i musics
durant els assajos va constatar que els factors a considerar i que majoritariament

intervenen son els segients:

1. Treball en equip. Contemplat com a positiu pels participants i, per contra,
com una dificultat per els directors. Es un element que facilita I'assoliment
d’objectius per part dels musics.

2. Afiliacié. Els musics han de sentir-se formant part d'un col*lectiu.

3. Rols. Sovint el director, que te en la ment els objectius globals sonors, ha
de fer valdre el seu criteri. Es important que hi hagi, no obstant aixo,

col*laboracid i confidencia amb els musics.
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4. Respecte. Un factor fonamental a mantenir amb els musics i a fomentar
entre ells.

5. Comunicacié. Verbal i no verbal. El contacte visual i una actitud afectiva
son fonamentals. Convé no tallar massa els assajos amb explicacions.

6. Entorn social. Un entorn i clima amistds resulta fonamental per als
participants.

7. El sentit de responsabilitat. Considerat molt important per a alguns

participants.

Lapka (2015) també proposa el treball cooperatiu

Carpenter (1988) va estudiar la relacid6 entre les observacions verbals dels
directors i el resultat musical comparant els resultats en bandes de nens i adults.
Els resultats indiquen que no hi ha diferencies molt significatives quant a
indicacions musicals, a excepcid de que en bandes d’adults, les qualitats
personals del director son més ben valorades que en bandes infantils. Un resultat
a considerar va ser que els grups que obtenien millors resultats musicals eren
aquells en els que els directors dedicavem més temps a verbalitzar aspectes

sobre actituds en front la musica.

Per a Korn (2000) la capacitat o qualitat més important que ha de tenir un
director d’orquestra comunitari és la defensa intrinseca i eficac de I'educacio
musical i la capacitat de construir relacions amb comunitats noves com a servei a
les institucions. En addicié a aquestes qualitats, reconeix com a fonamentals, la
comunicacié apassionada, el coneixement del repertori simfonic, la defensa de
I'educacid musical, les habilitats de negociacié politica i, finalment, capacitats

musicals d’expertesa.

No oblidem que des del paradigma del CM, el paper educatiu de les orquestres

esdevé fonamental.
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Aixi mateix, els esforcos filantropics per aconseguir finangament sostingut es
poden orientar vers els programes escolars, o els de formacié d’adults, en

programes efectius i avaluables.

Cavitt (2003) estudia la correcci6 dels errors en assajos de musica instrumental.
L'estudi va detectar que els assajos més efectius acomplien les segiients

caracteristiques:

Els passatges a corregir eren detectats abans de I'assaig.

* El facilitador era tenac i persistent en la correccié dels errors fins que
aquesta es produia.

* Un cop corregit l'error es repetia correctament varies vegades els
passatges.

* Les explicacions verbals eren breus.

» Es produia interaccio entre el facilitador i els musics.

» Els passatges amb error es practicaven en mdltiples contextos.

* Es donava sempre alts nivells de feedback, especialment positiu.

Shively(1995) assenyala la importancia del rol del mestre-director, com a coach,

modelador, director i supervisor.

Vinciguerra (2016).
» Atendre les necessitats afectives i emocionals de tothom per igual.
» Vetllar per detectar i intentar minvar I'ansietat de lectura i interpretacio.

¢ El dinamisme i sentit de I'hnumor del director.

Com s'acaba de veure, les propostes de les recerques, apunten a un triple
vessant del rols del director/facilitador, que ha d'atendre aspectes relacionats
amb:

* Gestido musical
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» Gestié emocional del grup

e Atenci6 individualitzada
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2.3.5. Sobre els Participants

Un element important a tractar en processos participatius en els quals no hi ha
seleccié de participants és, sens dubte, tot allo referent a les caracteristiques,

necessitats i condicionants d'aquests.

Deegan (2007) apunta que, habitualment, els muisics amateurs tenen

sentiments més positius envers els assajos que els musics professionals.

Creech et al. (2008) varen fer un estudi comparatiu de percepcions envers la
interpretacidé musical entre musics classic i no classics. Sens dubte, en una
formacid musical on les procedéncies dels instrumentistes poden ser d’origen
molt eclectic, esdevé important considerar algunes aportacions d'aquesta recerca.
Si be la importancia sobre el fet de col'laborar amb d‘altres musics, o la
identificacid d’expertesa en la capacitat de detectar errors i mantenir habilitats,
és valorat identicament important tant per musics classics i moderns, hi ha
algunes diferencies en relacid a percepcions o valoracions d‘alguns aspectes.
Efectivament els musics classics consideren més important que els no classics el
treball individual. Mentre els musics classics es consideren influenciats per els
seus mestres, familiars o companys professionals, els musics no classics
manifesten sentir-se mes influenciats per intérprets reconeguts. Aixi doncs, els
musics classics passen més temps practicant sols mentre que els no classics
empren més temps a escoltar musica del seu estil. Aixi doncs hi ha evidéncies de
diferéncies significatives entre els perfils de musics classics o no. Es significatiu
que els intérprets classics valoren més I'habilitat d’interpretar musica escrita
mentre que els no classics atorguen major nivell d'importancia a habilitats no
notacionals, com la memoritzacié o improvisacié. Finalment les percepcions sobre

el “sentit” de fer musica també presenta diferéncies significatives. Per a un
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instrumentista classic la musica ésuna activitat seriosa que implica una elevada
dosi de responsabilitat individual. Per contra un music no classic considera,

majoritariament, la musica com a una activitat de diversié i escolta.

Coffman (2006) explora percepcions de participants en bandes comunitaries a
Australia. Les creences dels participants son de necessitat, obligacio,
perseveranca i forta identificacid. L'autor considera important donar una petita
formacid musical inicial per als participants sense experiéncia musical que
fomenti l'interés per progressar i per treballar fora de I'espai d’assaig. El baix cost

per participar-hi, també es detecta com un element clau.

CAPTACIO I RETENCIO DE PARTICIPANTS

La continuitat dels participants és considerat per alguns autors (Arnold , 1997;
StGeorge, 2010) com un element de motivacié que determina I'éxit d'un projecte
participatiu instrumental. Aquest aspecte es tractara en profunditat a la discussié
ja que els elements condicionants de la participacid i continuitat dels participants
esdevenen un element critic a I'hora de valorar l'efectivitat de determinades

actuacions i dissenys.

Mixon (2005) tracta sobre els programes musicals en escoles urbanes dels Estats
Units, donant un seguit de consells per a la formacié de programes musicals. La
primera problematica que presenta és la de captacid i retenci6 dels participants.
En cas de molta demanda, Mixon recomana optar per els musics de més edat o
els de major risc d’exclusio, en la mesura que els projectes orquestrals poden
ajudar a la inclusié social d'aquests darrers. Per tal de “reclutar” participants,
també proposa una actitud acollidora i amable. Referir-se a altres membres que

ja son a l'orquestra pot esdevenir un incentiu.

Pel que respecta a la retencid, Mixon reconeix la dificultat que suposa donada

I'exigéncia de tocar un instrument. Per tant recomana que el director sigui
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persistentment encoratjador. Atorgar recompenses pot ser un element clau. En
aquest sentit, també reconeix la importancia de les actuacions amb public.
L'eleccid del repertori també pot ser un factor que determini la continuitat dels
participants. Es per tant un element a tenir molt en compte. Mixon aposta per
repertoris ecléctics i multiculturals o, en qualsevol cas que siguin significatius i
representatius de les cultures dels participants.

Finalment, el financament, esdevé també un element a tenir en compte. Tant pel
que respecta a infraestructures, com a la possibilitat de tenir instruments a

disposicio®.

Arnold (1997), en un estudi en orquestres d'instituts, exposa la importancia en
adolescents per a garantir la permanéncia, d'una percepcié per part d’aquests
que amb el pas del temps decreix I'esforg i s'incrementen les habilitats. Malgrat
aix0, aspectes com l'autoestima o el sentiment de facilitat vers la musica,
semblen tenir un paper important. Per aquesta rad el feedback per part dels

facilitadors o professors ,es un factor clau.

Scruggs (2009) estableix algunes actuacions, des del constructivisme, que
aporten solucions per afavorir el compromis en orquestres d’alumnat.

Aquestes actuacions proposades son:

Implicar als membres de I'orquestra en I'eleccié del repertori.

Intentar que el programa inclogui varietat d‘estils

Fer participar als musics en les decisions i auto-avaluacid dels resultats
Estar pendent i receptiu al llenguatge corporal dels musics.

Assignar paper de lideratge als caps de corda.

o v k=

Promoure assajos parcials de seccions o de grups reduits de cambra

Una caracteristica que pot tenir una orquestra universal és la possibilitat de

reunir a persones de diferents generacions. Varvarigou et al. (2011) varen fer un

‘El finangament, garantiria aspectes relatius al Principi d’Equitat.
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estudi sobre un projecte musical instrumental Inter generacional que incloia
musics des de 15 a 75 anys. Els resultats del seu estudi indiquen que aquests
tipus de projectes ofereixen oportunitats d‘aprenentatge a tots els participants.
Els beneficis van més enlla de lo social o emocional. També son un espai on es
produeixen intercanvis d’experiéncies, habilitats, idees sobre el repertori i d’altres

aspectes.

Cutietta & McAllister (1997) en un estudi sobre 668 estudiants d’orquestres
d’institut, no varen trobar cap evidencia de que els trets de personalitat dels
estudiants tingués alguna influéncia en la participacio i continuitat en projectes

musicals, aixi com en la eleccié de l'instrument.
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3.1. Principals opcions metodologiques: La seva

fonamentacio.

Aquest treball es posiciona en els enfocaments epistemologics del paradigma
interpretatiu, atesa la naturalesa del problema i els objectius plantejats
(Monteagudo, 2000), aixi com els proposits d’intentar comprendre i interpretar

els significats que les persones atribueixen als processos educatius.

Es sabut que l'eleccid dels aspectes metodologics constitueix un element critic i
clau en qualsevol recerca. Aixi doncs convé ajustar les assumpcions i
metodologies, tant a la naturalesa de la propia recerca com als objectius
plantejats (de Gialdino, 2006).

La nostra recerca pretén combinar dos processos: d'una banda fer una
prospeccid sobre opinions de percepcions de participants a un projecte i a uns
experts en practiques instrumentals grupals. Per altra banda es vol fer una analisi

creuada en ambdds grups per mirar de trobar consensos i acords.

Es per aquestes raons que s’ha procedit a combinar les perspectives quantitativa
i qualitativa, en el benentés que aquest dos plantejaments, serviran com a
aproximacions complementaries (Cook & Reichardt, 1986; Monteagudo, 2000;
Garcia-Celay & Ledn, 2006) i per tant, poden donar respostes més complertes als

objectius plantejats en aquesta investigacio.
Com assenyala Golafshani (2003) la triangulacié de la informacidé provinent de

fonts de diversa naturalesa, garanteix aspectes de fiabilitat i validesa en estudis

de caracter qualitatiu. Segons exposa aquest autor:
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«|'associacié de paradigma quantitatiu amb la recerca qualitativa a través de

validesa i fiabilitat, han canviat la nostra comprensid del significat tradicional de

fiabilitat i validesa des de les perspectives dels investigadors qualitatius”
Golafshani (2003;p. 604)

Tanmateix, donada la naturalesa exploratoria del projecte, no s’ha partit d’'una
hipotesi, sind que s’han formulat uns objectius, concretats amb qliestions de

recerca, que desenvolupen i concreten les finalitats d’aquest estudi.
Per a I'analisi quantitativa s’ha optat per emprar el programa IBM SPSS Statistics,

versid 23. L'analisi qualitativa dels resultats s’ha fet a traves del programa Atlas-
ti. 7
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3.1.1. Enfocament general i justificacio de les

opcions metodologiques

La recerca respon a un Estudi de Cas del tipus Instrumental (Stake, 2005) ja que
el cas (Orquestra Inclusiva de la UVic-UCC) s'ha escollit, i de fet s’ha creat per a,
entre d‘altres finalitats, respondre les gliestions d’aquesta recerca. Alhora és, pel
que respecta a l'objecte d’estudi, Observacional (Montoya, 1997) ja que el focus
d’estudi és una organitzacid6 o un aspecte d'aquesta. Finalment pel tipus de
resultat és Avaluatiu (Serrano, 1994) ja que es descriuen i analitzen resultats del

cas per a establir judicis sobre la realitat analitzada.
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3.1.2. Justificacio del disseny de la recerca

Tal i com s’ha esmentat anteriorment (apartat 2.2.2.1), els treballs de Silver et al.
(1998) varen servir per a determinar les caracteristiques de la concrecié de

practiques en UD per a un context universitari.

Per al present estudi ens hem basat (i en part replicat) en el disseny de recerca

emprat per Silver et al. (1998) Aquesta eleccié es fonamenta en:

» paral‘lelismes vers als punts de partida i fonamentacié conceptual.
 aspectes de similitud dels proposits.

» aspectes d'equivaléncia quant a caracteristiques dels participants.

Efectivament, tant el treball de Silver com la present recerca coincideixen en
basar-se en |'aplicacié dels principis del D.U. a nous entorns. En ambdds cassos
el marc conceptual de partida és el mateix, I'entorn de I'Universal Design i, alhora

exploren nous entorns d‘aplicacié amb una abséncia de recerca previa.

Igualment, i pel que respecta als proposits, existeix un objectiu implicit comu
d’explorar les concrecions especifiques dels principis del D.U. per a entorns i
activitats diferents de les arquitectoniques. Efectivament, Silver et al. (1998)
volien determinar, a traves de definir UID, quines eren les directrius d'actuacié
que garantien l'aplicacié del D.U. en entorns d’ensenyament post-secundari. En el
nostre cas, I'objectiu es centra en identificar factors rellevants d'aplicar el D.U.
focalitzat en activitats musicals grupals. Mentre Silver es centra en els processos
instruccionals, aquest treball, tot i que contempla alguns aspectes sobre
aprenentatge dels usuaris, no prioritza aquest aspecte. No obstant aix0, en
ambdds cassos els usuaris pertanyen (majoritariament) a forquilla d'edat

subjecte a les assumpcions i principis de I'aprenentatge adult.
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Quant als objectius especifics, ambdos treballs es proposen concretar actuacions,
establir, si cal, nous principis derivats de la concrecié del D.U. aixi com

identificar barreres d'implementacié d’aquestes actuacions o principis.

Finalment, ambdds processos de recerca analitzen les opinions, percepcions i
valoracions dels usuaris de les noves implementacions com a font d‘informacio,
considerant a aquests com a subjectes implicats en el procés. Alhora, com hem
assenyalat, ambos processos es produeixen sobre adults i per tant estan
vinculats a les caracteristiques del que es coneix com aprenentatge adult. D'altra
banda, l'orquestra que s’ha creat i emprat per a I'obtencid de resultats i analisi
del nostre treball, es troba vinculada a l'entorn Universitari. Si be aquest fet
podria resultar anecdotic, certs aspectes relacionats amb l'analisi dels resultats

poden presentar certs paral*lelismes.

La taula 1 mostra els punts de similitud entre ambdds processos.

Taula 1: Comparativa del treball de Silver et al. (1998) respecte a

aquesta recerca.

Silver

Solé

Marc conceptual
de partida

Assumpcions

Referéncies
anteriors

Objectius

Participants

Resultats derivats

Es parteix de U.D.

Es defineix UID
No existeixen

Identificar i definir actuacions
Identificar barreres

Adaptacié o concrecié en nous
principis

Docents i participants en
experiéncia pilot

Creacio dels Principis UID

Es parteix de U.D

Definim DUO
No existeixen

Concrecid d'actuacions
Identificar barreres

Concrecié d’actuacions vinculades als
principis UD

Experts i participants de una experiéncia
pilot

Elaboracié de indicacions i recomanacions
per a la creacié d’Orquestres Universals
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Ateses les coincidéncies pel que fa als punts de partida quant a marc teoric,
proposits de la recerca i caracteristiques del procés, i tenint en compte, d’'una
banda, els resultats obtinguts per Silver et al. (1998), i per altra banda, les
possibilitats derivades de la creacié de I'orquestra com a base d’experimentacio,
s’ha optat per realitzar una recerca estructurada metodologicament de la seglient

manera.

1- Creaci6 d'una Orquestra Universal amb les caracteristiques
descrites al apartat 2.1.5. i capitol 4 del present treball.

2- Identificacié de processos que han resultat exitosos per al
funcionament de I'esmentat projecte

3- Agrupar i categoritzar accions comunes similars.

4- Vincular les accions a casdascun dels 7 principis U.D (Experts
en UD)

5- Creacié i validacié d'un glestionari que es passara a participants
amb més de 2 anys de permanéncia en l'orquestra (Q.1P) i a
experts en direccié instrumentals i d’altres camps afins del mon
de la musica (Q2E)

6- A partir dels resultats del gliestionaris convocar Grups Focals de
Participants i d’Experts.

7- Analitzar els resultats.

Aquest procés, coincideix metodologicament amb recerques similars, be en

proposits (Silver et al., 1998) bé en entorns (Hallam et al., 2011)
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3.1.3. Els Grups de Discussio o Grups Focals.

El grup de discussid o grups focals (Krueger, 1991; Kitzinger, 1994; Aigneren
2009; Escobar y Bonilla-Gimenez, 2009) es defineixen com a una técnica de
recollida de dades en estudis qualitatius que permet obtenir informacié sobre
actituds, percepcions o opinions de persones. Consisteixen en converses grupals
dissenyades i planejades, sobre un tema, questié o objectiu sobre el qual es vol

aprofundir.

En base al procés descrit per Silver et al. (1998), i atés als paral‘lelismes, ja
comentats, pel que respecta al marc conceptual, objectius i proposits entre
aquest treball i el seu, s’ha contemplat la realitzaci6 de grups de discussio.
Aquests s’han realitzat, per partida doble, amb participants en el projecte

“Orquestra Inclusiva” i amb experts en I'ambit de la interpretacié musical.

Altrament, es recomana (Escobar & Bonilla-Jimnénez, 2009) I'is dels grups de
discussié com a eina especialment Gtil quan:

» el tema d'investigacié es complex i inclou un ampli nombre de possibles
variables. En aquest cas un grup focal permet que l'investigador concreti
temps, recursos en les variables més pertinents.

* es persegueix generar idees per a una estratégia, posicionament o
implementacié d'un producte.

* es vol descobrir les percepcions de les persones respecte a quins factors
generen o impedeixen un comportament, aixi com les seves reaccions

davant diferents idees, conductes, productes o serveis.

L'eleccid dels Grups de discussié, doncs, obeeix clarament a criteris de

concordanca d’objectius i a recomanacions metodologiques derivades de les
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caracteristiques d'aquesta recerca.

Aquesta tecnica ha permeés respondre als objectius 1 i 2 d’aquest treball, aixi com

a desenvolupar les tasques A, B, Ci D.

El procés de disseny i concrecid de les caracteristiques dels grups i sessions es

basa en les recomanacions de Krueger (1991).

3.1.3.1. El Grup Focal de Participants

El Grup focal de participants de I'orquestra (GFP), seguint les recomanacions de
Krueger (1991) s'ha realitzat en un entorn comode i adequat. Han estat
convidats 8 musics de l'orquestra i ha estat moderat, donada la implicacié
personal amb aquests participants, per el Dr. Robert Ruiz, el qual és expert en el
camp de D.U. i en temes musicals. La durada ha estat de uns 90 minuts,

aproximadament.

Els participants han estat escollits en base a criteris de diversificacid i
representativitat. S’ha vetllat per garantir la preséncia de membres amb diversitat
quant a nivell musical, edat, procedencia professional i temps de permanéncia a

I'orquestra.

Durant la sessio s’han plantejat 3 objectius basics, que s’han guiat a traves de la

tasca del moderador. Aquests son:

1. Avaluar aspectes sobre satisfaccid, punts fort i febles de I'orquestra.
2. Avaluar si els principis del disseny universal quedaven reflectits, segons les
experiéncies viscudes pels membres, a través de les actuacions, processos

i materials emprats.
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3. Explorar i arribar a acords sobre la visié que els participants tenen dels 7
principis del D.U. pel que fa a una experiéncia d’orquestra universal. Si és

possible, valorar la importancia o rellevancia de cada principi.

La transcripcié complerta de la sessié es troba a 'ANNEX 5.

3.1.3.2. El Grup Focal d’Experts

El grup focal d’experts ha seguit les mateixes directrius organitzatives que el GF
de participants. S’ha realitzat a I'Espai UVic de Barcelona. Ha estat moderat per
I'autor d'aquesta tesi i el professor Daniel Jiménez, membre de la Linia de
Disseny Universal del Grup de Recerca d'Atencié a la Diversitat, ha fet les tasques
dajudant i col*laborador. Els participants obeien a perfils provinents de diferents
ambits relacionats amb la direccié orquestral o el mén académic vinculat a

I'educacié musical.

S’han convocat a 8 participants tot i que finalment, per raons personals, només

han pogut assistir 7.
La sessid ha tingut una durada aproximada de 120 minuts.
Els objectius plantejats per a aquesta sessié han estat:
» Debatre sobre quines restriccions pot tenir una orquestra amb

caracteristiques d'accessibilitat il*limitada?

» Valorar quins condicionants poden ser decisius?
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» Obtenir informacid sobre les percepcions del sentit d'una orquestra
d’aquestes caracteristiques, com a producte presentable davant un
public, més enlla del seu vessant terapéeutic?

 Identificar quines poden ser les rentncies formals, estéetiques i
organitzatives?

» Valorar quines son les concrecions per a cada principi.

La transcripcié complerta de la sessi6 es troba a 'ANNEX 6.
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3.1.4. Analisi de Dominis Lingiiistics o Camps

Semantics

L'analisi de domini cultural CDA és un entorn (Borgatti, 1994), una técnica de
recerca (Borgatti,1999), un paradigma (Hjgrland, 1993), un enfocament
(Atkinson, 1996) i un tactica empirica que implica I'analisi d'un entorn especific

(Smiraglia, 2012), que neix des del camp de |'etnografia (Spradley, 1980).

Segons Hjgrland (1993) es tracta de:

e En primer lloc, un Paradigma Social que promou la Psicologia Social, la
Sociolingtistica, la Sociologia del Coneixement i la sociologia de la Ciencia.

» En segon lloc una aproximacié funcional que pretén entendre les funcions
implicites i explicites de la informacidé i la comunicacié per tracar els
mecanismes subjacents al comportament.

* En tercer lloc una aproximacid realista-filosofica que pretén trobar les
bases dels factors externs a les percepcions individuals i subjectives dels

usuaris.

Atkinson & el Hap (1996) exposen la utilitat d’aquesta metodologia d'analisi ja
que I'enfocament es centra en la totalitat de les dades qualitatives registrades, ja
siguin verbals o escrites. A més d’emprar-se com a font primaria d’informacid, els
resultats del CDA, permeten interpretar les dades d'altres fonts. L'enfocament fa
referéncia a I'analisi d’entrevistes obertes, perod és aplicable a qualsevol font de
dades estructurada, i amb l'objectiu de permetre als participants, identificar els

temes i quiestions importants.

Aquest tipus d’analisi es basa en quatre passos (Spradley, 1980) que consisteixen

en.
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1. Identificacié dels dominis o temes principals plantejats pels entrevistats

2. L'agrupament dels temes més concrets dins de cadascun d‘aquests
dominis per construir subcategories.

3. L'especificacié dels significats dins de cada subcategoria.

4. La construcci6 d'una visi6 de conjunt a través de I'exploracio

d’interrelacions entre els diferents dominis.
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3.2. Instrumentsi Procediments

Els instruments emprats en aquesta recerca per a la recollida d’informacié han
estat 5.

» Dos questionaris principals, lliurats a experts en gestid d‘agrupacions
instrumentals de diversa naturalesa i als participants en el projecte
“"Orquestra inclusiva de la UVic-UCC”, en els que es pregunta sobre
factors concrets d'implementacio relacionats i vinculats amb els 7 principis
del Disseny Universal.

* Un qliestionari addicional amb 3 preguntes obertes referides expectatives,
als motius de participacio i continuitat en I'OI

* Dues sessions de Grups de Discussio fetes a Experts i Participants.

Malgrat que aquests sén els instruments especificament dissenyats per a la
present recerca, també ens ha estat d'utilitat, de forma puntual, dues fonts
d'informacié basades en |'observacié directa: les anotacions fetes durant el
primer any de funcionament de la OI i I'experiencia de I'autor d’aquesta tesi com
a director d'aquesta formacié durant els 4 anys de funcionament de I'esmentada

orquestra.
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3.2.1. Els Questionaris Q1P i Q2E

*

Enquesta sobre la percepcié de la importancia relativa d'aspectes de disseny i funcionament de 'ORQUESTRA
INCLUSIVA DE LA UVIC

1.- IMPORTANT

Abandonar-> Continuaré mas tarde |

Aquesta enquesta forma part d'una tesi doctoral sobre el procés de creacié de I'orquestra de la que formes o has format part. Agraim la teva col.col-laboracié

Siguiente-> |
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3.2.1.1. Sobre el Model de Qiiestionari

Com a eina prospectiva inicial i com primera aproximacioé que permeti identificar
aspectes rellevants o critics a tractar en els grups focals posteriors s’ha optat per
el qliestionari. Amb aquest proposit i donat que s’ha realitzat grups focals amb
participants de I'orquestra inclusiva i amb experts en el camp de la musica s'ha
procedit a confegir dos questionaris. El Q1P (Questionari 1 de Participants) i el
Q2E (Questionari 2 d’Experts).

Per a l'elaboracid dels questionaris s’ha seguit les recomanacions de Vallejo
(2011) Chica & Costa (2006) i Quivy & Van Campendhoudt (2001). S’ha optat per
el model de Likert (Likert, 1932; Jamieson, 2004; Allen & Seaman, 2007).

Segons aquest model, especificament construit per valorar percepcions i
opinions, s'estableix, generalment una escala de 5 items ordenats de menys a

més rellevancia (Likert, 1932).

Pel Q1P I'escala contemplava valoracié d’acord/desacord en 5 categories:

Estic en total desacord
Bastant en desacord
Indiferent

Bastant d’acord

AN

Totalment d’acord

D’altra banda, donat que algunes de les actuacions reflectides a les preguntes no

afecten a tots els usuaris es va incloure 2 items més:

6- No aplicable o no procedeix
7- NS/NC
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Aquestes dues possibles respostes, posteriorment i per a I'analisi, s’han codificat i

tractat com a “registres perduts”.

Pel que respecta al Q2E hem canviat les opcions de resposta per items d’opinio
d'importancia donat que els experts no ha estat subjectes de l'orquestra

inclusiva. La formulacié en aquest cas ha estat:

1- Gens Important

2- Poc important

3- Indiferent

4- Bastant important

5- Molt important

6- No aplicable o no procedeix
7- NS/NC

A fi i efecte de poder contrastar les opinions d’experts amb les percepcions de
participants, hem optat per incloure les mateixes preguntes referides a factors,
en ambdods questionaris. No obstant aix0, el Q1P inclou preguntes especifiques
sobre percepcions de satisfaccid personal i valoracié de I'aprenentatge, que s’han
emprat posteriorment per a l'analisi final. Altrament el Q2E inclou una pregunta
sobre |'activitat professional dels enquestats. Aquest item ha permes contrastar
discrepancies d’opinié en base a la vinculacid professional amb el mén de la

musica ( interpret, director, compositor, etc.. )
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3.2.1.2. Elaboracio del Qiiestionari

Per a la concrecid de les preguntes musicals del quiestionari referides a factors,
hem procedit a una seleccié basada, duna banda, en recomanacions o resultats
de recerques anteriors, i per altra banda, en resultats d'actuacions dutes a terme

durant el primer any de funcionament de I'Orquestra Inclusiva.

Hem tingut en compte els criteris extrets de la revisid bibliografica d’estudis
existents sobre dinamiques i funcionament de grups instrumentals de

caracteristiques similars.

Paral*lelament, i donat que /'Orquestra Inclusiva ja estava en funcionament des
de feia un any en el moment d’inici d’aquesta tesi, vam optar per fer un buidatge
de totes les actuacions enregistrades en el “diari d’orquestra”, aixi com daltres,
dutes a terme en el procés d'arrencada del projecte. Es van contemplar aquelles
que es varen identificar com afavoridores, com aquelles que es varen percebre
com a limitadores. Aquestes actuacions valorades inicialment com a rellevants
quant al seu paper facilitador, es poden veure en la versid d'esborrany de

questionari a I'annex 10.

Els aspectes contemplats es poden categoritzar en:

» Aspectes musicals estructurals intrinsecs de les peces escollides (Ritme,
Tonalitat, Estructura, Harmonies)

* Aspectes musicals referents a les adaptacions i arranjaments.

* Elements referents a la instrumentacio.

» Aspectes sobre dinamiques, durada, organitzacié dels assajos.

* Aspectes sobre tasques o qualitats del director i assistent.

* Aspectes sobre mobiliari.
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* Aspectes sobre materials i suports.
* Valoracions sobre el repertori.
* Condicionants inherents a la naturalesa del projecte i a les tipologies de

participants.

En base a aquests criteris i a través del creuament de les practiques dutes a
terme amb les evidéncies bibliografiques, s’ha optat, en la versio definitiva per 27
preguntes. Seguidament s’exposa i detalla la tematica consultada a cada
pregunta, juntament amb referéncies bibliografiques d‘articles on es tracta la

rellevancia o conveniéncia, de cada tema o actuacio.

Les preguntes formulades en la versié definitiva, tracten de:

P.1. La gratuitat del projecte (Coffman, 2006). Donada la possibilitat, gracies
al suport institucional de la UVic-UCC, d'oferir una activitat gratuita per
als participants, es va contemplar la necessitat de preguntar sobre

aquest aspecte i la seva rellevancia.

P.2. Les infraestructures (Vallo, 2001; Mixon, 2005; Deegan, 2007). Fa
referencia a tots aquells aspectes sobre suports que aporta la
infraestructura de la UVic. Aix0 implica aspectes tant diversos com, la

sala d'assaig, els materials, els suports técnics, la calefaccié etc...

P.3. L'existéncia d'un assistent que vetlla per atencié individualitzada
(Spears, 2014). Un rol present des de [l'inici de I'orquestra ha estat el de
l'assistent. La seva tasca és atendre les demandes i necessitats
individuals de tots aquells participants que ho demanin o que es detecti
que necessiten suport. Actua fent tasques imprescindibles que, en la

majoria dels cassos, serien dificilment assumibles des del rol de direccio.
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P.4. El treball per cordes i I'auto gestio (Scruggs, 2009; Myers 2009; Darrow
et al. 2014; Spears, 2014). Des d’un inici s’ha vetllat per fomentar I'ajut
entre companys de faristol o corda. Sovint aquell music de cada seccié
més experimentat ha adquirit un paper de lideratge que permet que
molts dubtes o qliestions es solucionin sense necessitat d‘intervencié del

director o |'assistent

P.5. La flexibilitat i agilitat en el lliurament de partitures (Ruthmann &
Hebert, 2012). Hem procurat tenir les partitures per a tothom amb el
major grau d'adaptacié possible. També s’ha vetllat per la rapidesa en el
lliurament de materials modificats. En aquesta tasca considerem

essencial el paper que ha tingut la tecnologia notacional.

P.6. Possibilitat de tutorials personalitzats per a persones amb
dificultats. (Lehman & Ericsson, 1997) El programa Noteflight premium,
ofereix la possibilitat d’extreure audios a partir de les partitures. Aquests
audios poden equalitzar-se controlant els tempos i nivells de sortida de
cadascun dels instruments. Vam oferir, sota demanda, la possibilitat de
lliurar tutorials que podien incloure els audios de les parts a tocar, amb o
sense orquestra, amb el volum de les parts individuals augmentat o a

“tempi” més lents.

P.7. Les dimensions del grup (Spears, 2014). Que ha anat variant al llarg dels
anys de 25 a 45.

P.8. La possibilitat d’emprar instruments Orff i teclats i el seu paper com
a incrementador del grau de participacio (Burnsed & Fiocca, 1990; Mixon,
2005; Estarriaga & de Landa, 2012). La possibilitat d‘assignar a
participants no experimentats, instruments de teclat o de plaques, ha

permes incorporar de manera rapida i facil a aquest col*lectiu.

P.9. La varietat d’estils del repertori (Scruggs, 2009; Biasutti, 2013).

143



P.10. La durada dels assajos (Goolsby, 1996). Els assajos duren de 60 a 90
minuts. Hem considerat que és un temps que permet no generar fatiga

excessiva.

P.11. La conveniéncia de peces obstinades (Geiersbach, 1998; Stabley,
2001; Solé, 2006). Les peces del tipus obstinat permeten una gran
tolerancia a l'error donat que la seva estructura de cél-lules curtes
permet una incorporacié immediata en al cas d’equivocacid. No obstant
aixd0 poden suposar un efecte fatigant degut a un excés d’accions

repetitives. S’ha interpretat dues peces d'aquest tipus en el primer any.

P.12. Els arranjaments amb parts individualitzades i la seva adaptacio a
les capacitats de cadasca (Scruggs, 2009; Spears, 2014;
Vinciguerra,2016).

P.13. La presencia de participants amb diverses capacitats musicals
(Korn, 2000; Spears, 2014; Vinciguerra, 2016), podia representar un
aspecte negativament valorat, tant pels musics experts, que ho podien
viure com a un element limitador, com per als musics novells que els
podia produir un sentiment d'inferioritat vers als professionals. Es per

aixd que hem cregut oportl incorporar aquesta pregunta.

P.14. La disposicio en l'espai (Cassie, 2008; Myers, 2009; Biasutti, 2013;
Spears, 2014). L'orquestra ha anat provant diverses disposicions. Mai han
estat imposades i algunes s’ha produit de forma natural. Sempre s’ha
vetllat per disposicions que garantissin una bona visibilitat per a tots els

musics.

P.15. La possibilitat d’espais d’'improvisacio lliure (Spears, 2014). En el cas
dels instrumentistes més experimentats sels ha donat la opcié en

determinades peces d'improvisar.
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P.16. La no limitacié en funciéo d’habilitats musicals dels participants
(Myers, 2009). En cap cas s’ha limitat la participacié a cap persona (de
fet, durant el primer any, l'orquestra comptava amb 6 instrumentistes

sense cap coneixement musical de llenguatge o execucié instrumental).

P.17. L'actitud positiva del director davant els errors (Lehman & Ericsson,
1997; Hallam et al., 2011; Biasutti, 2013). Es vetlla per abordar els
assajos amb sentit de I'hnumor, sense renyar ningl i respectant totes les

limitacions personals.

P.18. La varietat d’'edats dels participants. (Korn, 2000; Varvarigou, Creech,
Hallam & McQueen, 2011; Spears, 2014) El valor i potencial d'una

experiéncia intergeneracional és un factor a valorar.

P.19. La popularitat del repertori i el seu efecte sobre I'aprenentatge.
(Burnsed & Fiocca, 1990; Myers, 2009; Scruggs, 2009) Les limitacions
d’eleccid del repertori estan condicionades pel tipus nombre i
caracteristiques dels instrumentistes participants. No obstant aix0 es va
considerar oportl incorporar peces molt conegudes. Es va valorar que
aquest aspecte podia tenir repercussié sobre la simplicitat o menor esforg

de I'activitat i sobre aspectes de satisfaccio i continuitat.

P.20. L'Gas de tonalitats simples. (Spears, 2014) La tonalitat de les peces és
una questi6 de compromis entre interessos diferents degudes a la
presencia o no d'instruments transpositors (recordem que la presencia
d'un saxo alt en mib, implica que una peca en la tonalitat de Do M
Quedara en La M per a aquest instrument, amb la conseqlent
complicacié que implica una armadura amb 4 alteracions). Sempre que
ha estat possible s’ha transcrit el material a tonalitats adequades a les

capacitats de la majoria.

145



P.21

P.22.

P.23

P.24

P.25.

P.26.

P.27.

146

. L'Gs de ritmes quaternaris. (Povel, 1984; Stabley, 2001). S’ha evitat, en
la mesura del possible, els ritmes ternaris lents o les prolacions ternaries
(6/8, 9/8, 12/8).

L'Gs d’harmonies no complexes. (Stabley, 2001; Solé, 2006) Les
harmonitzacions es simplifiquen per a instrumentistes polifonics (guitarra

piano) no experimentats.

. Enregistraments i escolta posterior d’'assajos. (Stuart, 1979; Vallo,
2001; Austin & Berg, 2006; Scruggs, 2009; Darrow, 2014). S’enregistren
fragments d'assajos i es reprodueixen posteriorment o es lliuren per

correu electronic als participants.

. Claredat en la gestualitat del director (Carpenter, 1988; Sidoti, 1990;
Price & Winter, 1991; Bergee, 1992; Braem & Bram, 2001; Deegan,
2007; Luck & Sloboda, 2008; Morrison, Price & Cornacchio, 2009;
Biasutti, 2013; Silvey & Koerner, 2016). Es gestualitza molt clarament,

sobretot portant el compas.

Actuacions en public. (Goodmann, 1962; Darrow et al. 2014). Es

programen actuacions en public com a objectiu de cada projecte.

Notacions alternatives. (Myers, 2009; Vinciguerra, 2016) Es lliuren

partitures en notacions alternatives per a qui ho necessiti.

Comoditat del mobiliari ( Kenny & Ackermann, 2009). Es procura que
el mobiliari sigui comodeper a I'is. Cadires sense recolzador de bracos,

banquetes per als pianos i teclats, taules per als metal*lofons, etc.
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3.2.1.3. Validacio del Qiiestionari

El la seglent fase, i un cop elaborat un prototip de qlestionari, es va reunir a
una comissié d’experts en Disseny Universal, formada per 4 especialistes en
Disseny Universal: 3 Doctors especialistes en aquest ambit (Dr. Robert Ruiz, Dr.
Jaume Miquel March, Dra. Tamara Gastelaars), dos dels quals, a més, tenen
coneixements musicals. També va participar en aquest procés de validacié un

doctorand (Daniel Jiménez) en Ciencies de la Salut.

L'objectiu d’aquesta comissio va ser:

1. Ajustar, validar i consensuar, les preguntes del gliestionari.
2. Eliminar les preguntes redundants
3. Valorar quin principi o principis del U.D. es relacionen o vinculen amb

cadascuna de les preguntes.

La taula 2 mostra el resultat de les valoracions dels experts. Els items marcats
amb un X corresponen a aquells que, de forma unanime, han estat vinculats a un
mateix principi. En el cassos discrepants s’exposa de forma numeérica el nombre
d’experts que assignen I'item a cadascun dels principis, segons el cas. En el cas
de I"ls d'obstinats es considera que afecta al principi 6 en negatiu (aquest

aspecte es tractara a la discussid).
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Taula 2: Valoracions de la comissio d’experts sobre assignacio a

principis del Disseny Universal a les 27 preguntes referides a factors

dels Qiiestionaris Q1P i Q2E

< |58 |8 | &ls.|8 |-
S = is] 3| €E6| % 2«
S |2 |5 | -5 558 |28
502 |6 | Blee|g |4
(o] ™M o Ln \e]

1 Gratuitat X

2 Infraestructures i Equipaments X

3 La presencia de |’Assistent 2 1

4 Treball per cordes X

5 Us de tecnologia notacional 1 3

6 Tutorials 2 1

7 Dimensions del grup X

8 Repertori adequat i variat X

9 Disposar d'instruments Orff i de percussio 2 2

10 Durada de I'assaig X

11 Obstinats 2 -2

12 Arranjament multinivell X

13 Heterogeneitat de nivells MUSICALS X

14 Disposicio en l'espai 3

15 Espai per improvisar si es demana o es creu oportu X

16 NO LIMITACIO VERS Coneixements musicals previs X

17 Feedback positiu davant l'error X

18 Ampli rang d’edats HETEROGENEITAT DEL GRUP X

19 El fet d’escollir peces conegudes 3 1

20 Optar per tonalitats naturals si és possible X

21 Us de ritmes quaternaris X

22 Us d’harmonies simples X

23 Enregistrar periodicament els assajos i deixar-los escoltar

24 Gest del director molt clar

25  Tocar en public X

26 Lliurament del material en Notacions alternatives

27 Mobiliari adequat a les necessitats X
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El resultat final validat per la comissi6 va ser un cos de 27 preguntes

relacionades amb els 7 principis del D.U. repartides de la seglient manera

Taula 3: Repartiment per principis del les preguntes dels qiiestionaris

Q1P i Q2E
Principi Preguntes relacionades amb cada principi
1 Equitat 1 8 9 16 25
2 Flexibilitat 3 4 5 13 15 18
3 Simplicitat 5 6 12 20 21 22
4 Perceptibilitat 3 6 14 23 24 26
5 Tolerancia a l'error 6 11 17 19
6 Baix esforg fisic 3 8 10 11 18
7 Espais i mides 2 7 14 27

Mentre que en el Q1P (Vegeu ANNEX 3) aquestes preguntes es varen seqlenciar

de forma aleatoria, en el cas del Q2E, es va procedir a agrupar-les per principis

amb una breu descripcié del principi al qual I'haviem adscrit. (Vegeu ANNEX 3)
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3.2.1.4. Consisténcia interna

Segons Gliem & Gliem (2003), resulta imperatiu calcular el coeficient alfa de
Cronbach per a la consisténcia interna, quan s’empren escales del tipus Likert.
Aquest valor ens dona uns estimacid de la consisténcia interna de grups de valors
associats. Segons George & Mallery (2003, p.231) aquest valor s’interpreta com
a:

Excel*lent si alfa >9

Bo se alfa>8

Acceptable si alfa>7

Questionable si alfa >6

Pobre si alfa >5

Inacceptable si alfa <5

Atés que les preguntes no atributives d'ambdds qliestionaris son les mateixes,
s’ha procedit a realitzar el calcul de la variable o per al total de resultats de Q1P i

Q2E.

El resultat de I'alfa de Cronbach corresponent a la totalitat del giiestionari és de

0a.=0,799, la qual cosa ens mostra uns nivells bons de consisténcia interna.

S’ha procedit, també, a calcular el valor alfa de Cronbach per a cadascuna de les
dimensions que corresponen als principis des UD i que agrupen mes d'una
pregunta. Com es mostra a la Taula 4, els resultats, malgrat ser menors que per

a la totalitat del questionari, son acceptables en tots els cassos.
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Taula 4: Resultats de Alfa de Cronbach de les Dimensions per principis
del Quiestionari Q1P+Q2E

Principis Alfa de Cronbach
1 Us Equitatiu 720

2 Us Flexible , 736

3 Us Simple i Intuitiu 741

4  Informacio Perceptible 127

5 Tolerancia a l'error ,703

6 Baix esforg fisic 722

7  Espais i mides apropiades (22
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3.2.2. El Qliestionari Addicional Q3 de Participants

Durant el procés d'analisi, ens vam adonar de la necessitat de tenir informacié
sobre alguns aspectes referents als participants de l'orquestra que no havien
quedat reflectits en les preguntes del questionari Q1P i que alhora tenien un caire
de valoracié personal que feia recomanable no posar-les a debat durant els grups

de discussio.

Aquests es referien a giestions importants per la discussid final sobre els motius
pels quals els membres de I'orquestra s’havien apuntat a formar-ne part, quines
eres les expectatives que tenien, si s’havien acomplert o no i, finalment, quins

eren els motius de la seva continuitat.

Per aquesta rad es va demanar, per correu electronic, a tots els participants de
I'orquestra Inclusiva, que responguessin en resposta oberta a les segients 3

preguntes.

1. Quins son els motius pels quals et vas apuntar a 'Orquestra? Com va ser
aquest procés?

2. Quines eren les teves expectatives sobre el que hi trobaries? Es van
acomplir?

3. Malgrat tot, perque hi segueixes formant part?

Amb aquest questionari pretenem obtenir informacid addicional sobre
expectatives dels usuaris i sobre aquells elements clau que afavoreixen la
continuitat. Sens dubte aquest darrer aspecte, tal i com assenyala Goodmann

(1962) és un element comu i critic en la majoria de formacions d‘aquest tipus.
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Amb les respostes rebudes, s’ha procedit a fer una analisi qualitativa de camps
semantics a través del programa Atlas.ti 7 que ve a complementar les dades

obtingudes tant del gliestionari Q1P com del grup de discussié de participants.
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3.2.3. Fases i Procediments

El present estudi s’ha estructurat, seguint el model de recerca emprat per Silver
et al. (1998), en 7 fases de desenvolupament, cadascuna d’elles amb objectius

especifics i sequint un calendari establert.

Aquestes fases son les seglients:

FASE 1. Creacié d'una orquestra oberta a la participacié de tothom (Orquestra
per a tothom), que ha servit com a element d’assaig de diferents actuacions que,

posteriorment, s’han analitzat i valorat. De Setembre de 2014 a Juny de 2015.

FASE 2. Buidatge de les actuacions fetes, i assumpcions i decisions preses durant

el primer any de funcionament de I'orquestra. Revisié bibliografica. Tardor 2015.

FASE 3 Desenvolupament i validacié dels qliestionaris per un grup d’experts en
D.U. Tardor de 2015.

FASE 4 Enviament i recollida dels questionaris a participants (Q1P, Q3) i a
experts en I'ambit de la interpretacié instrumental en grup (Q2E). Hivern 2015-
2016

FASE 5 Buidatge i analisi dels resultats dels 3 qliestionaris. Primavera de 2016

FASE 6 Preparaci6 i “execucio” de Grups de Discussié de Participants i d’experts.
Tardor de 2016 a Gener de 2017

FASE 7 Analisi qualitativa dels Grups de Discussid.
FASE 8 Redaccidé del document.
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3.2.3.1. Fase 1: Creacio de la Orquestra Inclusiva de la UVic-
UCC

A partir de la iniciativa de l'autor d’aquesta tesi i amb la col'laboracié de la
professora Merce Carrera i el suport institucional de la Universitat de Vic, es va
procedir a la creacié d’'una orquestra dins el marc de la propia Universitat, i amb
proposits d’universalitat. El planteig inicial va ser convocar a les persones
interessades i posteriorment, en base als instruments i el nivell dels participants,

cercar repertori adient o que es pogués adaptar facilment.

Algunes de les actuacions d'organitzaci6 i funcionament es van prendre a partir
de recomanacions de estudis vinculats amb gestidé orquestral o disseny universal

aplicat a I'ambit musical educatiu.

El procés cronologic i totes les informacions referents a I'orquestra es poden
trobar en '’ANNEX 1 i el capitol 4.

3.2.3.2. Fase 2: Buidatge dels resultats del primer any de

funcionament

Transcorregut el primer curs de funcionament de l'orquestra, i en base a les
experiéncies viscudes, els registres presos en el diari d’'orquestra (vegeu annex
7), sobre actuacions i resultats, i les percepcions compartides entre el director,
assistent i alguns membres de l'orquestra, es va fer un buidatge d’aquests

resultats.
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Els aspectes que es van tenir en compte, eren tots aquells que afectaven al “bon
funcionament” de l'orquestra. Entenent, que aquest parametre es concretava en
totes aquelles accions o decisions que, o be incidien en el benestar dels
participants, o en l'efectivitat, agilitat i resultat musical del projecte.

Aquests es va concretar en una doble llista on s’incloien, d’'una banda, aspectes
que semblava que havien tingut repercussions positives vers el funcionament de
I'orquestra, les dinamiques o els resultats musicals, i per altre, aspectes que no

havien funcionat o havien dificultat el projecte (vegeu annex 10).

Amb aquest resultats i atenent, també, a criteris bibliografics, es va desenvolupar
un primer model de questionari que no incloem en aquesta recerca i que tenia 35

preguntes.

3.2.3.3. Fase 3: comissio d’experts en Disseny Universal

En la fase 3, una comissié d’experts en DU es va reunir per a desenvolupar els
questionaris Q1P i Q2E. Aquesta comissid estava formada per el Dr. Robert Ruiz,
expert en DU i music amb titulacié superior, el Dr. Jaume Miquel March, membre
de la linia de DU dins el GRAD i music amateur, La Dr. Tamara Gastelaars,

especialista en UID i Daniel Jiménez, doctorand en DU.

Els objectius d'aquesta comissié eren, d'una banda, elaborar i validar el
questionari, i d'una altra, establir les vinculacions entre el cos de preguntes sobre
accions, i els principis del DU. Aquest procés es descriu detalladament a I'apartat
3.2.1. Es pretenia, a partir de la formulacié inicial de propostes (ANNEX 4),
eliminar guestions redundants o innecessaries. Altrament, de la formulacié inicial,
en la qual s’havia estimat amb criteris poc restrictius, a quins principis podria

afectar cadascuna de les actuacions, es pretenia re formular les vinculacions als
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principis de cadascuna de les preguntes referents a aspectes de funcionament i
disseny de l'orquestra. Voliem que aquest procés fos el maxim de consensuat

entre tots els experts.

Finalment es va desenvolupar un model de qlestionari, que va permetre elaborar

els questionaris definitius (vegeu annex 3).

Els Questionaris definitius, es van introduir en la plataforma web
Encuestafacil.com, que permet el lliurament i la recollida de resultats via correu

electronic. En el seu format final, es poden veure als 'ANNEXOS 7i 8

3.2.3.4. Fase 4: Enviament i recollida dels Quiestionaris

El gliestionari Q1P va ser lliurat durant els mesos de desembre de 2015 a juny de
2016. Es va trametre a un total de 59 participants de l'orquestra Inclusiva dels

quals 36 van respondre’l.

El glestionari d'experts es va lliurar durant els mesos de novembre de 2016 a
marg de 2017 a 254 persones vinculades amb el mon de la musica instrumental.
Musics, directors, docents, teorics i especialistes académics. D'aquests, 100 van

obrir el correu i d'aquests 100, 41 van contestar-lo totalment o parcial.

3.2.3.5. Fase 5: Analisi dels resultats del Q1P i Q2E
Un cop analitzats i avaluats els resultats d'ambdds qliestionaris hem plantejat

quins aspectes cal considerar per a definir alguns dels temes a tractar en els

corresponents grups focals.

158



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

3.2.3.6. Fase 6: Grups Focals

Un cop fet el buidatge dels questionaris Q1P, Q2E i Q3 hem dut a terme dos
grups focals. Els resultats dels questionaris s’han tingut en compte per a

determinar I'enfocament d’algunes preguntes en aquests grups focals.

3.2.3.7. Fase 7: Analisi i Discussio

La fase final de la recerca ha consistit en analitzar i contrastar tots els resultats
de forma creuada i triangulada, juntament amb les aportacions bibliografiques
exposades en el capitol 2. A partir d'aquest, ha estat possible assolir els objectius

plantejats i extreure les conclusions de la recerca.
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4. L'ORQUESTRA INCLUSIVA DE LA UVIC-
UCC COM A OBJECTE D'ESTUDI.
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Un element clau per al desenvolupament d’'aquesta recerca ha estat la creacié

d’'una Orquestra o grup instrumental amb proposits d’universalitat.

L'Orquestra Inclusiva de la Universitat de Vic — Universitat Central de Catalunya

Aquesta formacié musical-instrumental ha estat concebuda i desenvolupada com
a una activitat “per a tothom”, oberta a la participacié de totes aquelles persones
que hi vulguin formar part, i per tant, a la qual hi puguin accedir i participar,
persones amb diferents edats, nivells de coneixement i habilitats musicals o
interpretatives.

La formacid coincideix en proposit amb la definici6 d'Orquestra Universal

desenvolupada anteriorment a l'apartat 2.1.5.

Aquesta formacié ha servit com a eina d’experimentacid i alhora com a font de
recollida de dades, tant pel que respecta a la valoracié d'accions que hagin tingut
resultats favorables (sobre resultats musicals, satisfaccié i permanéncia dels
participants i clima als assajos), aixi com a banc d’experimentacié d’algunes

directrius proposades de d’aportacions d‘altres autors.

Aixi doncs, atenent a les recomanacions exposades en el marc teoric, extretes
d’experiencies similars anteriors i estudis sobre orquestres, I'orquestra ha estat

un element fonamental.

Seguidament procedim a exposar el procés de creacid, les estrategies de
funcionament. Els aspectes de continuitat es valoraran en la discussié i
conclusions d‘aquesta tesi atés que els factors que poden condicionar aquest

parametre depenen de les percepcions dels participants.

Els detalls sobre aspectes concrets els podem trobar a I'annex 1.
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4.1. Organitzacio de I'Orquestra Inclusiva de la
UVic-UCC

Ja hem apuntat que I'Orquestra Inclusiva ha estat concebuda, des del seu inici,
com a una formaciéd que doni cabuda a tots els participants que ho desitgin. No
es contempla cap limitacid sobre el grau de competeéncies musicals dels seus

membres.

Els elements d'espais i equipaments han estat aportats per la Universitat de Vic-

Universitat Central de Catalunya. En termes generals, aquests son:

» Els elements d’espais i sales d'assaig, llum, calefacci etc.

* El mobiliari ordinari i musical (cadires, faristols)

* Els instruments disponibles a laula de miusica (teclats, xilofons,
metal‘lofons, guitarres, percussions, piano)

» Suports tecnics (fotocopiadores, ordinadors, gravadores)

El recolzament institucional i academic de la Universitat ha possibilitat promoure

una activitat gratuita per als participants.

Per raons contextuals s’ha optat per fer assajos de 90 minuts de durada un
migdia a la setmana, que ha anat variant cada any en funcié de les possibilitats
d’ocupar els espais i les carregues docents del director i assistent. Sempre s’ha
consultat als participants sobre la seva disponibilitat. Tot i aixi en alguns cassos
s’ha hagut de prendre decisions que afectaven a la possibilitat de participar

d’algun music.

Des de l'inici es va contemplar la conveniéncia d’'un assistent que vetlles per

atendre a les necessitats musicals, de lectura, ritme, entrades o afinacié dels
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participants, o pogués substituir al piano qualsevol veu important en el cas

d’absencia.

Presentem, a continuacid les actuacions i aspectes contemplats i plantejats

inicialment en el procés d'organitzacid, ordenats per principis del D.U.

Us Equitatiu:

Es va oferir una activitat gratuita, per tant que no suposava despeses
economiques de participacié. Daltre banda, els alumnes que participen a
I'orquestra se’ls pot reconéixer 1 credit RAC per any de participacié fins a
un limit de 3 credits.

Es va preparar un repertori variat que contemples diversos estils.

Es van posar teclats i instruments “Orff” a disposicid dels participants
sense competéncies musicals.

S'acceptava a qualsevol persona que volgués participar.

Es van planificar actuacions en public.

Us Flexible:

Es va comptar amb un assistent que vetllava per atendre les necessitats
individuals a mesura que aquestes es produien. Aquest assistent interpreta
veus importants al piano en cas d’abséncia d’algun instrumentista.

Es va fer Us del programa Noteflight versié premium per a la preparaci6 de
partitures i particel'les. Permet agilitzar i flexibilitzar els processos de

preparacié de materials i arranjaments personalitzats.

Us simple i intuitiu:

Les actuacions vinculades a aquest principi tenen més a veure amb

aspectes de funcionament.

Informacio perceptible:
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* Es lliura els materials en notacions alternatives per als musics sense
coneixements de solfeig i llenguatge musical. Pels guitarristes s’indiquen
els acords. En el cas de teclistes o interprets de metal'lofon, es fan
partitures mixtes amb notacié convencional i amb lletres indicant les

notes. En alguns cassos, també amb numeracio.

Tolerancia a lI'error:
» Es programen peces que tinguin un bon nivell de tolerancia a l'error
(Estructura rondd, obstinats, etc)
» Es programa un repertori conegut si és possible. Aquest aspecte facilita

I"execucio.

Baix esforg fisic:
* Es disposa de teclats i instruments Orff que es poden tocar en una posicio
comode i sense tensions fisiques.

» Assajos no gaire llargs. Maxim de 90 min.

Espais i mides apropiades:
* Aula, espais adequats, espaiosos, confortables, ben il-luminats i amb bona
sonoritat.
» Disposar de cadires comodes, banquetes pels teclats i faristols per a tots

els participants.
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4.2. Funcionament de I'Orquestra Inclusiva.

Altres factors i aspectes tenen a veure amb el funcionament del projectes,

basicament referits als assajos.

Els aspectes que s’ha tingut en compte per al funcionament de I'orquestra han
estat, agrupats per principis, els seglients:

Us Equitatiu:
e Tenir un tracte igual al marge dels coneixements musicals.
* Que tots tinguin parts en que el seu paper sigui percebut com a important.

* Mirar a tots els musics durant I'assaig.

Us Flexible:
» Es fomenta l'autogestié per grups o cordes instrumentals. Els que més en
saben ajuden als novells.

* Es permet improvisar en algunes peces.

Us simple i intuitiu:

» S'empra tecnologia notacional que simplifica la tasca de creacid de
partitures.

* Es lliuren tutorials a diversos tempos dels audios de les peces per poder
interpretar al damunt.

e Es creen varies veus de diferent dificultat i es deixa escollir a
I'instrumentista.

» Es cerquen tonalitats el més naturals possibles.

* Es simplifiquen les harmonies sempre que sigui possible.

» S'opta sempre que sigui possible per ritmes quaternaris.
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Informacio perceptible:
* Es busquen disposicions amb visibilitat respecte el director per a tots els
instrumentistes.
» S'enregistren els assajos peridodicament i els participants els poden
escoltar.
* La gesticulacio del director és clara i molt marcada.
» Opciod de notacions alternatives quant a instruments aparellats o mides.

Tolerancia a I'error:
» S'escullen peces conegudes.

* Es dona feedback positiu davant I'error.

Baix esforg fisic:
» Assajos no molt llargs (1 h maxim de requeriment de concentracio).
* Es procura que hi hagi ritme als assajos, canviant de peca quan es detecta

cansament o fatiga.

Espais i mides adequades:

* Es proven diverses disposicions a l'espai.

L'orquestra inclusiva reuneix musics de tots els nivells i edats. El nombre de
participants va variant cada semestre degut a les circumstancies d’horaris
universitaris i altres factors personals. Malgrat aquesta variabilitat degut als
abandons i incorporacions, les proporcions en referéncia als nivells dels
participants s’han mantingut estables. La mitjana de musics novells o sense
coneixements musicals ronda el 30%. La majoria de participants ( al voltant del
60%) tenen nivells mitjos i només un 10% o menys tenen un nivell professional

0 semi professional.
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Quan es produeix una nova incorporacio es fa una petita entrevista amb els nous
participants sobre els seus coneixements musicals i els primers dies serveixen per
avaluar les capacitats i habilitats a fi i efecte de poder ajustar les parts
individualitzades a reptes assolibles. En el cas de que no disposin d’instrument
se'ls ofereix la possibilitat de tocar teclats, metal-ldfons o instruments de

percussio.

171






5. RESULTATS
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En aquest capitol es presenten els resultats dels questionaris, grups focals i

questionaris addicionals.

Les dades numeériques dels Q1P i Q2E, resultat de les preguntes de resposta
quantificada, s’han processat de manera descriptiva a través dels programa IBM
SPSS Statistics. Versid 23, mentre que les respostes obertes d'ambdds
questionaris, els grups focals i un tercer questionari addicional, s’han processat a
partir del programa d’analisi qualitatiu Atlas-ti. 7, a partir de I'analisi de dominis o

camps semantics.

Seguidament presentem aquests resultats, sobre els quals, posteriorment

(Capitol 6), hem procedit a fer I'analisi i discussié dels mateixos
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5.1. Del Qiiestionari de Participants (Q1P)

El glestionari de participants Q1P ha acomplert una triple funcié en aquesta

recerca.

1. D'una banda ha permeés avaluar la rellevancia d‘actuacions o factors que
han servit per organitzar, i fer funcionar una orquestra universal, segons
les percepcions dels seus participants.

2. També ha donat pistes sobre temes a tractar, debatre i, si s'escau,
consensuar en els posteriors grups focals.

3. Dfaltra banda ha permeés establir algunes relacions entre els principis del
Disseny Universal, les esmentades actuacions, |'aprenentatge dels

participants i el seu grau de satisfaccio.
S’ha obtingut, doncs, algunes respostes als objectius 2, 3 i 4 d’aquesta tesi.
A continuacid es presenta la descripcid dels resultats obtinguts a partir de
I'esmentat qliestionari Q1P, lliurat a participants de I'Orquestra Inclusiva de la

Uvic-UCC durant el 2015.

Aquest qliestionari ha estat tramés a 59 participants dels quals només 39 I'han

retornat respost.
Dels 39 respostos s’ha hagut de procedir a descartar 3 per incomplerts o per

evidents mostres de no haver estat omplerts degudament.

Disposem, doncs d'una mostra de N=36.
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5.1.1. Descripcio de la mostra

La mostra esta conformada per un total de 36 participants de I'Orquestra
Inclusiva de la UVic-UCC, amb una permanencia minima a l'orquestra d'lany,
dels quals un 52,8% son dones (N=19) i un 47,2% son homes (N=17); amb

edats compreses entre els 19 i 70 anys.

Pel que respecta al nivell musical, un 33,3% (N=12) es defineix amb un nivell
elemental o nul en coneixements musicals, un 44,5% (N=16) presenten uns
nivell musical mitja, i un 22,2 (N=8) presenten un nivell musical alt (professional

o semi professional).

Per categories instrumentals: el 27,8% (N=10) toquen instruments de corda
fregada; un 33,3% (N=12) toca instruments de vent; el 8,4% (N=3) son
teclistes; el 22,2% (N=8) son guitarristes; i el 8,4% (N=3) toquen altres

instruments (Orff, percussid etc.)
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5.1.2. Resultats per preguntes

Pel que respecta a les respostes a les preguntes, no s’‘observen diferencies
extremes, pero si significatives, entre les mitjanes quant a la seva valoraci6é per
part dels participants. La diferéncia maxima entre mitjanes equival a 1,2 punts
que en una escala Likert sobre 5, correspon al 24%. Aquest resultat suposa una
diferéncia a tenir en compte en el procés posterior d'identificacié de practiques i
factors que afavoreixen laplicacié i implementacid del Disseny Universal

d’Orquestres, tal i com proposen els objectius 2 i 3.

A la Taula 5 es presenten les mitjanes i desviacions estandard dels resultats del

questionari Q1P ordenades de més a menys valorades.
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Taula 5: Mitjanes i desviacions de les valoracions de les preguntes del

qiiestionari Q1P

o Desviacio
Mitjana Pregunta  Enunciat
Standard
4,75 0,500 17 Actitud positiva i feedback per part del director
4,74 0,561 16 No limitar I'accés
4,70 0,585 12 Arranjaments multinivell
4,66 0,653 8 Disposar d’'Instruments Orff i Teclats
4,54 0,780 18 Rang d’edats ampli
4,52 0,845 26 Notacions alternatives
4,47 0,961 3 Preséncia de I'assistent
4,47 0,774 13 Participants de diferents nivells musicals
4,47 0,718 20 Us de tonalitats naturals
4,44 0,705 24 Gestualitat del director clara
4,42 0,874 27 Mobiliari comode i adequat
4,41 0,925 23 Enregistrament periodic dels assajos
4,38 0,817 19 Interpretar repertori conegut
4,37 0,731 9 Interpretar repertori variat
4,31 0,965 5 Agilitat en la creacio de partitures
4,30 0,877 15 Espais per a improvisar
4,26 0,751 25 Fer actuacions en public
4,25 1,032 4 Autogestio per cordes
4,25 0,770 14 Disposicié dels musics
4,24 0,936 11 Us d’obstinats
4,24 0,987 22 Harmonies simples
4.06 1,190 1 Gratuitat de I'activitat
4,06 1,083 10 Durada de I'assaig
4,00 0,956 2 Equipaments i infraestructures
3,97 1,075 7 Dimensions del grup
3,72 1,227 6 Lliurament de tutorials CD
3,55 1,227 21 Us de ritmes quaternaris i simples
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5.1.3. Resultats per Principis del Disseny Universal

Pel que respecte als 7 principis del D.U., en una primera aproximacid, no
s'aprecien grans diferencies substancials en la valoracid d’aquests, llevat del
principi 6€. Com es pot observar a la taula 7, la mitjana més baixa (3,86) i la

major desviacié Standard (ds.=1,374) correspon al principi de baix esforg fisic.

Taula 6. Estadistics descriptius per principis dels resultats del Q1P

Std.
N Minim Maxim Miana Desviacié

1-EQUITAT 167 1 5 4,28 ,999
2-FLEXIBILITAT 191 1 5 4,40 ,888
3-SIMPLICITAT 182 1 5 4,20 1,027
4-PERCETIBILITAT 192 1 5 4,35 ,904
5-ERROR 121 1 5 4,38 ,942
6-ESFORC 172 1 5 3,86 1,374
7-ESPAIS 141 1 5 4,16 ,931

Els resultats sumats de totes les preguntes que engloben un mateix principi son,

en percentatges, els que es mostren a continuacio :
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Taula 7: Resultats per principis del Q1P

Valoracions

Gens Poc Indiferent Bastant Molt

PRINCIPI 1  Us equitatiu 0 3 12,7 22,9 61,4
PRINCIPI 2 Us flexible 1,6 3,1 84 27,2 59,7
PRINCIPI 3  Us simpleiintuitu 2,7 4,4 14,8 26,4 51,7
PRINCIPI 4 Informacio percept. 1 4,7 8,9 28,6 56,8
PRINCIPI 5 Toleranciaalerror 0,8 6,6 7,4 24 61,2
PRINCIPI 6 Minim esforg fisic 10,5 94 9,4 23,9 46,8
PRINCIPI 7 Espais i mides 2,1 3,5 12,8 39 42,6

Es pot observar una valoracid menor per que fa al 3er 6€ i 7& principis i uns

resultat similars per als altres 4.

Podem estimar, doncs, que el principi 2 de flexibilitat és el més valorat pel

conjunt de participants, mentre que el 6 de baix esforg fisic és el que menys
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5.1.4. Resultats sobre valoracions d’aprenentatge i

satisfaccio.

El questionari Q1P inclou dues preguntes sobre la valoracié de la percepcié de
I'aprenentatge i el grau de satisfacci6 amb el projecte. En ambdues preguntes
hem emprat una escala Likert de 5 punts. I anaven acompanyades per una
casella on es podia incloure, de forma opcional, comentaris oberts sobre els dos

aspectes.

5.1.4.1. Resultats sobre satisfaccié dels participants.

Els resultats del Q1P mostren un elevat nivell de satisfaccid d’aquests envers el
projecte de I'Orquestra Inclusiva. No s’ha produit cap valoracid negativa de la

satisfaccié. Els resultats de la pregunta sobre satisfaccié es mostren e la Taula 8.

Taula 8. Estadistics descriptius sobre la valoracio de la satisfaccio dels

participants en l'orquestra inclusiva segoons Q1P

Frequéncia Percentatage

Valid Molt Baix 0 0
Baix 0 0
Mig 1 2,8
Alt 18 50,0
Molt Alt 17 47,2
Total 36 100,0

Per tant podem dir que els resultats del Q1 indiquen un alt o molt alt nivell de

satisfaccié dels participants en el projecte orquestral estudiat.
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5.1.4.2. Resultats sobre aprenentatge dels participants.

Els participants manifesten ,em termes generals, haver adquirit aprenentatge a
partir del projecte de I'Orquestra Inclusiva. Tal i com es pot veure a la Taula 9,
cap enquestat ha expressat no haver apres res i el grup més nombrds (N=19)

manifesta haver aprés bastant.

Taula 9. Estadistics descriptius sobre la valoracio de I'aprenentatge dels

participants en l'orquestra inclusiva segoons Q1P

Frequéncia Percentatage

He desaprés 0 0
No he aprés 0 0
He aprés Poc 11 30,6
Bastant 19 52,8
Molt 6 16,7
Total 36 100,0

Entenem aquest resultat com a un element important a valorar, ja que creiem
que pot ser un bon indicador de laplicacié del DU. Efectivament, un dels
aspectes que indicarien la correcta implementacié dels criteris del UD sobre un

producte, seria la percepcio de benefici per a tots els usuaris d'aquest producte.

Passem a veure com aquests valors es reparteixen en funcid del nivell musical

dels participants.
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5.1.5. Resultats per nivells

Un aspectes a valorar és la vinculacié entre el nivell musical dels participants i
d‘altres aspectes, en el benentés que algunes practiques i factors d’organitzacio o
de funcionament en orquestres heterogénies quant al nivell del musics, poden

ser considerades o percebudes de distinta forma en funcié d'aquest.

Després d'un analisi ANOVA, no s’ha observat deferéncies significatives en les

valoracié dels principis entre els nivells dels membres de I'orquestra.

En I'analisi ANOVA de cada pregunta en funcié del nivell dels participants, en
tots els cassos exceptuant la pregunta n® 13, s'accepta la hipotesi nul.la Ho
d'igualtat entre mitjanes. Aquest resultat mostra que no hi ha diferéncies
significatives entre nivells pel que respecta a les valoracions generals de 26 de

les preguntes sobre actuacions.

No obstant aix0 la resposta a la pregunta 13 (El fet de que formem part de
I'orquestra, musics amb diferents nivells, és important per a mi), presenta un

grau de significacio del 0,05. Per tant rebutgem la hipotesi nul.la.
Com podem veure a la Figura 1, els participants d‘alt nivell musical valoren amb

major grau d'importancia, la coexisténcia d’heterogeneitat de nivells dins del

grup, mentre que els participants de nivell mig, son els que menys ho valoren.
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Fig.1 Valoracio del factor “heterogeneitat del grup” per nivells musicals
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En termes generals, els participants amb major nivell, en primer lloc, i aquells
novells o sense coneixements, en segon, mostren una major valoracié dels
principis, mentre que els musics de nivell mitja son els més critics o els que solen

considerar les accions dutes a terme en l'orquestra com a menys importants.

El grau de satisfaccid dels participants en funcié del seu nivell musical, presenta
una significacioé del 0,005. Com es pot veure a la Fig. 2, els participants de nivell
mig son els que globalment manifesten menys satisfacci6 amb el projecte de

I'orquestra inclusiva.

Fig.2 Valoracio de la satisfaccio per nivell dels participants de 1’01

Grau de satisfaccio per nivells musicals
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L'aprenentatge en funcié del nivell musical presenta una significacié de 0,03.

En aquest cas, també, son els participants amb un nivell musical mitja els que

presenten una valoracié menor al seu aprenentatge (Veure Fig.3)
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Fig.3 Grau d’aprenentatge per nivells
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5.2. Del Qiiestionari d’Experts (Q2E)

Tal i com ja ha estat descrit, el Q2E és un qliestionari adrecat a Experts en

direccio i interpretacié de musica instrumental.

Presenta el mateix “corpus “ central de 27 preguntes vinculades a principis del
U.D., pero en quest cas s’ha optat per presentar-les agrupades per principis. Els
resultats mostren lleugeres diferéncies respecte a les valoracions dels participants

a 'Orquestra Inclusiva que es presenten a continuacio.

Seguidament passarem a descriure els resultats obtinguts dels buidatge dels

questionaris respostos.

5.2.1. Descripcio de la mostra

El qlestionari d'experts Q2E ha estat lliurat a 145 persones vinculades al mon de
la musica instrumental. D'aquestes, 90 han entrat al glestionari i 40 I'han respost
parcialment. Nomes 29 han respost el qlestionari complert. Tenim, per tant, una
cohort de N=29.

La mostra esta conformada per un total de 29 experts dels quals un 34,5%
(N=10) son dones i un 65,5% (N=19) son homes ; amb edats compreses entre

els 29 i 65 anys.

Les vinculacions en el mon musical dels participants es poden diversificar, ja que

una mateixa persona pot dedicar-se a una sola activitat musical, o0 a més d’una.
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A partir de les descripcions dels participants sobre la seva vinculacié professional
s’ha categoritzat aquest item en 4 categories, podent associar a cada individu,

un maxim de 3 etiquetes de vinculacio:

1. INSTRUMENTISTA de qualsevol tipus.

2. DIRECTOR de formacions musicals grupals diverses.

3. DOCENT-INVESTIGADOR Incloent en mon Universitari, Ensenyament
Secundari, o Escolar.

4. ALTRES

Pel qué respecta a aquest item, la cohort es reparteix de la segiient manera:
Instrumentistes 69% (N=20)
Directors 31% (N=9)
Docents-Investigadors 41,4% (N=12)
Altres N=13,8% (N=4)

Un altre element categoritzat ha estat I'entorn musical de procedéncia dels

experts. Per a aquest item, s’ha creat les seglients categories:

1. MUSICA CLASSICA OCIDENTAL
2. MUSICA MODERNA-JAZZ

3. MUSICA ETNICA

4. MUSICA ANTIGA

En I'Annex 9 es presenten els comentaris dels participants sobre la seva

vinculacio amb el mén de la musica.
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5.2.2.

Resultats per preguntes

La valoracid, per part dels experts, de la importancia de les actuacions

proposades en les preguntes, es pot veure, en termes generals, amb la mitjana

de les puntuacié en les respostes segons l'escala Likert. Els resultats han estat els

seglients (de més a menys valorades)

Taula 10: Mitjanes i desviacions de les valoracions de les preguntes del

qiiestionari Q2E

D.

Mitjana standard ne preg. Enunciat pregunta
5.00 0,000 17 Actitud positiva i feedback per part del director
4,72 0,455 9 Varietat de repertori.

4,66 0,484 2 Equipaments i infraestructures
4,66 0,769 12 Arranjaments multinivell

4,54 0,811 16 No limitar I'accés

4,52 0,829 24 Gestualitat del director clara
4,52 0,738 25 Actuacions en public.

4,44 1,013 13 Musics de diferents nivells junts
4,38 0,903 3 Assistent

4,38 0,622 4 Autogestio per cordes

4,38 0,820 14 Disposicio en |'espai dels musics
4,38 0,622 27 Mobiliari adequat i comode

4,34 0,721 15 Llibertat per a improvisar

4,25 1,041 1 Gratuitat del projecte

4,22 0,849 10 Durada de I'assaig

4,19 0,921 26 Notacions alternatives.

4,17 0,711 6 Lliurament de tutorials CD

4,03 0,981 5 Agilitat en la creaci6 de partitures
3,89 1,197 18 Rang d'edats ampli.

3,89 1,155 23 Enregistrar assajos

3,83 1,037 8 Disposar d’'Instruments Orff i Teclats
3,61 1,031 20 Us de tonalitats naturals

3,52 1,184 11 Us d’obstinats

3,41 1,086 21 Us de ritmes quaternaris simples
3,41 1,118 22 Us d’harmonies simples

3,38 1,015 19 Fer repertori conegut

3,35 1,018 7 Dimensié de I'agrupacié
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Crida especialment I'atencié la valoracid unanime i maxima de la pregunta 17

amb una desviacié Standard del 0,000.
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5.2.3. Resultats per Principis del Disseny Universal

La valoracio per part dels experts dels 7 principis del Disseny Universal segons el

questionari Q2E és més desigual que les valoracions fetes per els participants.

Alhora presenta algunes diferéncies significatives.

El conjunt d’actuacions que afecten al principi de Flexibilitat, de Perceptibilitat i

de Tolerancia a l'error, son les que han obtingut una major puntuacié per part

dels experts.

El menys valorat és el principi de simplicitat (mitjana=3,89) i en segon lloc el de

baix esfor¢ fisic (mitjana=3,94). Aquest darrer presenta la major desviacié

Standard, com es pot veure a la Taula 11.

Taula 11. Estadistics descriptius per principis del Q2E

N Minim Maxim Mitjana Desviacio
1-EQUITAT 141 1 5 4,14 1,025
2-FLEXIBILITAT 171 1 5 4,25 ,932
3-SIMPLICITAT 171 1 5 3,89 1,048
4-PERCETIBILITAT 170 1 5 4,26 ,906
5-ERROR 116 1 5 4,27 ,972
6-ESFORC 142 1 5 3,94 1,227
7-ESPAIS 113 1 5 4,21 ,891

Els resultats detallats de valoracié per principis es presenten detallats a la Taula

12.
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Taula 12: Resultats per principis del Q2E

Valoracio

Gens Poc Indiferent Bastant Molt
PRINCIPI 1  Us equitatiu 3,4 3,4 11,9 26,1 55,2
PRINCIPI 2 Us flexible 3,3 2,7 12 33,3 48,7
PRINCIPI 3 Us simple i intuitiu 5 2,2 27,2 28,9 36,7
PRINCIPI 4 Informacio percept. 2,2 2,2 9,3 37,7 48,6
PRINCIPI 5 Tolerancia a l'error 2,4 3,2 10,4 31,2 52,8
PRINCIPI 6 Minim esforcg fisic 6,3 10,8 10,8 27,8 44,3
PRINCIPI 7  Espais i mides 1,7 1,7 14 36,2 46,2

Com es pot observar, el principi menys valorat pels experts, com a important en
el disseny d’orquestres universals, ha estat el principi de simplicitat, i en segon
lloc el de baix esforg fisic, mentre que els més valorat han estat els de flexibilitat,

perceptibilitat i tolerancia a I'error.

Aquests resultats presenten algunes concordances significatives amb

valoracions dutes a terme pels participants en l‘orquestra. Aquest fet es

comentara i analitzara en la discussio dels resultats.
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5.2.4. Resultats per vinculacio professional

S’ha procedit a fer una analisi de la variancia ANOVA de les mitjanes dels
principis, per vinculacions professionals, per veure si hi ha diferéncies
significatives en les valoracions dels principis del UD en funcié de si els

enquestats responen a perfils d’instrumentistes, directors o docents.
Malgrat la mostra és reduida (N=29) els resultats ens determinen diferencies
significatives per als principis d'Equitat (sig. = 0,041) i de Simplicitat (sig. =

0,025).

A la Taula 13 es presenten els resultats de la valoracié del principi d’Equitat

segons els perfils professionals.

Taula 13: Valoracions del Principi d’Equitat per Vinculacio Professional

EQUITAT 1 2 3 4 5
Instrumentistes 2,3 2,3 13,8 29,9 51,7
Directors 0 4,3 6,5 28,2 60,9
Docents 1,6 4,8 4,8 35,5 53,2

Altres 5 5 5 25 60

El col-lectiu de directors d'orquestra és el que valora més positivament els

aspectes d’equitat, mentre que els instrumentistes son els que ho valoren menys.

Pel que respecta al principi de simplicitat, les diferencies entre col*lectius s6n més
grans. En aquest cas, també son els directors d’orquestra els que valoren com a
més rellevant, mentre que els académics i docents son els que ho consideren

menys important. Els resultats es poden veure a la Taula 14.
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Taula 14: Valoracions del principi de Simplicitat per Vinculacio

Professional

SIMPLICITAT 1 2 3 4 5
Instrumentistes 7,6 3,4 25,4 29,6 34
Directors 5,7 0 17 35,8 41,5
Docents 6,5 0 16,9 50,6 26

Altres 0 5,6 5,6 58,3 30,6
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5.2.5. Resultats comparats de les valoracions
d’Experts i Participants a les preguntes del

Qiliestionari.

Les valoracions de les preguntes que fan referéncia a actuacions en I'ambit de
gestid dorquestres han estat diferents pel grup de participants en I'Orquestra
Inclusiva de la UVic-UCC i pel grup d’experts en musica instrumental. Algunes
d’aquestes diferéncies en alguns cassos arriben a ser notables, per tant creiem

oportl comentar-les i analitzar possibles causes.

En la seglient taula (taula 13) es mostren els resultats globals de les respostes

dels questionaris Q1P+Q2E i de cadascun dels qliestionaris per separat.

Les columnes Posicid Global, Posicidé Participants i Posicid Experts mostren la
posicid general en la valoracié de cadascuna de les preguntes intra-glestionari
atenent a les mitjanes. La diferéncia de posicionament en el ranquing de
puntuacié es mostra en la columna Diferencia P vs. E. En aquest cas el nombre
indica la diferéncia posicional de la mitjana de les valoracions de cada pregunta
entre Q1P i Q2E. Si el valor és negatiu, la pregunta ha estat més valorada pels
participants que pels experts. Per contra, si és positiu, son els experts qui valoren
més positivament la actuacié proposada per la pregunta.

Les diferencies de més de 5 punts es mostren ombrejades amb color blau (major

valoracié dels participants) i salmé (major valoracié dels experts).
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Taula 15.Valocions comparades de les 27 preguntes del qiiestionari.

Valoracions totals, de participants i d’experts.

Preguntes Mitjanes  Std. Posicid  Posici6 Posicio  Diferéncia
TOTALS Desv. GLOBAL Partic. Exp. Pvs. E
P17. Actitud positiva per part del director 4,86 0,390 1 1 1 0
P12. Arranjaments multinivell 4,68 0,672 2 3 4 -1
P16. No limitar l'accés 4,66 0,680 3 2 5 -3
P9. Interpretar repertori variat 4,53 0,642 4 14 2 12
P24 .Gestualitat del director clara 4,48 0,759 5 10 6 4
P13. Participants de diferents nivells musicals 4,46 0,877 6 8 8
P3. Assistent 4,43 0,928 7 9 -2
P27. Mobiliari comode i adequat 4,40 0,766 8 11 12 -1
P26. Notacions alternatives 4,38 0,888 9 6 16 -10
P25. Fer actuacions davant public 4,38 0,750 10 17 7 10
P15. Espais per a improvisar 4,32 0,797 11 16 13 3
P4. Autogestié per cordes 4,32 0,827 12 18 10 8
P14. Disposicio dels musics 4,31 0,789 13 19 11 8
P2. Equipaments i infraestructures 4,29 0,843 14 24 3 21
P8. Disposar d'Instruments Orff i Teclats 4,26 0,947 15 4 21 -17
P18. Rang d'edats ampli 4,25 1,031 16 5 19 -14
P5. Agilitat en la creaci6 de partitures 4,18 0,975 17 15 18 -3
P23. Enregistrament periodic dels assajos 4,18 1,057 18 12 20 -8
P1. Gratuitat de I'activitat 4,15 1,117 19 22 14 8
P10. Durada de I'assaig 4,13 0,983 20 23 15 8
P20. Us de tonalitats naturals 4,07 0,972 21 9 22 -13
P6. Lliurament de tutorials CD 4,00 0,956 22 26 17 9
P19. Repertori conegut 3,92 1,036 23 13 26 -13
P11. Us d'obstinats 3,90 1,112 24 20 23 -3
P22. Harmonies simples 3,87 1,118 25 21 25 -4
P7. Dimensions del grup 3,69 1,087 26 25 27 -3
P21. Us de ritmes quaternaris simples 3,48 1,156 27 27 24 3
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Passem a comentar alguns resultats interessants, be per concordanca com per

discrepancia.

P.17. Sobre les actituds positives del director i el feedback positiu

davant els errors.

Resulta significatiu el grau d'acord referent a la importancia de les actituds
positives del director. En ambdds cassos es considera com a l'aspecte més
valorat i, com ja s’ha comentat, en el cas dels experts la desviacidé ha estat de

0,000. Aix0 implicaria que aquest és un element d’extremada rellevancia.

En la discussio abordarem les implicacions d’aquest resultat.

P9. Varietat en el repertori a interpretar.

Mentre que per els experts aquest aspecte es valora en segona posicié quant a

importancia, pels participants ocupa el lloc 14.

P10. Us de notacions alternatives.

Es més valorada per el conjunt de participant que pels experts. Resulta
paradoxal aquest resultat, en el benentés que cabria esperar una major valoracié
d'aquest factor. Aquest resultat ens costa d’interpretar i possiblement tingui a
veure amb una sobrevaloracié del paper de la notacié per persones professionals
de la musica, que ja tenen assolit aquest aprenentatge i, per altra banda,

I'utilitzen habitualment com a Unic mitja possible.
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P2 Equipaments i infraestructures.

Es la pregunta amb major discrepancia entre els dos col*lectius. Pels experts esta
en 3r lloc mentre que per participants ocupa el 24e. Podriem pensar que aquesta
discrepancia es deu a dos aspectes: En primer lloc les infraestructures son un
element estatic i que no implica cap accid visible, i per tant, molt probablement,
no percebut pels participants. En segon lloc, els experts poden tenir una visié
més organitzativa que fa que valorin el seu paper en lorganitzacid i

funcionament d’orquestres.

Els altres cassos de discrepancies, aquestes es poden argumentar en base al
paper decisiu que pot tenir el haver experimentat un factor o valorar-lo des de

una aproximacio teorica.
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5.3. Resultats del Grup de Discussio de

Participants

El Grup de Discussié de Participants es va realitzar el dijous 16 de Febrer de 2017
a l'aula D-204 de la Universitat de Vic. Aquest és un espai destinat a celebrar
reunions. Disposa d’una taula gran amb cadires, un sofa, tauleta i una llibreria.
Es un espai lluminds, silencids i ampli. I es va considerar un lloc adequat per a la
celebracié de la reunid. Va tenir lloc de 16,15h a 18,15h incloent el procés de
benvinguda i comiat. El Grup Focal propiament dit va tenir una durada de 1h

45min.

A la rebuda es va oferir, en un ambient cordial, desenfadat i amable, pastes,
aigua i sucs. Es van tractar temes no referents a la recerca i el moderador va
aprofitar aquest breu lapse de temps per presentar-se i intercanviar algunes

paraules amb els participants.

Cada participant tenia un espai atorgat, identificat amb unes targes. Aixi mateix,
cada participant tenia un document d'una pagina d’extensid, on s’explicava, de

forma breu, els 7 principis de UD.

La sessid va ser moderada pel Dr. Robert Ruiz i Bel, especialista en Disseny
Universal i music amb estudis superiors. Daniel Jimenez, doctorand del grup de
recerca (GRAD) va assolir el paper d’assistent.

Sobre la taula es van disposar dues gravadores ZOOM H1.

Es va creure oportlu que lautor d'aquesta tesi, que alhora és director de
I'orquestra, no estigués present durant I'estona de discussié per evitar interferir
en els resultats i comentaris dels participants, atesa la vinculacié emocional amb

els membres de I'orquestra.
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La sessid estava guionada en forma d'entrevista semi-estructurada en la que

s'incloien preguntes obertes que seguien un ordre especific sobre els seglients

temes:
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Quina percepcid tenien els musics sobre el projecte d’orquestra inclusiva.
Quins aspectes valoraven més des de la satisfaccié personal.

S’estan complint els principis del UD segons la vostra experiéncia?

Com valoren cada principi en relacié a mancances o necessitats.

Torn obert d'intervencions.
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5.3.1. Participants

Els participants convocats responen a un ampli rang de perfils que representen
les tipologies basiques dels membres de l'orquestra.. Tot i que inicialment havien
estat convocats 10 musics, per qliestions personals, nomes van poder assistir 8

participants. Aquests responen al seglient perfil:

MM. Teclista Dra. en psiquiatria. PDI de la UVic Jubilada. Nivell mig-baix de

teclat. Dona

MacC. Teclista Dr. en Traduccio. PDI de la UVic Nivell baix. Home

A. Violi. Membre extern a la UVic. Jubilada. Nivell molt elemental. Dona

NS. Metal-lofon. PAS de la UVic. Nivell zero. Dona

MR. Violoncel. Alumna de la UVic. Mdusic Professional i professora de violoncel.

Dona

AC. Assistent de direccio. Professora Universitaria. PDI de la UVic. Nivell

musical professional. Dona

MP. Guitarra. Dr. en Traduccio i Interpretacio. PDI UVic. Autodidacta Nivell

musical mig. Home

TP. Saxo tenor. Directiu de banca especialista en marqueting. Nivell musical

elemental. Home
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5.3.2. Resultats

Per a I'analisi dels resultats del grup focal de participants a I'Orquestra Inclusiva
de la UVic-UCC s’ha emprat el programa d‘analisi hermeneutic Atlas.ti 7.

Per a tal proposit el procediment ha estat transcriure les cites dels participants al
grup focal i s’ha procedit a etiquetar les cites segons el nivell musical de cada
participant i en base als 7 principis del UD si s’escau. L'objectiu d'aquesta
categoritzacid ha estat trobar vincles entre principis i categories i entre nivells
musicals, principis i categories.

Un cop identificats i codificats els camps semantics o dominis lingiistics s’ha
identificat 19 temes generals associats a les cites que es presenten i descriuen en

la segiient taula:

Taula 16: Camps semantics del Grup Focal de Participants

CAMP SEMANTIC DESCRIPCIO

ACTUACIONS Referencies a aspectes relacionats amb la possibilitat
d’actuar en public

APRENENTATGE Cites referides als aprenentatges aportats per Ia
participacio en l'orquestra

CLIMA A L'ASSAIG Cites referides al clima amable i distes, sentit de
I'humor, durant els assajos.

COHESIO Cites referides a la valoracio de la percepcié de cohesid
de grup o sentiment de pertinenga a un col*lectiu

CONEIXEMENTS DEL Cites referents a I'expertesa musical del director.
DIRECTOR
COMPROMIS Cites referides a la percepcid6 de compromis amb el

projecte i implicacié personal en el mateix.

COOPERACIO Cites sobre el treball cooperatiu i ajuts de suport entre
musics o la seva valoracio.

DINAMIQUES Cites i comentaris sobre dinamiques, moralment
d‘assaig.

DISIDENCIES Cites sobre aspectes negatius o considerats limitadors.
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DURADA DELS ASSAJOS

INTERES

INSTRUMENTARI

MOTIVACIO

OPORTUNITATS

PROJECCIO
REPERTORI

RESULTAT SONOR

RIGOR

SATISFACCIO

TASCA DEL DIRECTOR

EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Cites sobre el temps d‘assaig i el seu aprofitament.

Aspectes sobre l'interés personal en el projecte.

Cites sobre condicionants deguts al tipus d'instrument
que es toca.

Cites sobre aspectes motivadors o la motivacié personal
dels participants

Cites sobre les oportunitats que brinda el projecte

Aspectes sobre possibilitats de projeccié de I'Orquestra.
Cites sobre el repertori treballat.

Cites sobre la qualitat musical del resultat de
I'orquestra.

Aspectes vinculats a la disciplina, el treball, I'esforg i el
rigor en el treball.

Valoracions sobre aspectes que generen satisfaccid
personal.

Sobre el paper del director, la seva expertesa i les
maneres de portar el projecte.

5.3.2.1. Sobre la Satisfaccio dels Participants

En termes generals i referint-nos als objectius plantejats en el grup de discussio,

els membres que van participar del grup manifesten una gran satisfaccié amb la

seva participacié en el projecte. Aquesta I'atribueixen, sobretot, a aspectes que

podriem vincular al principi d’equitat, donat que en la majoria dels cassos es

percep l'orquestra com una oportunitat que els permet viure experiéncies que

consideraven vetades. Aquesta vinculacid esdevé molt més forta en el cas de

musics amb nivell baix. Paraules com “oportunitat”, “gratitud”, “privilegi”,
4 /

“engrescament”, apareixen molt sovint associades a la satisfaccio.
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Resultaria comprensible que aquells musics amb coneixements baixos o nuls,
considerin que el projecte els ofereix la possibilitat i oportunitat de viure una
experiéncia musical activa, i per tant que el projecte els aportés major satisfaccié
que d’altres que ja han passat per altres experiéncies musicals col*lectives. No
obstant aix0, aquells instrumentistes experimentats o amb nivells mitjans, també
manifesten satisfaccid, tot i que solen vincular-la més a aspectes de relaxacid,
distensid, ambient amable i no judici de les seves capacitats interpretatives.
Sembla doncs que, els resultats del Grup Focal de Participants estan en
concordanca amb els del Q1P

També s’ha observat una vinculacid d‘associacid entre la satisfaccié i la
possibilitat d’abastar determinats repertoris, la capacitat d’oferir un producte final
amb nivell musical acceptable i la percepcidé de cohesid que genera el sentiment

de pertinenca a un col*lectiu.

Pel que respecta a la vinculacié entre satisfaccié i principis del U.D. , son el
principi d’Equitat (3 cites) i el de Flexibilitat (6 cites) els dos uUnics que es

vinculen.

Per tant, podem concloure que els aspectes de satisfaccid son manifestats
clarament per tots els assistents al grup, i es vinculen a la possibilitat de
participar en un projecte que obre oportunitats i que garanteix aspectes
relacionats amb la equitat i flexibilitat del projecte, i que permet una aportacié

personal relaxada i sense exigencies.
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5.3.2.2. Sobre principis del Disseny Universal

Quant a l'analisi dels principis, i com a resposta a la tercera qliestié plantejada en
el GFP, els assistents manifesten clarament que s’estan acomplint tots 7 en el cas
de l'orquestra. Les accions, les dinamiques i els materials lliurats, acompleixen
doncs, els 7 principis. Per tant, tot apunta a que, des del punt de vista de les
percepcions dels participants, l'orquestra Inclusiva de la Uvic-UCC, satisfa i és

coherent amb les directrius i indicacions del Disseny Universal.

S’ha identificat concurréncies entre els principis i altres dominis semantics
etiquetats. Les vinculacions de concurréncia amb els 7 principis del U.D. es

presenten a la seglient taula:

Taula 17: Vinculacions entre camps semantics i principis del Disseny

Universal de Grup Focal de Participants

PR. 1 PR.2 PR. 3 PR. 4 PR.5 PR.6 PR.7
EQUI. FLEX. SIMP. PERCEP. ERROR ESFORC ESPAIS
ACTUACIONS
APRENENTATGE 2
CLIMA D’ASSAIG 7 4 2 2 4 2
COHESIO 3 1 1 2
CONEIXEMENTS DEL 1 2
DIRECTOR
COMPROMIS 2 2
COOPERACIO 3 2 2
DINAMIQUES 2 2
DISIDENCIES
DURADA DELS ASSAJOS 3 1
INTERES
INSTRUMENTARI 5 2
MOTIVACIO 2 3
OPORTUNITATS 7 2
PROJECCIO 2 2
REPERTORI 2 2 2
RESULTAT SONOR 2 4 2
RIGOR 2 2 5
SATISFACCIO 5 3
TASCA DEL DIRECTOR 2 6 5 1 5
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En base a aquests resultats, es posa de manifest la major densitat de vinculacio

en el cas dels principis d’equitat i flexibilitat .

Es detecta una poca rellevancia d'aspectes de perceptibilitat. Possiblement aixo
sigui degut a que aquest tema queda perfectament garantit i ha estat un element
que s’ha contemplat des del primer assaig. Per tant semblaria que, donat que les
necessitats especifiques de lectura han estat sempre cobertes, no ha calgut
aturar-se a comentar aquest aspecte. Per altre banda, aquest principi 4 es
vincula exclusivament a les tasques del director, que en el cas de l'orquestra, és

qui s’encarrega de la preparacié dels materials.

Valorant principi a principi es poden considerar els resultats pel que respecta a

punts forts, febles, mancances etc:

PRINCIPI 1: US EQUITATIU. Ha resultat ser el més vinculat a la majoria de
comentaris de satisfaccié vers el projecte. Recordem que I'Orquestra Inclusiva
permet agrupar en una mateixa activitat a persones amb capacitats i habilitats
molt diverses. No és d’estranyar que per a persones no experimentades en UD, i
per a l'activitat que suposa una orquestra, en tant que permet apropar una
vivencia que la nostra societat ha assignat a un perfil de professional restringit,
aquets principi sigui viscut com a fonamental i garantidor de la Universalitat, per
sobre dels altres. S’ha valorat la necessitat de que els instruments els pugui
proporcionar l'organitzacid per tal d’assolir un major grau d’equitat. En qualsevol
cas, es constata la dificultat que suposaria tenir un banc d'instruments
suficientment gran per atendre a les demandes de les possibles persones
interessades. En aquest sentit, es disposa de teclats, guitarres i instruments Orff

a disposicio.

PRINCIPI 2: US FLEXIBLE. La capacitat d’adaptacid a les necessitats de cada
instrumentista, pel que representa a dificultat de les parts ha estat un dels

elements més considerats pel que respecta al principi 2. Com es pot veure,
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aquesta possibilitat, també es relaciona amb aspectes de Perceptibilitat i
Tolerancia a I'Error. El repertori o les peces escollides pot esdevenir un element
limitador en aquest sentit. En qualsevol cas el paper del facilitador, les actituds i
materials esdevenen un element clau. Una consideracié important ha vingut des
de persones amb alt nivell musical que manifestaven la dificultat de ser flexible
en la direccié de major complexitat. Es a dir, resulta relativament factible
simplificar les parts a les necessitats de musics inexperts, pero es troba a faltar la
possibilitat de complexar parts per a musics experts. En aquest cas el repertori o

I'eleccid de les peces esdevé un element clau.

PRINCIPI 3: US SIMPLE I INTUITIU. El principi de simplicitat es vincula, sobretot,
a les actuacions de direccid i preparacié de materials. També es comenta la
vinculacié que pot tenir amb el repertori, en el sentit que determinades peces
condicionen la possibilitat de simplificar més o menys les parts. Algunes
observacions apunten la conveniéncia relativa d'un excés de simplificacid,
aportant com a valor important I'esforg i repte d'assolir determinats objectius
d’'una certa complexitat. La col*laboracié entre companys de “corda” i el paper
de lassistent, s'identifiquen com a elements que afavoreixen la simplicitat.
S'observa una relacié inversa, com ja ha estat apuntat, entre el principi de
simplicitat, vinculat al de tolerancia a l'error i el de baix esforg fisic. Peces amb
parts molt simples, poden implicar accions pesades i repetitives que poden

causar fatiga. Aquest seria el cas de les estructures de tipis obstinat.

PRINCIPI 4: INFORMACIO PERCEPTIBLE. Tots els participants expressen tenir
garantits els aspectes proposats per el principi de perceptibilitat. Les partitures,

s'adapten a les notacions, mides i format desitjat per a cada participant.

PRINCIPI 5: TOLERANCIA A L'ERROR. Es contempla com a factors determinants,
la paciencia i feedback positiu del director en qualsevol circumstancia, com a un
element important de tolerancia a l'error. La valoracid general és que aquest
factor no va en detriment del rigor musical ni del resultat sonor final, i més aviat

es percep com a un element motivador.
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PRINCIPI 6: BAIX ESFOR FISIC. Es va comentar l'estreta vinculacié de I'esforg
fisic a la practica de determinats instruments. L'execucidé instrumental ve
determinada per les dimensions de I'instrument, la posicié i la forma d’emissio de
so. No és el mateix tocar un metallofon que una tuba. En aquest sentit,
s'observa la possibilitat d’escollir instrumentari de tipus Orff o teclats si s'escau.
Hi ha aspectes referents a I'esforg fisic que son resultat inherent a determinades
eleccions quant a instrumentari. Aixd suposa que, en certa manera, determinades
accions mecaniques no son modificables.

També es considera que la durada dels assajos és correcte i que en tot moment
es vetlla per assajos que no representin fatiga excessiva als usuaris. La capacitat
del director per percebre el moment on comenca a manifestar-se simptomes de

fatiga és un element a tenir en compte.

PRINCIPI 7: ESPAIS I MIDES APROPIADES A L'US. El Principi més critic i que
presentava més objeccions és el d'espais i mides adequades. El major nombre
d’objeccions es deuen a les condicions de la sala d’assaig. Les dimensions de la
sala son un pel justes per al contingent de musics actual. Afegit a aquest
aspectes, les cadires s’han d‘anar a buscar a la sala contigua. S’han identificat
aquests dos aspectes com a no desitjables. No obstant aixd, un cop identificades
les deficiéncies, tots els assistents han manifestat que aquestes no son, en cap

cas, una problematica o representen cap aspecte limitador.

5.3.2.3. Sobre el Clima d'Assaig

Un element, no directament vinculat als 7 principis UD, perd que ha estat molt
comentat i consensuadament valorat positivament per els participants és el clima
d'assaig. Aquest aspecte, tot i no estar vinculat a cap dels 7 principis del UD,
seria englobable dins el PRINCIPI 9 del UID.
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En aquest sentit, es valora com a element molt determinant el fet de que durant
els assajos, les dinamiques generen un clima amable, divertit i distes. Aquest
aspecte s’associa, segons els participants, a diferents causes: d'una banda a
I'actitud del director, per altra, a la distensié generada per la no exigéncia i/o la
capacitat d’acceptar qualsevol resultat musical. També es menciona la paciéncia i
el sentit de I'humor del col*lectiu.

Les concurréncies de CLIMA es detecten amb: COHESSIO, COOPERACIO,
CONEIXEMENTS DEL DIRECTOR, DINAMIQUES, EQUITAT, FLEXIBILITAT,
SIMPLICITAT, PERCEPTIBILITAT, TOLERANCIA A L'ERROR, BAIX ESFORC,
RESULTAT SONOR, SATISFACCIO i ROL DEL DIRECTOR.

Es detecta una friccid entre la necessitat de progressar i millorar i aquest clima.
Efectivament, s’ha produit in increment en les expectatives sonores el darrer any.
Aquest aspecte ha generat una necessitat de l'increment de rigor en el treball i,
de retruc, de I'exigéncia per part de direccid. Atendre a aquesta necessitat pot

suposar un increment de tensié o pressid que afecti al benestar dels participants.

5.3.2.4. Factors vinculats als principis del DU que han emergit
en el GFP

A través del grup focal de participants han emergit alguns factors facilitadors que
estan clarament vinculats o0 es poden associar als principis del DU. Passem

seguidament a enumerar aquests factors:
Principi 1. Us equitatiu: Cohesio de grup. Respecte i no estigmatitzacio vers a cap
participant. Tots els participants tenen papers musicals valorats. Sentir-se

escoltat.

Principi 2. Us simple i intuitiu: Agilitat de resposta en front dels canvis de gestid,

de materials de dinamica de treball. Flexibilitat en el grau de vinculacié dels

211



participants. Flexibilitat en el grau d'‘exigéncia. Treball col'laboratiu entre

companys.

Principi 3. Us simple i intuitiu: Possibilitat de simplificar i d’acomplexar.

Proporcionar instruments d’Us simple

Principi 4. Proporcionar audios de les peces del repertori. Adaptar les mides de

les partitures.

Principi 5. Tolerancia a l'error: No jutjar els errors. Sentit de I'numor. Capacitat
del director de desbloquejar en moments de bloqueig en assajos. Buscar un

equilibri entre tolerancia a I'error i exigéncia.

Principi 6. Baix esfor¢ fisic: No repetir excessivament passatges. Durada de

I'assaig.

Principi 7. Espais i mides apropiades: Dimensions dels grup. Proporcionar suports

fisics (cadires, banquetes, faristols, suports per a instruments)

5.3.2.5. Factors emergits del GFP no vinculats directament a

cap principi del DU.

També han aflorat factors que no es vinculen directament a cap principi del
disseny universal i que enumerem a continuacio.

* El resultat musical.

» Sentiment de progrés

* C(Clima d’assaig.

» Focus en les persones per damunt de la musica.

e Establir projectes amb objectius finals concrets (deadline)
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5.4. Resultats del Grup de Discussio d’Experts

El Grup de Discussio d’Experts es va realitzar el dijous 27 d'Abril de 2017 a l'aula
1 de I'espai UVic de Barcelona, situat al ¢/ Via Augusta 123. Aquest és un espai
destinat a celebrar reunions. Disposa d'una taula gran amb cadires. Es un espai
lluminds, silencids i ampli. I es va considerar un lloc adequat per a la celebracio
de la reunié. Va tenir lloc de 17,15h a 20h incloent el procés de benvinguda i

comiat. El Grup Focal propiament dit va tenir una durada de 120 min.

A la rebuda es va oferir, en un ambient cordial, desenfadat i amable, pastes,
aigua i sucs. Es van tractar temes no referents a la recerca i el moderador va
aprofitar aquest breu lapse de temps per presentar-se i intercanviar algunes

paraules amb els participants.

Cada participant tenia un espai atorgat, identificat amb unes targes. Aixi mateix,
cada participant tenia un document de dues pagina d’extensid, on s’explicava, de

forma breu, els 7 principis de UD i les concrecions per a cada principi.

Sobre la taula es van disposar dues gravadores ZOOM H1.

Els objectius marcats per a la sessié es centraven en valorar cadascun dels

principis del DU i en intentar donar respostes a les segiients qliestions:

* Te sentit una orquestra universal des del punt de vista artistic o
d’espectacle?
* Quines limitacions podem trobar-nos?

* Com es valoren cadascun dels 7 principis del D.U.
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5.4.1. Participants

S’ha convocat a 7 experts basant-nos en criteris d'interés per la recerca,
procedéncia dels entorns o per haver participat en projectes instrumentals que
presenten elements de proximitat.

Donats els objectius del grup focal es va considerar necessari que els experts
poguessin aportar visions critiques basades en I'experiéncia practica, académica,

docent.

Els convocats eren:
La Dra. Rita Ferrer de la Universitat de Girona. Amb una experiencia en la
formacio i gestiod de grups corals i instrumentals de més de 50 anys. vam estimar

la valua de la seva experiéncia, tant academica com professional.

La Dra. Reina Capdevila, docent universitaria en Educacié Musical per la
universitat Ramoén Llull. Es va considerar una persona amb un coneixement

profund d’entorns de recerca musical com Community Music.

El Dr. Antoni Miralpeix, especialista en eines TIC aplicades a |'aprenentatge de la
musica, docent d'assignatures vinculades a la praxi instrumental a l'aula i amb
experiéncia en gestid d'orquestres juvenils. El seu coneixement en flexibilitzacié
d’arranjaments i el seu coneixement del mon instrumental i de les adaptacions
necessaries per crear grups instrumentals, han estat un dels motius de la seva

convocatoria.
El Dr. Marti Ruiz, de la Universitat de Barcelona, especialista en Instruments

Baschet, molt interessat en acustica i creacié d’instruments accessibles i director

musical del Gamelan de Barcelona.
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Jordi Piccorelli, director d’orquestres classiques infantils, juvenils, i professionals.
La visi6 d'un professional que gestiona i coneix profundament els entorns
d’orquestres professionals, es va estimar necessari com a possibles contrapunts a

alguns aspectes vinculats a l'accessibilitat.

Queralt Roca ha estat convocada per la seva vinculacid com a membre facilitador
i fundador de molts projectes de musica instrumental accessible.
Gestiona, entre d'altres els projectes Art Transforma i Orquestra Integrada, que

proposen espais de participacié musicals a persones amb o sense discapacitat.

5.4.2. Resultats

Els resultats del Grup Focal d’Experts aporten algunes consideracions sobre els
objectius marcats per a aquesta sessid que hem exposat en |'apartat anterior
5.4.

Han sorgit opinions relacionades amb:

 Finalitats de les orquestres i el seu sentit étic i estétic, o no.

» Aspectes que faciliten la creacié de projectes orquestrals i elements sobre
politiques i gestio.

* Que vol dir excel*léncia?

» Estrategies de gestid d'orquestres que flexibilitzen els entorns i processos.

» Valoracié dels principis del Disseny Universal en l'entorn d'orquestres
multinivell.

* La importancia del facilitador, creador o anima del projecte per a I'éxit

d'aquest.
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5.4.2.1. Finalitats i sentit estétic d'una orquestra Universal.

Un aspecte que interessava perfilar era si té o no sentit crear orquestres
participatives amb criteris Universals, més enlla de les finalitats didactiques i/o
terapéutiques. Efectivament, una activitat escénica com és la musica, cobra
sentit, en certa manera, en el moment de la representacié escénica. Donades les
caracteristiques no restrictives del projecte i al fet evident que no podem
competir en excel*léncia amb les orquestres professionals, en les quals, com ja
s’ha dit, no es respecta cap dels 7 principis del D.U., se’'ns planteja el dilema del
sentit que té, ens els parametres estéetics occidentals, presentar en public els
resultats del treball dut a terme.

Dit d’'una altre manera, la inquietud és, expressada de forma potser més
col*loquial, perd més clara:

Més enlla dels familiars i amics dels musics, vosté aniria, o pagaria una entrada
per anar a escoltar una orquestra d’aquest tipus?.

Cal justificar el resultat sonor amb explicacions sobre les caracteristiques i

condicionants del grup?

El debat, en aquest sentit va ser clar, univoc i inequivoc.

Si te sentit una orquestra universal. De la mateixa manera que existeixen corals
on els membres de nivells musicals molt heterogenis 0 on no tenen un gran
nivell, hauria de ser normal orquestres amb participants de les mateixes

caracteristiques.

En un altre sentit es va valorar la multiplicitat de funcions socials que acompleix
una orquestra. La musical és només una d’elles i par a tots els assistent no és la
més important. Tanmateix les finalitats de les orquestres, els seus objectius,
haurien de quedar establerts des del principi. Les grans orquestres simfoniques

de prestigi representen, fent una analogia, els museus de la musica, els espais de
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perfeccid modelica. Un treball més proper i integrador obre tot un altre camp de

possibilitats i d'oferta de productes on els valors son uns altres.

“Cada cosa en el seu context.”

D'es d'aquesta mirada, es planteja la necessitat de re formular el concepte

d’excel*léncia.

Una bonica frase de Queralt Prats deia:

“Que entenem per excel'lencia? Que val la pena portar davant un public? Qui ve
de public? A quina sala de concerts es fa?. Hi ha molt elements al voltant de
I'excel*léncia. Parlem de quantes persones han plorat avui en un concert de
I'orquestra integrada i quantes persones van plorar ahir vespre al concert de

I'OCB... parlem-me..”

Es contempla l'orquestra com una eina d'integracié, com a font de gaudi. No
obstant aix0, tots els participants coincidien en la importancia de garantir uns

minims de qualitat sonora i de fidelitat les idees del compositor.

Com ja hem apuntat, a partir de valorar les finalitats dorquestres no
professionals, ens sorgeix la necessitat de re formular el concepte d’excel*léncia.
La idea, probablement romantica de I'excel-léncia, s’hauria de re formular. De

|\\

com, sovint, aquest model “perfecte” del qué ha de ser la musica dins I'imaginari
occidental, ha esdevingut un factor limitador i auto castrador de les possibilitats
de fer musica per a moltes persones.

Una frase que va sortir, resumeix perfectament aquesta idea:

Hem de posar la musica i les arts al servei de les persones. I no a l'inrevés.
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5.4.2.2. Aspectes facilitadors i politiques

Un element a debat i que es va posar sobre la taula va ser el de les politiques i
els condicionants institucionals que determinen poder obtenir financament o
subvencions per a projectes d'aquestes caracteristiques, que persegueixen un
treball amb repercussid social.

Algunes idees exposades son:

* Lainclusié depén de les politiques.

* Cal debatre sobre els limits de quins recursos aporta la organitzacié o
aporten els participants.

* Es important definir i establir clarament quines son les finalitats o objectius
d'una determinada orquestra. Qui son els beneficiaris?. Que es

persegueix? Es formativa, participativa, inclusiva?
Aquests aspectes condicionaran actuacions concretes especifiques.

Es va comentar reiteradament la constatacié de la necessitat de pervertir I'idea

original, sovint, per aconseguir financament.
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5.4.2.3. Sobre estrategies

Les estrategies que es van valorar més per part de tots els participants van ser
aquelles que tenen a veure amb la flexibilitat. Aquestes es comentaran, per tant,
en el segiient apartat en referéncia al Principi 2 del Disseny Universal (Us
Flexible).

A part, van aparéixer aspectes associats a I'atencioé individualitzada. Sens dubte,
atendre de forma individualitzada als participants d’un projecte, implica també

flexibilitat i garanteix el principi d’Equitat.
Seguint la llei de la seleccié natural: “Adaptar-se o morir”
Les paraules clau en joc foren:

» Adaptacio
* Flexibilitat

I\\

* Fer el “vestit a mida”

Un aspecte que consensuat fou la necessitat de contemplar a les persones i no a
les “cordes” instrumentals. No hi ha violins primers o segons, sind que tenim a en
Joan i la Maria.

En aquest sentit, des d’una visié de direccid classica, i en cert contrapunt amb
aquesta visid, es va considerar que, no obstant aix0, que és cert, el director ha
de vetllar per aconseguir fer sonar violins primers i segons. Per tant es podria
considerar que, des del punt de vista estrictament musical, les estratégies han de
garantir la integritat sonora de cadascuna de les “cordes” orquestrals.

Les estratégies que van apareixer son:

» Simplificacid6 quan sigui necessari, en funcidé de l'edat, capacitats

tecniques, o instrument. Augmentacié o disminucid.
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Adaptacio al contingent instrumental.

Actituds motivadores, acollidores i amables.

Assajos en rotllana.

Escoltar les necessitats dels participants en referéncia a les necessitats i
estar disposat a respectar-les.

Utilitzar les TIC com a element que facilita 'adaptacio i flexibilitzacié de

materials.
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5.4.2.4. Sobre els principis del Disseny Universal.

La valoracié per part dels Experts dels principis del Disseny Universal va ser
discrepant i desigual. No obstant aix0 alguns elements presentaven un consens
absolut.

Passem a presentar les valoracions i comentaris aportats per a cadascun dels

principis del D.U.:

PRINCIPI 1: US EQUITATIU

Es valora que aquest principi depén de l'orquestra i per tant és variable, en

funcid dels objectius o necessitats de cada projecte.

Un element sobre el qual es va debatre, va ser la necessitat o no d'aportar
recursos per part de I'organitzacié del projecte. Aquest aspecte, que havia sortit
també en el Grup Focal de Participants, esta relacionat amb la necessitat o no de
tenir bancs d'instruments a disposicié dels instrumentistes.

Es va valorar que definir i acotar els limits que determinen qui posa determinats
recursos, és un element critic a debatre i que determina i alhora esta condicionat
pel tipus de projecte que es vulgui dur a terme.

El mateix succeeix en el cas de la gratuitat o no. El fet de fer pagar als
participants pot determinar la possibilitat o0 no de poder dur a terme

determinades actuacions.
En ambdds cassos s'apunta l'efecte d’aquestes decisions sobre les politiques.

Es contempla la diversitat del concepte Equitat en funcié del tipus de projecte.

Es valora el treball en cercle com al més equitatiu possible.
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PRINCIPI 2: US FLEXIBLE

El consens majoritari en tota la sessié es va donar en referéncia a la extrema

importancia de la Flexibilitat com a estratégia d’éxits de projectes instrumentals

amb heterogeneitat de participants.

Aquesta flexibilitat fa referéncia a 3 aspectes basics:

1. Flexibilitat vers al projecte, les expectatives i els resultats.

2. Flexibilitat en la gestié quotidiana de les activitats.

3. Flexibilitat en la produccié de materials i adaptacions individualitzades.

També es contempla la flexibilitat per a aspectes secundaris com:

Flexibilitat d’horaris d'assaig

Flexibilitat de disposicions el I'espai

Flexibilitat d’edats

Flexibilitat de nivells

Flexibilitat de participacié a concerts en public

Flexibilitat respecte a costos economics personals (tu pagues, tu no..)

La flexibilitat, es contempla com a sinonim de capacitat d’adaptacié i alhora de

adequacio personalitzada de tasques. El concepte emprat fou:

“Fer el vestit a mida”

També com a parametre estretament associat amb equitat, entesa aquesta com

a element necessari i alhora garantidor de processos equitatius.

La tecnologia es postula com un element garantidor i facilitador d’aquesta
flexibilitat
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PRINCIPI 3: US SIMPLE I INTUiTIU

El principi de simplicitat sembla que genera un cert desacord. Es proposava com
a alternativa “Us Adaptat” en el sentit que simplificar, en el cas de la musica, pot
no tenir sentit o transformar una idea musical excessivament.

Es planteja la necessitat de posar la paraula “SIMPLE” a debat, més que no usar-
la.

Es comenta que alguns participants, precisament demanen Us Complex, en tant
que els suposa un repte motivador. Un repte ha de ser motivador i assumible.

Es valora els vincles de I'adaptacié amb l'equitat.

El concepte dalternanca, aix0 és, que hi hagi passatges sense tocar, es

contempla com a factor simplificador.

PRINCIPI 4: INFORMACIO PERCEPTIBLE

Tots els experts estan d’acord amb la necessitat d’aquest aspecte. No obstant,
torna a sortir a debat la necessitat d’establir i delimitar quins recursos es porta el
propi interessat i quins recursos s’han de garantir des de l'organitzacié. Un

exemple d'aquesta idea la manifesta Queralt Prats afirmant:

Seria interessant parlar de quins recursos proporciones tu i quins recursos s’ha
de portar l'interessat. Com a idea a debat. Per posar-vos un exemple:

Si tu tens un invident, val diners fer passar les partitures a Braille, quan les pot
aconseguir gratuitament a través de I'ONCE, per exemple. A vegades els
recursos son voluntaris. A vegades els he de pagar. Per aix0 volia posar sobre la

taula aix0. A partir de quin moment poso els limits.?
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PRINCIPI 5: TOLERANCIA A L'ERROR

Es contempla la connotacié que pot tenir el concepte amb “el minim esforc”.

Segons els participants I'error te moltes lectures. L'error es contempla com a
element inevitable, necessari, trampoli per aprenentatges, oportunitat per a
treballar la frustracid. S’hauria de redefinir, per a cada context, qué es considera

error i qué no.

D'alguna manera es percep com a cami necessari en el procés de millora. Es
produeix un acord en que durant el procés la tolerancia a I'error és maxima, per
tendir a que sigui nul.la en el moment de I'actuacié. Es evident, per als experts,
que si s'aborda repertori convencional i, especialment, conegut, la tolerancia a

I'error ha de tendir a zero.
D’altra banda, es planteja, novament el tema de fidelitat a una partitura.

Depenent del context, o objectius de l'orquestra un error pot esdevenir una
oportunitat per a explorar noves formes, sonoritats o camins. No és el mateix

una orquestra participativa que una formativa.

Es planteja la necessitat de diferenciar entre cometre un error o fer-ho
malament. En aquest sentit cometre un error es percep com a un procés que

suposa un aprenentatge, mentre que fer-ho malament, no.

Es reconeix el caracter paralitzador de la por a l'error. La naturalesa bloguejant
de la por a I'error, que en el cas de la practica instrumental ha esdevingut, molt
sovint, un element limitador, hauria d’anular-se a través d’actituds positives,

encoratjadores, acompanyants i de confianca.
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PRINCIPI 6: BAIX ESFORG FISIC

El principi de baix esforg fisic que implica minimitzar esforcos, és interpretat per a
la majoria d’experts, com a un parametre no necessariament sotmes a la
necessitat de minimitzacid. S'entén I'esforc com una necessitat en la musica. No
obstant aixd hi ha un cert acord en la conveniéncia de no demanar esforcos

innecessaris o0 desmesurats.

Sense entrar en més detalls, es qiiestiona la necessitat de valorar la conveniéncia
d’aquest principi en el cas d'orquestres, atés també, I'esforg fisic inevitable que

implica executar determinats instruments.

PRINCIPI 7: ESPAIS I MIDES APROPIADES PER A L'US

Sobre el 7 principi, tots els experts estan d‘acord en que és secundari. Un lloc
adequat i confortable, és aconsellable, perd no necessari. S’entén que una
orquestra treballa durant un periode curt de temps a la setmana i, per tant, les
condicions de I'espai tenen una repercussid petita.

Antoni Miralpeix aporta la constatacid, des de la seva experiéncia, de la
necessitat de no tenir un espai fixe d'assaig com a un element afavoridor de

flexibilitat i creador de xarxes.

Jo per acabar, aix0 de que l'espai sigui adequat, Cada 3 mesos assagem a un
lloc diferent, nosaltres som itinerants i aix0 va creant xarxa. Es molt
interessant..

Anar-te adaptant. Paraula clau.
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5.4.2.5. Sobre el director/facilitador.

Finalment, va sortir, per insistéencia dels participants, una referéncia
personalitzada sobre la figura del director del projecte.
Al marge de la incomoditat personal d’aquest tipus de comentaris afalagadors, hi
ha alguns elements a considerar:

* Les persones fan els projectes

» Cada projecte és com és gracies a qui hi ha al davant és qui és.

» Aquest factor impregna a cada orquestra d'un codi genetic que el fan unic.

Es reprodueix seguidament algunes de les idees exposades al respecte:

Una cosa és que aix0 si no ho fas tu no és possible.

Un aspecte que cal dir i tu no ho pots escriure. Aixd funciona perque ets tu.
Aix0 depén absolutament de la persona que ho mou. Després es pot traspassar.

No nomes és |'actitud, son certes capacitats.

No és que siguis imprescindible, es que el que és, és perque ets tu. Gracies a la
teva energia i disposicio, li has donat aquesta forma. Altre cosa és que si tu
marxes, per la rad que sigui, allo ja te un codi genetic. Creixera, potser de

gairell, perd te una direccid. Variara pero seguira duent el codi. Estic convencut.

Tots els projectes tenen algl que estira del fil i, en un moment donat, també
saber deixar anar. Hi ha un moment on convé deixar. Com tu nomes ho saps

fer tu. També has de saber que quan ho agafi algu altre canviara.
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5.5. Resultats del Qiiestionari Addicional de
Participants (Q3)

El qlestionari addicional Q3 I'hem passat aquest darrer any als membre de
I'orquestra amb per tal de determinar i analitzar els motius de participacid i
continuitat dels participants al projecte de la Orquestra Inclusiva de la UVic-UCC,

aixi com informacio sobre les expectatives i I'acompliment d’aquestes.

Es va demanar als participants en 4 ocasions i durant els assajos de |'orquestra,
que enviessin la informacié sobre les 3 preguntes suara esmentades. Aquestes
son:

1. Quins son els motius pels quals et vas apuntar a I'orquestra inclusiva

2. Quines eren les teves expectatives i qué i vares trobar?

3. Al marge de tot, perqué segueixes en el projecte?

Han contestat el qlestionari 14 participants (N=14). D’aquests 7 (50%) son
dones i 7 (50%) homes.

Pel que respecta als nivells musicals, 4 (28,6%) tenen un nivell musical
elemental o baix, 8 (57,1%) tenen un novell mig i 2 (14,3%) tenen un nivell

musical alt.

Les transcripcions de les respostes es poden veure a '’ANNEX 9.4

S’ha procedit a analitzar els resultats amb el programa Atlas-ti 7 categoritzant les
respostes en camps semantics que s’han agrupat en supracategories establint

relacions de concurréncia en el cas que es donin aquestes.
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5.5.1. Sobre els motius de participacio

Els motius de participacio en el projecte “Orquestra Inclusiva de la Universitat de
Vic” son de diversa naturalesa depenent de les circumstancies personals de cada
participant. No obstant aix0, el 25% de les cites etiquetades fan referéncia a la

Oportunitat que representa un projecte d’aquestes caracteristiques.

També ha estat remarcat notoriament la possibilitat de tocar (12%) o tocar amb
d’altres instruments (13%).

Efectivament aquest aspecte també estaria relacionat amb el concepte
d’oportunitat.

D’altres aspectes que s’han comentat, i que representen el 50% restant de
motius, son: Interés pedagogic en el projecte, Possibilitat d'aprendre coses,
I'amor a la musica, la curiositat, la possibilitat de trobar un entorn molt divers i
diferent de I'entorn laboral (per a personal de la Uvic), conéixer nous repertoris, i

assumir reptes personals, lleure i distraccid.

Sembla doncs, que els aspectes vinculats a les oportunitats que ofereix la
participacié a una orquestra podrien ser un element clau per a potenciar aquesta.
Altres elements poden ser deguts més a situacions personals i individuals que,
semblaria que tenen origens molt diversos i que es poden arribar a diversificar

molt.
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En la taula 18 es mostra la distribucié de motius de participacié en nombre

absolut i en tant per cent.

Taula 18: Categories i percentatges dels motius de participacio a

I'Orquestra Inclusiva de la UVic segons el Q3

CATEGORIES NO DE CITES PERCENTATGE
Sense especificar 9 25,7%
OPORTUNITAT  Tocar amb d‘altres 5 14,3%
Tocar 4 11,4%
Interessos pedagogics 4 14,4%
Amor a la musica 3 8,6%
Repte 3 8,6%
Possibilitat d’aprenentatge 2 5,7%
Entorn divers 2 5,7%
Curiositat 1 2,9%
Lleure 1 2,9%
Repertori nou 1 2,9%
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5.5.2. Sobre les expectatives

Les expectatives dels participants també presenten molta diversificacid. Malgrat
aixo, tant el nombre de respostes, com la seva diversitat es menor que en els
cassos de motius de participacio i de continuitat. Probablement aquest aspecte
sigui degut a que molts participants entren a formar part d'un projecte nou sense
tenir unes expectatives fixades clares.

Aspectes relatius als aprenentatges, passar-ho bé o trobar un clima amable i
tocar amb instruments molt diversos son aspectes que apareixen en més d'una

ocasio.

Taula 19: Categories i percentatges de les expectatives dels

participants a I'Orquestra Inclusiva de la UVic segons el Q3

CATEGORIES No PERCENTATGES
CITES

Aprenentatge 4 21%

Clima 4 21%

Tocar 4 21%
Diversitat 3 15,8%
Lleure 1 5,2%
Repertori 1 5,2%
Curiositat 1 5,2%
Expressié personal 1 5,2%

Aquests resultats poden complementar els motius de participacié ja que poden

considerar-se com a relacionats.
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5.5.3. Sobre els motius de continuitat

Sens dubte, els motius de continuitat dels participants representen un aspecte
molt important a contemplar, si es vol garantir una certa estabilitat d'una
formacid grupal en la qual els processos d’adaptacions individualitzades

esdevenen determinants.

Els resultats del qliestionari Q3 indiquen que els aspectes relacionats amb les
dinamiques, cohesié grupal i climes d'assaig sén els motius principals de

continuitat en el projecte.

Es valora com a més important el sentit de 'humor i actitud positiva del director i
assistent. En segon lloc, quant a proporcié de vegades que es comenta, apareix
el clima distes i amable i la satisfaccid personal. En tercer lloc es citen
I'aprenentatge, la cohesid i cooperacié de grup, el factor de lleure i distraccio, la
possibilitat de tocar, i el repte personal. Els elements repertori i compromis
apareixen en la segiient posicid. Finalment es valora com a elements de menor

rellevancia I'amor a la musica, la superacié personal o la motivacio.
Altres aspectes com el fet de fer actuacions en public, I'oportunitat, la diversitat o

el resultat sonor, curiosament, no han estat valorats com a motius de continuitat

per a cap dels 14 participants que han contestat el gliestionari Q3.

234



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Taula 20: Categories i percentatges dels motius de continuitat dels

participants a I'Orquestra Inclusiva de la UVic segons el Q3

CATEGORIES No PERCENTATGES
CITES

Actitud del director 5 14,3%
Clima distés 4 11,4%
Satisfaccid 4 11,4%
Aprenentatge 3 8,6%
Cohesid 3 8,6%
Distraccid 3 8,6%
Repte 3 8,6%
Tocar 3 8,6%
Repertori 2 6,7%
Compromis 2 6,7%
Melomania 1 2,9%
Superacio 1 2,9%
Motivacio 1 2,9%
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6. DISCUSSIO DELS RESULTATS
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6.1. Resultats en relacio als objectius de recerca

En aquest apartat presentem els resultats de la recerca exposats de forma
estructurada a partir dels principis del DU referida als objectius d’aquesta

investigacio.
Recordem quins han estat aquests objectius:

0;:- Identificar factors facilitadors i dificultadors de I'aplicacié dels principis

del Disseny Universal en una orquestra.

0,- Formular pautes d'aplicacié dels principis del Disseny Universal per a

I'organitzacid, funcionament i continuitat d’orquestres.

Per a I'assoliment d’aquests objectius hem obtingut els resultats a partir de les de
les opinions d'experts en el camp de la direccid i gestié de grups instrumentals i
de valoracions i opinions d’actuacions dels participants de I'Orquestra Inclusiva

de la Universitat de Vic — Universitat Central de Catalunya.

En referéncia a questa formacié recordem que
La Orquestra Inclusiva de la UVic-UCC va ser un projecte posat en marxa
amb criteris i enfocament d’accessibilitat universal. Per a tal proposit es

varen contemplar recomanacions sorgides de treballs d’entorns propers al

DU (vegeu apartat 2.2) sobre gestié i funcionament de grups orquestrals.
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1. Ha estat possible posar-la en marxa i fer-la funcionar amb un treball
continuat d’assajos i varis concerts anuals, durant un periode, fins el

moment actual, de 4 anys ininterromputs.

2. Els participants, a través de les respostes al Q1P i grup focal, manifesten
un alt nivell de satisfaccio i corroboren que en tot moment s’ha actuat de
forma compatible i coherent amb les 7 lleis o principis del Disseny

Universal.
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6.1.1. Sobre Il'objectiu 1 : Identificar factors
facilitadors i dificultadors de I'aplicacio dels principis

del Disseny Universal en una orquestra.

Per a confegir el llistat de factors facilitadors en la implementacié del Disseny
Universal en una orquestra, presentarem previament les llistes corresponents als

tres instruments que hem emprat per a l'obtencié de resultats:

» D’una banda les practiques més valorades en base a les respostes a les 27
preguntes sobre actuacions que s’han fet a participants i a experts, a

través dels quiestionaris Q1P i Q2E.

* En segon lloc, els resultats dels grups de discussié, on identificarem
algunes concrecions i puntualitzacions sobre aquestes practiques Utils aixi
com d’altres factors no plantejats inicialment en els qlestionaris que es

contemplen com a fonamentals de forma unanime.

* 1 finalment, alguns aspectes que han sortit del questionari 3 que ens
aporten informacid sobre factors que afavoreixen, sobretot, la participacio

i la continuitat en el projecte.
Atesa la diferent naturalesa de les dades obtingudes de les diferents fonts, els
criteris de determinacid de la rellevancia dels suara esmentats factors i de

seleccié d'aquests, han estat diferents per als grups focals i per als qliestionaris.

Els criteris de seleccié de factors dels grups focals, han estat en base a criteris de

consens sobre la seva rellevancia per part dels assistents dels esmentats grups.
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La relacié de factors facilitadors es presenta en forma de taula (taula 24) a
I'apartat 6.1.1.4.

Finalment, es podria suggerir que aquests factors sembla que puguin tenir
distint grau d'incidéncia sobre diferents moments dels processos que hem volgut
contemplar en aquesta tesi. Aix0 es: organitzacid, funcionament i continuitat
d'orquestres. Aquesta diferenciacid, no sempre clara i evident, es discutira en
I'apartat 6.1.2.

6.1.1.1. Relacio de factors facilitadors segons els qiiestionaris
Q1Pi Q2E

Els factors facilitadors que s’inclouen en els qulestionaris de Participants i Experts

son en total 27.

L'expectativa inicial sobre els resultats dels qlestionaris era que alguns dels 27
factors contemplats tinguessin una valoracid baixa o molt baixa. Aquesta
possibilitat hagués plantejat la possibilitat de descartar alguns d’aquests factors.
No obstant aixo, els resultats han estat alts o molt alts per a tots els factors. Es
per aquesta rad que hem procedit a considerar-los tots malgrat que el grau

d’acord presenti variacions.

Atesa la formulacid de l'objectiu 1 i el seu caracter especific, i a partir de
I'assumpcié que aquests factors tenen major nivell de contextualitzacié en el cas
de Q1P, i possiblement un caire més conceptual en el cas de Q2E, procedirem a
contemplar l'ordre de rellevancia en base al qiestionari de participants. No
obstant aixd0 hem decidit també tenir en compte les puntuacions del Q2E per tal

d’evidenciar concordances entre ambdods col*lectius.
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Aixi doncs, hem procedit a ordenar-los per principis, assenyalant aquells els més
valorats. Recordem que els questionaris estan basats en el model Likert. Una
mitjana de 4 o superior implicaria, doncs, que es valora I'item com a important o

molt important.

Aquells factors en els quals hi ha concordanca en la seva valoracié amb mitjanes
per damunt de 4,25 per part dels participants i no inferiors a 4 pels experts,

estan marcats amb un *.

A continuacid, (Taula 21) presentem la relacié de factors facilitadors identificats,
ordenats per mitjanes descendents intra-principis segons les puntuacions dels
participants (Q1P). Recordem que l'asterisc indica un elevat grau de concordanca

entre ambdods quiestionaris.
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Taula 21 Relacio de factors facilitadors agrupats per principis del DU a

partir dels Qiiestionaris Q1P i Q2E

PRINCIPIS FACTORS Mitjana Mitjana Con
D.U. Q1 Q2
No limitar I'accés a cap participant sigui quina sigui la seva competéncia 4,74 4,54 *
P1i- US musical.
EQEUITATIU Disposar d‘instruments Orff i Teclats.. 4,66 3,83
Fer actuacions en public. 4,26 4,52 *
Proporcionar I'activitat de forma gratuita. 4,06 4,25
Proporcionar arranjaments ajustats al nivell de cada participant. 4,70 4,66 *
p2- Us Vetllar per a un ampli rang d’edats de participants. 4,54 3,89
FLEXIBLE Incorporar un assistent que ajuda individualitzadament a les persones amb 4,47 4,38 *
dificultats.
Fomentar un grup Multinivell. 4,47 4,44 *
Disposar de tecnologia notacional que permet agilitzar el lliurament de 4,31 4,03
partitures.
Garantir la possibilitat d'improvisar a través d’un repertori que ho permeti. 4,30 4,34 *
Treball d'autogestio entre companys (per cordes o seccions). 4,25 4,38 *
Us de tonalitats naturals o el més naturals possibles (cercar I'equilibri en 4,47 4,52 *
P3- SIMPLE I'armadura).
I INTUITIU Gestualitat clara i precisa. 4,44 4,25 *
Abordar peces conegudes per els participants. 4,38 3,38
Disposar de tecnologia notacional que permet agilitzar el lliurament de 4,31 4,03 *
partitures.
Harmonitzar de manera simple. 4,24 3,41
Lliurament de tutorials en CD 3,72 4,17
Us de ritmes quaternaris i simples 3,55 3,41
Presentar les partitures amb notacions alternatives si cal. 4,52 4,19 *
P4- Incorporar un assistent que ajuda de forma individualitzada a les persones 4,47 4,38 *
INFORMACIO amb dificultats.
PERCEPTIBLE Enregistrar i fer sessions d’escolta comentada de les peces del repertori. 4,41 3,89
Disposar els musics de manera que tinguin visio sobre el director. 4,25 4,38 *
P5- Tenir una actitud positiva i proporciona feedback vers els participants i 4,75 5 *
TOLERANCIA  davant l'error.
A LERROR Us de peces amb estructura d'obstinat o rondé. 4,24 3,52
P6- BAIX Disposar d‘instruments Orff i Teclats. 4,66 3,83
ESFORC FisiC Incorporar un assistent que ajuda individualitzadament a les persones amb 4,47 4,38 *
dificultats.
Fer assajos de durades no excessivament llargues (de 1,5 a 2 h). 4,06 4,22
P7- ESPAISI  Proporcionar comoditat del mobiliari (cadires, faristols, banquetes, suports). 4,42 4,38 *
MIDES Provar diferents disposicions en I'espai. 4,25 4,38 *
APROPIADES  Disposar d'equipaments i infraestructures. Sala d'assaig, equip de so, llum, 4,00 4,66
fotocopiadores, equip de so.
Dimensions del grup 3,35 3,97
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Passem a comentar alguns aspectes sobre la rellevancia d’alguns dels factors.
Considerem destacables aquells que han obtingut mitjanes de puntuacié superiors a
4,5 o inferiors a 4 en ambdds qiestionaris. En el primer cas podriem suposar que son
elements o factors d’un alt nivell de rellevancia mentre que els que puntuen per sota

de 4 tindrien un valor més relatiu.

Els factors que obtenen puntuacions majors a 4,5 en ambdds qgliestionaris son 3 i es

refereixen als principis d’equitat, flexibilitat i tolerancia a I'error.
Passem seguidament a comentar alguns aspectes sobre aquests 3 factors.

Associat al principi 1 del DU d'Us equitatiu, ha estat ampliament valorat el factor
consistent en no limitar I'accés a cap participant sigui quina sigui la seva
competéncia musical. Malgrat les respostes podrien haver mostrat resultats
contradictoris, entenem que aquest factor representa un element estructural del
projecte. A les conclusions podrem discutir alguns aspectes relacionats amb les
implicacions per a futures experiéncies amb aquesta naturalesa participativa. La
vinculacié de sentiments de gratitud, privilegi i satisfaccié que I'orquestra ha generat a
alguns dels participants podrien ser deguts a raons que tenen a veure amb aquesta

possibilitat d'acceptacié sense restriccions.

Apareix com a factor molt valorat la possibilitat de proporcionar arranjaments
ajustats al nivell de cada participant. Quan ens referim a aquest ajustament, no
fem referéncia Unicament a simplificar veus per a musics inexperimentat sind que
incorporem |'implicit “complexament de veus per a musics que ho demanin”. Aquest

el podem associar al principi 2 del DU de flexibilitat.

Es molt significatiu que, en ambdds questionaris, el factor més valorat ha estat
I'actitud positiva del director i la seva capacitat de proporcionar un feedback
positiu. Com ja hem comentat, la desviacio tipica ha estat nul*la per als experts i molt

baixa per els participants. L'alt grau d'unanimitat ens pot dur a interpretar que es
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tracta, per tant, d’'un element de gesti6 a tenir en compte de forma inequivoca que no
tant sols afecta al principi de tolerancia a l'error, sind que pot esdevenir clau en
aspectes generals de funcionament i continuitat d‘orquestres universalment

dissenyades.

En l'altre extrem, trobem dos factors que han obtingut una puntuacioé inferior a 4 en

ambdds qliestionaris:

1. Les dimensions del grup.

2. L'Us de ritmes quaternaris simples.

En referéncia a les dimensions de l'orquestra quant a nombre de participants,
sembla que aquest factor no és considerat com a gaire rellevant ni pels participants de
I'OI ni pels experts. No obstant aix0, I'experiéncia recollida a partir de la gestio de I'0I
ens insinua que aquesta element pot condicionar alguns processos d'actuacié sobre
aquesta. Un grup excessivament gran o petit, pot representar un factor que dificulti el
funcionament i que condicioni els resultats artistics. Malgrat que no hem pogut
explorar especificament els efectes d'aquest aspecte, alguns resultats dels GFP i Q3
apunten a un marge d’entre 20 i 40 participants com a dimensions Optimes. La nostra
percepcid durant els 4 anys de funcionament de I'Orquestra Inclusiva va en aquesta
direccio. Dels 22 musics, el segon any de funcionament, hem passat als 44 en el
moment actual. Hem pogut percebre algunes dificultats per atendre a tots els
participants quan el nombre d'aquests s’incrementa. L'efecte negatiu d’aquest factor
podria minimitzar-se incorporant un segon assistent o a través d'un treball cooperatiu

entre musics.

L'Gs de ritmes quaternaris simples en detriment de ritmes ternaris o irregulars, és
un element que es vincula a aspectes de simplicitat. No obstant aix0 la puntuacio
baixa per part de participants i experts i la no preséncia de cap referéncia durant cap
dels dos GF que vam realitzar, ens fa pensar que pugui tenir una rellevancia molt
questionable. Creiem que en fases inicials de consolidacié d'orquestres o per a

orquestres amb un alt percentatge de musics no experimentats podria tenir un efecte
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facilitador I'is d'aquests tipus de ritmes. Hem pogut comprovar (vegeu annex 7) que
peces amb ritme ternari poden representar una dificultat en el manteniment del tempo

o les entrades de cada music.

6.1.1.2. Relacio de factors facilitadors segons els Grups Focals

Els grups de discussié de participants han donat concrecions i noves actuacions a
considerar que es presenten en aquest apartat.

Algunes de les aportacions d’experts i participants introdueixen puntualitzacions
sobre factors ja establerts en els qliestionaris. D'altres, representen aspectes no
contemplats inicialment perd que bé han estat consensuats de forma unanime,
be han pogut contrastar-se a través de la praxi orquestral durant els 4 anys de

funcionament de I'Orquestra Inclusiva de la UVic.

Per assignar aquests factors a cadascun dels 7 principis del DU hem optat per
considerar:
* Aspectes de proximitat conceptual amb els factors dels qliestionaris. Quan
un factor comentat puntualitza o s’assimila molt en actuacié o concepte a
un factor ja assignat per la comissié d’experts a un principi, s'assigna al
mateix principi.
» Aspectes d’associacid del factor a un principi per part dels participants i
experts. Quan un factor apareix associat o vinculat a comentaris sobre un

principi,

En la taula 22 presentem els factors que resulten d'aquesta seleccid. Si el mateix
item es consensua com a important tant pels participants com per als experts, o
bé ha pogut comprovar-se de forma practica a través d’actuacions analogues

sobre I'Orquestra Inclusiva, el marquem amb un *.
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Taula 22: Factors per principis segons el Grup Focal de Participants i

Experts
PRINCIPIS Factors
D.U.
No limitar l'accés
Tenir una actitud de respecte vers tothom.
P1-US Fomentar la cohesio de grup.

EQUITATIU Proporcionar alguns instruments d'us simple.
Escoltar als participants.
Assajar en rotllana.
Papers musicals de responsabilitat per a tothom
Sobre gratuitat (matisable)
Us de tecnologia.

P2- US Agilitat de resposta als canvis per part del director

FLEXIBLE S R . .
Enfocament en la flexibilitzacio de tots els parametres, (assajos, materials,
repertori, exigéncia, costos, disposicions).
Variar els llocs d'assaig.
Fomentar la cooperacié i I'ajut entre companys

P3- SIMPLE Proporcionar instruments d’us simple (teclats, Orff).

I INTUITIU

Possibilitat de complexar veus. (Adaptacio en les dues direccions)

Espais individuals d‘alternanga en el tocar

P4- INFORMACIO
PERCEPTIBLE

Proporcionar audios dels assajos.

Adaptar les partitures a les necessitats de visio, guia, o complexitat.

P5-TOLERANCIA
A L'ERROR

Abordar els assajos amb sentit de I'humor.
Discernir entre error i fer-ho malament.
Capacitat del director per desbloquejar moments amb errors.

Vetllar per I'equilibri entre tolerancia a I'error i exigencia

P6- BAIX ESFORC
Fisic

Evitar parts molt repetitives o repeticions d’'un fragment.

Ajustar els reptes.

Durada de I'assaig no excessivament llarga

P7- ESPAIS I
MIDES
APROPIADES

Proporcionar materials, suports, banquetes, cadires comodes i adequades,

faristols.
Equilibri en les dimensions del grup.

Assajar en rotllana.

ALTRES

Focus en les persones.
Definir els objectius del grup.
Crear un clima dacollida

Proporcionar objectius (Deadline).
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6.1.1.3. Llista de factors segons el qiiestionari Q3.

El questionari Q3 aporta algunes concrecions sobre aspectes que tenen a veure,
en resposta a les 3 preguntes formulades, amb els motius expressats pels
participants sobre la seva continuitat en I'OI. Aquests factors, en alguns cassos
contribueixen a determinar actuacions que possibiliten el funcionament, i

sobretot, la continuitat d'una orquestra universal.

Pel que respecta als factors emergits del qliestionari Q3 hem procedit a
considerar aquells que son comentats com a aspectes importants per a més de
dos participants. En alguns cassos, aquests factors son puntualitzacions sobre

aspectes relacionats amb algun factor del Q1 o dels GF.

La taula 23 presenta la relacié d’aquests.

Taula 23: Factors segons el Qiiestionari Q3

PRINCIPIS ACTUACIONS (Factors)
D.U.
Actitud amable i positiva del director *
P1-US Clima distés *
EQUITATIU . )
Garantir aprenentatges per a tothom(peces que suposin reptes *
assumibles)
Fomentar la cohesio de grup *
Reptes equitatius i ajustats *
P2- US FLEXIBLE Flexibilitat en el repertori *
P3- SIMPLE I INTUITIU Reptes equitatius i ajustats *
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6.1.1.4. Relacio integrada de factors facilitadors

Finalment, presentem (taula 24) la relacié de tots els factors apareguts en les
diferents instruments de recollida de dades que hem emprat, vinculats a
cadascun dels 7 principis del DU. Volem evidenciar aixi, concordances per a
poder considerar la dimensié i rellevancia que pot tenir cadascun d‘aquests
factors. Cal tenir en compte que mentre que les valoracions dels participants fan
referéncia a una experiéncia particular amb un elevat component contextual, les
opinions i valoracions dels experts poden representar elements més generics i
extrapolables a situacions diverses. Entendriem també, seguint aquesta mateixa
logica, que aquells factors amb major nivell de consens, serien els més favorables
a ser considerats com a pautes d‘aplicaci6 més generalitzables. En una primera
aproximacid, aquesta taula podria servir a mode de guia per a aquelles persones

que vulguin aplicar el DU a orquestres o formacions instrumentals.
L'asterisc * assenyala en quina font ha estat identificat. Els paréntesi (*) en un
factor, indiquen que aquests ha estat detectats puntualment o de forma

referenciada o no explicita en els resultats de l'instrument assenyalat.

Hem procedit a ordenar, per a cada principi, els factors de major a menor en

base al seu grau de concurrencia.
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Taula 24: Relacié compactada i integrada de tots els factors facilitadors

PRINCIPIS FACTORS
Ql Q3 GFP GFE
D.U. Q2
Proporcionar I'activitat de forma gratuita. * * *
Disposar d‘instruments Orff i Teclats.. * * *
P1-US Actitud de respecte i escolta vers tots els participants * * *
EQUITATIU Papers musicals individuals equitatius i equilibrats i ajustats * *
No limitar I'accés a cap participant sigui quina sigui la seva competéncial * *
musical.
Fer actuacions en public. * *
Fomentar la cohesid de grup * *
Garantir aprenentatges per a tothom *
Assajar en disposicio circular &
Proporcionar arranjaments ajustats al nivell de cada participant. * * *
P2- US Disposar de tecnologia notacional que permet agilitzar el lliurament de * *) *
FLEXIBLE partitures.
Treball d'autogestio entre companys (per cordes o seccions). * *) *
Incorporar un assistent que ajuda individualitzadament a les persones amb * *
dificultats.
Flexibilitat en el repertori * *)
Fomentar un grup Multinivell. * *
Garantir la possibilitat dimprovisar a través d'un repertori que ho permeti. * *
Vetllar per a un ampli rang d’edats de participants. *
Respostes agils i rapides del director vers situacions imprevistes o canvis *
Possibilitat de simplificar o complexar veus * * *
Gestualitat clara i precisa. * *
Disposar de tecnologia notacional que permet agilitzar el lliurament de * *
P3- US partitures.
SIMPLE I Us de tonalitats naturals o el més naturals possibles (cercar I'equilibri en *
INTUITIU I'armadura).
Espais d‘alternanca en el tocat &
Abordar peces conegudes per els participants. *
Harmonitzar de manera simple. *
Lliurament de tutorials en CD *
Us de ritmes quaternaris i simples *
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Ql Q3 GFP GFE
Q2
Presentar les partitures amb notacions alternatives si cal. Adaptades a * * *
P4- necessitats de visid, guia o complexitat
INFORMACI®  Incorporar un assistent que ajuda de forma individualitzada a les persones * *
ificultats.
PERCEPTIBLE amb dificultats
Enregistrar i fer sessions d’escolta comentada de les peces del repertori. * *
Disposar els musics de manera que tinguin visio sobre el director. * *
Tenir una actitud positiva i proporciona feedback vers els participants i * *) * *
P5- davant l'error.
TOLERANCIA Ajustar un bon equilibri entre tolerancia a l'error i exigéncia * *
A L'ERROR Capacitat per del director per desencallar moments de bloqueig *
Us de peces amb estructura d'obstinat o rondé. *
Ajustament dels reptes & &
P6- BAIX Fer assajos de durades no excessivament llargues (de 1,5 a 2 h). * *
ESFORG Incorporar un assistent que ajuda individualitzadament a les persones amb *
FISIC dificultats.
Evitar parts o passatges repetitius *
Disposar d‘instruments Orff i Teclats. *
Proporcionar comoditat del mobiliari (cadires, faristols, banquetes, suports). * * *
P7- ESPAIS 1 Disposar d’equipaments i infraestructures. Sala d'assaig, equip de so, llum, * * *
MIDES fotocopiadores, equip de so.
APROPIADES  Dimensions del grup * *
Provar diferents disposicions en I'espai. *
Assajos en disposicio circular *
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6.1.1.5. Sobre concordances entre Participants i Experts

Hi ha alguns aspectes referits a factors que han presentat concordances que

s’haurien d’analitzar i comentar.

Novament, i per damunt de tots els altres, el factor de l'actitud positiva i
feedback per part del director ha estat el més ampliament consensuat. Podriem
suposar, doncs, que aquest és un element indispensable per a la gestid,
organitzacid, funcionament i continuitat d’orquestres a les quals volem aplicar

I'enfocament del DU.

En la mateixa direccid, podriem considerar que els factors que son valorats en 3

instruments poden tenir un elevat nivell de rellevancia. Aquests son els segiients:

* Actitud de respecte i escolta vers tots els participants.

* Disposar d'instruments Orff i teclats.

* Proporcionar l'activitat de forma gratuita (sobre aquest factor han
aparegut algunes matisacions i discrepancies que comentarem en el
seglient apartat).

» L'UGs de tecnologia notacional.

* Treball autogestionat per seccions o cordes.

* Possibilitat de simplificar o complexar les parts individuals.

* Presentacidé de veus en multiplicitat de formats i mides.

» Proporcionar mobiliari i suports comodes.

» Disposar d’infraestructures que acullin el projecte.

Entenem i interpretem que la resta de factors, que només han emergit en un o
dos instruments de recollida de dades, poden interpretar-se, també, com a
importants. El fet que hagin aparegut o no, especialment en els GF, pot tenir a

veure amb la propia dinamica del GF. En alguns cassos no hem tingut
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I'oportunitat d'aprofundir en detalls sobre alguns punts, en d’altres, la naturalesa

dels temes abordats no ha propiciat la seva aparicio.

6.1.1.6. Sobre discrepancies entre Participants i Experts

Les discrepancies sorgides entre diferents fonts d‘informacié poden obeir a
diverses raons:
* Matisacions sobre un factor determinat que s’han produit en els grups de
discussio.
* Diferents punts de vista deguts a l'efecte contextualitzador de Ia
participacié en un projecte particular per part dels participants.
* Una visid6 mes fonamentada en l'experiéncia o coneixement musicals per

part dels experts.

Passem a valorar, factor a factor, aquestes discrepancies.

Respecte la gratuitat: Tot i haver estar valorat com a important segons el Q1P
i Q2E, el GFE va introduir consideracions de relativitat respecte aquest factor,
explicitant la necessitat de definir objectius per a cada projecte. Efectivament, la
possibilitat de proporcionar una activitat gratuita, malgrat que representa, sens
dubte, una aproximacié equitativa, no es percep com a factor necessari segons
els experts. Alguns aspectes sobre la gratuitat o no de la participacié en projectes

d’Orquestres Universals que, en cada cas, cal considerar son:

* La possible vinculacié entre la possibilitat d'aportacions economiques i la
implicacié dels participants.

* La possible necessitat de financament en orquestres que no reben suport
institucional d’entitats que cedeixin infraestructures, espais i dedicacions

dels responsables.
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Respecte a la simplificacio de veus i parts individuals. Vinculat al principi 3
del DU d’us simple i intuitiu ha emergit, tant en el GFP com en el GFE, una
matisacié referida a la necessitat de poder oferir parts instrumentals més
complicades si el participants ho requereixen. Aquesta bidireccionalitat del
concepte, no exclou I'opcid de simplificacid, pero introdueix un enfocament distint
que podria donar explicacid al fet que els resultats de valoracié d’alguns factors
de simplificacié (Us de ritmes quaternaris, harmonitzacié simple) hagin obtingut

puntuacions relatives baixes en ambdds qiiestionaris.

Caracteristiques dels espais i comoditat del mobiliari. Els factors referits
als espais, mobiliari i condicions de les sales d’assaig estan estretament vinculats
al seté principi del DU. Els qglestionaris i grups focals han aportat resultats
contradictoris. Si bé els gliestionaris puntuaven la comoditat del mobiliari com a
un factor important, en el GFP es va poder determinar que aquest era un factor
desitjable, perd no imprescindible. En la mateixa direccid, en el GFE va emergir la
possibilitat de anar variant d'espais com a element potenciador de Ia

concentracio i capacitat d’adaptacid dels instrumentistes.

En un altre sentit, hem pogut comprovar aquest darrer curs com el fet de tocar
en una sala amb sonoritat excel'lent i perfectament equipada ha produit un
efecte motivador capac d'incrementar notoriament el resultat artistic de les
actuacions. Lamentem no disposar de suficient informacié per determinar a
aquest factor com a decisiu. Podem, per tant apuntar, que malgrat la manca
d’evidencies, I'Us d'espais i mobiliari adequats, tot i no ser un factor decisiu,
podria ser recomanable.

Considerem també com a element critic, el fet de no haver pogut comptar amb

cap participant amb discapacitat a I'orquestra inclusiva.

Diferencies en les valoracions dels factors entre Q1P i Q2E. Finalment,
volem aclarir que les diferéncies respecte a la valoracié de molts factors entre els
questionaris Q1P i Q2E poden ser degudes a factors contextuals o a la

impossibilitat de valoracié d'alguns factors si no es disposa d’'un grau elevat de
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coneixement musicals. Aquests condicionants poden haver estat la causa del
distanciament en la posicid relativa d’aquests factors entre ambdds qiiestionaris.
No obstant aix0 es pot observar que malgrat el posicionament del factor en ordre
d'importancia varii notablement, les puntuacions de les mitjanes son, en tots els
cassos, acceptablement similars. Podriem considerar, per tant, que les

discrepancies detectades en aquest cas tenen un valor de significacio relatiu.

6.1.1.7. Algunes concrecions sobre factors emergides dels

grups focals i el giiestionari Q3

Per concloure aquest apartat, volem comentar els factors que han aflorat a
través dels grups focals i del glestionari 3 que no estan directament vinculats
amb principis del Disseny Universal i per tant no havien estat contemplats el la

formulacio inicial dels questionaris.

1. Proporcionar oportunitats d’aprenentatge per a tots els participants
ha estat identificat com a un factor important per a la continuitat del
projecte. Atenent a aquesta vinculacid, justifiquem la necessitat d’ajustar
les dificultats individuals a les expectatives i capacitats de cada
instrumentista. Basant-nos amb les aportacions dels constructivisme i els
resultats del Q3 entenem que un factor sensible per a la implementaci6 del

DU a orquestres és |I'ajustament de reptes assolibles individualitzats.

2. Clima distes en els assajos. Hem pogut identificar la distensid en
I'ambient dels assajos, com un factor considerat important per als
participants que, majoritariament, és percebut com a factor de continuitat.
Aquesta distensid esdevé resultat d'aspectes relacionats amb les actituds

del facilitador i elements de cohesid de grup i interaccié entre musics.
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A partir de la triangulacié del Q1P el GFP i algunes aportacions del GFE,
identifiquem com a elements que contribueixen a crear climes distesos i
amables:
a) Respecte vers a tots els participants
b) Tractament per igual, independentment dels coneixements musicals, a
tots els participants .
c) No exigencia.

d) Mostrar sentit de I'humor.

Un aspecte que hem detectat a posteriori de l'inici d’aquesta recerca del qual
no tenim evidéncies, pero intuim que pot haver estat un element rellevant en
el sentiment de pertinenga i cohesid de grup, ha estat el paper que ha tingut
el Grup de Whatsapp de l'orquestra. Aquest grup de xat telefonic va néixer
com a element de difusié de informacié i en poc temps es va convertir en un

mitja que ha permeés crear vincles personals entre els membres de l'orquestra.

Equilibri en els nivells dels participants i vinculacié d'aquest amb el grau
d’adaptacié del repertori. La proporcié entre musics experimentats i novells és
un factor a tenir en compte, sobretot pel que respecta al tipus de repertori
abastable i el seu grau d'adaptacié. Aquest factor condicionara el repertori.
En una orquestra integrament formada per musics sense coneixements
musicals, segurament seria més oportl abordar repertori especificament
escrit per a la formacid en concret, en el benentés que un excés d’adaptacio
pot acabar desfigurant excessivament les composicions originals. Aquesta
decisié creiem que és oportuna deixar-la a criteri del director o responsable

artistic de cada projecte.

Equilibri entre exigéncia i lleure. Alguns participants manifesten com a

factor de continuitat i de satisfaccid, la no exigéncia en el treball extra-
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activitat i el paper de lleure de l'orquestra, la possibilitat de distraccid, el
trencament que representa I'orquestra respecte a I'exigéncia i responsabilitat
professional. Per altra banda altres apunten com a element motivador i
encoratjador, i per tant de satisfaccio, el fet de I'autoexigencia, el progrés, el
treball intens per perfeccionar els passatges dificils, o el abordar repertori
ambiciés. Es evident que aquestes dues perspectives representen
enfocaments enfrontats. Per tant, probablement aquest punt pot ser un
element critic que, en cada cas, s’haura d'equilibrar o pactar de forma

individual, a I'hora d’organitzar una orquestra universal.

5. Enfocament en les persones. Dissenyar un projecte enfocat en les
persones ha emergit en els dos grups focals i, en el gliestionari 3 de forma
implicita, com a factor important. Podem considerar a aquest com a un factor
de caracter general que té vinculacions i afecta a molts altres factors més
concrets. Entenem que estaria en certa contraposicié a I'enfocament vers la
musica que habitualment es sol adoptar en formacions orquestrals

tradicionals.

6. Definir els objectius de l'orquestra. Ha estat comentat en el GFE com a
un factor important en l'organitzacié d'orquestres en el benentés que
condiciona algunes decisions i actuacions posteriors. Definir si es tracta d'una
orquestra formativa, participativa, terapeutica, per citar tres possibilitats, pot
esdevenir clau en factors com, la gratuitat o no, la possibilitat de proporcionar

instruments, el tipus de repertori, els objectius finals, entre d'altres factors.

També ha estat comentat en aquest sentit, la necessitat de definir objectius
finals de mostra del treball realitzat. Les actuacions en public, enregistraments,
intercanvis, mostres, audicions, participacions en esdeveniments, o qualsevol
activitat que suposi una activitat performatica amb audiéncia, més enlla de
I'assaig, es postulen com a un element inherent al propi fenomen musical.
Definir alguna activitat d’aquesta naturalesa com a “deadline” sembla tenir un

paper motivador malgrat que per a alguns participants pugui representar una
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barrera personal. En aquest cas cabria la possibilitat de flexibilitzar la participacié
deixant oberta la possibilitat d’'una opcié personal a no participar en aquestes

activitats, si s’escau.

6.1.1.8. Sobre factors dificultadors

Malgrat que molts dels factors dificultadors de la implementacié de qualsevol
procés es poden deduir directament de la no aplicacio, o I'aplicacié contraria, si
s'escau, dels factors afavoridors, han estat identificats al llarg d’aquesta recerca,
a partir dels Grups Focals i gracies a I'experiéncia sobre I'0I, alguns elements en
referéncia a factors i accions que requereixen matisacid respecte al seu paper

possiblement dificultador.

Elements que han estat contemplats i observats com a limitadors i que
considerem que poden ser d'utilitat contemplar en processos d’aplicacié del DU a

orqguestres son:

Obres d’excessiva envergadura o excessivament pretensioses durant el
periode de consolidacié. Ha estat possible identificar la conveniéncia d’abordar
peces adequades a les possibilitats reals de cada formacid. Aquest factor
coincideix amb les propostes de Korn (2000) que identifica als repertoris
excessivament pretensiosos com a element negatiu en la majoria d’orquestres
comunitaries als EEUU. En aquest sentit, I'experiéncia de I'OI ha evidenciat

I'enquistament en I'aveng que pot provocar aquesta decisio.

La irregularitat d’assisténcia dels participants. Una orquestra no
professionalitzada, amb participants voluntaris i adults, que parteix d’un
enfocament de gaudi i de participaci6 comunitaria pot col‘lisionar amb el

problema de l'assisténcia irregular i manca de compromis dels seus musics.
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Aquesta dificultat ja va ser detectada per Goodman (1962) i esdevé un
condicionant que dificulta i alenteix el treball. En el cas de I'OI aquest ha estat un
element conjuntural que, en molts cassos ha anat associat a requeriments
academics propis de l'entorn universitari. En aquest sentit la preséncia de
I'assistent o assistents pot suplir les abséncies importants de forma puntual

executant les parts que manquen.

Papers individuals imprescindibles. Assignar papers imprescindibles a un sol
instrumentista, obviament pot representar un factor que impossibiliti el treball si
aquest no pot assistir a I'assaig. Considerem recomanable que, sempre que sigui
possible (aquest factor pot dependre de molts condicionants) s’assigni la mateixa
veu a més d'un music o, en qualsevol cas, que s'eviti que un sol instrument
sostingui el pes musical de tota una obra. Una estratégia possible per situacions

d’aquest tipus es, logicament, tenir peces alternatives per treballar.
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6.1.2. Sobre I'objectiu 2: Formular pautes d’aplicacio
dels principis del Disseny Universal per a
I'organitzacid, funcionament i continuitat

d’orquestres.

Per a formular pautes d’aplicacié del DU per al disseny funcionament i continuitat

d’orquestres, passarem a valorar-les principi a principi.

Arribat aquest punt de la recerca, ens trobem en condicions de considerar i
aportar una primera aproximacié d’algunes pautes adaptatives d‘aplicacié dels
principis del DU que creiem que poden ser d'utilitat, tant com a punt de partida
per a futures recerques, com a mode de guia d‘aplicaci6 del DU en I'entorn

proposat.

Com acabem de mostrar, han pogut identificar-se un seguit de factors que
afavoreixen la implementacié de DU a agrupacions instrumentals. Aquests han
estat relacionats amb els principis del DU i algunes d’ells apareixen a més d’un
principi. En algun cas, l'assignacié de factors emergits a principis del DU no ha
estat possible, bé perqué no hi ha una Unica vinculacié directa a un Unic principi
del DU, bé perqué es tracta de percepcions referides a efectes de processos o

situacions en les que el DU actua com a un element estructural garantidor.

Per a determinar les pautes d‘aplicacid especifiques per a orquestres hem
procedit a considerar, amb major pes especific, a aquelles recomanacions,
observacions i factors emergides dels experts. Aixi doncs, entenem que les
valoracions del Q2E i GFE es refereixen, com ja hem apuntat, a aspectes que

poden estar menys contaminats de l'efecte contextualitzador que ha tingut
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I'experiéncia de I'OI. També hem agrupat en pautes de categoria superior a

aquells factors que versen sobre elements puntuals relacionats.

6.1.2.1. Principi 1: Us equitatiu

El principi d'equitat es formula com:

El disseny és Util i es pot vendre a persones amb diferents capacitats.

- Que tots els usuaris el puguin utilitzar de la mateixa manera: idéntica
quan sigui possible i equivalent quan no ho sigui.

- Que eviti segregar o estigmatitzar a qualsevol usuari.

- Les caracteristiques de privacitat i seguretat han d’estar garantides per a
tots els usuaris.

- Que el disseny sigui atractiu per a tots els usuaris.

En termes generals, aquest principi, és percebut com a determinant per a la
creacid, funcionament i continuitat d’orquestres universals atés que la practica
instrumental esta sotmesa a elements de capacitats i habilitats que poden
representar barreres per a determinades persones. Efectivament, el principi
d’equitat ha estat valorat com a fonamental tant pels participants en I'Orquestra
Inclusiva de la UVic-UCC com pels experts en practiques instrumentals. Tant els
questionaris de participants i d’experts valoren amb puntuacié alta a les
actuacions vinculades a aquest principi. I dins dels experts, sén el col*lectiu de

directors els que puntuen més aquest item.

En la mateixa direccid, els grups focals han evidenciat una rellevancia elevada

del principi.
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En el cas dels participants, els aspectes més valorats en relacié amb el principi 1
han estat tots aquells que tenen a veure amb les oportunitats que ofereix la no
limitacié d'accés a una activitat musical instrumental. Els resultats apunten als
efectes de I'equitat com a un dels elements que generen més grau de satisfaccié
als usuaris. Aquesta és especialment elevada en el cas d'instrumentistes amb
nivell baix o nul. Sembla que el sentiment d’oportunitat sigui més gran per a
aquells musics que han tingut poques o cap possibilitat de participar en

formacions grupals.

Caldria considerar, en primer lloc, la inconveniencia d’emprar el verb “vendre”,
donat que no estem parlant, necessariament, d’un objecte o producte comercial.
Els usuaris, en el nostre cas son, d'una banda el public que pugui assistir a les
actuacions de les orquestres, pero daltra banda, i com a beneficiaris Ultims, els

propis musics que participen activament a través de la praxi instrumental.

Proposariem, donades les caracteristiques participatives de I'entorn creat, emprar

els termes, “utilitzar” o “aplicar”.

Els experts, apunten a la variabilitat que pot tenir el concepte d’equitat vinculat
als proposits i objectius de la formacid. Resultaria important doncs, definir i
establir els objectius de servei de cada orquestra per a delimitar I'ambit que
representa l'equitat per a cada cas. Dos bons exemples d'aquesta idea el
representarien factors que a priori semblava que podien tenir rellevancia, perod
que finalment no han estat considerats com a determinants. Parlem de la
gratuitat del projecte i de la possibilitat de tenir instruments a disposicié dels
participants. Ambdods factors, podrien estar subjectes al tipus de projecte que es

vulgui posar en marxa o als objectius que es plantegin.

D’altra banda, i pel que respecta a la gratuitat (Coffman, 2006) la necessitat
d’aportacidé economica per part dels participants pot esdevenir clau en el
financament de projectes que no estiguin vinculats al suport d’institucions que

assumeixen els costos. Aquest aspecte concorda amb algunes visions des de
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Community Music que plantegen la necessitat de garantir el financament
economic dels projectes (McKay & Higham, 2011). Entenem la importancia
d'aspectes de finangament, no obstant aix0 i donat que aquest no és l'objectiu
d’aquesta recerca, considerem oportt no aprofundir en qiestions de politiques de

financament.

Un element que els resultats mostren vinculat a l'equitat és el del repertori.
Determinats repertoris no poden ser equitatius. En aquest sentit, per tant caldria
considerar que l'eleccid del repertori pot afectar al principi d’equitat, per tant,
caldra que els facilitadors justin els processos d’eleccié del repertori. Una bona

via per a tal proposit pot ser consultar als participants sobre aquest aspecte.

Pel qué respecta a les concrecions especifiques del principi, els elements que
I'estudi ha mostrat, tenen a veure amb garantir oportunitats per a tothom. I
aquest sentiment d’oportunitat satisfeta, sembla ser una de les principals fonts

de satisfaccié en la participacid i element per a la continuitat.
Proposariem doncs com a formulacié del principi i directrius d’actuacio:

Us equitatiu: el disseny és usable i aplicable a persones amb diferents

capacitats i coneixements musicals.

a) El disseny garanteix la participacié de tots els instrumentistes. No limitar
I'accés a cap persona.

b) Les actituds vers a tots els membres no tenen en compte les seves
capacitats musicals.

c) Focus en les persones: Consultar, escoltar i respectar les necessitats dels
participants respecte a horaris, repertori, assajos o participacié en
concerts.

d) Mostrar sentit de I'hnumor en assajos i concerts.
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e) Disposar i proporcionar instruments d'Us simple per a persones que no
tenen experiéncia en la practica instrumental.

f) Programar actuacions com a objectiu final.

Aquestes propostes contrastarien amb les de McCord (2017), que proposa
l'equitat exclusivament en referéncia a garantir audiéncies sense
estigmatitzacions o a disposar de pagines web accessibles. Entendriem una visié
d’equitat amplia i vinculada a les necessitats de tots els implicats i no Gnicament

centrada en les audiéncies.
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6.1.2.2. Principi 2: Us Flexible

La formulacid original per al principi de flexibilitat es, recordem-ho:

El disseny s'adapta a una amplia gamma de preferencies i habilitats individuals.

- Que ofereixi possibilitats d’eleccié en els metodes d'Us.
- Que s’hi pugui accedir i utilitzar per dretans i esquerrans.
- Que faciliti a I'usuari I'exactitud i la precisio.

- Proporcionar capacitat d’adaptacio al ritme de l'usuari.

Es pot observar que les directrius marcades per les concrecions no resulten

aplicables en alguns aspectes de la musica instrumental.

Si valorem les 4 pautes proposades per el CUD (Story et al. 1998) podem
constatar que si bé les possibilitats d’eleccié en el métode d’us, en el nostre cas,
tenen sentit, altres aspectes com l'accés per a dretans i esquerrans dependra del
tipus d'instrument escollit per l'usuari. Respecte a la pauta d’adaptacié al ritme
de l'usuari, s’hauria de valorar que es tracta més d’actituds d'adaptacié de les
actituds del director que propiament al disseny, donat que els “tempi” i ritmes de
la musica estan fixats per la propia naturalesa estructural de cada pega musical.

Com ja hem esmentat, la flexibilitat sembla postular-se com la clau de volta per
al disseny universal de formacions orquestrals. Flexibilitat que, en molts cassos i
tant pel que respecta a materials, arranjaments, actituds dels facilitadors o

dinamiques de treball, es podria associar al concepte “adaptacidé”.

Si be els resultats dels questionaris, tant de participants com d’experts, han
mostrat una valoracid similar al principi d’equitat, el grup focal d’experts va
determinar a aquest principi, de manera unanime, com a fonamental pera a la

gestié musical i humana d’orquestres. Aquest resultat concorda amb els resultats
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del questionari de participants, on el principi 2 ha obtingut una mitjana de

puntuacié més alta.

Contrariament, aquesta flexibilitat, segons els grups de discussid, sembla valorar-
se com a element desitjable i positiu des del punt de vista d’usuari perd com a

fonamental i imprescindible des de la visi6 del facilitador.

En qualsevol cas, s'interpreten aquests resultats de forma integrada i, donat la
poca discrepancia entre experts i participants, podriem considerar al segon
principi del Disseny Universal com a decisiu en la gestid i disseny d'orquestres

universals.

Semblaria que aquesta flexibilitat hauria d’estar present en les actituds del
director, en la capacitat de modificar dinamiques i en l'agilitat per adaptar

materials.

Proposem contemplar com a pauta del principi la maxima flexibilitat i maxima

capacitat d'adaptacio a:

a) Requeriments, interessos i necessitats emocionals dels participants.

b) Requeriments, interessos i necessitats musicals dels participants.

Simultaniament podriem considerar com a pautes:

c) Agilitzacido (el més immediat possible) dels processos de preparacié de
materials ajustat a cada participant.

d) Garantir espais per improvisar.

e) Organitzar el treball de manera autogestionada per petits grups (cordes)

f) L's de la tecnologia com a element d‘agilitzaci6 de preparacié
d’arranjaments.

g) La presencia de l'assistent com a element que vetlla per atendre a

necessitats individuals.
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Aquesta flexibilitat, depén directament d’aspectes que tenen a veure amb les
actituds de canvi del facilitador més que en el disseny: De la seva capacitat
d'escolta, de reaccid i d’empatia. Aixd planteja una qliestid, que ha estat
subjacent durant tota la recerca, sobre el predomini o no de les actituds versus el

disseny. En definitiva si pesa més el que (disseny) o el com (actituds).

En el mateix sentit, les aportacions des de diferents ambits de la gestid grupal
instrumental solen anar en la direccid de flexibilitzacié de materials o aspectes de
dinamiques de treball. (Adler & Hesterman, 1989; Korn, 2000; Cavitt, 2003;
McCord & Watts, 2006; Solé, 2006; Cassie, 2008; Brinkman, 2009; Myers, 2009;
Scruggs, 2009; Juntunen et al. 2011; Varvarigou et al. 2011; Ruthman & Hebert,
2012; Hopkins, 2013; Darrow et al. 2014; Spears, 2014; Quaglia, 2015;
Vinciguerra, 2016)

Les evidéncies de treballs anteriors (McCord & Watts, 2006; Juntunen et al,
2011; Ruthmann & Hebert, 2012) i dels resultats de la recerca apunten a les
noves tecnologies (TIC) com a una eina que garanteix flexibilitat i agilitat. Aquest
aspecte esdevé enormement Util en I'elaboracié d'arranjaments i en la preparacié

i adaptacio de partitures.
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6.1.2.3. Principi 3: Us Simple i Intuitiu

El principi tercer del disseny universal es formula i concreta amb la forma:

L'Gs del disseny és facil d’entendre, independentment de I'experiéncia, els
coneixements, les habilitats linglistiques, o la capacitat de concentracié de

l'usuari.

- Que s’eliminin complexitats innecessaries.

- Que sigui consistent amb les expectatives i intuicid de I'usuari.

- Que s'adapti a una amplia gamma d'habilitats, d‘alfabetitzacid i
llenguatge.

- Que organitzi la informacié d'acord amb la seva importancia.

- Que proporcioni avisos eficacos i metodes de resposta, durant i

després de la finalitzacié de les tasques.

Un element que ha entrat en joc durant els grups focals, tant d’experts com de

participants ha estat un cert qlestionament d‘aquest principi.

Mentre tots els experts parlen de la necessitat de que el disseny sigui intuitiu,
pero no necessariament simple, els participants l'interpreten de forma diferent en
funcid6 de les seves habilitats musicals. Efectivament, els musics novells o
inexperimentats demanen, prefereixen i agraeixen adaptacions en forma de
simplificacions en les parts a tocar. No obstant aix0, es qliestiona la possibilitat
d’adaptacié en el cas de que el participant vulgui o desitgi una part més

complexa.

Els resultats dels questionaris donen resultats contradictoris entre experts i

participants. Les diferéncies son clarament significatives. (sig. =0.000) entre
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questionaris. El col'lectiu d'experts el valora amb la menor puntuacié
(mitjana=3,89) mentre que els participants el situen en quart lloc
(mitjana=4,20).

Els resultats i opinions d'experts i participants semblarien apuntar no tant a una
simplificacié del disseny sind més aviat a una adaptacio a reptes assumibles. En
aquest sentit, recordem les aportacions del constructivisme i la necessitat, en
aquest cas essencial, de respectar la Zona de Desenvolupament Proper (John,
2006; Kerstetter, 2009; StGeorge, 2006; Scruggs, 2009; Hopkins, 2013). No
obstant aix0, els musics amb nivell més baix sembla que no valoren més la
simplicitat de tasques musicals que aquells amb majors habilitats musicals o
interpretatives. Caldria recordar que des d'un inici, s’ha vetllat per a una
adaptacio individualitzada i personalitzada de les parts a tocar. D’altra banda, la
visid de conjunt sobre la simplificacid o no de cada part, habitualment no és
percebuda des de la perspectiva de participants en la seva totalitat, ja que cada
instrumentista te Unicament la seva part o, com a maxim, dues més (3
instruments per particel.la. Aquest fet va estar comentat en el grup focal de

participants per un dels instrumentistes amb la segient frase:

- Es que la percepcié del que pot arribar a no funcionar, en realitat de fet
nosaltres no la tenim. En realitat qui te la percepcid del que passa i orienta les
coses és el Lluis, bueno i la M. I com a minim, en el meu cas, jo vaig seguint el
que passa i m’ho passo be aixi, tampoc em plantejo, no se , m'agradaria no se
que o no se quantos... Per aixd em costa de dir- eh.. Aixo ho canviaria... Bueno,

és aixi i en realitat esta bé.
Sembla doncs que, donat que la simplicitat és un aspecte que depéen del nivell
musical i instrumental de cadascu dels participants i fins i tot de les possibilitats
tecniques i d'execucié de cada instrument, resultaria més oportd parlar

d’adaptacid, personalitzacié o possibilitat de ser assumible.

Podriem, per tant, re-considerar una modificacié contextual del principi vers a:
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Us adaptat
Us personalitzat, o

Us assolible,
donat que aquest, no necessariament s'aconsegueix a través de la simplificacio.

Aquesta nova formulacié del principi permetria incorporar la possibilitat de no
simplificaci6 o, també, de complexament, de determinades tasques amb la
finalitat d’estimular la participacio.

Suggerim com a pautes d'aplicacié del principi de simplicitat
a) Garantir opcions de simplificacié i complexament de veu.
b) Gestualitat clara i precisa del director.
Algunes practiques poden tenir un efecte facilitador tot i que caldria considerar el
tipus d'orquestra i la contextualitzacio. Aquestes son, a mode de recomanacions:
c) Lliurar tutorials en audio.

d) Abordar peces conegudes per els participants.

e) Alternar moments de tocar i no tocar.
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6.1.2.4. Principi 4: Informacié Perceptible

En cap cas i en cap moment s’ha discutit la importancia de que la informacio
sigui perceptible per als usuaris. Recordem la formulacié original del principi i les

pautes d'aplicacio:

El disseny comunica de forma eficac la informacid necessaria per l'usuari,
independentment de les condicions ambientals, o les capacitats sensorials de

l'usuari.

- Que utilitzi diferents maneres per presentar la informacié de forma
grafica, verbal o tactil).

- Que proporcioni contrast suficient entre la informacié. essencial i la no
essencial.

- Que maximitzi la visibilitat de la informacid. essencial.

- Que diferencii. els elements en formes que puguin ser descrites (per
exemple, que sigui facil donar instruccions o direccions)

- Que proporcioni compatibilitat amb diferents tecniques o dispositiu

utilitzats per persones amb limitacions sensorials.

Qualsevol transcripcié notacional a notacions alternatives, ampliacid de
particel'les i la utilitzaci6 de lletres d'assaig, han esdevingut des del primer
moment un element tingut en compte i aplicat. Tanmateix, usuaris i experts

valoren aquest principi com a inqliestionable.
Podriem considerar incorporar com a pautes d‘aplicacid addicionals, alguns

aspectes especifics de I'entorn musical detectats com a factors facilitadors

importants:
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a) La necessitat d'una gesticulacio clara per part del director.

b) Una disposicié d’assaig que permeti la visid del director des de tots els
faristols. Noti's que aquest punt interactua amb el seté principi d’espais i
mides adequades a I'Us.

c) Enregistrar i fer sessions d’escolta comentada de les peces del repertori.

d) La presencia d’'un assistent amb tasques d’ajut a la lectura de materials

musicals.

També es podria considerar que, la informacié no essencial es podria ometre. Per
tant no caldria fer esment a la segona directriu sobre que proporcioni contrast
suficient entre la informacio essencial i no essencial, en el benentés de que tota

la informacié que ha de lliurar-se als usuaris, hauria de ser essencial.
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6.1.2.5. Principi 5: Tolerancia a I'Error

El principi de tolerancia a l'error ens proposa que:

El disseny minimitza els riscos i les conseqiiéncies adverses d‘accions

involuntaries o accidentals.

- Que disposi d’elements per minimitzar els riscos i els errors: els
elements més utilitzats han de ser els més accessibles, i els elements
perillosos han de ser eliminats, aillats o tapats.

- Que proporcioni caracteristiques segures d‘interrupcio.

- Que descarti accions inconscients i que requereixin un nivell important

de concentracio.

El principi de tolerancia a I'error ha dut a interpretacions que, per a orquestres,
implica dimensions diferents i fins i tot, per a alguns aspectes, pot esdevenir

questionable.

Sorgeix per part dels experts la necessitat de redefinir el concepte d’error per a la
practica instrumental. Aquest, que en el cas de I'is d'objectes dissenyats és clar,
univoc i inequivoc, pel que respecta a situacions de dinamiques musicals, no és
un element clarament definit. Efectivament, un tap mal dissenyat en una ampolla
determina un Us erroni d’aquesta i un resultat no desitjat. Per contra, I'error en
un procés musical instrumental, forma part del propi procés. Aixi s'expressava

una de les expertes en el GFE.

Es que jo, quan hi ha un error, paro i faig una festa. Es un moment per a

compartir.
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Crec que l'error és inevitable, és necessari, és trampoli per a aprenentatges, és
una oportunitat per treballar la frustracid i a més a més, te moltes vegades a

veure amb el be i el mal que és una historia del cristianisme.

D'altra banda, a més d‘aquesta visié de l'error entés com a part d’'un procés,
entendriem que existeix una manera de dissenyar els materials que permet que
els efectes de I'error es minimitzin. Determinades estructures, com els obstinats o
peces amb bordons (Solé, 2006) permeten minimitzar els errors que sovint, en el
cas de la musica grupal, poden esdevenir factors d'aturada. L'alternanca de
moments de tocar i espais de silenci, ben marcats o associats a grans segments,
temes o frases musicals, permeten una recol*locacié si es produeix un episodi de

despistament, pérdua o entrada fora de lloc (Brinkman, 2009).

Aixi doncs existirien 2 visions de tolerancia a I'error. Una associada a dinamiques
i actituds vers les errades dels participants i una altre associada a elements

estructurals i de disseny.

En el procés de construccid d'un treball orquestral grupal, hauria d’haver-hi
maxima tolerancia a I'error durant els assajos per tendir que la tolerancia a I'error
en la representacié o concert fos zero. En qualsevol cas cal remarcar I'elevat
grau de rellevancia que hem detectat pel que respecta a la capacitat de tenir

actituds positives per part del director davant els errors.

Caldria diferenciar entre I'error i “fer-ho malament”.

Les pautes d’aplicacié suggerides son fruit d'una consideracio als factors més

valorats i d’algunes reflexions sorgides d’opinions consensuades pels experts.

Suggerim ampliar les pautes amb 3 noves directrius especifiques vinculades a

accions i actituds del facilitador:
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a) Tenir una actitud positiva i proporciona feedback vers els participants i
davant l'error.

b) Ajustar un bon equilibri entre tolerancia a I'error i exigéncia

c) Capacitat per del director per desencallar moments de bloqueig.
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6.1.2.6. Principi 6: Baix Esforg Fisic

El disseny pot ser utilitzat de manera eficag i comodament, minimitzant la fatiga.

- Que permeti a l'usuari mantenir una posicié corporal neutra.
- Que utilitzi de manera raonable les forces operatives.
- Que minimitzi les accions repetitives.

- Que minimitzi I'esforg. fisic sostingut

Els resultats, tant de qliestionaris com de grups focals, revelen un baix nivell

d’atribucid de rellevancia al principi de Baix Esforg Fisic.

Els glestionaris Q1P i Q2E puntuen com el menys rellevants de tots al sisé i sete
principis del Disseny Universal i a les actuacions encaminades a garantir aquestes
demandes. D'altra banda els grups de discussié van incorporar alguns qiestiona
ments sobre la possibilitat de modulacié de les necessitats vinculades a aquest
principi, en el benentés que I'esforg fisic pot tenir a veure amb l'instrument que

es toca i el repertori que es vulgui assumir.

A tall d’exemple, si es toca la tuba, o es vol interpretar “La Consagracié de la
Primavera” d’Igor Stravinsky, per posar dos exemples, hi ha determinats esforcos
fisics, tecnics, de concentracid i d’execucid6 que no poden ser eliminats ni

minimitzats.

Aixi mateix, alguns aspectes sobre la posicid6 corporal neutre, depenen

directament i intrinseca de la posicié d’execucié de determinats instruments.
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Alguns estudis (Gastelaars, 2014) han donat resultats similars quan a baixa
valoracié del principi. Coincidim amb Gastelaars en la possible interpretacio
d’aquest fet com a resultat de la no preséncia de discapacitats en determinats
processos, entenent i interpretant que aquests dos darrer principis tenen especial

sentit en el cas de persones amb discapacitat mecanica o motriu.

Les accions repetitives, poden ser necessaries en determinades peces musicals.

Constatem a través del GFP i GFE la friccid d'interessos que pot esdevenir, en
aquest sentit, entre el principi de baix esforg fisic i el principi de tolerancia a
I'error. Un tipus d’estructura musical que genera una elevada tolerancia a I'error
son els obstinats (Solé, 2006) ja que la seva naturalesa cel'lular, permet als
musics reincorporar-se a la interpretacié en qualsevol moment si es produeix una
accié no desitjada. D'altra banda, per la seva naturalesa intrinseca, els obstinats
obliguen a accions repetitives.

Probablement, el concepte esfor¢ raonable, tindria per a formacions

instrumentals universals, una dimensié més ajustada.

També s’ha pogut constatar que un increment en l'esforc demanat als
participants (i per tant amb el nivell de repte), ha generat una resposta
motivadora i encoratjadora. Aquesta, segurament vinculada al sentiment de
progrés personal i grupal, ha esdevingut un element clau per a la continuitat a

I'orquestra.

En el mateix sentit, i des de la percepcid dels experts, el concepte de baix esforg
fisic és percebut com a engany vers als participants i com a devaluador de la
cultura de l'esforg vinculada tradicionalment al mon musical. Durant el GFE es va

comentar:
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Potser amb el que estaria menys d’acord seria amb el minim esforg fisic. Tot cal
un esforg. Hi es. El nen que agafa la pilota ha de suar. L'esfor¢ també el fa el

que te unes dificultats.

Aixi doncs, es podria entendre aquest principi com a estretament vinculat al
principi d'equitat, en el sentit que, si garantim un Us equitatiu, ja contemplem, de
fet, un ajustament de l'esfor¢ personalitzat i adaptat a les necessitats de
cadascun dels participants.

Per tant podriem contemplar una ampliacié de les pautes de desenvolupament en
aquest sentit:

a) Que garanteixi esforcos equitatius i adaptats a les caracteristiques de
cadascun dels participants

b) Assajos no excessivament llargs.

c) Disposar d'instruments de postura comode per a persones amb necessitats
fisiques.

d) Evitar repeticions d’elements musicals o de fragments a assajar.

283






6.1.2.7. Principi 7: Espais i Mides Apropiades per a I'Us

El disseny proporciona la mida i l'espai adequats per l'accés, l'abast, la
manipulacié i I'is, independentment de la mida del cos, la postura o la mobilitat

de l'usuari.

- Que proporcioni una linia de visié clara dels elements importants per
qualsevol usuari assegut o de peu.

- Que l'abast de qualsevol component sigui confortable per qualsevol
usuari estigui assegut o dret.

- Que s'adapti a les variacions de la mida de les mans.

- Que proporcioni l'espai necessari per I'Gs d'ajudes técniques o
d'assisténcia personal.

Es valoren als espais i les mides per a activitats orquestrals com a un factor
important, pero no decisiu. De fet, dels 7 principis, aquest és el que ha rebut una

valoracido més baixa.

Com ja hem apuntat anteriorment, entenem que disposar espais i mides
apropiades per a |'Us, és un element a tenir en compte com a desitjable perd no
necessariament com a imprescindible. Tant els participants com els experts

assenyalen la conveniéncia d'aquests com a situacié optima.

Estariem, novament, segons les opinions dels Experts i Participants, davant
d'aspectes vinculats a I'adaptacio i a la flexibilitat. Entenem que el baix esforg
fisic, de forma similar al que succeeix amb I'Us simple, ha de poder-se garantir
en el cas de que sigui requerit, perd no necessariament contemplat de forma

Universal per a tots els participants.
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Les pautes especifiques proposades a partir de les consideracions anteriors i en

base als factors identificats son:

a) Proporcionar materials, suports, banquetes, cadires comodes i adequades,
faristols.
b) Equilibri en les dimensions del grup.

c) Provar diferents disposicions dels musics en l'espai.

286



6.1.2.8. Sobre organitzacio d'orquestres universals

En linici d’aquesta recerca ens proposavem, amb finalitat instrumental de la
propia recerca, organitzar, fer funcionar i donar continuitat a una orquestra que
donés cabuda a qualsevol persona que hi volgués participar. Com ja hem
comentat ampliament, el procés i 'enfocament escollit, ha estat el marc proposat
des de les posicions del Disseny Universal. En el punt que ens trobem i
transcorreguts 4 anys des de l'inici d'aquest intens viatge, podem constatar que

ha estat possible acomplir aquest objectiu de forma satisfactoria.

Les directrius, pautes i propostes d'actuaci®é que descriuen els postulats del
Disseny Universal, han estat aplicades amb diferent grau d’intensitat i adaptacio.
Els participants del projecte han manifestat en el GFP la seva satisfaccid i la
percepcid d’'una actuacié coherent i compatible amb els principis del DU. Ha estat
possible doncs, organitzar, desenvolupar i mantenir una activitat grupal de
musica instrumental accessible que ha estat percebuda pels participants com a

enormement satisfactoria, alhora que majoritariament valorada pels experts.

Considerem que l'aplicacié dels principis del DU en el camp de les orquestres, no
tant sols és possible, sind que sembla mostrar-se com a un bon enfocament per
a l'eliminaci6 d’algunes de les barreres que sorgeixen de la naturalesa i
conjuntura de les practiques musicals instrumentals en el context cultural

occidental.

L'objectiu 2 fa referéncia a tres moments diferents, amb proposits i finalitats
diferents, que son: l'organitzacid, el funcionament i la continuitat. Aquesta
diferenciacié és analoga a la diferenciacié que des de I'entorn del UID (Bryson,
2002) es proposa per als processos dinstruccié: disseny (design), lliurament
(delivery) i avaluacid (assesment). Interpretem el disseny com al procés

d’organitzacio prévia a l'activitat, el lliurament com als aspectes de funcionament,
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i finalment, l'avaluacid com als processos que garanteixen la continuitat dels

participants i, conseqlientment, del projecte.

 Els aspectes a contemplar en [lorganitzaci6 d'orquestres son,
majoritariament, elements anticipables o de disseny, que impliquen
decisions a priori, que haura de planificar el responsable al carrec de cada

projecte, segons sigui aquest.

» Els aspectes de funcionament, corresponen majoritariament a accions que
es duen a terme durant I'execucid del projecte i que es concreten sobre

els assajos o concerts.

* Finalment, els aspectes de continuitat es relacionen, més aviat, amb
I'impacte que poden tenir algunes decisions 0 processos sobre els
participants.

Considerar el factors anteriorment descrits en base als tres moments suara
esmentats del procés de disseny d’orquestres, pot ser un ajut complementari per
a persones que desitgin abordar projectes de naturalesa similar. Per aquest
motiu, passem seguidament a considerar els factors que han aflorat com a
importants, i per separat, en referéncia al disseny, funcionament i continuitat de

les orquestres universals.

Alguns d’aquests factors tenen a veure amb les preguntes dels quiestionaris, no
obstant aix0, d'altres han sorgit a partir dels debat generats en els grups focals i
son resultat d‘aportacions consensuades. Finalment, també hem pogut
comprovar aquests aspectes a través de |'experiéncia viscuda durant el procés de
creacié de l'orquestra i els 4 anys de funcionament posteriors. Aixi doncs algunes
de les concrecions i puntualitzacions, responen a percepcions basades en
I'observacié directa del cas d’'aquesta recerca, o a demandes dels participants

durant aquest periode.
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6.1.2.9. Sobre organitzacio d'orquestres universalment

dissenyades.

Entenem factors d’organitzaci6 com a tots aquells parametres controlables,
anticipables i que tenen a veure amb disseny, actuacions i actituds, que es

realitzen previament a l'inici de les activitat d'assaig.

Aquesta tesi només es centra en aspectes musicals vinculats a DU, per tant tots
aquells factors sobre suports institucionals, financament, difusié o altres aspectes
de politiques i gestié no es comentaran. No obstant aix0, resulta evident que s’ha
de disposar d'un espai en el qual hi hagi les condicions adequades de mides,

mobiliari i serveis per a poder realitzar assajos.

Apuntem com a factor previ que la sala d'assaig tingui dimensions apropiades i

considerem recomanable que tingui una acustica no reverberant (Colson, 2012).

En referéncia als equipaments necessaris en un lloc d'assaig per a una orquestra

inclusiva que aquesta recerca han apuntat com a facilitadors, podem considerar:

SOBRE MATERIALS I INFRAESTRUCTURES

- Proporcionar cadires comodes sense recolzador de bracos i banquetes
per als teclats.

- Disposar de faristols per als musics. (En principi un per a music, tot i
que s’ha comprovat que alguns musics prefereixen llegir amb un altre

participant al mateix faristol)

289



Disposar d'un instrumentari basic que possibiliti I'accés a persones
sense habilitats instrumentals. Aquest, dependra de les proporcions,
perd seria interessant tenir un banc format per alguns teclats
electronics, algunes guitarres, metal-lofons i xilofons, alguns idiofons i
membrandfons basics (plats, tambors, panderos, triangles, etc).

Poder tenir a I'abast tecnologia notacional i musical que permeti lliurar

les partitures als musics i modificar els arranjaments.

SOBRE CONDICIONS PREVIES

Garantir un procés de difusio del projecte.

Convocar una reunid previa amb els interessats pot resultar d'utilitat
per ajustar les caracteristiques del projecte i tenir una primera
estimacié sobre el nivell musical dels participants i els instruments a
disposicid o necessaris.

Definir uns objectius clars per a l'orquestra. Finalitats generals,
proposits artistics, actuacions, condicions de participacio.

Enfocament en les persones per damunt de la musica.

SOBRE L’ACOLLIDA
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Considerem interessant explicar el projecte i les seves caracteristiques
a cada nou participant, o a través d'una reuni6 inicial en el procés de
creacid. Convindria explicar les caracteristiques de funcionament,
restriccions possibles i compromisos demanats.

El clima d'acollida ha de ser amable i distes.

Comencar el primer assaig tocant. Recomanem, en base a l'experiéncia
viscuda, que el primer repertori sigui assolible i facil. Amb materials
adaptats a molts nivells diferents.

Finalment, considerem de vital importancia la preséncia d’un assistent
que pugui atendre les necessitats individuals dels participants. Aquesta

figura tindra tasques diferents en funcid de les caracteristiques
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humanes i musicals de la formacid. En cas de que el grup sigui
nombrdés o amb molta preseéncia de participants de nivell baix podria
contemplar-se la necessitat d'un segon, o fins i tot un tercer assistent.
Aquest ha de tenir elevats coneixements musicals i les caracteristiques
contemplades per als facilitadors descrites per Hallam et al (2011) i
Vinciguerra (2016) (Vegeu apartat 2.3.4).

6.1.2.10. Sobre funcionament d’orquestres universalment

dissenyades

Els factors condicionants dels aspectes de funcionament d‘orquestres
corresponen majoritariament a accions o a decisions sobre aquestes. Atenyen,

sobretot, a aspectes que intervenen durant el procés d’assaig o en actuacions.
SOBRE LES CONDICIONS I CARACTERISTIQUES DELS ASSAJOS

- Els assajos recomanem que no siguin molt llargs (entre 1h i 2h de
durada).

- Convindria pactar els horaris i dies si fos possible.

- Enregistrar i fer sessions d’escolta comentada de les peces del
repertori.

- Disposar els musics de manera que tinguin visio sobre el director.

- Provar diferents disposicions en I'espai.

- Fomentar la cohesié de grup.

- Valorar la possibilitat d'assajar en rotllana peridodicament.

- Proporcionar audios si és possible de les peces escollides per al
repertori i d’enregistrament dels assajos.

- Evitar dedicar tot I'assaig a 1 sola peca.
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SOBRE TASQUES I ACTITUDS DEL FACILITADOR

- Garantir la possibilitat d'improvisar a través d’'un repertori que ho
permeti.

- Procurar per fomentar un treball d'autogestié entre companys (per
cordes o seccions, o per parelles).

- Gestualitat clara i precisa.

- Tenir una actitud positiva i proporciona feedback vers els participants i
davant l'error.

- Tenir una actitud de respecte vers tothom.

- Escoltar als participants.

- Abordar els assajos amb sentit de I'humor

SOBRE EL REPERTORI
- Abordar peces conegudes per els participants, especialment durant el
procés de consolidacié de I'orquestra. Existeix també la opcié d'escriure
musica inédita per a l'orquestra. Aquesta opcid pot esdevenir necessaria
en funcid de les caracteristiques instrumentals o de nivell del grup.
- Possibilitat de complexar veus. (Adaptacio en les dues direccions)

- Incrementar progressivament el nivell de repte de les peces del repertori.

SOBRE ELS MATERIALS I PARTS MUSICALS

- Proporcionar arranjaments ajustats al nivell de cada participant. Es
important poder adaptar de forma rapida les parts assignades si és
necessari. Seria ideal com a situacid tenir diverses versions de la mateixa
veu amb diferent grau de complexitat o per a diferents instruments.

- Us de tonalitats naturals o el més naturals possibles (cercar I'equilibri en
I'armadura).

- Harmonitzar de manera simple.

- Presentar les partitures amb notacions alternatives si cal.

- Evitar parts molt repetitives.
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- Repartir en les veus espais d'alternanca d'instruments i de frases o
seccions sense tocar. Els espais de silenci alternats suposen un bon punt
d’ancoratge i una bona referéncia en cas que un participant es perdi
durant I'execucié. Creiem util marcar lletres d'assaig a les partitures a cada

canvi de frase o seccio.

6.1.2.11. Sobre continuitat d’orquestres universalment

dissenyades

Resulta evident que una orquestra pot deixar de tenir activitat per raons
externes, de finangament, politiques, o de naturalesa molt variada. Efectivament,
els factors de continuitat d’'una orquestra poden estar relacionats amb molts
aspectes distints alguns dels quals no depenguin directament dels processos
vinculats al funcionament de I'orquestra en si. En aquesta recerca, perd, ens hem
centrat en aquells que depenen directament d’accions i decisions d’organitzacio i

funcionament vinculades als responsables musicals de cada projecte.

Els factors que afavoreixen la continuitat d’orquestres segons els resultats
obtinguts a la nostra recerca, estan relacionats amb els beneficis o percepcions
dels participants. Entenem que, al marge de les persones que deixen |'orquestra
per motius de treball o d'incompatibilitat d’horaris o altres quiestions personals
alienes a l'orquestra, aquelles que continuen, han manifestat fer-ho per raons no

sempre vinculades a aspectes musicals.

Els resultats de la recerca indiques que podrien tenir repercussié sobre la

continuitat dels participants:
- Ambient distes i sensacié d’acolliment. Un bon clima en l'orquestra, el

sentit de I'humor, I'exigéncia musical des del respecte ha estat valorat com

a factor de continuitat.
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Fomentar el sentit de grup i la cohesid.

Sensacio de ser atés i tingut en compte.

Haver aprés coses. Garantir oportunitats d’aprenentatge

Repertori. El repertori és un element delicat ja que esta sotmes a diferents
condicionants en equilibri. D’una banda el contingent huma i instrumental
disponible, per una altra, les necessitats i preferéncies dels participants.
Caldria estar atent a aquest equilibri en global. En aquest sentit sembla
una bona estratégia abordar una certa varietat i eclecticisme en les obres
escollides.

Tenir objectius (concerts).

Totes aquelles actuacions encaminades a garantir aquests aspectes, sembla que

poden ser factors que contribueixin al benestar i satisfaccio dels participants i per

tant a la seva continuitat.
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6.1.3. Sobre el Repertori

Alguns elements sobre I'eleccié del repertori ja han estat comentats en apartats
anteriors. Aspectes sobre la varietat i eclecticisme d'aquest (Scruggs, 2009;
Biasutti, 2013), o la possibilitat d’escollir-lo a través de consulta de les opinions
dels participants (Korn, 2000; Scruggs, 2009; Darrow et al, 2014; Spears, 2014),
han estat identificats com a practiques valorades positivament alhora de
dinamitzar una orquestra universal. Alhora es postulen com a factors que poden

contribuir a la implicacid, i per tant la continuitat, dels participants.

Les caracteristiques de les peces a abordar venen condicionades per el
contingent huma, musical i instrumental que es disposi. Aix0 és, el nombre de
persones participants, amb quins instruments podem disposar, i qué son capacos
d’executar els instrumentistes que formen el grup, poden fer inviable
determinades obres. Per aquesta rad, en qualsevol cas, el criteri del director
haura de ser el que prevalgui alhora de valorar la viabilitat de determinades

peces musicals.

Una opcié que hem pogut experimentar amb I'OI de forma satisfactoria, és la de
crear repertori nou, pensat especificament per a una formacié de caracteristiques
concretes. Aquesta possibilitat pot afectar a la motivacid vinculada a la
popularitat de determinades obres. No obstant aix0 obre la possibilitat de
generar i dissenyar, partint de zero, i per tant amb total llibertat, materials nous
absolutament adaptats de forma individualitzada. Per tant, creiem que podria

plantejar-se com a una bona opcid, el compondre materials “a la carta”.
Austin i Berg (2006) exposen el major grau dimplicacié a traves de la practica,
alhora que la interpretacié esdevé més sofisticada a mesura que s'adquireix

expertesa. En aquest sentit, I'estudi suggereix que repertoris més compromesos
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des del punt de vista d’esfor¢ personal, generen en els participants un major
grau de compromis. Aquest fet ha aflorat en el GFP, i alhora observat,
especialment durant el darrer any de funcionament de |'Orquestra Inclusiva.
Efectivament, el nivell de rendiment musical i implicacié ha estat superior en el
moment en que I'orquestra ha comengat a assumir el gran repertori simfonic. No
obstant aix0, I'abordament de peces d'execuci® més facil, menor complexitat
estructural i menor envergadura, ha estat un element important en estadis

inicials de consolidacié del projecte.

Aixi doncs, a mode de conclusid en referencia al repertori, podem aportar

algunes suggerencies:

» Iniciar el projecte amb repertori conegut i facil pot ajudar a obtenir un
resultat sonor estimulador per als participants.

* Amb formacions ja consolidades resulta estimulant abordar obres més
complexes.

» Escriure peces a mida pot representar una bona estratégia, especialment
amb formacions desequilibrades instrumentalment o quant a nivell
musicals dels participants.

» Consultar als participants en referencia al repertori nou a programar.

» Variar i alternar els estils, especialment en I'ordre d’incorporacié de noves

peces en el repertori.

6.1.4. Sobre els aprenentatges

Com ja hem apuntat anteriorment, processos, dinamiques i accions sobre
practiques instrumentals en orquestres universals, han estat identificats com a

motiu de continuitat dels membres o participants d’aquestes formacions. Una
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activitat que aporti percepcions d'aprenentatge als participants es postula com a
una activitat musical que acompleix i satisfa expectatives de molts dels usuaris
en el cas de la musica instrumental. Recordem que I'enfocament d’una orquestra
universal no te perqué contemplar la dimensié formativa com a objectiu primari
tot i que aquesta es produeixi com a resultat del propi procés en si. En aquest
sentit Ferrer Miquel (2011) apunta el paper cabdal de les corals infantils i juvenils
(que considerem totalment extrapolable a les orquestres) en el treball de
competéncies, la creacid d’habits i educacid en valors. Els resultats de les
valoracions dels participants de I'OI semblen indicar, tot i no haver estat avaluats

de forma directa, que aquests tres processos es produeixen en el cas estudiat.

Els resultats d’aquesta recerca, indiquen que una orquestra dissenyada de forma
coherent i compatible amb els principis del Disseny Universal sembla
proporcionar aprenentatges competencials satisfactoris a la majoria dels
participants. Aquests es perceben més intensament en el cas de musics inexperts
o novells i, curiosament, els musics experimentats. Probablement aquest fet sigui
degut a aspectes de vinculaci6 amb el projecte (atés que la majoria d'e
participants de nivell mig son alumnes de la Universitat que tenen una relacié de
menor implicacié emocional amb l'orquestra), derivats del punt de partida (en el
cas dels participants amb nivell baix), i de valoracid i comprensié de la
complexitat dels processos (en el cas dels mdusics professionals o semi

professionals).
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6.2. Limitacions de la Recerca

Durant el desenvolupament d’aquesta investigacidé hem pogut constatar algunes
limitacions derivades de la propia recerca i d'altres factors que han condicionat el
procés o, possiblement alguns dels resultats. Passem a comentar aquestes
limitacions que poden ser considerades en futures investigacions similars o

continuacié d’'aquesta:

Respecte al disseny:

- Degut a les possibles practiques existents en el desenvolupament del
treball s’han produit limitacions derivades de les circumstancies del cas a
estiduar, quines han obligat a dissenyar un tipus de recerca en la qual el
propi recercador ha estat part implicada. Aquesta eleccio, justificada
metodologicament pel tipus de cas a estudiar, ha permeés obtenir resultats
especifics i ha possibilitat que emergeixin alguns factors en referencia a la
valua humana i emocional del facilitador que poden estar molt vinculats a
elements de vincle emocional. Aquests factors es presenten com a
rellevants perd no han pogut ser contrastats amb d‘altres experiencies
similars. Una recerca paral‘lela, des de posicionaments d’observador per
part del recercador hagués pogut aportar contrast a alguns interrogants al
respecte. Aixi mateix, hagués pogut fer emergir altres factors que

possiblement no han pogut fer-se visibles.

Respecte als quiestionaris:

- Les dimensions de les mostres dels qulestionaris han estat menors del

desitjat en tots tres casos. Sobretot en el cas del Q1P i Q2E, haver
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disposat de major nombre de casos hagués permeés fer un treball

estadistic quantitatiu més extens i amb major nivell de significacio.

Constatem a través dels comentaris d‘alguns experts que algunes
preguntes del Q2E haguessin necessitat d'aclariments o explicacions ja
que no s'acabaven d’entendre. No obstant aix0, s’havien respost les
preguntes. En algun cas ho vam esmenar amb aclariments personals.
Aquest fet és degut a que es va considerar convenient mantenir el maxim
possible, la formulacié de les preguntes del Q1P per al Q2E per tal de
poder contrastar les percepcions dels participants amb aquelles dels
experts en referencia a cada factor. En el cas del Q1P aquestes preguntes
tenien un significat molt contextualitzat i per tant eren comprensibles per
a la cohort. Per contra, en el cas dels experts, 'abséncia de referéncies de
context hagés requerit una formulacid, possiblement diferent i més

extensa. Tindrem en compte aquesta limitacio en futures recerques.

Respecte al cas:
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- Malgrat I'Orquestra Inclusiva ha comptat amb la preséncia d'un ampli
ventall pel qué respecta a la diversitat de participants (professors,
alumnes, personal administratiu, jubilats, adults externs provinents de
diferents entorns professionals, nens, adolescents, gent gran, musics
professionals, amateurs i persones sense cap coneixement musical) no
hem pogut comprovar l'eficacia i Iimpacte de la recerca davant la
discapacitat, ja que no hem tingut preséncia de participants amb
discapacitat de cap tipus. Entenem que aquesta mancancga representa
una limitacié considerable ja que els resultats podrien veure's

modificats. La preséncia de discapacitats hagués pogut donar resultats
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que possiblement haurien variat en referéncia a la rellevancia d'alguns

factors facilitadors i fins i tot principis del DU.

El tractament basat en proporcionalitat per valorar la rellevancia, té un
efecte critic davant la discapacitat que hauria de contemplar-se en cas
de que haguéssim comptat amb participants d‘aquestes
caracteristiques. Entenem que necessitats individuals, que poden ser
vitals en un procés determinat, poden no quedar evidenciades si
només afecten a una persona. A tall d'exemple: De fet, tot i no haver
comptat amb discapacitats, durant un temps llarg, hem tingut a
I'orquestra una persona en procés postoperatori que de forma personal
ha comentat la importancia que tenia per a ella poder accedir a la sala
d'assaig en ascensor. La rellevancia d’aquest factor mai emergira com
a determinant en un col‘lectiu de distribucid normal en base a la seva

freqléncia d'aparicio.

No hem pogut abordar un estudi sobre les opinions i percepcions del
public que assisteix als concerts de I'Orquestra Inclusiva. Considerem
que seia bo contemplar a tots els agents que intervenen en un procés.
Lamentem no disposar d’aquesta informacié amb el rigor necessari ja
que ens aportaria alguns elements sobre la dimensid esteética i artistica

de I'experiéncia.

L'Orquestra Inclusiva de la UVic s’ha generat en un context cultural
concret i amb proposits d‘abordar un repertori cultural concret.
Lamentem no disposar d'informacié sobre altres experiéncies en
contextos musicals no occidentals que podrien aportar noves
perspectives sobre els objectius d’aquesta recerca. Podem suposar que
des d'altres sistemes musicals alguns dels resultats poden ser

substancialment diferents.
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Malgrat anar variant en nombre de participants, les proporcions entre
musics novells i experimentats s’han mantingut molt estables en el 4
anys de funcionament de I'OI. Malgrat que intuim la importancia que
pot tenir, no hem pogut valorar les implicacions d’aquest aspecte com
a condicionant d’elements tals com: el repertori, les dinamiques
d'assaig, el resultat artistic, l'organitzacid, el funcionament i la

continuitat.



7. CONCLUSIONS
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7.1. Sobre els objectius i resultats d’aquesta

recerca.

Ens proposavem inicialment, i com a primer objectiu d'aquesta recerca,
identificar factors afavoridors per a I'aplicacié dels principis del Disseny Universal
en una orquestra. Per a tal proposit hem desenvolupat i posat en funcionament,
una orquestra sense limitacions de participacié que ens ha servit com a estudi de
cas. L'Orquestra Inclusiva de la Universitat de Vic — Universitat Central de

Catalunya.

1. Efectivament, a través dels resultats obtinguts de qliestionaris i grups
focals, les tasques desenvolupades han conduit a determinar una relacié
de factors afavoridors i dificultadors per a la implementacié dels principis
del Disseny Universal en l'ambit de |organitzacié, funcionament i
continuitat d'una orquestra inclusiva (en el sentit de no estar restringida la

participacié d'intérprets per cap condicié personal).

Amb tot i que aquests factors han estat identificats en una situacio
determinada i per a un cas determinat, a través d'una metodologia
escollida per a aquesta situacid i cas, els 45 factors identificats podrien
considerar-se com a una de les bases per a l'organitzacié, funcionament i

continuitat d'altres iniciatives en aquest sentit.
Per a verificar i per ampliar evidéncies de la seva eficacia en futures

iniciatives, segurament caldra desenvolupar estudis sobre el tema a través

d‘altres enfocaments.
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En aquest sentit, entenem que poden ser de gran significacio el
desenvolupament d’estudis sobre altres fets musicals que, explicitament o
implicitament, estiguin pensats per a incloure participants sense cap
seleccid previa (grups de musica popular, grups de musica per a amateurs,

grups de musica domeéstica, etc.)

Per a aquests estudis, les aportacions d'aquest treball podrien significar
poder disposar d'unes primeres relacions de factors sobre els quals

analitzar diferents situacions.

Aquesta relacié de factors, de manera temptativa i amb una estimaci6 de
quina podrien ser o no la seva aplicacid, també podrien servir
eventualment de referents per a estudiar fendmens musicals no
exclusivament instrumentals, oberts de persones sense limitacions en la
participacié interpretativa: Grups corals o mixtes (amb instruments)

d’ambit local, o promoguts per entitats o institucions, etc.

Com s’ha vist en la presentacié dels diferents resultats, alguns dels factors
podrien tenir un major impacte o eficacia per a l'organitzacid,
funcionament o continuitat de formacions instrumentals inclusives. Sén els
factors que s’han estimat com a de major importancia en els resultats
corresponents a accions sobre els diferents col*lectius implicats en el
treball.

La relacidé d'aquests factors més destacats en tots els casos, podria servir
de base pel desenvolupament dels diferents estudis esmentats que, en un
futur, podrien aportar una més amplia i detallada evidéncia sobre els

proposits d’aquesta recerca.
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Ens refermin a la relacid de factors facilitadors com ara:

1) Actituds de respecte i no estigmatitzacié de cap participant.

2) Disposar des del primer moment d’instruments Orff, o teclats, a
I'abast dels participants (singularment per a participants novells).

3) Proporcionar, des d'un primer moment, d‘arranjaments de parts
individuals a I'abast de les capacitats de cada participant, i ampliar
aquests arranjaments segons les necessitats canviants d’aquests.

4) Tenir a l'abast tecnologia per a diferents arranjaments de notacions
musicals.

5) Fomentar processos d'autogestid dels participants per cordes.

6) Presentar els materials musicals en diferents formats de textos amb
notes musicals.

7) Tenir actituds positives i de feedback en front dels errors.

8) Ajustar els reptes interpretatius de manera personalitzada.

9) Disposar d’equipaments i mobiliari adequat.

Recordem que cadascun d'aquests factors estan vinculats a accions i
situacions relacionats amb principis de Disseny Universal, pel mateix

origen de la seva formulacio.

. Com es fa palés en els resultats, un bona part dels factors més rellevants
per a lorganitzacid, funcionament i continuitat de formacions
instrumentals, d'acord amb principis del Disseny Universal, es refereixen
ampliament a alguns d’aquests principis com ara els d”Equitat” i
“Flexibilitat”. Per contra, hem identificat un menor nombre de factors
relacionats amb principis com ara els de “Baix esforg fisic” i “Espais i mides
adequades” . Aquest és un aspecte que entenc que mereix una singular

reflexio.

Pel que fa a aquests dos darrers principis, podriem interpretar que la

migradesa de factors associats es podria atribuir a diferents motius.
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D’una banda, la mateixa flexibilitzacié de reptes i comeses, que sobretot
els participants han associat a factors corresponents al principi de
flexibilitat, pot haver amagat el fet que, per a cada cadascun d’ells, la seva
participacié hagi suposat un “baix esforg fisic” o, com a minim, ajustat a

les seves capacitats d’execucio.

D’altra banda, i pel que fa a la manca de factors relacions al principi seté
de “Espais i mides adequades”, aquesta podria ser deguda a que en la
situacid de treball, ja s’ha disposat d’aquest tipus de condicions.
Efectivament, i com ja hem comentat, I'abséncia de participants amb
discapacitat durant tot el procés de recerca introdueix una série
d'interrogants sobre possibles variacions en referencia a la rellevancies de
determinats factors i principis que la introduccié d’aquest element podria

generar.

Potser si no s’haguessin desenvolupat les activitats en un entorn adequat,
amb bons i amplis espais, amb accés facil a través d’entrades, ascensors,
etc., els participants haurien expressat aquests fets com a factors altament
dificultadors i, en conseqiiéncia, de gran valor (factors facilitadors) pel

desenvolupament de les activitats instrumentals.

Situacions similars han sigut identificades en e treballs sobre
implementacid del Disseny Universal de la Instruccié en Iambit

universitari. (Yuval et al. ,2004; Gastelaars, 2014).

Coincidim, en termes generals, amb la seva interpretacié temptativa.
Efectivament, els factors relacionats amb els principis de “Baix esforg fisic”
i “Espais i mides adequades” s’hagueren mostrat com a més rellevants, si
entre els participants s’hi hagués comptat amb la preséncia de persones

amb alguna discapacitat.
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En I'experiéncia generada per a desenvolupar aquest treball, aixd no s’ha
produit espontaniament. I ni que s’hagués produit, simplement per una
questié de proporcions, les valoracions de les persones amb discapacitat
haguessin pogut quedar ocultes entre el conjunt de respostes,
paradoxalment, generant una contradiccié amb els mateixos proposits del

Disseny Universal.

Sobre aixd suggeririem que en posteriors estudis en els quals si que
s'incloguin persones amb discapacitat, intencionalment o no, es
contemples d’alguna manera, factors o elements de compensacié vers les
seves aportacions en front d'una majoria sense discapacitat. Entenem que
el no fer-ho podria ocultar i fer passar pel alt, precisament, factors critics
per a l'accessibilitat universal i per a I'accés a persones amb discapacitat.
Recordem novament que el concepte d'accessibilitat va ser clau en la

formulacié del Disseny Universal.

Pel qué respecta a I'objectiu 2 d'aquesta tesi, ens plantejavem formular pautes
par a laplicacié dels principis del Disseny Universal per a l'organitzacid,

funcionament i continuitat d'orquestres.

1. A partir dels factors identificats i a través del creuament de totes les fonts
d'informaci6 emprades, hem pogut establir una primera aproximacié a
concrecions que representen pautes d'aplicacié de cadascun dels 7 principis

del DU per a orquestres, amb caracter més general.

2. Aquestes pautes poden ser interpretades com una primera aproximacio a una
guia que podria esdevenir d'utilitat per a totes aquelles persones que desitgin
organitzar, dissenyar i fer funcionar una Orquestra o Formacié Instrumental

que acomplexi la definici6 que hem proposat en aquest treball d’Orquestra
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Universal. Dites pautes no contemplen aspectes de gestid politica i

finangament, cenyint-se Unicament a aspectes de gestié musical i humana.

La majoria d’aquestes pautes especificament formulades pel disseny de
formacions instrumentals inclusives, com s’ha dit, s’han generat a partir de la
relacié de factors facilitadors presentats.

En alguns casos, pero, reflecteixen altres aspectes que han emergit en el
context de la recerca. Segurament, en aquests casos, en un futur proper, una
estimacié raonada de la seva naturalesa, pugui incorporar-les i vincular-les a
algun dels principis de Disseny Universal. Aquesta és una comesa que
desenvoluparem en continuitat amb aquest treball i per la qual considerem

oportl de comptar, novament de les aportacions d’experts i participants.

Les pautes especifiques per al disseny d’orquestres no es contradiuen amb les
pautes generals del Disseny Universal proposades per Story et al. (1998). En
alguns cassos representen concrecions adaptatives o aclariments de context.
En d‘altres aporten noves dimensions no contemplades amb caracter general

que han emergit per a lI'entorn d'aplicacié estudiat.

En qualsevol cas, les pautes proposades, resultat d’aquesta tesi, podrien
servir com a criteri i punt de partida per a futures recerques, que
comparteixin amb aquesta, el proposit de formular un conjunt de factors que
es refereixin a l'aplicacid del Disseny Universal a orquestres o formacions

instrumentals musicals d‘altre tipus.

A través del mateix estudi dels resultats de grups focals i qliestionaris, i
singularment, de les respostes a preguntes obertes dels Q1P i del Q3, durant

el procés de recerca, ha anat fent-se palesa la possibilitat d'agrupament dels
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factors identificats en tres categories que hem esmentat ja a bastament:

organitzacid, funcionament i continuitat de l'orquestra.

Hem optat per presentar agrupats els factors en aquestes categories, considerant
que aquesta agrupacio pot ser d'utilitat, tant per a posteriors estudis, com per a
generar experiencies futures, entrant en aspectes que poden ser claus, aixi com

considerant els diferents moments del procés.
Aquesta agrupacio de pautes te un caracter temptatiu i de primera aproximacio.

La seva utilitat per tant, podra ser considerada i en el seu cas re formulada,

segons les noves evidéncies que es produeixin de futurs estudis i experiéncies.
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7.2. Altres conclusions

1. Com és ben sabut, en origen, el Disseny Universal ha estat formulat i
orientat a garantir I'accés universal i la igualtat d’oportunitats en relacié a

bens, productes, edificis i, en general, bens de naturalesa publica.

S’ha emprat el Disseny Universal, també, per a comeses amb altres
finalitats; en I'empresa, per exemple, per a augmentar ventall de

consumidors i clients potencials de productes i serveis.

La seva aplicacié a formacions instrumentals com la que he plantejat en
aquest treball podria no requerir cap justificacié singular perd, i amb tot, i
en el marc d'aquests conclusions, voldria expressar algunes idees sobre

aquesta aplicacio i els seus proposits:

La primera idea o consideracié és sobre els mateixos proposits que en el
cas del disseny de formacions instrumentals expressem. En aquest sentit,
aquests no son distants dels proposits d‘accessibilitat general més amplia
assumida des de les posicions de Disseny Universal de serveis, entorns i
objectes de naturalesa publica. Aixi mateix, i com a principi de
posicionament étic personal, hem proposat un univers potencial ampli
d’usuaris i sense restriccions. La nostra disposicidé ha estat en tot moment
a fer els ajustaments raonables en el cas d’incorporacions de qualsevol
condicid. Certs camps d‘aplicacié del DU proposen considerar universos
potencialment restringits. Aixi és, per exemple, el cas del Universal
Instructional Design que es posiciona davant un grup diana de
caracteristiques restrictives, tot i contemplar algunes potencials
discapacitats que poden arribar a I'entorn universitari. Aspectes
estructurals i de funcid social de la musica permeten que el nostre

posicionament pugui adoptar tendencia d’universalitat en un sentit de
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restriccid només limitat per la necessitat de fer ajustaments raonables
(Scott, 1994; Meager et al., 2002).

En la possible organitzacié d'orquestres accessibles no s'exclouria la
necessitat que es pugessin generar aplicacions que signifiquin algun tipus
de compensacié econdomica, bé de les instancies que les promouen, be

dels professionals que hi participen.

De fet, una questi6 no menor és la des costos que ha suposat
I'organitzacid, el funcionament, i la continuitat de I'Orquestra Inclusiva de
la UVI-UCC. Per a l'experiencia s’ha disposat de local, instruments i
recursos que han estat proporcionats per la mateixa UVic-UCC, aixi com de
la dedicacié d'un professional que ha gestionat I'experiéncia sense
percebre cap retribucid econdmica. Sense aquestes condicions, d‘altres

iniciatives similars podrien tenir majors dificultats per a la seva viabilitat.

Com s’ha vist, els diferents guanys que han manifestat els participants aixi
com el que els ha suposat aquesta experiéncia, poden ser considerats com
a un factor que faria pensar en el valor de desenvolupar aquest tipus
d'iniciatives. Pero segur que l'aspecte del financament, pot ser, en tots els

casos un aspecte dificultador critic a considerar.

En qualsevol cas, i ben personalment, considero que la interpretacié en
formacions instrumentals pot ser considerada com a una activitat valuosa
que ofereix opcions artistiques per a qualsevol persona que en senti
Iinterés i que iniciatives com la desenvolupada en aquest treball
mostrarien també, que els resultats pels participants, en el seu conjunt,
comporten una dimensid de naturalesa plenament artistica, sense que

sigui menystenible de cap manera aquest seu valor.
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Experiéncies com la proposada en aquesta recerca, de la mateixa manera
que d‘altres experiéncies similars en el camp musical, podrien ser
questionades estéticament. Ens referim, per exemple, a cassos que van
des de grups de rock que es forgen entre les persones d’'un petit poble a
corals integrades, exclusivament, per a persones de la dita tercera edat.
La naturalesa musical del que proposen i la seva naturalesa artistica podria
ser questionada en termes d’excel*léncia des d’'un o altre punt de vista,
pero, al menys al meu entendre, de cap manera qliestionar-ne el seu valor

com a experiéncia artistica.

Finalment per la rellevancia que han pogut tenir, sobretot, en la continuitat de
I'orquestra, ampliaré algunes giestions sobre alguns aspectes que han aparegut
en el procés de recerca i que no estan directament expressats pels participants
en termes de factors de Disseny Universal. No obstant aixd, com he expressat
anteriorment, aquests podrien interpretar-se, bé a com a especificitats de
Disseny Universal relacionades amb I'ambit de les formacions instrumentals, bé
com a relacions amb aplicacions de disseny de situacions per a persones adultes
(com ara el disseny universal de la instruccid), bé com a aspectes relacionats a
situacions contextuals de I'experieéncia i/o de les necessitats i singularitat personal

dels participants i del mateix conductor de la mateixa.

1) Els resultats de Q1P GFP i Q3 semblen indicar que l'orquestra, dissenyada i
gestionada amb proposits Disseny Universal, ha produit una uns nivells
alts de satisfaccio i d'aprenentatge per a la totalitat dels els participants,
siguin quins siguin els seus coneixements i habilitats previs, en Ia
interpretacié musical (de lectura, execucid, coneixement d’estructures

musicals, etc.).

2) Tot i que aix0 és cert per a la totalitat dels participants, sén els

participants que no tenen coneixements musicals previs o aquells que ja
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disposaven d’un nivell musical alt o molt alt els que en fan una valoraci6

més alta.

En el cas dels musics novells, una possible explicacié podria ser deguda a
que la incorporacié a l'orquestra des de nivells de formacié molt baixos
facilita un alta percepcid de progrés, ateses les opcions de treball i
d’aprenentatge que se’ls han proporcionat. Sembla que, també per
aquestes raons, aquests participants agraeixen especialment les

oportunitats de participacié personalitzadament dissenyades.

Per altra banda, la percepcid d'adquisici6 d’aprenentatges per part dels
participants més experimentats en la interpretaci6 musical podria ser
interpretada pel fet que aquests, més coneixedors de la complexitat que
implica la gestié de grups, poden valorar determinats aspectes referits a
les condicions d‘aprenentatge i dificultats d'un projecte d‘aquestes

caracteristiques.

Finalment, i vistos els resultats i les conclusions d’aquesta recerca, entenc que

cal formular alguns interrogants que sorgeixen de reflexid sobre la propia

participacid en experiéncia i de compartir-la amb les persones que hi ha

participat com a instrumentistes

1) En diferents formes i moments (assajos, moments anteriors i posteriors als
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assajos, concerts, etc.) els participants han expressat valoracions molt
positives a la manera en la que he conduit i gestionat I'experiéncia. Han
remarcat dimensions com les del bon clima, bon humor, disponibilitat, etc.
Aquestes valoracions poden ser explicades com a formes d’agraiment per
les oportunitats que alguns dels participants han tingut per aprendre, per a
gaudir d’unes situacions que els semblaven inaccessibles, etc.

També es podrien considerar com a aspectes imprescindibles per a
gestionar factors de principis de Disseny Universals en matéries com la

musica o daltres vinculades a I'expressid artistica, en general.
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Pero les preguntes son:

a) Fins a quin punt han estat critiques en I'experiéncia per sobre d‘altres
aspectes o factors?

b) Tenen a veure amb percepcions i sentiments que es generen en ambits
terapéutics?

c) Sense determinades caracteristiques personals, és possible conduir
I'organitzacié, funcionament i continuitat d’aquest tipus d’experiencies

amb eficacia i resultats similars?

Possiblement aquestes preguntes podrien abordar-se i respondre a través
d’estudis en els que el recercador no estigués al mateix temps implicat en la

gestid de I'experiencia.

Aquestes son preguntes per a les quals, segurament, convenen altres escenaris

i/o metodologies d’estudi.

Siguin quines sigui les respostes, per a desenvolupar personalment posteriors
recerques, o per als treballs d'altres recercadors, els resultats i conclusions
d’aquesta recerca poden aportar una primera base per a I'analisi aixi com per a
I'eleccid de metodologies. Amb aquesta expectativa obro les conclusions d'aquest
treball a posteriors reptes en els que espero i m’emplago a continuar esbrinant
respostes que possiblement, atesa la naturalesa del fet artistic, sempre, potser,

mai no romandran del tot definitives i del tot concloents.
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No vull deixar d'expressar que la possibilitat de fer musica, de compartir
concerts, de treballar en equip per a un objectiu comu, d’experimentar i vivenciar
la sonoritat de grans obres, de compartir un entorn de cooperacid entre
companys, d‘aprendre algunes coses, de riure junts, de poder participar en una
activitat diferent i que trenca la quotidianitat, d’emocionar-nos, d’emocionar als
altres, han estat expressats, entre molts d'altres motius, com a oportunitats i font

de gratitud vers la musica i la possibilitat de formar part d'aquesta experiéncia.

Considerem també, I'aportacid vers la societat que potencialment poden generar
les orquestres, corals i, en definitiva, la musica. Aquesta possibilitat no hauria de
quedar restringida a un pocs. Almenys aquest és el nostre posicionament i aquest

treball ha permées comprovar que aixo és possible.

Algunes cites dels participants donen testimoni d’aquests beneficis:

“Ei!!l!! Gracies!

Cada vegada que penso amb res relacionat amb l'orquestra, assajos, tecles,
concert, companys,... se'm posa un somriure a la cara.

Aix0 no té preu!

Gracies”

Mil gracies per aquest any!! Ha estat un regal!!

318



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Hola,

A I'hora de marxar sempre plego veles rapid per que comenco a les tres, i vinc
justa per qué surto abans.

Us vull fer saber que feia anys que no tenia una "cosa" que em fes tanta il*lusid
com I'Orquestra. Els dilluns sén motiu de celebracio.

Amb vosaltres faig més que mdusica: em relaxo, aprenc, m'equilibro

interiorment, i no deixo de sorprendre'm de com és que formo part del grup.

També segello una vella ferida d'haver estat mala alumna a solfeig (em van
convidar a deixar I'escola de musica...) quedant exclosa d'aquest moén que mai
hagués dir que tornaria a apareixer a la meva vida.

Gracies per la vostra passio, paciencia i pels vostres ensenyaments.

Queé t'ha donat l'orquestra?- jo tinc dues coses clarissimes. Una és felicitat. Jo
he tingut moments d’una felicitat absoluta en aquesta orquestra. I l'altre és la
sensacié de privilegi. Jo crec que... eh... ens passa bastant a tots perque..

sortim tots contents!!!.. es que sortim molt contents!!!.. i arribem molt contents.
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7.3. Propostes de futur i per a posteriors

recerques

A tenor dels resultats obtinguts, les limitacions, i els interrogants que aquesta
recerca ens ha plantejat, podem aportar algunes idees i propostes per a futures
investigacions a l'entorn de l'aplicacié dels principis del DU sobre processos

orquestrals o actuacions musicals similars.

Presentem algunes propostes referides a aportacions que podrien esdevenir

interessants com a continuacié o ampliacié del present estudi:

- Realitzar nous estudis d'identificacid de factors facilitadors sobre altres
projectes similars en entorns orquestrals o instrumentals, vinculats a o no
a la tradici6 musical occidental per poder validar i donar major

universalitat i solidesa als resultats obtinguts en aquesta recerca.

- Replicar estudis similars des d'un posicionament d‘observador i no d'agent

implicat, per part de l'investigador.

- Explorar sobre les conseqiiencies i possibles efectes sobre la viabilitat de

I'efecte de la variacid en les la ratios de diferents nivells musicals.

- Aprofundir sobre els factors personals i humans i el seu paper i pes en el

funcionament i implementacié del DU en orquestres.

- Estudiar la visié i valoracid artistica i estética del public assistent a

actuacions de formacions musicals universalment dissenyades.
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- Estudiar les pautes d'implementacié en formacions provinents d‘altres
paradigmes i entorns culturals i estétics vers una major universalitzacié de

la musica.

El meu proposit futur en relacié a la recerca s’enfoca en continuar aprofundint
en l'aplicacié del DU al camp de la musica. El proposit immediat fruit d’aquesta

recerca i del compromis personal en l'accessibilitat a I'entorn musical es:
- Determinar elements de similitud i divergéncia entre diverses orquestres i

cors universalment dissenyats com a cami d’aproximacié al que pugui ser

un Disseny Universal a la Musica.

322



323






8. BIBLIOGRAFIA

325






Abeles, H. (2004). The effect of three orchestra/school partnerships on students'
interest in instrumental music instruction. Journal of research in music
education, 52(3), 248-263.

Adler, S., & Hesterman, P. (1989). The study of orchestration. WW Norton.

Aigneren, M. (2009). La técnica de recoleccion de informacién mediante grupos

focales. La Sociologia en sus escenarios, (6).

Allen, I. E., & Seaman, C. A. (2007). Likert scales and data analyses. Quality
progress, 40(7), 64.

Allsup, R. E. (2003). Mutual learning and democratic action in instrumental music

education. Journal of Research in Music Education, 51(1), 24-37.

Allsup, R. E. (2012). The moral ends of band. Theory into Practice, 51(3), 179-
187.

Aragall, F., & Montana, J. (2016). Universal design: The HUMBLES method for

user-Centred business. CRC Press.
Arnold, J. A. (1997). A comparison of attributions for success and failure in
instrumental music among sixth-, eighth-, and tenth-grade students. Update:

Applications of Research in Music Education, 15(2), 19-23.

Atkinson, S., & el Hap, M. A. (1996). Domain analysis for qualitative public health
data. Health Policy and Planning, 11(4), 438-442.

Austin, J. R., & Berg, M. H. (2006). Exploring music practice among sixth-grade
band and orchestra students. Psychology of Music, 34(4), 535-558.

327



Barchello, S. O. (2017). EMPRENDIMIENTO SOCIAL EN EL AMBITO DE LA
CULTURA: CASO DEL PROGRAMA SONIDOS DE LA TIERRA DE PARAGUAY.
HITOS DE CIENCIAS ECONOMICO ADMINISTRATIVAS, (64).

Barnes, G. V. (2013). The University of South Carolina String Project: Teaching
and learning within a community music programme. International Journal of
Community Music, 6(1), 23-31.

Belgrave, M. (2011). The effect of a music therapy intergenerational program on
children and older adults' intergenerational interactions, cross-age attitudes,
and older adults' psychosocial well-being. Journal of music therapy, 48(4),
486-508.

Bergee, M. J. (1992). A scale aessing music student teachers' rehearsal

effectiveness. Journal of Research in Music Education, 40(1), 5-13.

Bianchini, J. A., & Cavazos, L. M. (2007). Learning from students, inquiry into
practice, and participation in professional communities: Beginning teachers'
uneven progress toward equitable science teaching. Journal of Research in
Science Teaching, 44(4), 586-612.

Biasutti, M. (2013). Orchestra rehearsal strategies: conductor and performer

views. Musicae Scientiae, 1/(1), 57-71.

Bittman, B., Bruhn, K. T., Stevens, C., Westengard, J., & Umbach, P. O. (2003).
Recreational music-making: a cost-effective group interdisciplinary strategy
for reducing burnout and improving mood states in long-term care
workers. Advances in Mind Body Medicine, 193/4), 4-15.

328



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Blacking, J. (1973). How music is man?. Seattle: University of Washington Press,
44, 60.

Blair, D. V., & McCord, K. A. (Eds.). (2015). Exceptional Music Pedagogy for
Children with Exceptionalities: International Perspectives. Oxford University

Press.

Blum, G. 1., Gutierrez, M., & Peck, C. (2015). Beyond Access: Moving toward
Increased Participation, Membership, and Skills in the Inclusive Classroom.
In Including Learners with Low-Incidence Disabilities (pp. 13-36). Emerald

Group Publishing Limited.

Boerner, S., & Freiherr von Streit, C. (2005). Transformational leadership and
group climate-empirical results from symphony orchestras. Journal of
Leadership & Organizational Studies, 12(2), 31-41.

Bonastre, F. (2005). Benvinguda de I'Académia a tres membres corresponents:
Josep Lluis Delas, Xavier Darias i Lloreng Barber. Butlleti de la Reial Académia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 19, 273-275.

Borgatti, S. P. (1994). Cultural domain analysis. Journal of Quantitative
Anthropology, 44), 261-278.

Borgatti, S. P. (1999). Elicitation techniques for cultural domain analysis.

Enhanced ethnographic methods, 3, 115-151.

Braem, P. B., & Bram, T. (2001). A pilot study of the expressive gestures used by
classical orchestra conductors. Journal of the Conductor’s Guild, 22(1-2), 14-
29.

Britannica, E. (1973). Encyclopaedia Britannica. Encyclopaadia Britannica.

329



Brown, S. S., & Robinson, P. (2004). Transformation frameworks and their
relevance in universal design. Universal Access in the Information Society,
3(3-4), 209-223.

Bryson, J. (2003). Universal Instructional Design in Potsecondary Settings. An

implementation guide. Ontario: GEORGIAN

Bumard, P. (2005). El uso del mapa de incidentes criticos y la narracion para
reflexionar sobre el aprendizaje musical. Revista electronica complutense de

investigacion en educacion musical, 2, 1-15.

Burgstahler, S. (2007). Universal design: Process, principles, and aplications. DO-
IT: University of Washington. Retrieved from

http://www.washington.edu/doit/Brochures/Programs/ud.html.

Burgstahler, S., & Cory, R. (2008). Universal design in higher education: From

principles to practice. Harvard Educational Pub Group.

Burnsed, V., & Fiocca, P. (1990). Bringing general music techniques to the

instrumental class. Music Educators Journal, 76(6), 45-49.

Butler, A., Lind, V. L., & McKoy, C. L. (2007). Equity and access in music
education: Conceptualizing culture as barriers to and supports for music
learning. Music Education Research, X2), 241-253.

Campbell, P. S., Connell, C., & Beegle, A. (2007). Adolescents' expressed
meanings of music in and out of school. Journal of Research in Music

Education, 55(3), 220-236.

Campbell, P. S., & Scott-Kassner, C. (2013). Music in childhood: From preschool

through the elementary grades. Nelson Education.

330



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Cardew, C. (1969). A Scratch Orchestra: draft constitution. The Musical Times,
110(1516), 617.

Carpenter, R. A. (1988). A descriptive analysis of relationships between verbal
behaviors of teacher-conductors and ratings of selected junior and senior

high school band rehearsals. Update: Applications of Research in Music
Education, /1), 37-40.

Carter, W. L. (2000). Response to Judith A. Jellison's" How Can All People
Continue to Be Involved in Meaningful Music Participation?. In Vision 2020:

The Housewright Symposium on the Future of Music Education.

Cassie, V. K. (2008). Music Makers: Strings-Teaching Strategies for Beginner
Orchestra Class: Integrating Seating Arrangements and Flow Experience.
Canadian Music Educator, 49(4), 50-51.

Cavitt, M. E. (2003). A descriptive analysis of error correction in instrumental

music rehearsals. Journal of Research in Music Education, 51(3), 218-230.

Chica, A. A., Costa, J. L. C., de Calidad, V., & Europea, A. (2006). Elaboracion,
analisis e interpretacion de encuestas, cuestionarios de escalas de opinion.
Marfil

Chiodo, P. A. (1997). The development of lifelong commitment: A qualitative
study of adult instrumental music participation (Doctoral dissertation, State
University of New York at Buffalo).

Coffman, D. D. (2002). Music and quality of Ilife in older
adults. Psychomusicology: A Journal of Research in Music Cognition, 18(1-2),
76.

331



Coffman, D. D. (2006). Voices of experience: Interviews of adult community
band members in Launceston, Tasmania, Australia. International Journal of
Community Music, 23(1), 37-47.

Coffman, D. D. (2007). An exploration of personality traits in older adult amateur

musicians. Research and Issues in Music Education, 5(1).

Cohen, G. (2009), ‘New theories and research findings on the positive influence

of music and the art on health with ageing’. Arts and Health, 1: 1, pp. 48-62.

Colson, J. F. (2012). Conducting and rehearsing the instrumental music
ensemble: Scenarios, priorities, strategies, essentials, and repertoire.

Scarecrow Press.

Conell, B.R., Jones, M., Mace, R., Mueller, J., Mullic, A., Ostroff, E. Et al. (1997).
The Principles of Universal Design. The National Institute on Disability and
Rehabilitation Research. U.S. Department of Education. NC State University,

The Center for Universal Design.

Cook, T. y Reichardt, Ch. (1986). Métodos cualitativos y cuantitativos en

investigacion evaluativa. Madrid: Morata.

Creech, A., Hallam, S., McQueen, H., & Varvarigou, M. (2013). The power of
music in the lives of older adults. Research Studies in Music Education, 35(1),
87-102.

Creech, A., Hallam, S., Varvarigou, M., McQueen, H., & Gaunt, H. (2013). Active
music making: a route to enhanced subjective well-being among older
people. Perspectives in Public health, 133(1), 36-43.

Creech, A., Papageorgi, 1., Duffy, C., Morton, F., Hadden, E., Potter, J., ... &

Welch, G. (2008). Investigating musical performance: commonality and

332



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

diversity among classical and non-classical musicians. Music education
research, 10(2), 215-234.

Custodero, L. A. (2002). Seeking challenge, finding skill: Flow experience and
music education. Arts Education Policy Review, 103(3), 3-9.

Cutietta, R. A., & McAllister, P. A. (1997). Student personality and instrumental
participation, continuation, and choice. Journal of Research in Music
Education, 45(2), 282-294.

Crnéec, R., Wilson, S. J., & Prior, M. (2006). The cognitive and academic benefits
of music to children: Facts and fiction. Educational Psychology, 26(4), 579-
594.

Darrow, A. A. (1999). Music educators' perceptions regarding the inclusion of
students with severe disabilities in music classrooms. Journal of Music
Therapy, 36(4), 254-273.

Darrow, A. A. (2010). Music Education for All: Employing the Principles of
Universal Design to Educational Practice. General Music Today, 24(1), 43-45.

Darrow, A. A. (2014). Promoting social and emotional growth of students with
disabilities. General Music Today, 28(1), 29-32.

Darrow, A. A., Adamek, M. & Crocket, J. (2014). Music Inclusion Strategies:
Muddle School Ensemble Model Cornerstone Assessments. VSA/Accessibility.

The John F. Kennedy Center for the Performing Arts.

Davidson, J. W., & King, E. C. (2004). Strategies for ensemble practice. Musical

excellence: Strategies and techniques to enhance performance, 105-122.

333



Deegan, B. (2007). Conducting amateur musicians: Leadership of community
orchestras in the United States. Missouri Journal of Research in Music
Education, 44, 11-29

de Gialdino, I. V. (2006). La investigacion cualitativa. Estrategias de investigacion
cualitativa, 23-64.

de la Llengua Catalana, D. (2007). Institut d’Estudis Catalans. Barcelona. 22
Edicio. Ed. Enciclopédia Catalana.

del Estado, B. O. (2003). LEY 51/2003, de 2 de diciembre, de igualdad de
oportunidades, no discriminacién y accesibilidad universal de las personas
con discapacidad. 2003. LEY, 51, 2003.

Déni, R. V., & Del Rosario, E. V. (2003). El abandono de los estudios musicales
del grado elemental en el Conservatorio Superior de Musica de Las Palmas de

Gran Canaria.

Dillon, S. (2004). jam2jam-Meaningful music making with computers. In Artistic
Practice as Research: Proceedings of the XXVth Annual Conference (p. 46).

Australian Association for Research in Music Education.

Dillon, S., Adkins, B., Brown, A., & Hirche, K. (2009). Communities of sound:
examining meaningful engagement with generative music making and virtual

ensembles. International Journal of Community Music, 1(3), 357-374.
Dirkx, J. M. (2001). The power of feelings: Emotion, imagination, and the

construction of meaning in adult learning. New directions for adult and
continuing education, 2001(89), 63-72.

334



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Dissanayake, E. (2009). Root, leaf, blossom, or bole: Concerning the origin and
adaptive function of music. Communicative musicality: Exploring the basis of

human companionship, 17-30.

Dobson, M. C., & Gaunt, H. F. (2015). Musical and social communication in

expert orchestral performance. Psychology of Music, 43(1), 24-42.

Duby, M. (2006). Soundpainting as a system for the collaborative creation of

music in performance (Doctoral dissertation, University of Pretoria).

Dykema, P. W. (1916). The spread of the community music idea. Annals of the

American Academy of Political and Social Science, 67, 218-223.

Einarsdéttir, S. L., & Sigurjonsson, N. (2010). “Without somebody to keep you
going, you’ re like a headless doll, arent you?” The role and importance of

the choral conductor.
Elliott, D. J. (1995). Music matters a new philosophy of music education.

Elliott, D. J. (2001). Modernity, postmodernity and music education

philosophy. Research studies in music education, 1/(1), 32-41.

Elliot, D. J. (Ed.). (2009). Praxial music education: Reflections and dialogues.

Oxford university press.

Escobar, J., & Bonilla-Jimenez, F. 1. (2009). Grupos focales: Una guia conceptual

y metodoldgica. Cuadernos Hispanoamericanos de Psicologia, 51-67.

Estarriaga, L. I. L., & de Landa, C. N. (2012). El pensamiento pedagdgico de Orff

en la ensenanza instrumental. Revista arista digital, 24, 29-4

Feld, S. (1984). Sound structure as social structure. Ethnomusicology, 28(3),
383-409.

335



Felder, R. M., & Silverman, L. K. (1988). Learning and teaching styles in

engineering education. Engineering education, 78(7), 674-681.

Ferrer Miquel, R. (2009). El canto coral y las orquestas infantiles, una educacién
en valores= Choir singing and children’s orchestras, an education in values.
© Eufonia: didactica de la musica, 2009, num. 45, p. 30-38.

Ferrer Miquel, R. (2011). El cant coral infantil i juvenil educa en valors, habits i

competéncies. Tesi doctoral.

Ferrer Miquel, R., Tesouro i Cid, M., & Puiggali, J. (2015). Las principales
motivaciones para cantar en un coro infantil o juvenil segin la opinion de
algunos directores. © Eufonia: didactica de la misica, 2015, num. 64, p. 66-
72.

Ferreyra, I. P. (2014). Paraguay: Sonidos de la Tierra. Musica con objetos

reciclados. Aularia: Revista Digital de Comunicacion, 3(2), 73-76.

FUELBERTH, R. V., & LAIRD, L. E. (2014). Tools and Stories: Preparing Music
Educators for Successful Inclusive Classrooms Through Universal Design for

Learning. 2013 VSA Intersections: Arts and Special Education, 159.

Garcia-Celay, I. M., & Leodn, O. G. (2006). Métodos de investigacion en psicologia

y educacion.

Gastelaars, T. (2014). Implementacié de practiques docents basades en
I'Universal Instructional Design (UID) en el context de I'EEES: un estudi sobre
I'impacte de suports al professorat, per a la seva implementacié en I'ambit

universitari.

336



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Geiersbach, F. J. (1998). Making the Most of Minimalism in Music: Students at
various levels can learn the premises underlying minimalism and apply them
to their practice and rehearsals to increase musical understanding. Music
Educators Journal, 85(3), 26-49.

George, D., & Mallery, M. (2003). Using SPSS for Windows step by step: a simple

guide and referen.

Gliem, J. A., & Gliem, R. R. (2003). Calculating, interpreting, and reporting
Cronbach’s alpha reliability coefficient for Likert-type scales. Midwest
Research-to-Practice Conference in Adult, Continuing, and Community

Education.

Godlovitch, S. (1998). Musical performance: A philosophical study. Psychology

Press.

Golafshani, N. (2003). Understanding reliability and validity in qualitative
research. The qualitative report, 8(4), 597-606.

Goodman, A. H. (1962). The Symphony Orchestra in Higher Education. Journal of
Research in Music Education, 10(2), 143-150.

Goodrich, A. (2013). Health musicing in a community orchestra. International
Journal of Community Music, 6(1), 45-63.

Goolsby, T. W. (1996). Time use in instrumental rehearsals: A comparison of
experienced, novice, and student teachers. Journal of Research in Music

Education, 44(4), 286-303.

Hall, T. E., Meyer, A., & Rose, D. H. (Eds.). (2012). Universal design for learning

in the classroom: Practical applications. Guilford Press.

337



Hallam, S. (2010). The power of music: Its impact on the intellectual, social and
personal development of children and young people. International Journal of
Music Education, 28(3), 269-289.

Hallam, S., Creech, A., McQueen, H., & Varvarigou, M. (2011). Perceptions of
effective leadership in music facilitators working with older people. Journal of
Arts & Communities, 3(3), 229-248.

Hallam, S., Creech, A., Varvarigou, M., & McQueen, H. (2012). Perceived benefits
of active engagement with making music in community settings.

International Journal of Community Music, 5(2), 155-174.

Hammel, A. M., Hickox, R. Y., & Hourigan, R. M. (2016). Winding it Back:
Teaching to Individual Differences in Music Classroom and Ensemble

Settings. Oxford University Press.

Hayton, A., & Paczuska, A. (Eds.). (2003). Access, participation and higher

education: Policy and practice. Routledge.

Higgins, L. (2012). Community music: In theory and in practice. Oxford

University Press.

Hitchcock, C., Meyer, A., Rose, D., Jackson, R., & Brief, N. (2002). Technical Brief

Access, Participation, and Progress in the General Curriculum.

Hitchcock, C., & Stahl, S. (2003). Assistive technology, universal design, universal
design for learning: Improved learning opportunities. Journal of Special
Education Technology, 18(4), 45-52.

Hjgrland, B. (1993). Toward a new horizon in information science (IS): Domain-

analysis. Oral presentation given at ASIS 56’s Annual Meeting in Columbus,

338



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Ohio, October 25. 1993. Available as sound-casette F248-4. Abstracts
published on, 290.

Hjorland, B., & Albrechtsen, H. (1995). Toward a new horizon in information
science: domain-analysis. Journal of the American Society for Information
Science (1986-1998), 46(6), 400.

Hopkins, M. (2013). Programming in the zone: Repertoire selection for the large

ensemble. Music Educators Journal, 994), 69-74.

Jamieson, S. (2004). Likert scales: how to (ab) use them. Medical
education, 38(12), 1217-1218.

Jellison, J. A. (2012). Inclusive music classrooms and programs. The Oxford

handbook of music education, 2, 65-80.

John, P. A. S. (2006). A community of learners: Young music-makers scaffolding

flow experience.

Johnson, J. R. (2004). Universal instructional design and critical (communication)
pedagogy: Strategies for voice, inclusion, and social justice/change. Equity &
Excellence in Education, 372), 145-153.

Johnson, D. M., & Fox, J. A. (2003). Creating curb cuts in the classroom:
Adapting Universal Design principles to education. Curriculum transformation

and disability: Implementing Universal Design in higher education, 7-21.
Juntunen, P. (2013). RESEARCH ON THE EFFECTIVENESS OF PLAYBACK

ORCHESTRA MUSIC TECHNOLOGY-BASED LEARNING METHOD. Problems in
Music Pedagogy, 12(1).

339



Juntunen, P., Ruismdki, H., & Ruokonen, I. (2011). Music technology in Finnish
string instrument and orchestra instruction. 4th International Journal of

Intercultural Arts Education: Design Learning and Well-Being, 97-114.

Kaelin, R. A. (2016). How to Assess if QM Can Break Down Barriers. Adult Higher

Education Alliance.

Kenny, D. T., & Ackermann, B. (2009). Optimizing physical and psychological
health in performing musicians. The Oxford handbook of music psychology,
390-400.

Kerstetter, K. (2009). USING THEORETICAL FRAMEWORKS FOR TECHNOLOGY
INTEGRATION IN MUSIC TEACHER PREPARATION METHODS COURSES.

Kitzinger, J. (1994). The methodology of focus groups: the importance of
interaction between research participants. Sociology of health & illness,
16(1), 103-121.

Kokotsaki, D., & Hallam, S. (2007). Higher education music students’ perceptions
of the benefits of participative music making. Music Education Research,
A1), 93-109.

Kokotsaki, D., & Hallam, S. (2011). The perceived benefits of participative music
making for non-music university students: a comparison with music

students. Music Education Research, 13(2), 149-172.

Koopman, C. (1998). Music Education: Aesthetic or" Praxial"?. Journal of
aesthetic education, 32(3), 1-17.

Korn, M. (2000). Orchestras that educate. HARMONY-DEERFIELD-, 57-68.

340



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Krueger, R. A. (1991). El grupo de discusion: guia practica para la investigacion

aplicada. Ediciones Piramide.

Larousse, E. (2016). Encyclopédie Larousse en ligne. En ligne.

Lapka, C. (2015). Including Students with Disabilities in Instrumental Ensembles.
Dins: Blair, D. V., & McCord, K. A. (Eds.). (2015). Exceptional Music
Pedagogy for Children with Exceptionalities: International Perspectives.
Oxford University Press, 197-219.

Lehmann, A. C., & Ericsson, K. A. (1997). Research on expert performance and
deliberate practice: Implications for the education of amateur musicians and
music students. Psychomusicology: A Journal of Research in Music
Cognition, 16(1-2), 40.

Lehmberg, L. J., & Fung, C. V. (2010). Benefits of music participation for senior
citizens: A review of the literature. Music Education Research
International, 4, 19-30.

Likert, R. (1932). A technique for the measurement of attitudes. Archives of

psychology.

Luck, G., & Sloboda, J. (2008). Exploring the spatio-temporal properties of simple
conducting gestures using a synchronization task. Music Perception: An
Interdisciplinary Journal, 25(3), 225-239.

Mace, R. (1997). What is universal design. The Center for Universal Design at
North Carolina State University. Retrieved Retrieved November, 19, 2004.

McCord, K. A. (2016). Teaching the Postsecondary Music Student with

Disabilities. Oxford University Press.

341



McCord, K., & Watts, E. H. (2006). Collaboration and access for our children:
Music educators and special educators together. Music Educators Journal,
92(4), 26-33.

McGuire, J. M., Scott, S. S., & Shaw, S. F. (2003). Universal Design for
Instruction: The Paradigm, Its Principles, and Products for Enhancing

Instructional  Access. Journal  of  Postsecondary  Education  and
Disability, 1/1), 11-21.

Mcguire, J. M., Scott, S. S., & Shaw, S. F. (2006). Universal design and its
applications in educational environments. Remedial and special education,
27(3), 166-175.

McKay, G. A., & Higham, B. (2011). Community music: history and current

practice, its constructions of ‘community’, digital turns and future soundings.

Meager, N., Dewson, S., Evans, C., Harper, H., McGeer, P., O Regan, S., &
Tackey, N. (2002). Costs and benefits to service providers of making
reasonable adjustments under Part III of the Disability Discrimination Act

(No. 169). Corporate Document Services.

Minors, H. J., & Thompson, W. (2015). Soundpainting interview with Walter
Thompson. Part 1: contextualising soundpainting.

Miralpeix, A. (2013). Recursos de l'ipad i de l'iphone aplicats a l'educacio
universitaria de la musica. Aloma: Revista de Psicologia, Ciencies de
I'Educacio i de I'Esport, 31(1).

Mitchell, S. D. (1949). Their Own Orchestra. Mental Health, 9(1), 10.

Mixon, K. (2005). Building your instrumental music program in an urban
school. Music Educators Journal, 91(3), 15-23.

342



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Monteagudo, J. G. (2000). EL PARADIGMA INTERPRETATIVO EN LA
INVESTIGACION SOCIAL Y EDUCATIVA: NUEVAS RESPUESTAS PARA VIEJOS
INTERROGANTES. Cuestiones pedagdgicas: Revista de Ciéncias de la
educacion, 15, 227-246.

Montoya, L. H. (1997). Comprender el espacio educativo: investigacion

etnografica sobre un centro escolar.

Morrison, S. 1., Price, H. E., Geiger, C. G., & Cornacchio, R. A. (2009). The effect
of conductor expressivity on ensemble performance evaluation. Journal of

Research in Music Education, 57/1), 37-49.

Myers, D. E. (2009). Constructivist approaches in the band class. Music Educators
Journal, 95(4), 58-58.

Myers, M. (2011). Now Everybody Sing: The voicing of dissensus in new choral

performance. Performance Research, 16(3), 62-66.

Nieto, V. (2008). La forma abierta en la musica del siglo XX. In Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas (Vol. 30, No. 92, pp. 191-203).
Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones

Estéticas.

Oh, 1., Herrera, 1., Bryan, N. J., Dahl, L., & Wang, G. (2010, June). Evolving The
Mobile Phone Orchestra. In NIME (pp. 82-87).

Orkwis, R., & McLane, K. (1998). A Curriculum Every Student Can Use: Design
Principles for Student Access. ERIC/OSEP Topical Brief.

Palmer, C. (1997). Music performance. Annual review of psychology, 48(1), 115-
138.

343



Panaiotidi, E. (2003). What is music? Aesthetic experience versus musical
practice. Philosophy of Music Education Review, 11(1), 71-89.

Pellegrino, K. (2011). Exploring the benefits of music-making as professional
development for music teachers. Arts Education Policy Review, 112(2), 79-
88.

Pliner, S. M., & Johnson, J. R. (2004). Historical, theoretical, and foundational
principles of universal instructional design in higher education. Equity &
Excellence in Education, 37/2), 105-113.

Povel, D. J. (1984). A theoretical framework for rhythm perception. Psychological
research, 45(4), 315-337.

Price, H. E., & Winter, S. (1991). EFFECT OF STRICT AND EXPRESSIVE
CONDUCTING ON PERFORMANCES AND OPIONS OF EIGHTH-GRADE BAND
STUDENTS. Journal of Band Research, 27(1), 30.

Quaglia, B. W. (2015). Planning for student variability: Universal design for
learning in the music theory classroom and curriculum. Music Theory Online,
21(1).

Quivy, R., & Van Campenhoudt, L. (2001). Manual de recerca en ciéncies socials.

Herder.

Rao, K., Ok, M. W., & Bryant, B. R. (2014). A review of research on universal
design educational models. Remedial and Special Education, 35(3), 153-166.

Rauscher, F. H., & Hinton, S. C. (2011). Music instruction and its diverse extra-
musical benefits. Music Perception: An Interdisciplinary Journal, 29(2), 215-

226.

344



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Raya, P. A. (1992). Diccionario de la real academia de la lengua espafola.

Register, D., Darrow, A. A., Swedberg, O., & Standley, J. (2007). The use of
music to enhance reading skills of second grade students and students with

reading disabilities. Journal of Music Therapy, 44(1), 23-37.

Reimers, A. (2011). Amateur Music-Making. Stephan Schulmeistrat und Margot
Wallscheid (Hg.): Musical Life in Germany. Structure, facts and figures. Bonn:

Deutsches Musikinformationszentrum, 93-110.

Richardson, V. (1997). Constructivist teaching and teacher education: Theory and
practice. Constructivist teacher education: Building a world of new

understandings, 3-14.

Rickard, N. S., Vasquez, ]J. T., Murphy, F., Gill, A., & Toukhsati, S. R. (2010).
Benefits of a classroom based instrumental music program on verbal memory
of primary school children: a longitudinal study. Australian Journal of Music
Education, (1), 36.

Rose, D. H., Harbour, W. S., Johnston, C. S., Daley, S. G., & Abarbanell, L.
(2006). Universal design for learning in postsecondary education: Reflections
on principles and their application. Journal of postsecondary education and
disability, 19(2), 135-151.

Rose, D. H., & Meyer, A. (2002). Teaching every student in the digital age:
Universal design for learning. Association for Supervision and Curriculum
Development, 1703 N. Beauregard St., Alexandria, VA 22311-1714 (Product
no. 101042: $22.95 ASCD members; $26.95 nonmembers).

Ruiz, M., & Ruiz, R. (2013). Baschet's Sound Sculpture: Universal Design,

Pedagogy and Inclusion. Barcelona Investigacion Arte Creacion, 1(1), 62-99.

345



Ruiz Bel, R., Solé Salas, L., Echeita Sarrionandia, G., Sala Bars, I., & Datsira
Gallifa, M. (2012). El principio del “Universal Design”: concepto y desarrollos

en la ensefanza superior. Revista de Educacion.

Ruiz Palomo, E., Bafios Martinez, V., Gafian Adanez, A., & Camino, M. CAPITULO
XXXII. EXPERIENCIAS DE INTEGRACION SOCIAL EMPLEANDO LA MUSICA.

Russell, S. S. (2006). An overview of adult-learning processes. Urologic
Nursing, 26(5), 349.

Ruthmann, S. A., & Hebert, D. G. (2012). Music learning and new media in virtual

and online environments. na.

Saarikallio, S., & Erkkild, J. (2007). The role of music in adolescents’ mood

regulation. Psychology of music, 35(1), 88-109.

Sachs, C. (1965). Geist und Werden der Musikinstrumente. Knuf.

Serrano, G. P. (1994). Investigacion cualitativa: retos e interrogantes. Métodos.

La muralla.

Schafer, R. M. (1969). The new soundscape. BMI Canada Limited.

Schafer, R. M. (1977). The tuning of the world. Alfred A. Knopf.

Schiitz, A. (1951). Making music together: A study in social relationship. Social

research, 76-97.

Scott, S. S. (1994). Determining reasonable academic adjustments for college
students with learning disabilities. Journal of Learning Disabilities, 2/7), 403-
412.

346



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Scott, S. (2006). A constructivist view of music education: Perspectives for deep

learning. General Music Today, 192), 17-21.

Scott, S. S., Mcguire, J. M., & Shaw, S. F. (2003). Universal design for instruction
a new paradigm for adult instruction in postsecondary education. Remedial
and Special Education, 24(6), 369-379.

Sherrill, M. H. (1986). AN ANALYTICAL STUDY OF VIDEOTAPED REHEARSAL 0
AND CONDUCTING TECHNIQUES OF SELECTED JUNIOR AND SENIOR HIGH
SCHOOL BAND CONDUCTORS (Doctoral dissertation, University of

Rochester).

Shevlin*, M., Kenny, M., & McNeela, E. (2004). Participation in higher education
for students with disabilities: an Irish perspective. Disability & Society, 19(1),
15-30.

Shively, J. L. (1995). A framework for the development and implementation of
constructivist learning environments for beginning band classes (Doctoral

dissertation, University of Illinois at Urbana-Champaign).

Sidoti, V. J. (1990). The effects of expressive and nonexpressive conducting on
the performance accuracy of selected expression markings by individual high

school instruments (Doctoral dissertation, The Ohio State University).

Silver, P., Bourke, A., & Strehorn, K. C. (1998). Universal Instructional Design in
higher education: An approach for inclusion. Equity & Excellence, 31(2), 47-
51.

Silvey, B. A., & Koerner, B. D. (2016). Effects of Conductor Expressivity on

Secondary School Band Members’ Performance and Attitudes Toward

Conducting. Journal of Research in Music Education, 64(1), 29-44.

347



Smith, A. (2006). Access, participation, and progress in the general education
curriculum in the least restrictive environment for students with significant
cognitive disabilities. Research and Practice for Persons with Severe
Disabilities, 31(4), 331-337.

Smiraglia, R. P. (2012). Epistemology of domain analysis. Cultural frames of
knowledge, 111-124.

Solé, L. (2006). ELS BAIXOS OBSTINATS EN LA PRACTICA MUSICAL A L'ESCOLA.
UNA PROPOSTA METODOLOGICA. Revista Catalana de Pedagogia [Societat
Catalana de Pedagogia], 5, 33-49.

Sorrell, J. A., & Sorrell, J. M. (2008). Music as a healing art for older adults.
Journal of Psychosocial Nursing and Mental Health Services, 46(3), 21-24.

Spears, A. (2014). Constructivism in the Band Room: Facilitating High School
Band Students’ Playing by Ear through Informal, Student-led

Practices (Doctoral dissertation, Arizona State University).

Spitzer, J. (1996). Metaphors of the Orchestra--The Orchestra as a Metaphor.
The Musical Quarterly, 80(2), 234-264.

Spitzer, J., & Zaslaw, N. (2004). The birth of the orchestra: history of an
institution, 1650-1815. Oxford University Press on Demand.

Spradley, J. P. (1980). Participant Observation. New York: Holt, Rinehart &
Winston.

Spradley, J. P., & McCurdy, D. W. (1980). Anthropology, the cultural perspective.
John Wiley & Sons.

348



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Stabley, N. C. (2001). Creative Activities for String Students Activities focused on
improvisation, creativity, and movement can help beginning string students

understand basic music concepts. Music Educators Journal, 88(2), 29-57.

Stake, R. E. (2005) Investigacion con estudio de casos. Madrid, Morata.

StGeorge, J. M. (2006). The relationship of practice to continued participation in
musical instrument learning. In Proceedings of the XXVIIIth Annual
Conference: 24-26 September 2006. Music Education, Standards and

Practices (p. 126). Australian Association for Research in Music Education.

STGEORGE, J. M. (2010). The subjectivity of musical learning: Understanding
participation in instrumental music instruction (Doctoral dissertation, Faculty

of Education and Arts, University of Newcastle).

Story, M. F., Mueller, J. L., & Mace, R. L. (1998). The universal design file:
Designing for people of all ages and abilities.

Stricker, B. H. (1955). The origin of the Greek theatre. The Journal of Egyptian
Archaeology, 41, 34-47.

Stuart, M. (1979). The use of videotape recordings to increase teacher trainees'

error detection skills. Journal of Research in Music Education, 27/(1), 14-19.

Taylor, D. M. (2012). Orff ensembles: Benefits, challenges, and solutions.
General Music Today, 25(3), 31-35.

Tennant, M. (2006). Psychology and adult learning. Taylor & Francis.

Thompson, S. J., Johnstone, C. J., & Thurlow, M. L. (2002). Universal Design

Applied to Large Scale Assessments. Synthesis Report.

349



Ubach, A., & Bousquet, F. (2008). SENSIBILIZACION MUSICAL CON
ESTRUCTURAS SONORAS  BASCHET. APROXIMACION A  UNA
METODOLOGIA PARA EL USO CONTINUADO DEL INSTRUMENTARIUM
BASCHET EN LA ESCUELA PRIMARIA. La competencia artistica: creatividad
y apreciacion critica, 125.

Vallejo, P. M. (2011). Guia para construir cuestionarios y escalas de actitudes.

Universidad Pontificia de Comillas, Espana.

Vallo Jr. V. (2001). Organizing and Conducting the College-Community Orchestra.
Journal of the Conductor’s Guild, 22(1-2), 45-50.

Varvarigou, M., Creech, A., Hallam, S., & McQueen, H. (2011). Bringing different
generations together in music-making: An intergenerational music project in

East London. International Journal of Community Music, 4(3), 207-220.

Veblen, K. K. (2007). The many ways of community music. International Journal

of Community Music, 1(1), 5-21.

Vinciguerra, S. (2016). Lived experiences of secondary instrumental music
teachers who teach students with learning disabilities. Tesis Doctoral
descarregada el 10-3-2017 a
https://open.bu.edu/bitstream/handle/2144/16836/Vinciguerra_bu_0017E_12
145.pdf?sequence=1&isAllowed=yg

Vygotsky, L. S. (1980). Mind in society: The development of higher psychological

processes. Harvard university press.

Wan, C. Y., & Schlaug, G. (2010). Music making as a tool for promoting brain
plasticity across the life span. The Neuroscientist, 16(5), 566-577.

350



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Wang, G., Essl, G., & Penttinen, H. (2008, August). Do mobile phones dream of

electric orchestras?. In ICMC.

Wehmeyer, M. L. (2006). Universal design for learning, access to the general
education curriculum and students with mild mental retardation.
Exceptionality, 14(4), 225-235.

Wehmeyer, M. L., Lance, G. D., & Bashinski, S. (2002). Promoting access to the
general curriculum for students with mental retardation: A multi-level model.
Education and Training in Mental Retardation and Developmental Disabilities,
223-234.

Wehmeyer, M. L., Lattin, D. L., Lapp-Rincker, G., & Agran, M. (2003). Access to
the general curriculum of middle school students with mental retardation: An

observational study. Remedial and Special Education, 24(5), 262-272.

Williams, D. A. (2014). Another perspective: The iPad is a REAL musical

instrument. Music Educators Journal, 101(1), 93-98.

Yuval, L., Procter, E., Korabik, K., & Palmer, J. (2004). Evaluation Report on the

Universal Instructional Design Project at the University of Guelph.

Zaslaw, N. (1988). When is an Orchestra not an Orchestra?. Early music, 16(4),
483-495.

351






9. WEBGRAFIA

353






Brinkman, D. (2009): How to Orchestrate and Arrange Music. Recuperat el
28/2/2015 a,
https://forum.makemusic.com/attach.aspx/16594/How%?20t0%200rchestrat
€%20and%20Arrange%?20Music.pdfr.

Calaix de Mdsic 2.0, (2017). Recuperat el 25/05/2017 a,

https://sites.google.com/a/blanquerna.url.edu/calaix-de-music/

CAST (Center for Applied Special Technology) (2015). Recuperat el 10/08/2015 a
http://www.cast.org/our-work/about-udl.html#.WMfD_hyTInQ

CEUD (The Center for Excellence in Universal Design) (2016). Recuperat el
23/02/2016 a http://universaldesign.ie/Home/

CUD (Center for Universal Design) (2016). North Carolina State University.
Recuperat el 24/12/2016 a https://www.ncsu.edu/ncsu/design/cud/

Darrow, A.A. ; Adamek, M.; Crocket, J (2014). Music Inclusion Strategies: High
School Ensemble Model Cornerstone ... Recuperat el 22/01/2016
a http://www.nationalartsstandards.org/sites/default/files/Music%20Grade%
20HS%201%20Ensemble_1.pdf

355






10. ANNEXOS

357






ANNEX 1: La Orquestra Inclusiva de la UVic-UCC.

Informe del 1ler any de funcionament.

Creacio i origens

L'orquestra es crea el curs academic 2013-2014, per iniciativa de l'autor
d'aquesta tesi i amb la voluntat, inicial, d'incrementar la presencia musical i
artistica en la Universitat de Vic.
A l'octubre de 2013 es fa un sondeig a la comunitat universitaria a través del
correu electronic corporatiu enviat al personal (PAS i PDI), per tal de fer una
estimacié dels possibles participants. La resposta resulta ser considerable. Es
reben molts correus de suport a la iniciativa. Una vintena de persones es mostren
interessades en participar. En aquest punt comencen els tramits per articular el
projecte i, simultaniament, es fa una proposta de projecte que es presenta al
Rector, Cap de departament i Cap d’estudis de la FETCH.
En aquest projecte s’avalua les possibilitats de diferents models, comparant amb
varies universitats Catalanes , Espanyoles i Internacionals. Estudiada la
disponibilitat i el contingent instrumental, s’estima que les propostes viables son
3:
1. Crear una Orquestra Simfonica en el sentit classic del terme, contractant
els musics necessaris.
2. Crear molts grups petits i diferents de musica de cambra, jazz, musica
antiga, rock etc..

3. Crear una orquestra inclusiva de formacié oberta i ecléctica.
Es decideix visitar al Rector de la Universitat de Vic-Universitat Central de

Catalunya, Sr. Jordi Montanya, per tal d'informar-lo del projecte i de rebre

instruccions sobre quin dels 3 possibles models d'orquestra presentats interessa
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més a la institucid. En aquesta reunid s'opta per una formacié de tipus inclusiu i
universal.
En el procés de concreci6 es van, poc a poc, establint les connexions

institucionals i académiques que possibiliten I'existéncia i continuitat del projecte.

Es convoca el primer assaig el 4 de Novembre de 2013.

Caracteristiques tecniques i organitzatives

L'orquestra esta portada per un director que s'encarrega dels assajos, preparacio
de materials i aspectes organitzatius. El director vetlla per el resultat sonor.
També es crea la figura d'assistent que te encomanades les funcions de resoldre
problemes organitzatius esporadics, resoldre dubtes musicals dels participants,
ajustar aspectes tecnics que representin dificultats puntuals (de lectura, ritme,
afinacid, entrades) i gestionar assajos parcials quan es cregui convenient. En cas
d’abséncia dalguna veu important, intenta suplir aguesta amb la flauta o el
teclat. Es tracta d'una tasca imprescindible de suport a l'activitat.

Els assajos es realitzen a l'aula de musica de la Universitat. Aquesta aula es
suficientment espaiosa per encabir-hi la formacié. Alhora disposa de cadires i
faristols per a tots els participants aixi com 1 piano, 4 teclats electronics, xilofons
i metal-lofons, 2 guitarres i un contingent variat d’instruments de percussio i
efectes.

Les partitures es lliuren en format classic per als participants amb coneixements
notacionals i en altres formats (notes, nombres, acords, etc) per als intérprets
que no saben llegir partitures.

L'eina TIC per crear els materials i fer els arranjaments de les veus es el
“software” online “Noteflight” en la seva versid “premium”. Aquest software
permet generar partitures i, de forma rapida i facil, modificar les veus en cas que

calgui, per questions de vinculades a aspectes de flexibilitat. Alhora dona opcié a
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exportar arxius d’audio controlant quines veus es volen sentir o amplificar. Com
es veura mes endavant, aquesta eina ha possibilitat generar tutorials per als
participants. Basicament aquests audios tutorials en format mp3 consisteixen en:
« Audios complerts de la peca a interpretar. Important per a peces que es
poden trobar online pero en un altre to (real).
» El mateix tipus d'audio anterior amb claqueta (metronom)
« Audios de les parts instrumentals individuals per separat.
« Audios de totes les parts amb un instrument amplificat.
« Audios “minus-one”, es a dir totes les parts menys la del intérpret a qui va
destinat el tutorial.

* Audios amb tempo alterat (normalment mes lent).

Participants

Per definicid, poden participar a l'orquestra totes aquelles persones que ho
desitgin. El nivell musical o d’execucié instrumental, en cap cas, esdevé un factor
limitador.

Després dels 3 anys de funcionament es pot categoritzar els participants en 5
tipologies basiques:

1- Musics professionals amb nivell musical alt. Venen amb el seu instrument i
solen reclamar tasques amb alt nivell de responsabilitat.

2- Musics amateurs de qualsevol nivell. En aquest cas és molt important
ajustar les parts a tocar a les capacitats i competéncies de cada
instrumentista, aixi com per a cada tipus d’instrument.

3- Persones sense formaci®é musical de cap tipus que tenen clar quin
instrument volen tocar. En aquest cas resulta un element determinant
poder assignar tasques molt elementals en una fase inicial. Per a tal

proposit cal tenir en compte el tipus d’estructura musical de la peca a
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interpretar, la seva tonalitat, la seva flexibilitat, la seva tolerancia a I'error,

aixi com |'adaptabilitat modal tonal i harmonica al instrument en concret.
Persones sense formacid musical i sense preferencia per a un instrument concret.
Poden escollir. No obstant resulta un bon model d‘inclusid els instruments de
teclat o be els instruments Orff ja que l'afinaci6 no depen de aspectes
modificables durant I'execucié. Dit d’una altra manera, es més facil interpretar en
un teclat o metal*lofon que en un violoncel, ja que les variables que depenen de
la musicalitat de l'individu requereixen més precisid i control en aquest segon
instrument. Sobre un teclat o instrument de plaques no es pot desafinar en el
sentit estricte del concanar a veure a I'home del Kilimanjaro, per acompanyar-me
prendre cafés amb en Mahfuz i el seu “narguile”, per fer-me descobrir “The
Incredible String Band, Pentangle i Steeleye Span”. També per instruir-me sobre
Giotto, Simone Martini, i tants d'altres del “Trecento Fiorentino”. Perod sobretot,
pel teu mestratge, saber, i compromis i per la paciéncia i respecte que has tingut

amb mi, les meves circumstancies i les meves limitacions. De tot cor.

També molt especialment a la meva companya Merce Carrera, que m’ha recolzat
amb passid i més “viscera” que ningu. Perqué en moments de flaquesa ha estat
alla per encoratjar-me. Per que m'ha dispensat sempre que he fallat a
compromisos. I sobretot, perqué sempre ha cregut amb el projecte, aportant
idees, ajudant, col'laborant, recolzant, fent-me veure les coses que no estaven

be, mes enlla del que qualsevol altre hauria fet. Gracies Merce.

4- Al Dr. Joan Carles Martori pels seus ajuts en l'analisi quantitativa. Per la
sepa predisposiciepte. Si ens podem equivocar de nota pero si toquem un
re sonara un re.

5- Musics autodidactes, normalment sense habilitats lectores, perd amb certa
capacitat per executar passatges de nivell mig. Alguns poden ser multi

instrumentistes.

El repartiment per instruments ha estat el seguient:
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CURS 2013-2014

CURS 2014-2015

CURS 2015-2016

CURS 2016-2017

CORDA FREGADA

Violins, 5
Viola 1

Violins 5
Viola 1

Violins 7
Violoncel 1

Violins 7
Violoncel 1

VENT

Flautes travesseres 2
Flabiol 1

Flautes travesseres 2
Trompetes 2

Flautes travesseres 2
Flabiol 1

Flautes travesseres 3
Flauta dolga 1

Flautes dolces 3 Clarinet 1 Trompeta 1 Trompeta 1
Trompetes 2 Clarinet 1 Saxos 2
Trompa 1 Saxofons 1 Oboe 1
Clarinet 1 Fagot 1 Clarinet 1
Saxofons 3 Fagot 1
Fagot 1

CORDA PINGCADA Baix electric 1 Guitarres 3 Guitarres 4 Guitarres 10
Guitarres 2 Ukelele 1

TECLATS Pianos 2 Pianos 2 Pianos 2 Piano 2
Teclats electronics 2 | Teclats 3 Teclats 3 Teclats electronics 8

PERCUSSIO NO TONAL | Djembés 2 Derbouka 1 Percussid 1 Bateria/perc. 2

Percussions varies 1

D’ALTRES Xilofons 1 Metal-lofons 1 Metal-lofons 1 Metal-lofon 2
Metal-lofons 3 Acordid 1
Hang 1

TOTAL 34 musics 22 musics 26 musics 44 musics
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Restriccions Organologiques

L'Orquestra inclusiva de la Uvic es crea amb la voluntat de no restringir I'accés a
cap instrument. No obstant aix0 existeixen algunes limitacions derivades
d’aspectes vinculats amb el temperament i/o afinacio.

Limitacions d‘afinacid. La musica en grup requereix de la concordanga de
freqiéncies ens els unisons i els intervals. Altrament es produeix |'efecte de
desafinacié. Es per tant obvi, que resulta impossible incorporar instruments
d’afinacio fixe amb afinacions incompatibles. (445, 432 i d'altres)

D’altre banda, molts instruments poden estar en afinacions no temperades, que
determinen relacions interval-liques lleugerament diferents. Respecte al La 440,
la resta de notes no es situen exactament a la mateixa freqliéncia en
temperaments com el pitagoric ( Medieval) el Mesotonic (Renaixement) o d‘altres
sistemes d'afinacid. Si que pot resultar problematic alguns instruments afinats en
sistemes molt llunyans a l'occidental. Un bon exemple daixd ho representen
alguns instruments africans (per exemple alguns balafons i kalimbes) on I'altura
exacta de la nota no és un element intraculturalment important, o per exemple,

les afinacions slendro o pelog dels gamelans d'Indonésia.

Instrumentari susceptible de formar part de I'agrupacio:

* Tota mena d'instruments de percussid i d’efectes d'altura indeterminada.
Tambors, tables, daiko, djembes, cajon, panderetes, shakers, gliro,
clave...

* Qualsevol instrument classic de qualsevol época a la 440 Hz. Aixo inclou
tots els instruments d'orquestra i d'altres. Instruments medievals (flautes,
llatits fidules, rebecs, psalteris , mandores, . Instrumentari renaixentista (
violes da gamba, llalits vihuela, teorba, cromorns cornamuses, xeremies,
regalies, orgues, virginals, baixons, flautes de bec, cornetes, sacabutxos,
etc... Instruments barrocs afinats o afinables a 440. Flautes de bec, llaits
guitarres, clavicembals orgues positius, etc... (Descartem d’entrada, tot i

que serien practicables, instruments a La 415, 392, 465)
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Instruments electrofons de qualsevol naturalesa (orgues electronics,
sintetitzadors, samplers, reactable, theremin, ones martenot, trautonium,
etc)

Instruments Orff (Idiofons de plaques d‘afinacid fixe) Xilofons,
metal*lofons, carillons, vibrafons, marimbes.

Instruments de combo de musica moderna. (Guitarra eléctriques, baix
electric, piano eléctric, bateria, saxos, etc

Instruments tradicionals occidentals (gralla, tarota, tenora, tible, dolgaina,
bombarda, fiscorns, acordid diatonica o cromatica, bandoned sacs de
gemecs, gaites, tin whistle i flautes de qualsevol naturalesa.

Instrumentari Baschet ( cristall, etc)

Instruments étnics (Kalimba, Kora, oud, kanoun, gumbri, ney, saz, sitar,
santoor, sarod, vina, bansuri, shakuhachi, shenai, duduk, quena,
zampona, tres , quattro, bouzuki, kobza, charango, ukelele...
Instrumentari New Age ( Bols de quars, didjeridoo, hang drum, steel

drum, monocordis, sansules, etc..

Materials i Infraestructures

L'espai de treball és l'aula de musica (DS002). Aquest espai resulta una mica

limitat en dimensions per a l'orquestra, perd el fet que els teclats, piano i

metal‘lofons i xilofons (que formen part de I'equipament de l'aula i que s'empren

en la docéncia) estiguin ubicats en aquest espai determina la necessitat d'assajar

en aquesta aula.

Les cadires que s'utilitzen en els assajos son cadires amb recolza bragc per

escriure. Aquestes cadires son poc apropiades per raons de postura ja que TOTS

els instrumentistes es senten incomodes i que sovint han d'adoptar postures no

habituals. No obstant aix0 la majoria d’instrumentistes van a buscar cadires de la
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sala d’estudi (davant de la de musica) durant I'assaig, tornant-les després al seu

lloc.

Els materials dels que es disposa son els de la dotacié de I'aula de musica. Es

disposa de:

El programa d’edicié de partitures online Noteflight en la seva versid “premium

1 piano

4 teclats electronics (1 no apte per I'orquestra ja que esta a 445 Hz)
1 quartet de flautes dolces

2 calaixos flamencs

1 darbouka

1 plat amb peu

1 metal*lofon baix

1 metal*lofon contralt

2 metal*ldfons soprano

2 xilofons

7 carillons

instruments varis de percussio, ididfons i membranofons
20 faristols

3 gravadores zoom H1

50 cadires amb recolza brag

2 banquetes de piano

equip de musica

pissarra, pantalla i can6 de projeccié

altres

n

ha estat 'emprat per a la creacié de materials escrits per als participants. Aquest

programa permet escriure i escoltar parts instrumentals.
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Repertori

Durant els 1 any de funcionament el repertori ha estat seleccionat en base a
criteris de popularitat, varietat i facilitat.
S’ha treballat i preparat 5 peces instrumentals. Aquestes s’han seleccionat en

base a criteris d’adaptabilitat que es comentaran de manera detallada tot seguit:

Sarabande en Re m de G. F. Handel

Els motius per seleccionar aquesta peca han estat de diversa naturalesa. Va
semblar oportl comengar els assajos amb una obra facil, de dimensions petites i
alhora coneguda. La Sarabande en Re menor de G.F. Handel presenta aquestes
caracteristiques. A més, esta estructurada en forma de Rondd (ABACAD...) la
qual cosa permet intervencions puntuals i generals alternativament. La tonalitat,
també fou un altre factor important ja que la seva estructura tonal i modal es
simple i sense modulacions. D'altre banda és un tema solemne i molt conegut
que podia ser un bon al*licient per els musics.

Feierlich und Gemessen de la Simfonia N° 1 Titan de Gustav Mahler

Aquest moviment, amb modificacions i certes simplificacions presenta les
caracteristiques adequades per a l'orquestra universal ja que esta estructurada
en dues parts ben diferenciades A i B essent la primera molt facil per a tot-hom
ja que correspon a una adaptacié del canon “Fere Jacques” en mode menor, i la
segona part (B) molt més complexa i més adequada per els instrumentistes
experimentats. S’ha pogut treballar be, tot i que no s’ha acabat de muntar per

problemes d‘assisténcia de veus importants en les parts B.

Blue Moon

La seglient peca que s’ha muntat ha estat el Standard de Jazz Blue Moon. Es va
considerar interessant fer una peca de tradicié no classica que la coral de la
Universitat ja havia treballat i permetia interpretar-la conjuntament. Les tasques

d’adaptacié de veus han estat complexes pero el resultat ha sigut molt positiu.
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Gaudeamus Igitur Anonim . Arr. Casulleres

L'eleccié del Gaudeamus en el repertori de l'orquestra ha estat per motius de
coheréncia. Hom entén que una orquestra universitaris ha de tenir en el seu
repertori I'nimne universitari. La versid que canta la coral esta en una tonalitat
molt adequada (Do M) i en aquest cas s’ha fet una instrumentacid especifica per

a ser interpretada juntament amb la coral.

Hang
Hang ha estat un experiment amb bons resultats. Després d'una sessio

d'improvisacié on es va treballar sobre una base harmonica es va proposar
experimentar en el mateix assaig en la creaci6 d'un tema sobre una base
instrumental tocada per un Hang Drum (instrument idiofon d‘altura
determinada) A partir d'aquesta sessié es va compondre un petit tema en forma
d’'obstinat on els diferents instruments intervenen de manera alternada. Tant la

resposta dels musics com el resultat sonor ha estat molt positiu.

Adaptacions

Les adaptacions que s’han hagut de fer son, en alguns cassos considerables.
Canvis de tonalitat de la peca, canvis dinstrument, canvis d'octava,
reestructuracio del ritme, augmentacié de passatges dificils, fins i tot eliminacié
total de fragments, son algunes de les adaptacions que s’han fet en el repertori.
En totes elles, ha prevalgut la comoditat i possibilitats per als intérprets que

havien de tocar-les.

Canvis de tonalitat: S’ha procurat transposar les peces a tonalitats amb
poques alteracions. Sempre que ha estat possible es transposava la peca a Do
Major o La menor. Aquest canvi propicia una major facilitat per als instruments

de teclat i de plaques aixi com a la majoria d'instruments. Poden aparéixer
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problematiques en el cas dels instruments transpositors (clarinet en sib,
trompeta) , especialment en el cas dels saxofons contralt que estan en Mib. En
aquest cas, per tant, les tonalitats resultants son La Major o Fa# menor. En
alguns cassos, una solucié intermédia es transposar la peca a Fa M o Rem la qual

cosa permet un acceptable equilibri en les dificultats.

No obstant aix0, el darrer any hem pres la decisid de no transposar algunes de
les peces. Aix0 ens ha permeés que els musics puguin emprar enregistraments

publicats o penjats a la xarxa per tocar-hi al damunt.

Canvis d’instrumentacio: Sempre que ha estat possible s'atorgava cada part a
la seva instrumentacié original. Aixd ha estat cada cop més possible a mesura
que s’han anat incorporant nous instruments a l'orquestra (fagot, trompa en Fa,
oboe, etc.) Evidentment, es mira sempre que la dificultat de cada part sigui
adequada a les capacitats de cada instrumentista. En alguns cassos, els canvis

d’instrument obligaven a un canvi en les octaves.

En la decisié de canviar parts instrumentals, s’ha contemplat tant el resultat
sonor, com el balang timbric i les possibilitats d’execucié dels musics participants.
La poca presencia de violins violes i violoncels, en alguns cassos, ha estat

reforcada per teclats electronics amb registracié de cordes orquestrals (strings).

Molt sovint s’ha hagut de provar el resultat, de forma provisional, atés que les
diferéncies entre l'original i la versid adaptada eren considerables. Aix0 ha
permes reestructurar algunes instrumentacions i poder reequilibrar sonorament i

timbrica, el resultat.

Reestructuracio dels ritmes: A fi i efecte de simplificar la lectura, o per tal de
permetre una gestualitat més clara del director, en alguns cassos, s’ha procedit a
fer canvis de compas. Per exemple alguns 6/8 lents (“La matinada” de la suite
Peer Gynt de E. Grieg) s’han transcrit com a 3/4. Altres peces molt lentes (per

exemple “La mort d’Ase” de la Suite Peer Gynt de E. Grieg o |'Allegretto de la 72
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Simfonia de L. V. Beethoven) s’han transcrit a valors més llargs per poder-los
marcar a tempi més rapids. Per als musics inexperts ha estat molt més clar un
4/4 rapid que un 2/4 lent. Aixd ha permées major grau de precisié en les entrades

i atacs.

Simplificacio per augmentacié de passatges: L'augmentacié es el procés
invers a la disminucid. Consisteix en eliminar notes de pas, convertint passatges
molt figurats en estructures de valors llargs. En alguns cassos les parts només
tenien la nota inicial de cada compas, eliminant totes les altres.

Per exemple el passatge:¢

»+=120

es pot augmentar, simplificant-lo de la seglient forma:

J=120
fH P— |  —) | |

4 e
.J T B T N | 1 1 | I

Hem procurat que aquestes veus, en general molt simples i destinades als musics
amb menys coneixements musicals, tinguin punts de referéncia amb regularitat.
Aix0 s'aconsegueix eliminant alguna nota de tant en tant ( cada 2, 4 0 8) o

substituint-la per una altre del mateix acord.

A tall d'exemple:

Resulta molt més facil seguir, sense perdre’s, aquestes parts:
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J=120
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Habitualment es busquen veus intermedies adaptades a diversos graus de
dificultat. En molts cassos es pensa especificament en les habilitats de cada
instrumentista, cercant el punt d’equilibri entre el repte que suposa la veu
assignada i la possibilitat de reeixir-la, tot respectant les zones properes de

desenvolupament de Vigotsky.

Les veus per a instrumentistes poc experimentat es mirava de fer-les simples

pero atractives i sempre se’ls dona la partitura, encara que no puguin llegir-la.

Disminucio de passatges: En algun cas, per atendre a les necessitats de repte
dalguns instrumentistes experimentats s’ha procedit a disminuir passatges.
Aquesta técnica permet acomplexar passatges facils per tal de fer-los més dificils.

Per exemple el baix:
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Durant el primer any d’existéncia, calia consolidar el projecte alhora que avaluar
les circumstancies que afectaven, tant positivament con negativa. Al mateix
temps, s’havia de construir les formes i dinamiques de treball . Aquests aspectes
s’han considerat prioritaris. Aixd0 ha determinat, conjuntament a altres aspectes
secundaris com el fet la mobilitat de I'orquestra sigui complexa, que només s’hagi
fet una actuacié. Aquesta va tenir lloc al Hall de I'edifici F (Entrada principal al
campus de Miramarges) durant la jornada de portes obertes que es va realitzar la

primavera passada.
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ANNEX 2: CONSENTIMENTS INFORMATS PER ALS
QUESTIONARIS

Sollicitud i questionari per a participacié a una Tesi Doctoral
Consentiment Informat

Benvolgut collega,
Em dic Lluis Solé i soc professor de diverses assignatures vinculades a la
didactica de la musica a la Facultat d’Educacié de la Universitat de Vic-UCC
(FETCH). Des del GRAD (Grup de Recerca d’Atencid a la Diversitat)i vinculat a ell,
estic realitzant una Tesi Doctoral sobre practiques instrumentals en grup. El
proposit d’aquesta tesi es determinar factors que possibilitin la creacid d'una
orquestra o grup instrumental heterogeni accessible a totes les persones que hi
vulguin participar. Aix0 implica que es dona cabuda a participants sense cap
coneixement musical. Ens hem basat en els principis d’accessibilitat que proposa
el Disseny Universal o Disseny per a Tothom. Es plantegen els segients
objectius:

1) Identificar factors que poden afavorir l'organitzacié i el funcionament

continuat d’'una orquestra “universal”

2) Estimar la rellevancia dels suara esmentats factors, en termes de principis
generals del disseny universal

3) Determinar una taula de concrecid dels principis generals del disseny
universal en relacié a la musica instrumental en grup.

Per a tal proposit des de la Universitat de Vic, hem creat una orquestra amb
aquestes caracteristiques que ja fa 4 anys que esta en funcionament. Hi
participen totes aquelles persones, que hi vulguin formar part, sense
limitacions de cap tipus (d'edat, coneixements, habilitats musicals o
procedéncia, etc). Actualment son una cinquantena de musics dels quals un
30% no tenen cap coneixement musical o aquests sén molt limitats.

Hem cregut interessant i oportd consultar la seva opinié , en tant que expert
en els camps de la musica instrumental, la didactica musical o altres camps
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relacionats, i per aix0 li demanem si vol participar en l'estudi que s’esta
realitzant.

Es tracta tant sols domplir un qiestionari a través de l'eina online
“encuestafacil”.

Només cal clicar l'enllac adjuntat en aquest correu electronic, contestar
I'enquesta (maxim 30 min.) i enviar automaticament els resultats.

Les dades son absolutament confidencials i en cap cas seran personalitzades
o identificades.

Moltes gracies per la seva col*laboracié.

Cordialment

Lluis Solé i Salas

Benvolguts.

Estic acabant una tesis doctoral sobre orquestres accessibles a tothom dins el
Grup de Recerca d'Atencié a la Diversitat (GRAD) , grup vinculat a la Facultat
d'Educaci6 FETCH DE LA UNIVERSITAT DE VIC-UCC. Soc music i professor
docent de diverses assignatures de la mencié de musica del Grau de Mestre en
Educacid Primaria.

Necessitaria poder enviar un petit qlestionari, important per a la meva recerca, a
musics, compositors, arranjadors, i especialment a directors de formacions
musicals

Us demanaria si fos possible, si em podeu passar una adreca electronica a fi i
efecte que els pugui lliurar aquest glestionari, que de forma voluntaria, poden
omplir i lliurar via Internet i de forma automatica per ajudar a completar

informacio de recerca.
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Salutacions Cordials
Atentament

Lluis Solé
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ANNEX 3: ELS QUESTIONARIS

En aquest annex es mostren els qliestionaris en el seu format final, tal i com

varen ser enviats a participants i experts.

EL Q1P

Enquesta sobre la percepcié de la importancia relativa d'aspectes de disseny i funcionament de I'ORQUESTRA
INCLUSIVA DE LA UVIC

| Abandonar-> || Continuaré mas tarde

1.- IMPORTANT

Aquesta enquesta forma part d'una tesi doctoral sobre el procés de creacié de I'orquestra de la que formes o has format part. Agraim la teva col.col-laboracié

| siguiente-> |

25%
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Enquesta sobre la percepcié de la importancia relativa d'aspectes de disseny i funcionament de |
INCLUSIVA DE LA UVIC

| Abandonar-> || Continuaré mas tarde

2.- Valora la teva percepci6 sobre la importancia de cadascun dels aspectes que es proposen en |'éxit global del
projecte

1- Estic en total desacord

2- Bastant en desacord

3- Indiferent

4- Bastant d'acord

5 Totalment d'acord

6. No aplicable o no procedeix.
7. NS/NC

Enquesta sobre la percepcié de la importancia relativa d'aspectes de disseny i funcionament de I'ORQUESTRA

INCLUSIVA DE LA UVIC

Abandonar-> || Continuaré mas tarde

3.- PREGUNTES SOBRE EL FUNCIONAMENT DE L'ORQUESTRA

Seguidament et demanem algunes questions sobre la percepcié que tens quant a la 'importancia de diferents aspectes en I'éxit del projecte.

*1. Per a cad de les segii afir i valora, seg la teva percepcié, el teu grau d'acord o desacord
1. Totalment 5. Totalmen 6. No
en desacord 2.- 3.- 4. - d'acord aplicable 7. NS/NC

1 La gratuitat per participar en el projecte es un aspecte important per a mi
2 Els equipaments i imfraestructures (aula, subministraments energetics,
materials de suport etc) Han estat un element facilitador per a I'éxit del

projecte

3 El paper de I'assistent (Mercé Carrera) es important per a Iéxit i resultats de ~ - a - - -

I'activitat e}
4 El treball i I'autogestié per grups intrumentals (per cordes) ha afavorit el A A A

treball - - - -

5 L'agilitat en la creacid i renovacié de partitures ha facilitat el treball (@] (@] (@]
6 Els CDs tutorials m'han ajudat en la preparacio de les meves parts

7 El nombre de participants es adequat e dimensions O O (@] (@) (@] O O
8 Disposar d'instruments Orff o teclats ha permes un major grau de ~ ~ ~ ~

participacid - - - -

9 La varietat en el repertori ha sigut important per a mi O O O
10 Es assajos tenen una durada adequada

11 Les peces de tipus obstinat o repetitives (per exemple Hang o Danza de las
Hachas) son molt adequades

12 Els arranjaments de les parts individuals a diferent nivell son un element ~ ~ ~ ~
important en el resultat i exit del projecte - -
13 El fet de que formem part de I'orquestra musics amb nivells molt diferents a a Y - -
es un aspecte mtivador per a mi - - - - - -
14 La manera de disposar-nos en I'espai és adequada

15 M'agrada o ha estat positiu disposar de llibertat per improvisar parts - - - - ~ ~
instrumentals en determinats moments - - - - =
16 La no limitacié envers els meus coneixements musicls prévis es un aspecte

molt positiu

17 L'actitud positiva i de feedback del director i asistent davant els errors son = = - - - - ~
elements importants per al bon funcionment i éxit del projecte p - - - - =/
18 L'ampli rang d'edats dels participant afavoreix el desenvolupament del

projecte

19 Escollir peces conegudes ajuda a un bon resultat O O O O (@) O O
20 L'us de tonalitats naturals simples (Do Major, Fa Major etc) facilita el bon A A - a -~ .

resultat en assajos i concerts - - - - - -

21 Els ritmes quaternaris (de 4 temps) son mes adequats que d'altres
22 L'us d'harmonies simples afavoreixen un bon resultat sonor = = . . = =
23 Resulta Gtil enregistrar periodicment els assajos i escoltar-los en grup @) @) @) @) @) (@) @]
24 Prefereixo que la gestualitat del director sigui clara, poc sofisticada i

marcant clarament el compas

25 Prefereixo fer concerts en public. Crec que es millor. (@) (@) (@)
26 Es important lliurar partitures alternatives per a les persones que no saben - - - - -

llegir notacié classica ® = -

27 Tenir un mobiliari adequat i cdbmode es important per al bon funcionament
del projecte N i = = = =

<-Anterior | [ _Siguiente->

75%
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EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Enquesta sobre la percepcié de la importancia relativa d'aspectes de disseny i funcionament de 'ORQUESTRA

INCLUSIVA DE LA UVIC

-> || Conti é mas tarde |

4.- PREGUNTES PERSONALS I MUSICAL
Seguidament agrairiem que contestessis aquestes preguntes de caracter més personal.

*2. Sexe
(JHome [JDona
*3. Edat

*4, Instrument/s que toques a l'orquestra

*5. Quin consideres que es el teu nivell musical

([/No se res de musica

([ Tinc alguns coneixements molt elementals
(JJSoc autodidacta

(LJEn se una mica

[INivell mig

() Soc semi-professional

(INivell alt (professional)

*6. El meu nivell de satisfaccié amb I'orquestra es

INul

[_|Escas

(IMig

[CIAIE

[JMolt alt

(_1Otro (Por favor especifique)

7. Si tens algun comentari sobre el teu grau de satisfaccié amb el projecte de I'orquestra inclusiva el pots indicar en el segiient requadre

i
*8. Valora quins progressos has pogut fer a nivell musical pel fet de participar en I'orquestra

[[)Se menys del que sabia abans de comengar
[LINo he apres res

[_JHe apres poc

[_IHe apres bastantes coses

[[JM'ha aportat molts coneixements musical

9. Si vols pots comentar el que creguis oporti referent als aprenentatges musicals adquirits gracies a I'orquestra

4

MOLTES GRACIES PER LA TEVA COL.COL-LABORACIO

379






EL Q2E

Noti's que les preguntes associades a més d’un principi del UD només apareixen
un cop. vam optar per posar l'associaci6 més directa per tal de no allargar
innecessariament el temps de resposta. Posteriorment a I'analisi s’ha procedit , si
es el cas, a considerar les preguntes multidimensionals per a cada principi
associat.

El questionari va ser lliurat amb el seglient “Consentiment Informat”

Consentiment Informat

Benvolgut collega,
Em dic Lluis Solé i soc professor de diverses assignatures vinculades a la
didactica de la musica a la Facultat d’Educacié de la Universitat de Vic-UCC
(FETCH). Des del GRAD (Grup de Recerca d’Atencid a la Diversitat)i vinculat a ell,
estic realitzant una Tesi Doctoral sobre practiques instrumentals en grup. El
proposit d’aquesta tesi es determinar factors que possibilitin la creacid d’una
orquestra o grup instrumental heterogeni accessible a totes les persones que hi
vulguin participar. Aix0 implica que es dona cabuda a participants sense cap
coneixement musical. Ens hem basat en els principis d’accessibilitat que proposa
el Disseny Universal o Disseny per a Tothom. Es plantegen els segients
objectius:
4) Identificar factors que poden afavorir l'organitzacié i el funcionament
continuat d'una orquestra “universal”
5) Estimar la rellevancia dels suara esmentats factors, en termes de principis
generals del disseny universal
6) Determinar una taula de concrecié dels principis generals del disseny

universal en relacié a la musica instrumental en grup.
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7) Dissenyar unes orientacions per a l'organitzacio i funcionament de grups
instrumentals per a tothom, fonamentades en els resultats sobre els
anteriors objectius.

Per a tal proposit des de la Universitat de Vic, hem creat una orquestra amb

aquestes caracteristiques que ja fa 4 anys que esta en funcionament. Hi

participen totes aquelles persones, que hi vulguin formar part, sense

limitacions de cap tipus (d'edat, coneixements, habilitats musicals o

procedéncia, etc). Actualment son una cinquantena de musics dels quals un

30% no tenen cap coneixement musical o aquests sén molt limitats.

Hem cregut interessant i oportd consultar la seva opinid , en tant que expert

en els camps de la musica instrumental, la didactica musical o altres camps

relacionats, i per aix0 li demanem si vol participar en l'estudi que s’esta
realitzant.

Es tracta tant sols domplir un qiestionari a través de l'eina online

“encuestafacil”.

Només cal clicar l'enllac adjuntat en aquest correu electronic, contestar

I'enquesta (maxim 30 min.) i enviar automaticament els resultats.

Les dades son absolutament confidencials i en cap cas seran personalitzades

o identificades.

Moltes gracies per la seva col*laboracié.



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

e 3 s -~

Qilestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL

| Abandonar-> || Continuaré mas tarde |

1.- INFORMACIO GENERAL IMPORTANT

Aquesta enquesta forma part de la tesi doctoral de Lluis Solé sobre Disseny Universal de practiques instrumentals grupals. Agraim la seva participacio.

El "Universal Design", Disseny Universal o Disseny per a tothom, es un marc conceptual gue aporta principis d'actuacié gue permeten "el disseny de productes i entorns utilitzables per a totes les persones, sense
necessitat de posterior adaptacions o dissenys especialitzats". Aquest es concreta en 7 principis o dimensions que tenen un caracter general i que, molt sovint, en cada entorn, necessiten ser concretats, interpretats
o modificats. La present tesi te com a objectiu identificar en guines accions es concreten cadascun d'aquests 7 principis en el suposit de voler dissenyar grups de musica instrumentals accessibles a totes les
persones, independentment dels seus coneixements musicals.

Els principis del Disseny Universal son els seguents:

1 Us equitatiu:

2 Us simple o intuitiu:

3 Us flexible:

4 Informacio perceptible:

S Tolerancia & l'error:

6 Baix esforg fisic:

7 Mides i espais apropiades:

Siguiente-> |

8%

T -

Qilestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL

{ -> || Continuaré mas tarde

2.- En base al seus coneixements i/o experiéncia, valori el grau d'importancia de cadascuna de les segiients possibles actuacions en el cas de que
es volgues formar una orquestra acessible al major rang de persones possibles al marge de les seves capacitats musicals.

En el supdsit que volgués crear i dirigir una orquestra o grup instrumental format per persones de nivell musical molt diferent, considero:

1-Gens important

2-Poc important

3- Indiferent

4- Bastant important

5- Molt important

6- No aplicable o no procedeix.
7- NS/NC

cadascuna de les seglients actuacions o propostes amb la finalitat que el grup funcioni correctament quant a resultat sonor, benestar i satisfaccio dels participants, dinamiques de treball, etc..

| <-Anterior | [ Siguiente-> |

17%
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Qilestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMEN

( > || C é mas tarde |
4.- US EQUITATIU
Igualtat d'Us: el disseny ha de ser facil d’usar i adequat per a totes les persones, independentment de les seves capacitats i habilitats
*1.Pera de les valori, segons la seva percepcid, el nivell d'importancia de I'actuacié proposada.
1. Gens " . "
. 2. - 3. Indiferent 4, - 5. Molt important 6. No aplicable 7. NS/NC
important
1 Oferir una activitat gratuita per als participants és: (o] (o] (o] (o] (o] (o] (o]
8 Disposar d'instruments Orff i teclats és: o} o o (©] (e] 0] o}
9 Un repertori variat i ecléctic és: (o] (e} o (o] (o] (o] (o]
25 Fer actuacions en public amb certa regularirat és: (o] o o (o] (@] (o] o]
| <-Anterior || Siguiente-> |
. | [33%]

Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMEN

( -> || € é mas tarde |
5.- US SIMPLE I INTUITIU
El disseny ha de ser facil d’entendre, independentment de |'experiéncia, els ¢ i les ilif inguisti o el grau de concentracié dels usuaris.
*2.Pera de les afir valori, segons la seva percepcid, el nivell d'importancia de I'actuacié proposada
1. Gens " 5. Molt :
important 2. 3. Indiferent 4. important 6. No aplicable 7. NS/NC

5 L'agilitat en la creaci6 i renovacié de partitures és un factor: (o] o (o] o (o] (e] (o]

6 Lliurar CD tutorials amb "audios" de les peces a tocar total i les parts individuals als . | . . -

participants és: - - - - - - -

12 Poder arranjar veus de molts nivells diferents és: (o] (e} (o] (o] (o] o o

16 Acceptar a participants de qualsevol nivell musical es un factor: (@] o o (o] (@] o [e]

20 L'Us de tonalitats naturals simples (Do Major, Fa Major etc) és: (o] o (e} (o] o (o] o

21 L'0s de ritmes quaternaris o simples és: (o] o (o] (o] o o (@]

22 L'0s d'harmonies simples és: (o] (o] (o] (o] (o) (o] (o]

| _<-Anterior || Siguiente-> |
. 1 [42%)

Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disse versal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL

[ A > || Conti é mds tarde |
6.- US FLEXIBLE
El disseny s’ha de poder adequar a un ampli rang de preferéncies i habilitats individuals.
*3. Pera de les v afir i valori, segons la seva percepci6, el nivell d'importancia de I'actuacié proposada
1. Gens " 5. Molt "
inportant 2. - 3. Indiferent 4. - important 6. No aplicable 7. NS/NC
3 El paper de d'un assistent que vetlli per atendre a les persones amb major dificultat es important per o o o o o o) o
a léxit i resultats de |'activitat
4 El treball i | 0 per grups intr (per cordes) es (o] o o o o o o
13 El fet de que formin part de I'orquestra musics amb nivells molt diferents pot resultar... (o] (o] (o] (o] (o] (o] (o]
15 Disposar de llibertat per improvisar parts instrumentals en determinats moments pot ser un o o . o o .

element...
18 L'ampli rang d'edats dels participants pot esdevenir un factor..

(o]
(o]
(o]
(o]

|__<-Anterior || Siguiente-> |

| 50%
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EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL
( > J[¢

é mas tarde |

7.- INFORMACIO PERCEPTIBLE

El disseny ha de comunicar de forma eficac la informacié necessaria per a |'usuari, independentment de les condicions ambientals o de les capacitats sensorials dels usuaris.

*4, Pera de les afir i valori, segons la seva percepcid, el nivell d'importancia de I'actuacié proposada
1. Gens " 5. Molt "
important 2. 3. lindiferent 4. important 6. No aplicable 7. NS/NC
23 Enregistrar periodicment els assajos i escoltar-los en grup és (o] (o] (o] (o] (o] (o] (o]
24 Una gestualitat del director clara, poc sofisticada i marcant clarament el compas es . . . . ) . .
un element.. - - - - - - -
2: Lliurar partitures alternatives per a les persones que no saben llegir notaci6 classica 1o o o o fo) o o
| <-Anterior || Siguiente-> |
.| |58%|

Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL
( > ][ c

é mas tarde |

8.- TOLERANCIA A L'ERROR

El disseny ha de minimi les accions i o fortuites que puguin tenir conseqiiéncies fatals o no desitjades.
*5, Pera de les valori, segons la seva percepcid, el nivell d'importancia de I'actuacié proposada.
1. Gens " 1 "
B 2. - 3. Indiferent 4, - 5. Molt important 6. No aplicable 7. NS/NC
important
11 Optar preferentment per peces d'estructura simple o tipus obstinat és.. o o o o o (e} o
17 L'actitud positiva i de feedback del director i asistent davant els errors son un ) . . . o o .
element.. N - - - - - -
19 Escollir un repertori format per obres conegudes és.. (o] o (e} o (o] (0} (o]
| || Siguiente-> |
I 67%

Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL
[ || conti J

mis tarde

9.- BAIX ESFORC FISIC

*6. Pera de les i afir i valori, segons la seva percepcid, el nivell d'importancia de I'actuacié proposada.
1. Gens 2.- 3. Indiferent 4.- 5. Molt important 6. No aplicable 7. NS/NC
important i N : N P N P :
10 Assajos no excessivament llargs (1h-30 min) esdevenen un factor.. (o] o o (0] (o] (o] (o]
| <-Anterior || Siguiente-> |

Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL
( -> || Conti

mas tarde |

10.- ESPAIS I MIDES APROPIADES

les mides i els espais han de ser apropiats per a |'abast, la manipulacié i Iis per part de |'usuari, independentment de la seva mida, posicié i mobilitat.

*7.Pera de les i afir i valori, segons la seva percepci6, el nivell d'importancia de I'actuacié proposada.
1. Gens " "
2. - 3. Indiferent 4. - 5. Molt Important 6. No aplicable 7. NS/NC
Important

2 Disposar d'un esapi ampli, amb instruments, faristols cadires es un - . . .
elelement... o (o) (0] (o} [e} [o) fo)

7 Una agrupacié de mida mitjana de 20 & 40 participants esdevé ) o (o] ) [e]

) O o o O (o] o
:: Una disposicio papaisada que permeti proximitat i linia de visié amb el director o o o o o o o
27 Tenir un mobiliari adequat i comode és... o (@] (o] o (@] (] (o)
| <-Anterior || Siguiente-> |
. | 83%
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Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL

[ | [ € é mds tarde |

11.- PREGUNTES PERSONALS I MUSICAL

Seguidament agrairiem que contesti aquestes preguntes de caracter més personal.

8. Ném i Cognoms

*9. Sexe
[JHome (JDona
*10. Edat

*11. Vinculacié amb el mén de la musica

(es important que respongueu, ni que sigui breument aquesta pregunta. Gracies)

*12. Observacions o suggerencies

<-Anterior | | Siguiente-> |
| 92%

Qiiestionari sobre la importancia relativa dels principis del Disseny Universal aplicats a una ORQUESTRA O GRUP MUSICAL INSTRUMENTAL

| Abandonar-> || Continuaré mas tarde |

12.- MOLTES GRACIES PER LA SEVA COL.LABORACIO

<-Anterior | [ Fin->
S, 100%
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ANNEX 4 RESPOSTES DEL Q3

T.P.

Tinc 60 anys, en fa dos que he comencgat a entrar en el mon de la musica, fins llavors no

en tenia ni idea malgrat era un mén que ja m’atreia

Motiu d’entrada a la Orquestra Inclusiva Maria espinosa de la UVIC.-
Va estar la explicacié d’un dels seus membres en assabentar-se de jo havia comencat

I'aprenentatge del saxo tenor.

Impressioé fins al moment.-

No és pas dificil d’'imaginar, que vaig entrar amb un sentiment que era una barreja de
curiositat, “por” de no fer-ho bé, i cap idea de quina podria ser la meva contribucid...una
orquestra — malgrat porti el cognom de inclusiva — em feia més que res un gran
respecte. Suposava un gran repte i pensava que al cap d’uns dies, potser em

Ill

dirien...”Miri...moltes gracies, perd no és ben bé el “perfil que busquem...”

El gue em vaig trobar va ser molt curids...de sobte tenia un “paper” un tros de partitura

I o

que era pel “saxo tenor” i que evidentment lligava i es coordinava amb els altres
instruments, per tant de seguida se’m va girar “molta feina”

Vaig trobar acceptacid per part de tothom, suport comprensid i anims. Com per efecte
de magia, el segon dia semblava com si sempre hagués format part d’aquell grup

Vaig descobrir de seguida en el Director i la Sots-Directora, una gran habilitat pedagogica
— he donat classes, he comandat grups i impartit conferencies, diguem que si més no,
crec que tinc una certa idea del mén de la comunicacid- encara ara, quedo sorpres de la
categoria professional i humana i de lo importants i necessaries que son aquestes

habilitats per comandar una orquestra

Estic notant sensacions molt positives:
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Si les hagués de definir amb una paraula- que tindria dues direccions — seria
CREIXEMENT, musical i personal. Cada dia aprenc coses noves, conceptes pel que fa a la
interpretacio a la manera com estan confeccionades les peces que toquem.
Aprenc a:

Executar i matisar notes i expressions musicals

A Escoltar a la resta de l'orquestra i a entendre la importancia de cada

instrument en els moments corresponents

Em provoca:
Haver d’estudiar a casa
Responsabilitat i autoexigéncia des del punt de vista de I'execucid, pero també
de la contribucié a I’'hora de aportar idees respecte de possibles programes, llocs
on tocar etc.
De cop m’he trobat CANTANT dins de la Orquestra, i aixd és una cosa que no em podia
ni imaginar en els millors somnis. Conec bé les meves possibilitats i aptituds, perd també
sé que mitjancant I'Orquestra les puc desenvolupar i millorar forga
Aixi que la impressid, no podria ser més favorable. Si per mi fos, fariem dos assajos
setmanals enlloc d’un. De dues hores en lloc d’una i mitja...
En I'aspecte huma...també una gran satisfaccid. Trobo I'equip cohesionat, implicat,

disposat a aprendre i a ajudar. Em sento molt honorat de pertanyer-hi

Expectatives.-

Espero i desitjo que aquest projecte tingui una llarga durada

Dins de l'orquestra, s’ha engegat un projecte paral-lel consistent en la formacié d’'un
grup de “combo” que espero que fructifiqui

Espero fer molts més concerts.

Espero continuar aprenent moltes més coses

Espero que com ara, I'Orquestra continui essent un element més d’esperonament en el

meu projecte d’aprenentatge del saxo tenor i de la musica en general

Nota a peu de plana.-
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La meva vida professional i académica, ha estat sempre vinculada al Marqueting, a la
planificacié comercial, al descobriment, creacié i implantacio de “negocis”...

Estic convencut que una “Orquestra Inclusiva” és un “producte” que es podria
incorporar no ja només en el negoci del mén de I'aprenentatge musical, pero també en
altres estadis com ara en “reinsercions” de tota mena, “Programes de motivacid”...etc.
Quant parlo de producte, parlo evidentment de negoci i de benefici (huma i dinerari).
Una “Orquestra Inclusiva” dona la oportunitat d’aplicacid de coneixements pero també
comporta l'aprenentatge i la practica de altres valors que no son facils de trobar en els
mercats actuals i que estic convencut que aporten gran beneficis personals i col-lectius.
Per tant penso que és un “producte” a difondre i a promocionar

De fet, jo mateix...PAGARIA per poder pertanyer a un projecte com aquest. (pel que fa a

aquesta idea, si la Orquestra Maria Espinosa de la UVIC de moment no I'aplica...millor!)

Motius: en el meu cas, feia classes de piano des d'un parell d'anys abans de comencgar
I'orquestra. Amb I'anunci de I'orquestra inclusiva, i sabent que el meu nivell de principiant no era
un inconvenient en aquest cas, vaig veure 'oportunitat de poder tocar en el context d'un grup,

amb tot el que aixd comporta.

Expectatives: les expectatives que tenia no eren molt especifiques, en la linea del que deia, la
idea general de tocar en grup. En tot cas, el resultat les ha satisfet totalment. He trobat el que

esperava i més.
Motius de continuitat: només he obert una mica la porta al mén immens de la musica, per tant

ho tinc gairebé tot per fer. Tocar en grup és una gran experiéncia en aquest sentit, especialment

en un entorn de comunicacié personal molt positiu, com és el cas.
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JM.G.
Davant la peticié del Mestre Senyor Lluis Soler, hom no pot menys que exposar
els conceptes demanats, no sense fer un reconeixement, ferm i sincer, al esforg

que fan els que ens donen aquesta possibilitat:

1. Quins motius?: Considero que son amplis i molts diversos els motius que
impulsen a una persona a sumar-se i/o afegir-se a un grup variat tant en
edat com de génere, essent conscient del propi nivell musical. Una bona
rad pot ser amor o predileccid per la musica, haver vist i gaudir de
diferents paratges i estils d'actuals i ja desapareguts virtuosos i, sens
dubte, una curiositat i ganes d’aprendre encara que sigui com una minima

col*laboracio.

2. S’han complert les expectatives?: Quant hom assumeix un munt d‘anys,
per petit que sigui l'aconseguit, ja sigui saber identificar i trobar les
diverses notes d’'una melodia, ja constitueix un éxit, si aixo hi afegim anar
progressant, encara que sigui lentament i dia a dia, en aconseguir petites

fites, es rad per seguir.

3. I, finalment, per qué seguim?: encara que conscient de que hom no esta a
I'alcaria de molts dels companys i companyes, I'entrega complerta de part
de tots, incloent en Lluis i la Mercé envers al principiant, fa que no
vulguem deixar-ho, prometent-nos a nosaltres mateixos, fer un esforg per
aconseguir en un proper futur la fita, moltes vegades somiada,
acompanyar, tocar i participar activament en I'esfor¢ de tots i totes en un
objectiu comu, que es el de formar una Orquestra Inclusiva com és la
Nostre Orquestra de la UVIC.

Nota: Podria aportar moltes raons, tals com que he assistit a concerts, des de

molt petit a la Plaga Major, especialment de musica classica, que m’encanten
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autors com Litzs, Wagner o intérprets musicals com Vangelis, Pol Muriat, Llast,

Andre Rieu i altres...

J.MG.

N. S.

El motiu pel qual em vaig afegir al projecte de I'orquestra inclusiva va ser I'atraccié des
del primer moment, de formar part d'un projecte musical en el que es deixava clar

d’entrada que tothom hi era benvingut i podia tenir-hi un lloc.
Nuria Serrallonga.

Des del primer moment em va sorprendre i em continua sorprenent la capacitat
organitzativa i de direccié de I'equip de persones que en formem part. Un equip molt
heterogeni en tots els sentits. Ens uneix la musica i aixd ho fa molt gran ; és un art, una

disciplina, que té una “altra dimensid”.

Les meves expectatives no només s’han complert sind que han estat superades amb

escreix.

La Unica cosa que puc dir és que per part meva Ultimament no puc dedicar el temps que
abans dedicava a I'estudi a casa pero confio que aixo sigui un fet temporal, ja que aquest

projecte m’és fins i tot terapeutic.

J. L

Vaig entrar a formar part de I'orquestra inclusiva de la UVIC durant el curs 2013/2014, a
traves d’'un amic que me’n va parlar, sense cap més expectativa que tenir una excusa per
poder treure la meva flauta travessera de |'estoig que feia anys que no tocava

habitualment.
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Des del moment en que vaig entrar a l'orquestra i fins ara I'objectiu de formar part
d’aquest projecte ha superat amb escreix el que m’esperava, ja que, tot i que els
integrants han anat canviant, anant i venint, crec que ens ha servit i ens segueix servint,

per anar creixent junts a nivell musical i huma.

En el meu cas, jo tenia un panic escenic horroréds, fins al punt de no poder tocar una
nota davant de ningu que no fos jo mateixa i a base de fer assajos i algun que altre
concert m’ha ajudat a superar-ho, a part de donar-me una seguretat amb l'instrument
gue mai havia tingut. Ara mateix em crec de veritat, els dilluns als migdies, que séc una

flautista, sempre, perd, molt conscient de les meves limitacions musicals, evidentment.

Amb tot aixo vull dir que ara, quan toco, m’ho passo bé. Que quan agafo la flauta em
sona més o menys bé perqué el fet de tocar, encara que només sigui un cop per
setmana i en alguns moments puntuals, quan no em surt bé algun passatge, he
d’estudiar a casa, clar, aix0 es nota i la veritat és que és un gust tenir el compromis

d’anar als assajos perque I'engranatge que formem entre tots no es desmunti.

D’altra banda, dins de I'orquestra hi ha molt bon ambient i hem creat una cohesié de
grup que, realment, fa que tinguem ganes de que arribi el dilluns per anar a orquestra,
és una estona de satisfaccido personal on fem musica, riem, dinem junts, fem el cafe
toquem, de vegades també se’ns fa una mica pesat, pero poques,.

Tenint en compte la diversitat de gent que en formem part, des d’estudiants de la
universitat fins a alguns jubilats, passant per tot el ventall de fauna que hi pot haver
entre mig i, sobretot, sabent que cadascu té un nivell musical molt diferent, crec que és
una mica insolita aquesta mena de catarsi que, entre tots, hem creat.

Per part meva no tinc, ni he tingut en cap moment, cap mena de gran aspiracio, pero,
em sembla que en el llarg d’aquest quatre cursos tots hem anat aprenent, junts i a
cadascu per separat ens ha aportat alguna cosa. Em sembla que ens anem superant i
cada cop ens fa menys respecte provar de tocar peces que, segurament, si ens haguessin
dit que les fariem fa un temps no ens ho hauriem cregut (Ep...dic tot aix0 tenint en

compte quin tipus d’orquestra som!!) i sobretot s’ha d’agrair la feinada i I'esfor¢ del
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nostre director, que per descomptat és el cor de la orquestra (de fet la seva orquestra) .
Sense els musics no hi hauria orquestra, esta clar, pero cada music es substituible, El
director, no, com he dit; Ell és el cor de I'orquestra i cada un dels components som un

trosset

Per queé vaig anar a l'orquestra?

La decisio inicial i principal de provar de tocar a I'orquestra va ser per fer alguna activitat
dins la UVic que trenqués la rutina universitaria i em permetés desconnectar de les
obligacions com a PDI (en aquells moments estava redactant la tesi i estava forca
atabalat) coneixent altres persones que formen part de la comunitat universitaria. En
segon lloc, fa molts anys que vaig comencar a tocar la guitarra i em sentia molt estancat
com a “music”. Gran part d’aquest temps he estat tocant de manera individual o amb
instruments habituals de formats classics de rock com bateria, baix o altres guitarres.
Abans d’entrar a I'orquestra vaig parlar amb un company del departament que ja en
formava part i que em va parlar dels instruments que s’hi tocaven. A I’hora de decidir
provar-ho va ser decisiu saber que, si m’incorporava a l'orquestra, podria compartir
temes amb violins, teclats, flautes, saxos o violoncels. En tercer i ultim lloc, vaig pensar
gue podria ser una oportunitat per avancar una miqueta en coneixement del llenguatge
musical, ja que jo no sé llegir partitures, i em va semblar una bona ocasié per aprendre

alguna cosa en aquesta via.

S’han complert les expectatives?

Responc la pregunta a partir de les tres raons comentades a la pregunta anterior i
seguint el mateix ordre. En primer lloc, puc confirmar que el temps que he pogut dedicar
a I'orquestra m’ha permeés desconnectar de les tasques del dia a dia i implicar-me en una
mena de valor afegit del fet de treballar a la UVic.

En segon lloc, el fet de tocar amb altres instruments ha estat enriquidor, sobretot haver
conegut la gent que els toca, pero no tant pel fet de compartir peces amb violins, teclats

o flautes, ja que l'instrument que jo toco no és propi del format d’orquestra i és
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complementari. Excepte en alguna peca molt concreta, en general la motivacié per tocar
acaba sent més baixa de la que tenia inicialment ja que, o bé la preséncia de la guitarra
es limita a una roda d’acords a l'aire amb ritme simple. D’altra banda, jo tota la vida
havia tocat amb un instrument electrificat i amplificat, i ara toco la guitarra sense
amplificar, de manera que en molts passatges queda tapada per altres instruments.

En tercer lloc, en els dos anys que porto a I'orquestra he apres algunes coses que no
sabia sobre el llenguatge musical, perd poques. Tanmateix, des de fa unes setmanes s’ha
activat un combo els dijous al qual m’he apuntat i en que si que estic aprenent coses de
musica que no sabia, especialment acords complexos que m’obliguen a buscar-me la

vida durant la setmana per intentar tocar-los bé i no perjudicar els companys.

Per qué m’he quedat?

La desmotivacié que comentava a la pregunta anterior em va fer plantejar seriosament
deixar el projecte i vaig estar unes setmanes donant-hi voltes. A I’'hora de valorar que
fer, vaig acabar per intentar donar pes als punts positius i revertir (en la mesura del
possible) els negatius. Aix0 és el que ara mateix estic treballant. Entre els principals
punts que estic intentant canviar hi ha el fet de buscar motivar-me amb peces en que el
meu instrument practicament no participa. En les ultimes setmanes m’he acabat
adonant que a algunes de les altres persones que toquen la guitarra a I'orquestra els
ajuda que jo hi sigui perqué puguin aprendre a tocar la part que ens correspon. Per
aquesta rad, m’ho miro com un aprenentatge d’humilitat que m’ha ajudat a saber estar
en el meu lloc i participar just en el que necessita el grup (en aquest cas, que ajudi la
resta de companys), i no mirant-me tant a mi mateix.

Finalment, I'altre motiu que m’ha convencut a quedar-me a l'orquestra és el factor
huma de les persones que la constitueixen, comencant per I'’equip de direccio (en Lluis i
la Mercé) pero continuant amb bona part de les persones que la integren i amb les quals
s’esta establint un bon vincle d’amistat. En reflexionar sobre I'orquestra de la UVic, em
fa la sensacié que aquest projecte atreu a persones interessants i curioses, fet que ens
ha permes poder gaudir de moments molt bonics, no només en el procés de muntatge
de les peces i els assajos, sind especialment també fora d’aquests. Crec que els moments

viscuts fora dels assajos han contribuit a conjuntar el grup i han ajudat, d’alguna manera,

394



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

en el resultat de les peces i dels concerts. Aquest factor huma, juntament amb el fet de

poder ajudar altres companys, sén els m’han portat a seguir formant part de I'orquestra

J. B.

L'Orquestra Inclusiva, orquestra oberta

Fa 3 anys em vaig apuntar a I'Orquestra Inclusiva perqué me'n va parlar un
component. Feia poc que havia recuperat l'instrument, i vaig pensar que m'aniria

bé poder aprendre repertori amb algu, ja que sempre m'ha agradat tocar en

grups.

Al primer assaig que vaig anar de I'Orquestra Inclusiva ja vaig trobar-hi un
ambient molt distés i acollidor. Crec que és indispensable per a alleujar qui pugui
sentir-se cohibit pel seu inferior nivell musical. Tot i que després ja veus que
tothom hi té el seu paper, ja que tothom toca el que pot (en base a les

particel*les suggerides pel qui manda, és clar ;-).

Continuo anant-hi perque:

* em satisfa fer quelcom bonic amb altra gent.

- m'hi diverteixo, perqué fem conyeta =amb el director al capdavant=, i també

perqué m'agrada tocar.

* hi adquireixo coneixements musicals: ampliacié de repertori, figures, expressio,
aprendre a escoltar-se, tocar junts com si féssim un, etc.

* hi "treballo" la interrelacié personal.

* valoro la iniciativa, ja que no hi ha projectes col*lectius per a misics amateurs.
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1- Rad de perque em vaig apuntar a la orquestra
Em vaig apuntar perqué volia seguir tocant el violi, i formant part de I'orquestra
tenia una rutina d'assaig, i perqué m‘agrada més tocar en conjunt que sola.

2- Que esperava i qué hi he trobat

|II

Esperava una orquestra “normal”, amb “exigéncies” per dir-ho d‘alguna manera.
Perd en realitat he trobat un grup que ens hem avingut bé i que quedem per
tocar, per millorar, per aprendre i el més important, per construir la nostra
musica i disfrutar-la.
3- Perqué he continuat

He sequit i si puc seguiré perque és un grup en el que no importa el nivell que
tens ni el temps que pots assajar, sino les ganes de participar i I'esfor¢ que cada
un fa per aconseguir-ho. A més, crec que cada persona té un paper que el fa
imprescindible, ja sigui musicalment o moralment. En resum, s’ha format un grup
en que tothom es sent recolzat i crec que aixd és el que m’anima a seguir
formant-ne part, a més de que he fet amistats amb qui enlloc d’anar a fer un

café i parlar, ens intercanviem partitures i toquem plegats.

A.C

-Perqué em vaig apuntar a formar part de I'orquestra.

Perqué em va semblar una fantastica oportunitat per participar amb d‘altres de
la musica.

-Que esperaba i que hi he trobat.

Esperava poguer disfrutar ajuntant les meves notes de violi amb les del grup per
crear musica.

A més d'aixd, hi he trobat unes persones fabuloses.

Primerament per en Lluis Solé que prepara totes les partitures que interpretem

adequades a les meves capacitats actuals, i per la resta de companys que sento
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molt propers, que hi ha molt bon rotllo entre tots, que disfrutem junts de la
musica i que m'ajuden quan em perdo.

-Perque continuu

Perqué hi disfruto moltissim amb el grup i la musica. Hi estic aprenent molt i és

un gran alicient per treballar-hi i que les notes sonin el millor possible

C. B.

A mi m’agrada tocar el piano i puc tocar la mateixa peca segons el meu estat d’anim,
pero séc conscient que sense gaire metodologia o técnica. Vaig estudiar piano de molt
petita, perd ho vaig deixar. Fa pocs anys el vaig reprendre, pero al meu aire. De fet, el

que cercava era un professor/ra que em corregis els vicis i em millorés la técnica.

D’aquesta manera em van posar en contacte amb I'Orquestra inclusiva Maria
Espinosa. La idea de I'orquestra em va semblar fantastica des del primer moment. El
fet de que qualsevol persona amb diferents coneixements de musica i tocant diferents
instruments pugui gaudir de tocar en una orquestra ho vaig trobar genial. L’esfor¢ del
director d’adaptar les partitures als coneixements de cadascu, aixi com d’adaptar la
musica de la peca original a instruments que no hi estan contemplats, ho valoro molt i
molt positivament. Per exemple, en les peces originals de Peer Gynt de E. Grieg no hi

ha teclats, guitarres, etc. Tot i aixi, en I'orquestra hi sén i en diferents nivells, Fantastic!

Tot i que el meu primer objectiu no s’ha complert, ni m’ho plantejo, he trobat una altra
manera de gaudir de la musica dins d’un grup excel-lent; tot i la dificultat que em
suposa adaptar-me al tempo i tocar acompanyaments en lloc de la propia melodia com
ho faig amb el piano sola. Confio en millorar i poder gaudir d’aquesta orquestra forca

temps.
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1. Per qué em vaig apuntar a I'orquestra?

Amb una companya de classe vam voler comencar a l'orquestra per no deixar
de tenir una estona de musica i no deixar “abandonat” el nostre instrument,
el violi. Al entrar a la Universitat vaig deixar d’estudiar el violi amb continuitat,
per aix0 vaig pensar que si entrava a formar part de l'orquestra no perdria

I'ambit de tocar el violi.

2. Que esperava i qué he trobat?

Esperava un grup de musics “tipics”. Comencar puntuals I'assaig i tocar peces
amb una mica més de nivell per a mi. Que he trobat? Un grup de musics amb
moltissima motivacié per tocar en grup i, sense tenir un gran nivell, poder
arribar a tocar peces molt professionals. He aprés que no cal ser el millor

tocant si no ho comparteixes mai.

3. Per queé continuo?
M’‘agrada molt com l'orquestra em transmet motivacié i continuo perque es
una estona que em fa desconnectar de la resta de coses que faig, i em fa

sentir molt bé.
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E.O.

Séc I'E. 0., ex estudiant de la universitat i a dia d’avui encara violinista de I'orquestra
inclusiva de la Uvic des de fa aproximadament uns 5 anys, practicament des de que
aquesta es va formar. Porto des dels 7 anys tocant el violi a I'escola de musica, fins que
vaig acabar el conservatori. No obstant aix0, des del meu punt de vista, la diferencia de
nivells i ritmes d’aprenentatge no és un problema, perque com a orquestra podem
aconseguir i ho hem demostrat any rere any, que som capacos de construir una peca des
de 0.

La diversitat enriqueix el projecte, és a dir, el fet d’incloure tantes persones diferents
dins d’una mateixa orquestra, per mi, és el que la fa Unica, especial i és el que li déna
més valor. Mai se sap de qui pots aprendre alguna cosa, o si per altra banda pots donar
un cop de ma algu, compartint allo que saps i que has estat estudiant tants i tants anys.
No obstant aix0, val a dir que un gran projecte, comporta una gran responsabilitat.
Sense un director capag¢ de gestionar tota aquesta diversitat, aquest projecte tampoc
hagués pogut tirar endavant. Per tant, cal donar les gracies a en Lluis Soler, per la
paciéncia, les ganes, 'esforg, la implicacio i dedicacié que ens ha transmes any rere any,

com a director d’aquesta orquestra. Una vegada més, gracies per tot.

Perqué em vaig apuntar a I'orquestra?

D’entrada perqgue la musica és quelcom que em dona vida, i que m’acompanya per tot
arreu on vaig. Aixi doncs, després de que en Lluis em donés la oportunitat de poder
provar aquesta nova experiencia musical, em vaig sentir d’allo més comode, perque a
diferéncia d’altres orquestres, en aquesta tenia i tinc a dia d’avui, seguint la linia musical,
llibertat per expressar-me musicalment afegint alguna veu o improvisacid, per exemple
en la peca del Blue moon, la qual cosa m’agrada i em fa sentir-me d’allo més bé.

Queé esperava o qué he trobat?

He trobat llibertat i comoditat, és a dir, puc expressar-me musicalment, puc ajudar als
meu companys si ho necessiten, de la mateixa manera que ells em poden ajudar a mi, he

pogut fer bones amistats dins de l'orquestra amb les que poder compartir bons
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moments dins i fora de I'orquestra...Per tant, si hagués de resumis amb una paraula el
qgue he trobat, seria: FELICITAT.

Perqueé continuo?

Per tot aix0 que he anat dient, perd sobretot, per I'energia i I'entusiasme que hem
transmet el seu director de I'orquestra. Sap transmetre energia positiva i optimisme als
altres, la qual cosa fa que ells s’esforcin per donar el millor d’ells mateixos. Per tot aixo i
més, m’agrada estar en aquesta orquestra, i sempre que m’ho pugui compaginar amb la

feina vindré!

HS

1- Per quina rad et vas apuntar a I'orquestra de la UVIC?

Em vaig apuntar a I'orquestra perque una companya del Grau em va convidar a que anés
un dia a provar. Jo sabia de I'existéncia de I'Orquestra de la UVic, perd no em cridava
I'atencid pel fet que la musica que he estudiat sempre és musica moderna i, a més a
més, el meu instrument principal és la bateria. Em va insistir que vingués a provar, ja que
en aquell moment no hi havia seccié de percussié. Com que no hi havia compromis a
I’hora de quedar-me vaig pensar que no perdia res en anar a un assaig, veure que es feia

i com es treballava i provar.

2- Que esperaves i que t’has trobat?

Sent sincer, m’esperava una altra cosa, ja que quan vaig accedir a anar-hi no sabia que
es tractava d’una orquestra inclusiva. Vaig anar amb por pensant que els musics que em
trobaria alla tindrien un nivell molt elevat. Un cop alla em vaig assabentar que es
tractava d’una orquestra inclusiva i que les persones que anaven alla ho feien per amor
a la musica, no com a orquestra semi-professional. Tot i aixd em va sorprendre el nivell,
ja que per ser una orquestra on pot accedir tothom, tinguis el nivell musical que tinguis,

sonava forca bé.
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3- Per queé continues a 'orquestra?

Els primers dies em vaig trobar una mica desubicat, ja que no estic acostumat a tocar
tipus de musica ni tampoc acostumat a seguir un director. Quan toco la bateria en un
grup, soc jo mateix (juntament amb el baixista) qui normalment “tira del carro” al grup i
en aquest cas era jo qui s’havia d’adaptar. Em va costar mentalitzar-me en aquest
sentit. Els primers dies vaig pensar de deixar-ho, perqué no veia clar si realment
m’acabava de convéncer el que estava fent. Pero van anar passant els dies i vaig poder
canviar el xip i adaptar-me a allo que féiem. Aixi que realment continuo perque gaudeixo

de la musica i de la bona companyia a I’hora de fer-la, amb amics i companys.

MR.

MOTIUS D'ASSISTIR A L'ORQUESTRA INCLUSIVA

Per quina rad et vas apuntar a l'orquestra?

Em vaig apuntar a I'orquestra per varis motius. El primer perqué soc estudiant
de la UVIC i volia formar part d'alguna activitat de la Universitat, és una
oportunitat que sovint es perd quan deixes de ser universitari (per horaris o
per manca d’'accés).

El segon motiu és que séc estudiant de MEP de la mencié de musica i tenia
ganes de conéixer de primera ma el projecte de l'orquestra inclusiva i els
professors de MEP que en formen part (Lluis i Merce). N'havia sentit a parlar
quan vaig comencar la carrera i em va cridar I'atencié el nom: inclusiva. Vaig
pensar que seria un espai on tothom hi era benvingut. No podia compaginar-
ho per horaris fins a aquest curs. El projecte m'interessa perque té una
fonaments ideologics que comparteixo i que penso que son importants de

saber traslladar a I'aula com a mestra (o futura mestra). A més, com que
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treballo a l'escola de musica i porto l'orquestra, també volia veure com
s'aplica el projecte amb adults i dins d’'un espai com la Universitat. A I'escola
de musica hem treballat molt perqué I'orquestra sigui un espai per a tothom,
independentment del nivell musical, de I'edat i també acollint aquells alumnes
amb necessitats educatives especials. Ha estat un repte bonic i interessant i
des d'aquesta perspectiva també tenia ganes de viure el projecte de
I'orquestra inclusiva com a membre actiu i trobar els paral‘lelismes.

El tercer motiu és que tenia ganes de tocar i de trobar un lloc on poder gaudir
de la musica sense pressions i en un ambient relaxat i divertit. La Merce, amb
el seu entusiasme em va convencer.

1. Que esperaves i qué hi has trobat?

Esperava trobar un espai relaxat i divertit i he trobat aix0 i @ més a més uns
companys agradables i entusiastes. L'ambient divertit de I'orquestra em va
sobtar des del principi. Realment m’ho passo bé venint i no sento cap tipus de
pressid ni els “mal rotllos” tipics de qualsevol orquestra. No hi ha rivalitats
entre musics ni tampoc pressio/tensid per part de la direccid. Aixd0 ho he
trobat molt poques vegades.

Esperava trobar un lloc on tothom hi és benvingut i aix0 és el que he trobat.
Esperava trobar molts universitaris i m’ha sobtat la gran quantitat de
membres de fora de la comunitat universitaria i jubilats. Trobo que aquest

intercanvi intergeneracional és enriquidor i no es troba sovint.

2. Per queé continues?

Perqué m'ho passo bé tocant, perque estic a gust amb la gent i amb la
dinamica, perqué ara mateix (per la meva situacid personal) és dels pocs
moments de la setmana que em dedico a mi, a fer una activitat per plaer i,
malgrat que I'horari no em va bé, em compensa: desconnecto de la meva

rutina, toco una mica el violoncel, conec altres persones...



ANNEX 5: TRANSCRIPCIO DEL GRUP FOCAL DE
PARTICIPANTS

Celebrat ala UVIC el 16-11-2017 de 16,30h a 18,00h

(En un ambient cordial i amable comeng¢a puntualment el grup de discussio de Participants a I’Orquestra
inclusiva. La sala es de mida adequada, lluminosa, i tranquil-la, amb bona acustica. Cada participant te
davant seu una tarja identificadora amb nom i cognoms. Un got d’aigua i u n full amb els principis del
Disseny Universal. Participen:

RR Moderador. Dr. Especialista en UD i music professional. Home

DJ Assistent de moderador. Doctorand en U.D. Home

MM Teclista Dra. Nivell mig-baix de teclat. Dona

MaC Teclistra Dr. Nivell baix. Home

A Violi. Jubilada. Nivell molt elemental. Dona

NS Metal.loofon. PAS Nivell zero. Dona

MR Violoncel. Professional i professora de violoncel. Dona

AC Assistent de I'orquestra Nivell professional. Dona

MP Guitarra Autodidacta Nivell mig

TP. Directiu de banca. Saxo tenor. Nivell elemental. Home

S’inicia la sessié puntualment a I’hora prevista, amb una mica d’antelacié 16, 25h aproximadament

RR-Si us sembla anem a comengar. A vosaltres us conec, a tu no et conec. Tu ets la Nuria....

NS- Soc la NS.

RR- Mort rebé i.. que toques????

NS- Toco el metal-lofon... perque no se musica.. jo no tenia nocions de musica i el primer dia em varen
dir- Que et faria gracia tocar? | ho vaig trobar molt fort, molt béstia... i vaig pensar — digues alguna cosa
que puguis disfrutar-hii... i que te’n puguis sortir..

RR- Molt rebé

RR- MaC?

MacC- Jo soc en MaC, toco el piano..... el toco..... aixi... i que soni ja es una altra cosa (riures de tothom)..
RR- Molt bé

A- Jo soc I'A que toco el violi.. pero . Bueno.. estic comengant a aprendre de tocar el violi que no havia fet
mai musica ni tinc nocions de solfeig ni de res.. pero m’ha agradat sempre i ara que soc jubilada, doncs he
comengat amb aixo.

RR- Molt rebé.
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MR- Hola jo soc la M i toco el violoncel, i, i jo tinc el grau professional de violoncel i... Bueno, estic
estudiant a la UVic magisteri en educacié musical i.. mira!l M'’interessa per varios aspectes venir a
I'orquestra..

RR- Molt be.. ara ho comentarem.. molt rapid.

Vinga M...

MM- Hola soc la MM i jo soc un quart dels pianos, perque entre tres o quatre en deurem fer un... entre en
M, jo i un altre, a vagades arribem a un piano...

RR- Am el mateix piano?

MM- No no (riures)... cadascu te el seu piano.. hi ha pianos per tothom...

RR-Molt bé.. falta la Me.. que vindra... eh

MP- Soc en MP soc membre PDI de la casa i fa molts anys que vaig comencar a tocar la guitarra per aficié i
es el que encara segueix sent.... No tinc formaciéo musical.. pero a base d’oida i fotre-li hores he acabat
tocant alguna cosa. I.. m’hi vaig incorporar, després si de cas ja ho parlarem més, per fer una activitat a la
UVic deferent de les de cada dia, i... encara hi soc.

RR- Molt bé i..?

TP- TP, jo soc pre-jubilat, fa dos anys no tenia ni idea de musica i un dia vaig demanar a un professor si jo
podria tocar el saxo tenor i em va dir que si i... i aqui estic (riures) i m’ho passo molt be... (riures) molt felig
amb I'instrument..

RR- Molt be.. en D.

D- Ah si.. jo soc en DJ, PDI de la casa, company d’en Lluis, doctorands tots dos amb en RR, i amb en Lluis,
formem part tots dos de la linia de Disseny Universal i en Lluis em va demanar que assistis al grup per
prendre una mica de notes de I'acte i.. aqui estic..

Arriba MC...

RR Es ella...

MC- perdoneu, eh?

(entra MC disculpant-se i amb la percepcio de benrebuda per tothom. Comentes el retard i explica
glestions personals. Provoca somriures i riures a les persones assistents)

RR- Haviem fet una mica de roda.... la M es professora.. coneixeu a la M...

TOTS- si si

RR- I.. finalment jo soc el RR, soc professor de la casa i actualment parcialment jubilat i porto la tesi del
Lluis pel tema del disseny universal, en general.. i Bueno.. vaig estudiar la carrera de musica, vaig fer tota
la carrera de guitarra classica ... doncs toco.. molts instruments i.. em dedico a aixo molt, cada vegada
més. Com més pre-jubilat estigui, suposo que.. doncs molt rebé... Bueno, doncs mes o menys ja hem
comentat aquesta primera presentacié. Avui estem aqui fent una cosa que en diem Grup Focal que es un
grup per xerrar sobre alguns temes de la tesi d’en Lluis, que complementa el que hem fet amb el tema de
gliestionaris, crec que us ha demanat una carta demanat-vos alguna cosa més i, bueno ens sembla que el
que funcionara per a la tesi es xerrar, en aquesta situacid, sobre alguns temes de I'orquestra. Sempre per

la tesi, per tenir dades i poder-les contrastar.
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Llavors, la reunio la tenim prevista, tenim una mica de guid. Vosaltres sobre la taula teniu una cosa que
son els principis del Disseny Universal, dels quals em consta, pel Lluis, que no n’heu parlat. | ho
comentarem... res, pim-pam, perque algunes de les coses que parlarem seran sobre aixo.

Tenim fins les 6, no s’allargara més i amb la sessio el que voldriem o els temes que tocarem seran... primer
fer una roda, o no cal fer una roda perque som poquets, sobre qué en penseu d’un projecte com aquest,
eh? D’una orquestra,.. pel que dieu, una orquestra, que el qué genera i que.. ehm.. facilita i es proposa,
gue pugui incorporar-se qualsevol persona, tingui el nivell que tingui en musica etc...

Hi ha una altre aspecte sobre punts forts, febles.. com ho veieu? etc.

Després us comentaré molt breument aquest document sobre el principis, perque ens interessara veure...
a veure, molt en resum:

El plantejament general d’aquesta orquestra es basa, o es vol basar, en I'aplicacié d’'unes pautes, sobre
generar situacions universals, a les quals hi ha accés universal per a qualsevol persona i hi pot participar.
Per poder-ho fer, les persones que ens dediquem a Disseny Universal, pensem en unes pautes, en unes
coses a tenir en compte per a poder dissenyar taules, o gots o.. programacions o el que sigui, ampolles,
perque siguin utilitzables per a tothom. Llavors els principis son aquests (sobre la taula) i després us
demanaré que parlem fins a quin punt considereu, si ho estem fent be o no. Des d’aquest punt de vista.
Percebeu que hem tingut en compte aquests principis? O no? Algunes coses us semblen de poca utilitat?
Per tant, primer parlem de punts fort i febles, i com veieu el projecte després jutjariem si estem aplicant o
no aquests principis, ho veieu o percebeu? i finalment podem parlar de la satisfaccié o el que en treieu
d’una situacié com aquesta, des del punt de vista de I'aprenentatge o d’altres punt de vista, es adir, que us
sembla , o sobre el vostra grau de satisfaccid. Continuem? Perqué? Els punt de vista més personals ja
apareixeran en el document que us ha demanat el Lluis, per tant aspectes més de tipus personal no cal
que quedin reflectits si no voleu..

Som dos per si hi ha coses a apuntar, o ens encasquillem, en Dani ens fara un senyal, etc..

Comencem. El tema seria Que en penseu d’aixo, com ho veiem, quins punt fort o febles?

Endavant....

Com ho veieu aixo ??

M- Costa arrancar

NS- Jo quan vaig llegir el correu electronic vaig trobar que s’adregaven a mi i em proposaven com una
“bogeria”... (breu silenci) perque jo no se musica ni se solfeig, perque jo havia anat a I'escola de musica de
Vic pero m’havien proposat de deixar-ho... Bueno.. perqué no me’n sortia.. (riures) -si... —i... suposo que
tenia aquella espina clavada i.. vaig pensar.. algu s’adrega a mi i em convida a una bogeria en la que vull
participar-hi, vull dir que, el punt d’entrada va ser aquest.

RR- I ara que hi ets? Bueno, nomes vas dir, m’apunto a la bogeria, em conviden a marxar d’un lloc i ara,
en un altre lloc, en canvi, em diuen que hi vagi... Com ho veus??? El projecte? La manera? El qué s’esta
fent? El personal, vull dir alguns toqueu molt... d’altres no tant... Com ho veieu aixo?

NS- Jo estic gratament sorpresa, perqué penso que és un projecte molt constructiu, en el que des del

primer dia, jo personalment, m’hi vaig sentir molt acollida i, des del primer dia vaig sentir que podia
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formar-ne part. | em sorpren la capacitat de la direccié de I'orquestra, i la codireccié de... Primer el
coneixement de la materia, eh? Que jo soc tant llunyana i profana que hi sento admiracié per aquesta
gent i després, em sorpren la capacitat que tenen de, partint de zero, doncs aconseguir, doncs que cada
setmana esperem el moment d’anar a orquestra. Es una cosa que va comengar com una proposta i es una
cosa que jo penso que s’ha portat molt be en tots els aspectes. Que esta professionalment mol molt ben
treballat. De moment aquesta es la meva aportacio.

RR- Molt be.

MP- So soc molt en positiu, vull dir, que hi ha molts aspectes, alguns molt esbiaixats, i des d’aquest punt,
costa molt trobar coses negatives, pero, el dinamisme, o lo organic que es realment I'orquestra, perque no
es tancada, cada any va canviant. La gent entra i surt, i tot i aixi te un ritme, es van treballant peces, un
temes i tot plegat avanga, sense ser un espai tancat, en tots els nivell diferents que deia, la N també, i tot
plegat es molt sorprenent aquest enfocament. Per exemple, quan hi vaig entrar no sabia ben be el que
m’esperava i, per a mi tocar a l'orquestra era, poder tocar un instrument que és més modern, que és la
guitarra acustica, en un espai molt diferent, pero es que un cop he set a dins, es un canvi de perspectiva, i
la visid que tinc es un canvi respecte al que m’esperava que no, no sabia qué podia esperar... llavors...
tornant enrere, aquest tema del dinamisme, trobo que és un tema molt important, de com, degut al bon
taranna de la persona que ho dirigeix, ha agafat una dinamica molt interessant... molt organica... pero
que a la vegada avancga...

RR- O sigui que et pensaves que tocaries unes coses i t’has trobat unes altres?

MP- Jo, si, jo de fet venia... si.. era un instrument que el vaig comengar a tocar, practicament quant era un
adolescent, i.. sempre havia tocat sol, o en grups o bandes molt rockeres, ... (es assistents bromejen) i..
ostres es que és un altre tipus d’enfocament. El fet de poder tocar.. mira per exemple , els instruments
que estem aqui representats, d’alguna manera, molts d’ells, mai hi haguera tocat. Vull dir, es molt
interessant, per exemple, escoltar alguns temes i anar sentint tots els instrument com flueixen per alla,
per a mi aixo, és un privilegi, de fet. | es una cosa que no hagués esperat MAI que la viuria...

RR- 1 com a coses que dius, pero.... si, home si aix0 esta molt bé... anem molt leents .. no se???

MM- Es que n’hi ha tant poques, de fet a mi em costaria...

RR- No se. Per que no toquem Beethoven??

MM- Ja ho fem... (riures) Ja ho fem podem tocar Beethoven.

RR- De repertori, coses, de ritme, o quina llastima que hi hagi gent que no se que ,o hi ha gent que en sap
molt i fa cosa, barreres, hosti, me cago en la mar... no se, si no hi hagués no se que, potser aniriem més
rapid.. jo que se...

MP- Jo ho he trobat una mica aix0, no se recentment, m’agradaria tocar, no se , més jo mateix, pero et
vas trobant que la funcié es no fer tant un gran solo, si no ajudar a la gent que tens al voltant. Vas trobant
un encaix diferent perque la mateixa dinamica del grup t'ho demana. | es una cosa que he descobert aqui,
saps?. Jo, ja et dic, sempre tocava sol o en bades i no parava de tocar tota I'estona i aqui, potser ajudo
mes a la gent que hi ha al meu voltant que també toquen el mateix instrument que jo i els pots donar un

cop de ma. Aix0 ha sigut una situacié bastant recent perd m’ha fet venir ganes...

406



EL DISSENY UNIVERSAL DE PRACTIQUES MUSICALS INSTRUMENTALS EN GRUP

MacC- Es que la percepcidé del que pot arribar a no funcionar, en realitat de fet nosaltres no la tenim. En
realitat qui te la percepcid del que passa i orienta les coses es el Lluis, bueno i la M. | com a minim, en el
meu cas, jo vaig seguint el que passa i m’ho passo be aixi, tampoc em plantejo, no se , m’agradaria no se
gué o no se quantos... Per aixo em costa de dir- eh.. Aixd ho canviaria... Bueno, es aixi i en realitat esta bé.

MM- Jo penso que esta molt be que el Lluis no hi sigui avui, sind hi ha coses que no diria, avui.

MC- Potser també caldria que jo no hi fos... ara ho estava pensant...

MM No, no, amb tu no em passa..

MC- Pero ara, clar, jo també hi estic molt implicada

MM- Si et serveix.. A mi no em passa lo que hagués passat si hi hagués estat el Lluis. Jo crec que aixo estira
molt perque hi ha el Lluis davant. T’ho dic de veritat, molt sincerament. Crec que aconseguir..... A mi si em
preguntes — Qué t’ha donat I'orquestra?- jo tinc dues coses clarissimes. Una es felicitat. Jo he tingut
moments d’una felicitat absoluta en aquesta orquestra. | I'altre es la sensacid de privilegi. Jo crec que...
eh... ens passa bastant a tots perque.. sortim tots contents!!!.. es que sortim molt contents!!!.. i arribem
molt contents. He fet moltes coses a la vida que hi ha dies que no m’ha vingut de gust anar-hi... se m’ha
fet pesat... i penses- Bueno, va... que tot aixo es un projecte... A 'orquestra, mai he vingut, mai, us ho juro,
en quatre anys, amb la sensacié de, jo .. toca orquestra. | aixo te un merit... ???!!l Jo no se els que sou més
constants. Jo a vegades no soc excessivament constant. Soc una persona d’aquelles que a vegades em
despisto... | en canvi amb aquest projecte jo no m’he despistat cap dia...

RR- Eh.. si efectivament. Us passa a tothom?? Per exemple.. Quan estudies musica, a vegades, aquell dia
que et fot una mandra... Que aquell dia no estas per histories. Vull dir que el tema de la mandra???

MM- Si, si, pero aixo es més a casa

RR- Més a casa? A casa si que ve la mandra. Quan estem tots a mi no em ve la mandra, sincerament. Parlo
molt personalment, eh?.

MR- Clar en aquest sentit, I'ambient és molt distés, la dinamica... jo la sensacié que tinc.. Jo soc nova a
I'orquestra, he comengat aquest curs. | em va sobtar molt al principi, com molt relaxat, no?. De riure, de
passar-ho be, també te tocar, pero, clar, depen d’on vinguis, Bueno, jo si que tinc la sensacié que el ritme
é moooooolt lent. Evidentment, no?. Perque (riures) si has tocat a altres llocs o tens... Jo treballo, també,
donant classes de musica. Pero, no és el focus, no? El focus no va tant per la cosa musical. En el fons és
com una excusa, pero , no és |'objectiu. Hi ha com.. jo tinc aquesta sensacid. Sensacid de que vas alla i es,
la cohesié de grup, i hi ha poca exigéncia, en el bon sentit de la paraula. Fas el que pots, com bonament
pots i ningu et jutjara. | aixo et fa sentir molt comode. | en la musica que, a més, te una pressié de
professionalitat molt gran que si no toques no se que sembla que no puguis sortir, penso que un espai aixi
permet, desinhibir-se, o relaxar-se o acceptar, quin es el teu nivell i trobar el teu lloc. | aix0 costa de
trobar, m’explico?.

RR.- No hi ha el repte professional??

MR- Bueno, o la disciplina, la competicié inherent, que hi és molt, fins i tot a nivells molt senzills. Toques al
costat d’algu altre fins i tot a nivells que no son professional. Aixo hi es molt encara a molts llocs i aqui no.

Jo la meva sensacié es que estic a conjunt instrumental a I'escola de musica , entre companys, amb una
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cosa relaxada, maca, on fem coses a més a més, i... ostres... a més a més sonem be!!! No? Despres d’un
temps? Ostres!!!

RR- Aquest —a més a més sonem be?? (riures)

MR- Bueno.. aixo ho diu el Lluis

RR- Es una cosa que assumiu com a més a més, es a dir que I'important son altres coses??

MR- Jo penso...

MacC- tu es dit que I'objectiu no era la musica, jo crec que I'objectiu si es la musica..

MR- Bueno, jo no ho visc aixi.

RR- Es que I'objectiu no es la musica en sentit professional, d’exigéncia, o si no toques no se com? de
judici de detalls pel public...?

MR- L’objectiu es fer musica junts, diguem-ho aixi... i ja esta, no?

NS- | créixer com a persones, a través de la musica, perqué estem fent un creixement personal tots. Jo
voldria destacar el binomi, treballar a la UVic, jo soc PAS de la UVIC, i tocar a I'orquestra de la UVic. Jo vaig
comengar a treballar a la UVic fa quatre anys, paral-lelament. | quan vens de fora, del carrer, d’un altre
poble, diguéssim, treballar a la UVic, no se, tants noms, tants acronims, tanta gent, tants centres, tantes
maneres de treballar, tant, tant, tant protocol, i considero que vaig dir, va, doncs provaré aixo. | em va
ajudar molt a integrar-me en un equip de treball, que suposo que vaig desenvolupar, com deia la Gl., tot el
meu hemisferi cerebral, i ara que ja fa anys, i que veig com es treballa en aquesta casa, a mi em va molt be
en el sentit que tenim una pressio tremenda, de tant sobrepassats que anem , i vas a baix i et trobes amb
un grup de gent maca que sap apreciar la musica, estimem la musica, i on ningl pretén ser millor que
ningu. Jo al-lucino de gent que s’alegra dels meus petits avengos. Jo soc felic quan em veig tocant entre
vosaltres i alla ningl em pressiona i ningl em matxaca, perqué al despatx ens matxaquen molt..

(bromes i rialles)

RR- Perdona TP, que t’he tallat.

TP- Ah si, jo voldria matisar algunes coses que ha dit la MR, perque el meu cas es totalment diferent. Jo
com us deia soc aqui per culpa de la MC. Jo no sabia res absolutament de musica i tot el poc que se ho he
apres aquest dos darrers anys. | en canvi tota la meva vida I’he dedicat al marqueting i a la planificacio
comercial, tant des d’un punt de vista d’ensenyant com practicant a caixes d’estalvis. Pero jo sento una
responsabilitat terrible en I'orquestra. Jo com que conec les coses, quan diuen algu ha fallat, se que soc jo
i procuro que aixo no torni a passar. (riuen)

| per tant jo a casa he fet un pilot d’hores d’estudi per fer aquell concert que vam fer. | potser després ho
fas malament un altre cop, pero bueno,.... La honestedat aquesta, de currar-me les coses, les sento
absolutament. Amb algunes coses estic d’acord. Una mica més de disciplina, també m’agradaria. A
vegades som molt lents alhora de comengar i aprofitar el quart d’hora aquell, també m’agradaria. Pero
també entenc, quan m’ho miro, i amb la perspectiva que em donen els meus 60 anys, que es lo que es:
Un ve d’aqui, un altre d’alla, de treballar, de fer coses, i per tant, I'exigencia que pot haver alla, tampoc
pot ser ... De totes maneres el que vull dir es, gracies a Deu soc agnostic. Per mi ha set la providencia, aixo.

Es ben be, sense buscar-ho, et van venint una serie de coses i et trobes formant part d’un equip. Que
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divertit no? | jo estic tocant aqui, no? Quina passada. | el que he aprés en el poc que porto, per mi es
immens. Es clar, no sabia res. Se m’estan obrint camps nous. Vull dir que he aprés un munt de coses. | ara
anem a parar on volia arribar. Fins el punt, que potser per la meva desviacié professional que arrossego.
Que ho he escrit al Lluis: Aixo es una cosa que es pot vendre. Jo pagaria per venir aqui. | com que soc un
home de marqueting. Aixo Saps?. Es que estic convengut que funcionaria. Jo ho posaria com els gimnasos.
Si es fa institucio es pot vendre. No ens cobris a partir d’ara (riures) Jo pagaria per aix0. | se m’acuden un
pilot de coses. Hi ha col-lectius un pel especials que a partir de coses com aquestes, que evolucionarien un
pilot. | no parlo Unicament de presoners. Jo tinc un amic angles que pertany al SAS (les forces d’elit de
I'exercit angles). Jo els faria passar per aqui. Segurissim. | tant | tant. Vull dir, que hi veig tantes
possibilitats... | tornem, Personalment a mi em va tant, be. | en aixo, difereixo un pel, perque tampoc he
estat mai en cap escola. Pero jo ja la sento la responsabilitat de haver-ho de fer-ho be. | de dir, aixo t’ho
has de currar. | a més a més m’agrada molt i m’entusiasma. Aquesta capacitat de en un moment donat, el
Lluis o la Merce, fer aixi i tu ja saps que en comptes d’haver fet un fa sostingut, has fet un fa.. | per tant
t’esperona a millorar. La impressio? Es fantastic. Coses a millorar?. Home si I’espai fos millor estariem més
comodes. Si els instruments n’hi haguessin més... 0.. no se home. Ja esta be. Jo em porto el recolzador pel
saxo. Tampoc puc pretendre que el Lluis tingui recolzadors de saxo. Per a mi fantastic. Jo dic, si aixo
desaparegués, perqué tot s’acaba, em buscaria algo igual. Jo ho necessito. Com a idea ho trobo genial.

Lo de inclusiu. Home. Al principi vaig pensar, Bueno, ja em trencaré un brag, no?. Em sonava aixi a , no se.
Diguem que, la paraula inclusiva, d’entrada, defineix qui ets, i com que tu no vols ser-ho, perqué vols ser
music, hostia fa una mica de por al principi, pero a la vegada et tranquil-litza molt, perque si es inclusiva,
segur que t’agafaran, saps?

MP- Vas interpretar inclusiva com a persona, pero pots interpretar-la d’inclusiva com a instruments
també...Es a dir, hi ha instruments que no estan previstos dins una orquestra que també...

RR- sobre aquest tema, el tema del titol: Inclusiu, universal, no es un impediment?. Amb en Lluis en
parlem i ens preocupa. Si s’hauria de denominar de diverses maneres, per la carrega que porten.. vull dir..
—sona a “pelotdn de los torpes”.

TP- Home, els de marqueting hi buscariem un altre nom.

RR- Fins i tot el repertori que es toca. Hi ha un tema de prestigi, que els noms poden condicionar. Pot fer
gue hom s’apunti o no.. Es un tema que tractem molt perqué pot condicionar molt alhora d’apuntar-s’hi.
MM- Es un apunt a aix0, crec que falla la difusié. Es clau. Ningu s’entera del qué fem. Crec que es clau. |
I’'hem tingut sempre alla al darrera. La gent no sap que existim.

(es parla de giiestions poc importants sobre la difusio i propaganda)

NS- A mi aquest tema em porta una certa friccio en el sentit de: - Perqué volem ser tant coneguts? Perque
es tant important que ens valorin?

TP- Perque si tenim compromisos a fora, aixo t'esperona a fer-ho més bé.

NS- Pero poder no els podriem complir

TP- Possiblement, si si

MP- El resultat es evidentment digne, pero podem millorar-ho i ser algo més que digne.

409



MC- Perqueé vols traspassar-ho. Per que vols transmetre a allo que has viscut. | fer-ho arribar a la gent i
transmetre-h

TP- A mi aixo em fa pensar amb una cosa, que potser te a veure amb el Disseny Universal, que es dir: Si a
nosaltres ens agrada aixo i ho vivim com un regal, tenim I'obligacié de tornar-ho. | per tant, poder anar a
tocar a llocs on sabem que els agradara molt i no cobrarem res, no se, llars d’avis , per exemple, es una
manera de pagar aquest gran benefici que trobem i ho retornem, d’alguna manera.

RR- Seria un inconvenient que s’apuntés molta gent?. Un creixement gran de tot aix0 canviaria el clima o
les dinamiques?. Podria suposar un inconvenient que cresqués molt.

MC. Bueno s’hauria de gestionar diferent.

MP-No

MC- L'orquestra per a mi representa el qué jo crec. Amb el temps hem pogut ser conscients. El mon de la
musica dels conservatoris es competitiu. Des de la mirada de I'educacié, tothom te dret a la musica. |
aquesta visié vol dir que qui som fem el qué fem i si som uns altres farem una altre cosa o d’una altra
manera. El Lluis esta molt al cas del que fa, de qui necessita més txitxa i qui no. Pero aix0 es purament
tecnic. Coneéixer que necessita cadascu i observar una mica. De fet es fa a I'escola. Pero es demostrar i fer
visible que és possible. Es una visié peculiar. Es una linia sobre I'educacio i sobre la musica. Ens basem amb
Blacking, Schafer. | aixo com ho materialitzes?. Jo ho tinc clar en una classe i aquest projecte ho ha
materialitzat en una orquestra.

MR- En aquest sentit. Quan m’imagino sent profe de musica, La meva feina es A I'escola la teva feina es
fer arribar la musica a tothom. Aixi ha de ser a I'escola i a I'escola de musica, i que aquesta societat tingui
un teixit musical més normalitzat. A mi aix0 que dius del marqueting, a mi, m’agafa un patatus. Ho veig
des de I’area social, educacio, normalitzar, arribar a tothom, Ho trobo com antagonic. Amb la visié social
que crec que ha de tenir tot plegat.

MP- Jo volia reforgar, que si que es cert que aquest punt d’exigencia potser I"hauriem d’augmentar. | dic
augmentar perque ja som més amunt d’on érem. Vull dir. Com que tot es tant acceptable, també, aixo a
vegades suposa una manca de compromis i responsabilitat. | porta a aquesta falta d’exigencia. Pero si es
cert que som una mica més seriosos del que érem I'any passat. Desseguida estem més a punt que fa mig
any.

NS- S’ha notat moolt

MP- Si, tot i que estem molt lluny d’on podriem se. Aixo implica actitud. Potser es podria treballar més. |
aqui es on volia anar. Paraules com inclusiva o amateur, pot marcar els nivells i limitar fins aqui, limitar les
qualitats de les persones. També el disseny universal sembla que no hagi d’haver esforg. Fem-ho tot a un
nivell baix, perqué tothom accedeixi, i no s’esforci. Ens hem d’auto exigir o anar a buscar més una
autoexigéncia.

MC- Jo vull dir una cosa que crec que es molt important. Fem el que fem perquée som qui som, pero
sobretot, i aix0 estic d’acord amb la M. perque el qui ho porta es el qui ho porta. La manera de com
dirigeix en Lluis, com ens te en compte a cadascun de nosaltres, i el respecte per sobre de tot. Perqué si

ho portes diferent per molt que les partitures estiguessin adaptades a tothom no sortiria el que surt.
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RR- Si es cert, i aix0 ens porta a 'altre qliestié. Si, efectivament el Lluis ho fa be, pero hi ha accions que
pren el LI. que sdn intencionals. Sabeu que el tema de 'orquestra esta vinculada a una tesi i el LI. fa un
esforg per ordenar tota una colla d’aspectes. La part que preocupa des del punt de vista del coneixement
es: Aixo es replicable?. Si es moris el LI. es podria fer? Passarem a veure doncs aquest tema, a veure si
s’estan seguint els principis. Només us ho volia anticipar, perquée ara tractarem aquest aspecte. Pero
seguiu, no volia tallar....

TP- Jo volia remarcar que el tema que treia la M, jo també penso que I'orquestra treu un tema que es
difondre la disciplina. Jo quan abans veia un music, deia, mira, un music. Ara quan veig un music em venen
ganes d’abracar-lo. L'orquestra aconsegueix que la musica s’estengui. | aix0 es important.

MM. Sempre parlem d’inclusivitat des del punt de vista del nivell musica. Jo volia dir que hi ha moltes
inclusivitats diferents aqui. Hi ha gent de diferents mon, de diferents estrat socials, de diverses edats...
També volia dir que hi ha molta generositat. El grup es generds. El Lluis ho fa molt be, i s’ha trobat amb
bona gent. Enteneu???

MacC En part es el que deia la M abans, es que hi ha com un elefant amagat que es la musica i resulta que
nosaltres ens hem trobat aquest elefant. | deu ni do, no? . La historia de cadascu de nosaltres ha anat a
confluir amb aquest projecte que justament el que volia era precisament aixo, posar en relleu el paper que
ha de tenir la musica en la vida de cadascu. Jo m’identifico molt amb aquesta historia. Jo soc dels que
guan era un nen no entrava en el mon. La idea aquesta de que la musica ha de ser per a tothom, de la
mateixa manera que tots els nens aprenen mates, es fonamental. Estic d’acord que no es una cosa casual
que hagi tingut aquest exit, i es perfectament exportable. | tot aixo del marqueting no crec que sigui
incompatible amb la part social de tot aixo.

TP- Esta mal entes, el marqueting pot ser étic perfectament. De fet hauria de ser étic.

RR- Home, si es veu que aporta coses importants , segur que es interessant exportar-ho.

NS Jo volia destacar la llibertat del projecte. Jo vinc per que vull. Som adult i tots venim perque volem. Per
a mi aquesta no pressio i llibertat que ens ofereix I'orquestra es fonamental. Si comencem a pressionar ho
deixariem. Segur...

MR- Nomes fent una mica fent d’advocat del diable. Jo veig un perfil molt igual aqui. De persones molt
agraides que heu trobat una cosa. Esteu tots molt emocionats. Es clar, amb un equip aixi es molt facil
treballar. No vull menystenir el paper del LI. Jo pensava, altres perfils, menys compromesos, que no venen
regularment, Que fer per enganxar-los. Per exemple, la representativitat d’alumnes joves estudiants es
baixa. No se.

DJ- Hi ha un desconeixement absolut de I'existencia de I'orquestra.

MC- Aixo que diu la M, es al reves, la gent arriba i després és tu que els has d’enganxar.

RR- Passem doncs al tema..... Anem a mirar aixo. La férmula de si efectivament... (Explica I'origen del UD,
els beneficis per a no discapacitats, canvi de paradigma, disseny per a tothom, universalitat, els principis
com a pautes per al disseny, les dimensions diferents que prenen les pautes que suposen aquests principis

en entorns especifics).

411



L’orquestra sorgeix d’intuicions fruit d’experiéncies a I'escola amb obstinats. Subjacent al que esteu fent hi
ha una intuicié pero també una intencio- Mirem-nos-ho. Si s’esta fent, si es important o rellevant, si es
podria fer d’una altre manera. Explica principi a principi

Sobre aix0 que ens pot passar? Esta passant? Que us sembla?.

EQUITAT: A tothom us sembla que no hi ha estigmatitzacid.

A.-Si jo em sento molt acceptada.

RR- Hi ha el tema de la gratuitat. No hi ha ningl que tingui problemes per accedir-hi per que costa diners.
MacC, Bueno, els instruments els ha de posar I'instrumentista. L'instrument I’ha de tenir.

NS-Jo no.

MR- Bueno pots tocar si vols tocar. Per que fos equitatiu total els instruments els hauria de posar la
organitzacio.

MacC- Clar si el model es inclusiu ho hauria de ser en aquest aspecte.

RR- per tant seria molt més equitatiu tenir un banc d’instruments.

MR- pero tampoc podries perque has de tocar ni que sigui una miqueta. No t'ensenyen a tocar el violi a
I'orquestra.

RR- No es percep estigmatitzacio.

TOTHOM No

RR Des del punt de vista de FLEXIBILITAT. Hi ha adaptacié a les preferencies o oportunitats per escollir.
MR- Home oportunitats per escollir no tantes. Adaptacid si forga.

MP- De fet les preferéncies les marquen el tipus de peces que fem.

TP- Pero si tu li demanes al Lluis que t’ho simplifiqui, ell ho fa.

MR- Posar-ho més facil si, més dificil, no.

RR- Qui ho mou es flexible, te capacitat d’adaptacié?

TOTHOM- Si aixo si, molt.

RR- Clar es que si no es vigila, aix0 ja no es universal. Aixo es critic. Que el repte s’ajusti al que puc fer.

TP- Si fins i tot ens passa els tutorials MIDI si els demanes.

MP- Jo pensava que fer possible que funcioni amb la diversitat de nivells fa molt evident aquesta
flexibilitat. Aquesta es en definitiva la prova de que s’esta fent flexible.

RR. La SIMPLICITAT, o eliminar complexitats innecessaries. S’hauria de notar que cadascu no fa feina en
va. (posa un exemple)

NS- A mi m’anava molt be, al principi, les pautes de I'assistent. Jo em concentrava i em sentia ajudada. | ja
no ho fas.

M- Perqué em pensava que anaves sola.

NS- Hi ha peces que si. Pero en altres a vegades no goso dir-t’"ho. Em costa molt saber quan entro. 1,22
M- A tu i a tothom (tothom ho comparteix amb la veu)

NS- N’he aprés moolt.

MP- Es universal aquest problema
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RR- La possibilitat d’ajut te mecanismes???

NS- Sii

MP- El fet de que els estudiants puguin observar-ho els futurs mestres de musica. Es un tema estrella cara
als futurs docents. Crec que es un punt interessant.

RR. Si, si. Vinga que anem molt be!. Ens queden 10 min fins a les 6. Per sort, moltes de les qiiestions que
venien en tercer lloc ja han anat emergint. Nom 4 PERCEPTIBILITAT. (S’explica) Es compleix?-

Tothom assenteix

TP- | tant.

NS.- Anava molt be els audios a I'assaig. Perque et feies la pega teva. T’agafava el subidon i alhora
t’ajudava a saber com anava la pega.

RR- Molt be. La TOLERANCIA A L'ERROR. El equivocar-se no hauria de ser penalitzat.

Tothom, ui no o no. Riuen

NS- Jo no he vist mai ningu tant pacient

MR- Fins i tot podria passar que no volgués pero s’irrités, perd no no.

RR- BAIX ESFORG FISIC

MM- N’hi ha un, que si estigues aqui, pobre Joan... perque els instruments de vent...

MP- Jo crec que la gent que toca instruments de vent podrien tenir...

MM- Trobo que els de vent potser teniu més feina. Tothom parla...

RR- Els reptes signifiquen un cansament?

MM- Nooo, fem una h, no fem 4 hores fem una h.

MP- Quan fem concerts , en la prova preévia, ens fa fer nomes una miqueta, i diu no ens cansem. Clar no
penso que hi ha instruments que requereixen esforg.

NS- Quan falten 5 minuts per acabar diu, ja esta be. Ell te molt clar que al cap d’una h baixa la
concentracié.

RR- El tema de les repeticions no se si convé comentar-lo. Que us sembla?

MP- Pot tenir repercussions en la simplicitat. Si fas peces extremadament simples pot ser que sigui molt
repetitiu.

MR- Potser fa referencia a anar repetint fins que surti be. Matxacar, com en entorns professionals passa.
TP- Intentava entendre molt el DU abans de parlar. Jo tinc una visié diferent. Tinc un canté soldat Jo

penso que l'esforg fisic hi ha de ser-hi, com a garant de contribucié d’algunes coses, en la seva mesura,

RR- En gliestions com aquestes seria més aviat esfor¢ proporcionat o raonable. Hauriem de tenir opcions
de baix esforg per si ve algu que ho necessita. Aixd com es soluciona? Amb la flexibilitat.

RR- ESPAIS | MIDES

MM- Aquest potser es el tema més critic.

TP- L'espai es el que hi ha pero ja hem assumit que s’han d’entrar i treure cadires. No he sentit ningu
queixar-se.

MaC Tot aix0 es relatiu, es pot fer, doncs ja esta.
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RR- Hauriem d’acabar. Hi hauria un dltim punt sobre aspectes de satisfaccio. Si haguéssim de fer una roda
sobre si ens satisfa.

Es més positiu que altre cosa?

TOTHOM | tant

Absolutament

RR- He sentit coses sobre treball en equip, sentir-se valorat, poder accedir a la musica, progres musicals,
complicitats tocant. Etc Fem una roda?? Coses xules?

NS Jo estic tant tant tant immensament agraida?

A Poder fer 4 notes dins d’aquella musica no te nom.

MP- La magia dels creuaments

MC El fet de poder fer musica en grup

MM Per a mi Hi ha un moment magic, quan el Lluis aixeca les mans, es crea el silenci i arrenca la musica.

MC La sensacié amb I'orquestra per mi es el mateix de quan he estat en grups professionals.

APLAUDIMENTS: ES TANCA LA SESSIO a les 18, 05h
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ANNEX 6: TRANSCRIPCIO DEL GRUP FOCAL
D'EXPERTS

Es celebra el grup focal d’experts a la sala 1 de I’espai UVIC de Barcelona, a Via Augusta 123. L’espai es
gran, lluminds i acollidor. amb una taula i cadires. Acustica bona.

Participen:

Dra. Rita Ferrer (Universitat de Girona)

Jordi Piccorelli. Director de diverses orquestres classiques.

Dr. Antoni Miralpeix (Blanquerna i director de diverses orquestres)

Dra. Reina Capdevila (Blanquerna)

Queralt Prats (Activista i facilitadora de projectes musicals inclusius. Directora de ArtTransforma i de la
Orquestra Integrada)

Dr. Marti Ruiz (Especialista en Instruments Baschet i director del Gamelan de Barcelona)

S’excusa Ernesto Bricefio (Director de Cordes del Mon i del Centre d’Estudis Musicals Maria Grever

Modera la trobada Lluis Solé

Assisteix la reunio Dani Jiménez

Comenga el grup de discussio exposant la dinamica de funcionament de la sessio. Posteriorment s’explica

que es tracta d’un Grup d’experts.

S’explica els origens i funcionament de I’Orquestra Inclusiva de la UVic com a objecte d’estudi.
Caracteristiques dels participants, repertori i dinamiques. Posteriorment s’exposen els objectius de la
recerca i de la sessio i com s’ha dissenyat la recerca. (Els Qiestionaris, Els Grups de Discussio de

participants)

Es proposa als participants a que es presentin per que es coneguin una mica mutuament respecte als

ambits de vinculacié amb la musica.
MR- Dr. Marti Ruiz (MR). Belles arts, music, especialista amb Instruments Baschet. (escultures que

possibiliten accés a totes les persones al mon de la musica experimental). Experiéncia professional en

tallers participatius. Director del Gamelan de Barcelona (Grup multinivell)
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RC- Dr. Reina Capdevila (RC). Formadora de mestres de musica. Pedagoga. Escola de Musica amb esperit

universalitzador.

TM- Antoni Miralpeix (TM). Porta grups Instrumentals.

TM- Penso que els grups instrumentals te una triple funcié, educativa, musical i social i la musical no és
precisament la més important.

Dirigeixo una big band. Segueixo la Llei de Darwin. Adaptar-se o morir. | crec que es vigent en tots els
ambits. Excepte en els ambits professionals on les coses han de ser d’'una manera concreta, en els altres
ambits ens interessa més el vessant pedagogic o social. La orquestra com a eina fenomenal d’integracié de
qualsevol tipus de persones. | també estic en contra que moltes vegades en orquestres miren a les
persones com “el violi 1” o “el violi 2”, quan son el Joan o la Maria. Hauriem d’estar més orientat a que

totes les persones son diferents i no tant a que tots els violins 1 son iguals.

QR- Queralt Roca (QR). Explica el seu origen i la seva mirada arriscada. Formacidé de viola classica. La seva
experiéncia personal la va fer viure una manera de viure diferent de la musica. Inquietuds socials. Entra en
contacte amb Community Music i Community Arts. Interessada en processos creatius col-lectius.
Especialment incorporant professionals.

QR- Quan la gent em pregunta que faig, disc que soc activista. Vetllo per les persones. Es egoisme. Ho faig

per a mi. Aprenc.

JP-Jordi Piccorelli. (JP) M’has convidat com a director d’orquestra, pero he fet moltes altres coses. Jo crec
que t’has equivocat, perquée si volies una veu que et fes de contrapunt, segurament no t’ho faré.
Combrego molt amb el que han dit en Toni, la Queralt. El meu ambit, es el classic. Es un tema de
comoditat.

La meva formacid ve de la praxi. He fet formacio en antropologia social. M’interessa I'activisme.

Una orquestra es el Joan i la Maria, pero tu has de fer que sonin els violins primers. Es horitzontal i
vertical.

Es un fenomen social.

Exerceixo com a docent. Treballo amb orquestres de Joves de diferents nivells i orquestres professionals.

He trobats deferents maneres de dirigir-les i diferents feedbacks.

RF- Rita Ferrer. Soc la més antiga en accié. Porto 50 anys en la docencia.

|ll

Feiem escoles de musica amb la visi6 focalitzada en el grup i en el creixement del “que tenies”.

(Explica la seva trajectoria vital) M’agradaria puntualitzar. En les orquestres que tenim nens de totes les
edats de manera que alguns nens toquen la primera nota de 4 grup. No tenim arpa pero tenim guitarres i
les guitarres fan d’arpa. Ens anem adaptant.

La riquesa que aporten els professors i alumnes han fet que estiguem om som.
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La riquesa que sorgeix de la suma d’esforgos que hem fet per incloure aquestes diferencies d’instrument,
de nivell, de tematiques i de diversitat. Perqué jo crec que la intencié d’estirar la part pedagogica, no
volent fer pedagogia. Pero la fas. Perque ensenyes, reculls, enriqueixes. La idea inicial ja va ser grupal.
Continua essent la part més important. | no son classes col-lectives de grup. Aixo es una altra historia.
L'important es que aquest sentiment que teniem de que els Europeus ens ensenyaven, aqui ja hi havia
gent que ho feia.

Per a mi les orquestres son la formacié de musica en grup. Quan fas musica en grup amb diferents perfils.

L'important es el gaudir. Si allo serveix per gaudir. Aixi fem créixer.

LL. La primera pregunta que volia llengar es: Com veieu el projecte? Agafar un entorn de disseny per a
crear una orquestra? L’objectiu seria fer un manual per a dissenyar orquestres sense limitacions.

Té sentit?

QP- La inclusio jo penso que depén de les politiques. L’accessibilitat universal te a veure amb la flexibilitat.

Un disseny que no es tancat.

RC- Hem rebut una heréencia romantica en la que la musica només la podien fer els musics. Jo conec molta
gent que ja no canten perquée diuen que no saben cantar. L’exclusivitat de la musica genera exclusié d’'una
forma natural. Els que els interessa i no, els motivats i no motivats.

JP. Clar aix0 també es inclusiu. Allo pot generar una transformacio.

MR- Crec que la qlestio clau que planteja el Lluis és respecte a format, repertori objectius concrets
musicals. De projectes d’inclusié social a través de la musica i molts d’ells reixexen. El que aqui es clau.
Repertori convencional, amb instruments convencionals etc. Que es pot esperar?. Si acabes tocant coses
molt simples podem exigir més? Podem exigir menys?. Clar jo he fet coses molt més obertes en les quals
no hi ha exigéncies tancades. Em sembla molt interessant que s’hi treballi. | potser els que treballeu amb

repertoris més convencionals podeu aportar coses.

QP- Des d’art transforma vaig crear I'Orquestra Integrada. Em van proposar treballar amb discapacitats i
d’entrada em semblava una absurditat. Per que liar-se?. Que la orquestra la facin qui ha de fer orquestra.
Anem a buscar altres plataformes. Perque aquest elitismes??? Que ve donada per titularitzacio i
especialitzacid. L'orquestra Integrada te format orquestral pero quin interes te repertori convencional. El
primer any vam fer “sound painting”. Busco transversalitat amb altres arts.

Després vam cridar a Albert Gumi i es van composar obres a mida dels que erem. Aixo ha crescut. Ara ho
fem “express” i d’alguna manera ens estem prostituint. Estem exportant un model pensat a mida sense

tenir en comte aix0. S’ha de fer a mida?
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LL -Hi ha aspectes que han aparegut. Els que no sabien musica han viscut el projecte amb un sentiment
d’enorme gratitud. Ara be, els que tenen nivell?? Com ho fem per donar satisfaccié a tothom??. Que hem
de sacrificar i no sacrificar???.

QP- Per a mi els beneficiaris directes dels meus projectes son les families dels joves amb discapacitat i els

joves sense discapacitat que tenen la oportunitat de veure aquesta realitat.

TM- Te sentit? La resposta es : Si, te sentit. Hi ha corals on la majoria de cantants no saben musica.
Tothom es veu en cor de cantar. També hauria d’haver-hi orquestres d’aquesta naturalesa. Els
instrumentistes haurien d’acceptar a gent que no sap musica. Hi ha moltes estrategies Has parlat d’una
paraula clau que es Actitud. Pero n’hi hauria d’altres. Adaptacio, Flexibilitat, Repertori.

Podriem entrar al detall. Jo ara vull experimentar la improvisacid.

QP- Els assajos de I'Orquestra Integrada comencem en rotllana. Per no donar-nos I'esquena. Perque tenim
objectius de fomentar la inclusié i els vincles.

La qualitat artistica, pero, és important. Em van encarregar un projecte i em van dir. Ha de ser quelcom
molt professional. Has de venir I'orquestra integrada. Clar, alla no hi ha ni un professional. Aqui entra en
joc element clau: Que entenem per excel-léncia? Que val la pena portar davant un public? Qui ve de
public? A quina sala de concerts es fa?. Hi ha molt elements al voltant de I’excel-léncia. Parlem de

quantes persones han plorat avui i quantes persones varen plorar al concert de 'OCB...

JP- La idea d’excel-lencia romantica. Si que es necessari, fer orquestres d’aquests tipus per tornar als

origens. Han d’existir el museu del so i i també gaudir-ho d’una altre forma. Cada cosa en el seu context.

L'orquestra per mi es una eina per trencar una cosa que ha d’estar per la labor social. Va més enlla del so.

RF- En tot cas entenc que la musica és comunicacio. | es pot manifestar de diferents formes. La musica i
potser ho enfocaria cap els principis. Equitatiu, simple, flexible, intuitiu, tolerant a I’error. Potser amb el
que estaria menys d’acord seria amb el minim esforg fisic. Tot cal un esforg¢. Hi es. El nen que agafa la

pilota ha de suar. L'esfor¢ també el fa el que te unes dificultats.

MR- Minim vol dir assumible. Proporcionada. Qué sacrificar i que no. Equitatiu depen del repertori.
Segons quin repertori es vulgui fer no pot ser equitatius. O adaptes el repertori o en fem un de nou. Es clar
la meva solucié ha sigut o ensenyar instrument o canviar els instruments per uns altres que configurin un

altre model sonor.

QP- Hauriem de plantejar un canvi de mirada cap a que es musica? Queé es orquestra? | enfocar la mirada

cap a les persones. Que vol dir cap a I'educacié. Acompanyar, facilitar. Tornem a les politiques. De que
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estem parlant?. No es tant simplificar. Hem de posar la musica i les arts al servei de les persones. | no a

I'inrevés.

TM- L’estrategia es fer el “trajo” a mida.
JP- Es diu adaptar.
TM- | coneixer les tic que faciliten molt la feina a I'hora de flexibilitzar. Les Tic ajuden molt a fer el “trajo” a

mida!ll. TENIM MOLTES EINES.

RF- Jo voldria fer un apunt a favor de les corals. Orquestres, al igual que la meva tesi sobre cant coral,
educa en valors habits i competéencies. Un aprenentatge circular en espiral QUE VA CREIXENT. A
DEFERENT VELOCITAT. Qui es davant en te molta responsabilitat i a vegades qui ho rep t’esta ensenyant
com fer-ho.

TM- Moltes vegades xoquem amb aix0 perque no escoltem als nen. A vegades es millor escoltar que volen
fer i a partir d’aqui comencar a treballar.

TM ha d’haver-hi escolta.

LL- Us sembla que passem a valorar els principis? 1,14

EQUITAT:

Ha de ser utilitzable i tenir un significat igual. El plantejava la gratuitat, si ha d’haver instruments a

disposicié de tothom. Aixo vol dir tenir un banc d’instruments. Com ho veieu?.

QP- Clar, depen de I'orquestra. Per exemple, I'orquestra integrada és per a joves musics, amb discapacitat
0 no, per tant venen amb els seu instrument.
Si tu fas una orquestra oberta tu necessitaras un banc d’instrument. Aqui la gent paga. Dependra del

projecte del context.

MR- Un element també es el temps que s’hi pot dedicar. Aixo vol dir que puguin estudiar. Al gamelan ens
hem trobat que ens hem hagut de construir petites repliques per a poder estudiar perque hi ha persones
gue necessiten estudiar. Tenir instruments o no, o acceptar a gent que en tingui o no, et canvia
completament la politica. Aixo vol dir que si vols fer una orquestra el maxim d’accessible hauras de tenir
instruments per que se’ls puguin endur a casa, pero llavors ja no estas fent una estructura docent i social,
sind que estas creant una orquestra des de zero. La manera, potser d’obtenir finangament per aixo, potser

es legitimar-ho a través d’estudis com aquest.

JP- Us equitatiu, pero es una enteléquia?....

MR- Aix0 esta pensat per al disseny de productes, després es porta a la instruccié o altres camps.
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JP- Depén del producte tindras unes necessitats o altres i podras adaptar perque sigui equitatiu i qui hi

vulgui participar pugui participar.

LL- US FLEXIBLE? Ha sortit el concepte flexibilitat en el treball.

QP- Per a mi és basic. Jo posaria aquest en negreta i molt per sobre els altres.

LL- Jo també ho percebo aixd, no obstant aix0 i curiosament, els participants de l'orquestra no era

I'aspecte que més valoraven, probablement perque el projecte s’ha desenvolupat des del primer moment

en aquest paradigma. Sovint el que valoro jo com a facilitador, no ha estat el mateix més valorat pels

participants.

QP- Es sol fet que hagi tanta diversitat ja es una mostra de la flexibilitat i es valorada, no? De fet la

flexibilitat es pot entendre a molts nivells: La flexibilitat d’horaris, de disposicié en el espai, d’edats, de

nivells, de tu pagues i tu no. Evidentment amb coheréncia i unes bases. La flexibilitat passa per la

confianga. Si no tens aquesta flexibilitat moltes coses que passen no passarien.

LL- US SIMPLE | INTUITIU

JP- No se si m’agrada la idea. Intuitiu si, simplicitat, no se. Simplificar, també pero jo posaria adaptar.

MR- (Parla de perceptibilitat, diferents formats de notacions). Se li diu.

Tot aix0 reporta una feinada tremenda. Seria trobar les formes mes intuitives d’aprendre.

QP- Posa-ho eh, que treballem molt. Quants més recursos poses per |'accessibilitat més persones se’n

beneficien. Cada cop que fas una feina per fer accessible s’obre un ventall.

JP- Jo només posava la paraula SIMPLE a debat més que no usar-la.

LL- De fet els participants de nivell demanen complexitat.

TM- Que suposi un repte. Un repte assumible.

MR- Aixo0 es ser multi nivell

RC- De fet aix0 es equitat també no???

QP- També com disposes a les persones.
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LL-Es produeix molta autogestid per cordes...

TM- Jo treballo amb cercle. EL CERCLE ES EL MES EQUITATIU QUE HI HA.

JP- M’agrada molt. Com a director classic es surrealista.

QP- Jo ho faig al principi d’assaig.

LL- PERCEPTIBILITAT

Tothom esta d’acord.

QP- Seria interessant parlar de quins recursos proporciones tu i quins recursos s’ha de portar I'interessat.

Com a debat.

MR- Aix0 s’ha d’apuntar com a linies de futur. Perque aix0 te a veure amb inicis de persones amb bona
voluntat, pero si es vol continuitat es el moment d’entrar a debat aquests elements.

QP- Si tu tens un invident, val diners fer passar les partitures a Braille, quan les pot aconseguir
gratuitament a través de 'ONCE, per exemple. A vegades els recursos son voluntaris. A vegades els he de

pagar. Per aix0 es posar sobre la taula aixo. A partir de quin moment poso els limits.

RF- Quan van a tocar, han de portar el faristol. Doncs aix0 son habits. Aquestes persones s’han

d’acostumar.
(Es debat sobre aquest aspecte, amb exemples concrets personals de QP, sobre visibilitzacié de la
discapacitat)

Quan estas fent un projecte inclusiu entra en joc fins a quin punt poses tu els recursos. No se la resposta.

TOLERANCIA A L’ERROR. Es pot entendre a través del disseny de materials o peces que tolerin I'error i

d‘altra banda com a tolerancia a I'error en la gestid de I'activitat.

RF- Te a veure amb allo del minim esforg. L’error te moltes lectures. L’alternanga es important. Moments

de silenci

MR- Si estas fent un repertori convencional i conegut, durant els assajos s’han de tolerar, pero la

tendéncia ha de ser a eliminar-los perque la gent reconegui les peces.
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RF- L’alternanca en el tocar es un aspecte que ajuda molt.

QP- Hi ha moltes orquestres on no es tolera I’error on els musics es droguen. Hi ha problemes de salut
greus.

CREC QUE L'ERROR ES INEVITABLE, ES NECESSARI, ES TRAMPOLI PER A APRENENTATGES, ES UNA
OPORTUNITAT PER TREBALLAR LA FRUSTRACIO | A MES A MES TE MOLTES VEGADES A VEURE AMB EL BE |
EL MAL QUE ESUNA HISTORIA DEL CRISTIANISME.

Es que jo quan hi ha un error paro i faig una festa. ES un moment per compartir.

JP- Es una qlestio també de concepte. De lo escrit, de la fidelitat a la partitura. Un altre mol es toques i

toques. Al negre que toca el Djembé no li pots preguntar si s’ha equivocat.

RC. S’ha de diferenciar molt entre I’error i fer-ho malament.

L’error es un aprenentatge, fer-ho malament no. Ha de fer-ho el millor possible

MR- En aquest context cal redefinir que és error o no. Un error de disseny en una ampolla s’entén
facilment. Aqui determinats errors poden ser, fins i tot, avantatges o oportunitats per obrir nous camins.

Per cada pega tenir clar que es pot considerar un error o no

QP- | per a cada orquestra... Definir els objectius de cada orquestra. No es el mateix si es formatiu o

participatiu. Si es participatiu, I’error no es important.

RC- Es clar es que I'error genera por i la por paralitza, no? El clima de por te molt a veure amb el lider. La

persona que dona confianga, etc.

LL MIDES ADEQUADES | BAIX ESFORC Ja s’ha parlat.

TM- Jo per acabar, aix0 de que I'espai sigui adequat, Cada 3 mesos assagem a llocs diferents, nosaltres
som itinerants i aix0 va creant xarxa. Es molt interessant.

Anar-te adaptant. Paraula clau.

MR- Jo trobo interessant parlar de que mostrar o no al public. Potser hi ha canals que aporten menys
pressio, que eliminen el panic escenic. Tenir un “deadline” es vital. Si no hi ha objectiu hi ha gent que no
ve. No se, aprofitar les noves tecnologies per penjar videos, enregistrar coses...

TM- O fer intercanvis o jornades de portes obertes. Jo penso que no hi ha ningu a qui fer intercanvis no el

motivi.
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RC- Jo trobo especial aquest aspecte multigeneracional i multinivell.

RF- S’acomiada perque ha de marxar.

(Es reparteix les arpes Vietnamites als participants)

TM- Lliura un document per arranjaments musicals. Del Calaix de music 2.0

S’entra a converses personals entre els participants

RC- Marxa i s’acomiada

JP- La meva experiéncia es que una banda que vam tocar hi havia gent amb discapacitat i tocava la banda

i no tenien cap tipus de pudor en mostrar-se com una banda. No hi havia de justificar-se pel fet de la

preséncia de la discapacitat.

LL- Un altre aspecte el la connotacié devaluadora dels apel-latius inclusiu.

QP- Aqui podriem parlar d’activismes. Si no poso inclusiu no em dones els diners per als beneficiaris.

Espero que d’aqui uns anys no tingui cap sentit fer un festival d’art i discapacitat.

MR- Cada cop ho veig més fotut...

QP. El teixit musical ha millorat molt.

JP- L'orquestra ideal ha d’estar formada per persones amb molta experiencia i gent molt jove. Ha de

combinar-se. La societat ideal també es aixi.

LL- L’eleccio del repertori consensuadament ha estat un element fonamental.

MR Aix0 es un repte per a tu.

QP- Donar veu es molt important. Voleu fer un concert?. Tu vols tocar?? Flexibilitat.

TM- Claritenirpla ABic.

MR- Una cosa es que aix0 si no ho fas tu no es possible.

LL- No
TOTS- Si
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MR- Un aspecte que cal dir i tu no ho pots escriure. Aixo funciona perqué ets tu. Aixo depen absolutament
de la persona que ho mou. Després es pot traspassar. No nomes es I'actitud, son certes capacitats.

JP- No es que siguis imprescindible, es que el qué es es perque ets tu. Gracies a la teva energia i disposicio,
li has donat aquesta forma. Altre cosa es que si tu marxes, per la radé que sigui, allo ja te un codi genetic.
Creixera, potser de gairell, pero te una direccié. Variara pero seguira duent el codi. Estic convengut.

QP- Tots els projectes tenen algu que estira del fil i, en un moment donat, també saber deixar anar. Hi ha
un moment on convé deixar. Com tu nomes ho saps fer tu. També has de saber que quan ho agafi algu

altre canviara.

JP-1si mor, tampoc passa res.

Es parla d’aspectes joiosos.

MOLTES GRACIES A TOTS.
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ANNEX 7: Diari de I'Orquestra Inclusiva 2014-2015

No recordo els detalls de les primeres sessions. Algunes coses importants a destacar.
Comenca el primer assaig 4 Novembre. Es reparteix partitures de Handel i es comenca a

tocar. Algunes persones entusiasmades. S’explica el projecte.

Durant dels seglients sessions de Novembre es van afegint més i més persones. Cada
cop sona millor. Costa estar per tothom. La Merce te un paper molt important fent
suport a les necessitats individuals. Pero la gent sembla estar a gust. Alguns manifesten
com a molt positiu tocar (especialment els que no saben musica). Durant desembre es
comenca a treballar Mahler. La peca té una estructura de canon obstinat en Re menor.

Les caracteristiques sembles ser adequades
Canvi de disposici6 de I'assaig. La gent es sent molt millor.

Moltissima feina en preparar les particel.les del Mahler.

13 Gener 2014

Falta molta gent. Es pot treballar molt tranquil-lament . Joan del fagot manifesta sentir-
se molt a gust. Vé Gemma de I'eulalia. Es diu que al proper assaig es desdoblara el grup
en 2 assajos parcials. Alguns dels que saben musica manifesten que els sembla bé.

Comencem a mirar segona part de Mahler.
Sento la necessiat d’avancar, preparar nou material. Proposit de comencar Blue Moon.

20 Gener 2014.
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Falten totes les flautes i molta gent. Violi nou. Posem gravacié de desembre de mahler i
Handel. Comencem a treballar Blue moon. TORNADA. VA MOLT BE Handel sembla

costar molt. El ritme ternari lent dificulta molt.

La Paquita manifesta que li diuen i no s’ho creu.

Es donen anims, sempre en positiu pero sense enganyar. En un moment comento que hi

ha treball a fer..Pero que el proecte va donant resultat i que val la pena.

La Merce seu al Piano. Manifersta que s’ho ha passat millor quemai. Que lo xulo es
tocar. Acabem una miqueta abans. Biel i Enric entusiasmats. Se’ls dona carta blanca per

improvisar, Enric molt ritme. Biel se li diu que si pot portar la guitarra.

27 Gener 2014

Avui també ha faltat molts alumnes. Van venint de forma Regular Biel amb guitarra
eléctrica, Nani, Enric, Joan, Trompetes, Rat, Guillem i I'altre violi Paquita , Marcos
Montserrat i la noia del Clarinet. Saxo Jove, Castillo i Toni Tort. La Noia del Metal-l6fon
baix, i Jordi Camprodon. No se si es que la resta son baixes o es degut a que les classes
s’inicien la setmana vinent. Haurem d’esperar. Hem quasi muntat tota la peca Blue
Moon. Doncs carta blanca per escriure improvisacions. Montserrat s’ofereix per explicar
el que la experiéncia ha suposat per ella. Em diu que ha estat un canvi radical a la seva
vida. Que els dilluns han cobrat sentit, que li costaven molt i que ara te molta il-lusié.

Que s’ha canviat la dialisi per poder venir. La Paquita s’ha apuntat a classes de piano.

Crec que esta sent una experiéncia molt interessant per a molta gent. Exposo que potser
demanaré a qui vulgui participar en I'estudi de tesi.

La setmana vinent hem de seguir treballant .

30 Gener (No assaig)
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Avui he rebut un correu de Assumpta Casals dient que deixa I'orquestra. He vist
necessari i oportu tenir les partitures digitalitzades per poder flexibilitzar canvis en els
papers, transposicions, etc ja que es produeixen fluctuacions en l'assisténcia de
persones i per tant en la distribucié dels instruments. D’aquesta manera els canvis son

immediats.

10 Febrer 2014

Ve en Sebastia. Li sembla bé. Practicament tanquem blue moon. Es evident lo ve que va
noteflight. Permet provar, repetir, etc.. Edicié rapida de particel-les.

Constatem que blue moon es un tema més facil que sarabande i, per descomptat
Mahler. El registre jazz permet menys rigor en la finor i afinacid.

Falla clarinet, i flautes.

Handel segueix costant molt. Preparare una versié mes simple

17 Febrer 2014

Comencem adaptacido nova de Sarabande i de Gaudeamus. Nou membre. Anna (viola)
Torna la Gal.la.

Els mateixos musics han anat a buscar cadires sense brac a 'aula d’estudi. Es queixaven
molt. (6 i 7 principi uid). Me’n adono que estic fent els papers pensant en la Zona
propera de Desenvolupament. Es a dir adequats a cada individu perd amb un punt de
repte. Em resulta dificil arrancar per una necessitat de satisfer a tothom . Un cop
tothom esta al seu lloc I'assaig flueix correctament

S’esta fent una preparacid de materials totalment personalitzat. Simplificacié per
augmentacié, minim moviment. Tessitura comode. Sempre al punt de repte....
Fonamental el Noteflight com a eina que permet flexibilitat i llibertat de creacid.

Després de I'assaig, comenco a preparar Ciacona de T.Merula. amb la idea que tots
siguin solistes en algun moment.

Cada assaig es una injeccié d’energia.

21 FEBRER 2014
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A ran de parlar amb en Llorenc i la Mercé, que se’l endura per treballar la seva veu, em
ve laidea.

Entre setmana he pensat que es interessant preparar CDs per als universals on se senti la
peca sencera i el seu track (xil.lofons i metal-lofons). El programa facilitara fer aixo de
forma relativament facil.

Divendres preparo Gaudeamus.

24 Febrer

Exit total dels tutorials. Les cordes s’estan organitzant pel seu conte per assajar i muntar
peces. SUPER.....

El saxo 2 em demana tutorial

Entra Abel saxo de 7 anys. Curids veure com els saxos I'ajuden.

Fantastic el paper den Nani amb I'Enric i Biel.

Comenca a notar-se la implicacié de la gent. OBJETIU PER A FUTUR IMMEDIAT. FER
VIURE L’EXCEPCIONALITAT DEL PROJECTE.

3 Marg¢. 2014

Falta molta gent pero es treballa be. Ve en Cai i per fi ve en Robert amb alumnes seus.

Falten pilars pero crec que el treball ha estat fecund.

6 Mar¢ 2014

Reunidé amb la institucio. Pere Quer Vicerector d’afers academics i Carme Santmarti
Secretaria General-
Molt be, ens interessa molt pero ni hi ha un duro. Si creus que ho has de deixar ho

entendrem pero ens agradaria que I'orquestra seguis. Tens el recolzament institucional,
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el reconeixement de situacid andomala que es mirara d’arreglar. En general surto

content. Em reconeixen hores B.

S’esta preparant la presentacié de I'orquestra. Es important que surti més o menys be.

Entrevista TV.

10 Mar¢ 2014-03-11

Assaig pre general. Falten persones. Pero es fa feina. Costa recordar les coses. Jo em

sento baix de forces i energia. Al final acaba sonant.

ABRIL MAIG JUNY

Hem treballat Hang. Tema obstinat de creacié propia. Gran exit. Funciona molt be i
resulta facil adaptar materials a les habilitats de cada participant. Tonalitat de Fa M
sembla guardar un bon equilibri per a tots els instruments. Els saxos queden el Re M les
trompetes en Sol. Els instruments de plaques amb el Sib. Només les guitarres tenen
alguna dificultat amb els acords. Resposta molt positiva. Gran nivell de motivacié per
part dels que han vingut. Ha anat entrant i sortint diferents persones. A partir de maig
moltes faltes. . Cal tenir present el funcionament de la universitat. Practiques, etc....

Comenca a haver-hi baixes.

Canviem la disposicio per que les entrades i retards no afectin I'assaig.
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ANNEX 8: OBSERVACIONS DELS PARTICIPANTS
SOBRE APRENENTATGE I SATISFACCIO

Si vols pots comentar el que creguis oportu referent als aprenentatges musicals

adquirits gracies a I'orquestra:

* A mi m'ha ajudat pel fet de tocar amb instruments amb els quals no havia tocat

mai abans.

* Anivell d'aprenentatges musicals potser no vaig aprendre molt perqué vaig estar
nomeés un any a l'orquestra i jo ja tenia una base de coneixements musicals, pero

si que em va enriquir molt com a music que séc actualment.

* He aprés poc referint-nos al nivell musical que tenia i tinc amb el clarinet. No
obstant, només havia tocat a l'orquestra i la banda de |'escola de musica on em
vaig formar. Aquest altre tipus d'orquestra m'ha ajudat a veure la musica i el
conjunt instrumental d'una forma molt diferent a la que estava acostumada. He
apres que no cal tocar les partitures més dificils, ni ser la millor music del mén

per gaudir de la musica.

e Tocar amb d'altres musics

* He aprés que en els assajos d'orquestra arxi-amateur és important la distensio
perque tothom s'hi trobi comode, perd que també és important un cert rigor

organitzatiu que permeti avancar. | que és un treball que vol paciencia i cintura,
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amb resultats a llarg termini, pero que l'evolucid es pot anar constatant

periodicament.

He apres poc perque els acords de la guitarra ja els treballo normalment, no
obstant, haig de dir que he aprés a treballar amb equip de diversos nivells i aixo

és important.

He aprés poc en sentit musical perd molt en temes com la cohesié dins d'un grup

integrador de diferents nivells musicals i edats.

"Vaig aprendre a tocar de peus a terra, a adaptar-me al meu nivell musical real.

Vaig aprendre a prioritzar I'escolta dels altres mentre tocava, per a sonar com a

conjunt.

Admiro tothom (musics i mestres) qui forma part d'aquesta Orquestra, clara

mostra que voler és poder."

M'aniria bé una sessid teorica sobre el que he anat aprenent (interpretar

simbols, entendre conceptes)

A més a més de coneixements musicals m'ha aportat moltes altres coses,

sobretot reafirmar que el treball en grup és possible sigui quin sigui el nivell de

coneixements de les persones i la diversitat!

Jo no he apreés res de nou perque el que he fet ha sigut "mantenir" el nivell, pero

la gent que no ha estudiat mai musica ha aprés moltissim.
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He aprés a moure'm a diferents escales i aprofundir el coneixement de llegir

partitures.

M'ha ajudat a progressar en el coneixement musical, en qué estava molt

estancat.

Sobretot referits a l'instrument que toco, que no tocava.

Fa molt poc que hi soc. Espero aprendre moltissim més.

Participar en |'orquestra és aprendre cada dia coses noves. Es un joc, un plaer

molt gran. Una motivacié constant.

Les partitures per guitarra haurien de ser ritmiques com les de de percussié per

tenir el ritme més precis i entenedor. Tot i aixi, és una opcio.

Alguns parametres de l'enquesta no els puc valorar. Només hi vaig participar el

primer any.
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Si tens algun comentari sobre el teu grau de satisfaccié amb el projecte de l'orquestra

inclusiva el pots indicar en el segiient requadre:
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Considero que és un projecte molt enriquidor i que pretén endinsar a la musica a
persones amb diferents nivells d'aquesta i edats, una orquestra diferent i Unica

en la que es respira un ambient de familia.

M'hi vaig apuntar perqué no volia arraconar el clarinet, tal i com vaig fer els dos
primers anys que vaig entrar a la universitat. Volia seguir tocant sense pressions,
perd tenint un petit compromis per assegurar-me que respectaria una
continuitat. Penso que ho he aconseguit, perdo a més, I'orquestra inclusiva m'ha

aportat altres aspectes molt positius.

Encantat de participar

Potser es podria fer un esforg per incorporar més persones amb estudis musicals
previs. Aixo0 permetria organitzar els assajos d'una manera més productiva i el

resultat en els assajos i concerts també seria interessant per a tots.

Penso que és molt enriquidor un projecte que permet a tothom,

independentment del seu nivell musical, sentir i viure I'energia de fer musica en

grup.

"Lluis! No t'he dit res perqué em pensava que el ""xoc"" de la visita a I'india
t'havia fet replantejar coses del teu funcionament aqui, i vaig deixar passar
temps, a veure si algu deia res. D'altra banda, tenia pensat passar per a tornar
unes baquetes que em va deixar la Merce, i que ella ja m'informaria. Perd no he

passat, encara.
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Jo tenia condicionat el meus amunt i avall en funcié del dimarts d'assaig, pero no
havent rebut cap avis de represa, vaig adaptar-lo, i ara vinc a Vic cada 10 o 15

dies.

M'alegro que facis la tesi sobre aquest projecte revolucionari i enriquidor! Salut!

L'orquestra inclusiva m'ofereix I'oportunitat de compartir una aficié enriquidora

"M'agrada formar part de l'orquestra o dit d'una altra manera, d'un grup de

treball de I'ambit de la musica pura.

Em fa sentir molt orgullosa ser de la orquestra de la UVic pel treball que estem

duent a terme tots junts."

molt satisfet

"M'agrada el funcionament i el projecte de l'orquestra. De fet, trobo que era
important incloure aquest projecte a la Universitat per tal de crear un grup de
diferents edats i inclosos en diferents camins perod tenint un objectiu en comu: la

musica.

Es participatiu i motivador. Crec que el fet de tenir un director i una assistent que
s'ajusta a les dificultats dels participants és un element clau pel bon

funcionament d'aquesta activitat.

Trobo, malauradament, que I'horari de |'activitat dins de la vida universitaria, és

una mica inadequat. "

Trobo molt interessant aquest projecte, ja que és la primera orquestra que
participo on no es té en compte el nivell de cada music, sind les ganes que

cadascu té per tirar endavant l'orquestra inclusiva.
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Es un projecte molt motivador i gratificant

Em motiva molt tocar instruments diferents nous en conjunt i hi disfruto a nivell

personal, pero penso que a nivell grupal hi ha poc compromis i em frustra

Es una gran motivacié per treballar i disfrutar amb la musica.

"M’encanta participar en |'orquestra, és per a mi una gran terapia. Espero amb
molta il-lusié el dia d’assaig, procuro fer una estoneta de teoria i i practica cada
dia per estar més a l'altura dels meus companys. En Lluis com a director i la
Mercé son dues persones extraordinaris. grans professionals i molt humans. Ho
han posat molt facil per a tots.. Tots els companys que m’he anat trobant

preciosos, i amb una gran solidaritat.

L'orquestra ja forma part important de la meva vida, Desitjo poder-hi participar

forca anys encara.

Per a mi, I'horari em condiciona la participacié en els assajos.

Em sembla un projecte fantastic, no només col-laborar incrementar socialment el

nivell Music/cultural pero també fomenta I'humanisme en tots els seus aspectes



ANNEX 9: OBSERVACIONS DELS EXPERTS

SOBRE VINCULACIO PROFESSIONAL AMB LA MUSICS DELS EXPERTS

* Titulo Superior de Musica. Actualmente realizando el Doctorado en Educacion
(especialidad didactica de la musica). Trayectoria como docente: escuela de musica,
conservatorio y universidad.

* Music profesional i profesor de baix, armonia, i informatica musical.

e Mdsic. Intérpret de flauta de bec. Professor de Flauta de bec, Musica de cambra i
director de les Bandes i Conjunts Instrumentals de Nivell Elemental del Conservatori de
Musica de Girona. Membre del Grup Tirabol (format per musics amb diverses
capacitats: estudiants, amateurs, professionals i persones amb discapacitats
intellectuals i fisiques diverses).

* Professor a escoles de musica i universitats, director Orquestra Jove de la Selva, autor
de cancons, cantates i sardanes.

» Facilitador de drums circles i tallers de gospel i percussidé per a empreses, colectius,
escoles, etc Percussionista. Técnic de so en directe i en estudi de gravacio.

» Director - professor — compositor

» Intérpret de viola de gamba.

*  Music professional, professor al conservatori.

* Professor, investigador, constructor d'instruments i escultura sonora, inventor,

compositor, intérpret multiinstrumentista, activista entusiasta.

*  Professor superior de flauta de bec.
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«  MUSIC PROFESSIONAL FREE-LANCE

e  Professional.

* Violinista. Professor del Conservatori de Granollers. Porto grups des de pre-instrument

fins a les orquestres de nvell més alt de Grau Professional.

* Docent universitaria.

e Violinista i professora de musica i moviment. Professora de violi, llenguatge, grups

instrumentals de corda. Musica freelance.

e Music professional, musicoterapeuta i percussié corporal.

e Mdsic.

»  Professor emvic. Professor uvic. Professor esmuc. Musicc conjunts tradicionals.

*  Professor de repertori instrumental.

e Professor, Intérpret.

» Percussionista, investigador del Us de la percussio en el xamanisme, creador de

programes de desenvolupament personal i grupal a través del cercle de percussio.

*  Professor. Concertista

e Soc professora de musica, directora de corals i de conjunts instrumentals.

* music profesional
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Proefessor i music.

Séc mestra de musica a I'escola la Monjoia de Sant Bartomeu del Grau.

Titulo Superior de Musica. Actualmente realizando el Doctorado en Educacién

(especialidad didactica de la musica). Trayectoria como docente: escuela de musica,

conservatorio y universidad.

Music profesional i profesor de baix, armonia, i informatica musical.
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Una abracada, Lluis i bona sort.

Considero molt important tenir una visié d'inclusid universal als grups musicals,
és a dir, utilitzar la musica com a eina i finalitat més pedagogica i social que

musical en si.

Molt interessant

Com més diferencies de nivell musical crec que és més dificil de tirar endavant.

La cultura en general ha de resultar de facil accés a la poblacid. Un conjunt
musical d'aquestes caracteristiques cumpleix a la perfeccié aquest objectiu, a

part de molts altres.

Aguesta mena d'experiéncies em semblen fonamentals! Gracies i endavant

Seria interessant especificar quins instruments es contemplen per a la formacié
d'aquesta orquestra, per ajudar a comprendre millor el que es té en ment. En
termes generals, crec que formaicons molt diferents a nivell instrumental o de
participants, poden compartir estrategies semblants, i a la inversa, formacions
semblants aparentment poden requerir estrategies diferents. Aixi doncs, la
questié del repertori, la durada dels assajos, els recursos didacticas han de
poder personalitzar-se (individualment o per grups de nivell) de manera que es

diversifiquin les maneres de treballar.

Bona feina
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Valoro immensament aquesta iniciativa de tirar endavant aquest projecte tan

social, integratiu, ladic i artistic.

Es fa dificil contestar algunes preguntes sense poder matissar alguns aspectes.

Ho he intentat fer amb la millor voluntat possible. Molta sot Lluis en la teva Tesi!

La proposta és innovadora, valenta i molt interessant. La musica per a tothom!

He trobat que I'enquesta no és prou clara, no sempre he trobat com a respostes

les opcions que voldria contestar.

Es un petit inconvenient a I'hora d'omplir I'enquesta que no es pugui veure a

cada punt quina és la valoracié que hi pertoca (molt important, no aplicable...).

Res a afegirg

salut!

Molt interessant aprofundir en el conjunt instrumental com un element de

musica, participacid i vivencia musicals.

Projecte ambiciés i original per la novetat d'aglutinar diversos nivells de
coneixament musical. Es pot fer musica sense saber escriure-la,escoltant i
cantant,com a eines basiques. L'aprenetatge d'un instrument requerira més
temps pero el treball en grup, amb avencos progressius sera altament

enriquidor.

Es fonamental el gaudi de la interpretacié musical per a tothom.
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M'he sentit formant part d'aquesta orquestra tan sols de col-laborar-hi en
I'enquesta, enhorabona per aquesta recerca i el projecte que esta en marxa junt
amb ella, tanmateix trobo la creacid d'aquest espai de recerca i gaudiment
musical molt motivador i una molt bona eina pel desenvolupament dels talents
creatius i expressius, aixi com del desplegament de les capacitats de

comunicacionals i relacionals tant personal, com grupal, com universal.

Tots els musics han de saber tocar el piano una mica i el precusionistes saber

armonia basica per entendre les progresions de acords si hi ha improvitsacions.

Crec que és important que hi hagi flexibilitat en la formacié dels grups, per
exemple un grup entre 20 i 40 tal com proposes, amb nivells musicals diferents
pot presentar una dificultat gran mentre que entre 15 i 20 és molt més
assequible i pots arribar a tenir una relacié personalitzada amb cadascu d'ells.
També he trobat ha faltar la pregunta consideres important el que els faristols
siguin compartits entre gent de més nivell amb gent de menys? El treball

col-laboratiu és imprescindible en aquestes tipus de formacions.

sort amb la tesi!

Molta sort!

Trobo molt interessant el projecte d'una orquestra on els musics tenen nivells i

edats diferents,

LA FORMULACIO DE LES PREGUNTES REFERNTS A LES EDATS | NIVELLS DELS
COMPONENTS DE L'ORQUESTRA LES HE TROBAT CONFUSES. NO ES IMPORTANT
AQUESTA DIFERENCIA VOL DIR QUE ESTA BE, QUE HA DE SER AIXI...
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* Felicitats per la iniciativa

* Interessaria fer difusié d'aquesta activitat i donar a coneixer els resultats

d'aquesta enquesta.
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ANNEX 10: TAULA D'AVALUACIO D’ACTUACIONS
DEL PRIMER ANY DE FUNCIONAMENT DE

I'ORQUESTRA INCLUSIVA

1 Equitat

2 Simplicitat

3 Flexibilitat

4 Perceptibilitat

a

5 Tolerancia

I'error

6 Baix esforg

(ajustat)

7 Espais i mides

Observacions

SI

Gratuitat

x

Infraestructures i
Equipaments: aula de
musica llum, faristols,
cadires, fotocopiadora,

ordinadors etc

Compromis  d’assisténcia

dels participants

Regularitat del
treball

La presencia de I'Assistent

Sentit de Ihumor del

facilitador

Clima

Sentit de I'humor dels

participants

Clima

Treball per cordes

(autogestio de cada seccid)

Us de tecnologia notacional

Tutorials

Dimensions del grup

Repertori adequat i variat

Disposar d'instruments Orff

i de percussio

Horari

Durada de I'assaig

Obres creades per al grup

Obstinats
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Arranjament multinivell X X X
Heterogeneitat de nivells
X X X
del grup
Les ganes i entusiasme de
X X
tots els participants
Disposici6  apaisada vs
X X
allargada
Espai per improvisar si es
X X
demana o es creu oportl
Actitud  positiva  sense
X X
enganyar
No exigr ni demanar treball
X X X X
a casa
Paper del substitut (merce) X
Ampli rang d’edats X X
El fet d'escollir peces
X X X
conegudes
Tonalitats naturals X X X
Ritmes quaternaris X
Harmonies simples X X X X
Veus universals multiples X X X X X
Enregistrar  peridodicament
els assajos i deixar-los Important
escoltar
Gest del director molt clar
. X X X
(portar el compas)
Tocar en public )
L . X Autoestima
(presentacio performatica)
Existéncia d'un nucli que
X X Treball general
sempre ve
©
(]
B Ly o S
+ ) _ bl =
. |B |EB |2 |5 S E
S |s |2 |8 |3 SRR
x O - X
5] = 9 o F o & 2| &
L n [ o 5 0o = L
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P ———S—§—§—§—S—$S—S—S—mS—§—€§mSm§m—€—€_€M—$§$—m—m———S—@_bh_"=
Obres d’excessiva
X X X
z envergadura (p.e.Mahler)
(0]
Cadires inapropiades amb
) X X X
taula per escriure
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Pocs faristols X X

Partitures manuscrites X X X

Irregularitat ~ d‘assisténcia

dels participants X

Dificultat  d'atendre a

tothom X

Moltes absencies X X X X

Alt rang d’edats X X X

Obres amb papers

individuals imprescindibles X X X

(p.e Mahles)

Ritmes ternaris X Molt subtil
No haver fet assajos

varcials Resultat sonor
Dificultat de moure el

conjunt (molts teclats i X X

amplis)
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