Analisi musical

Comentari de text

Exercicis - 47 exercicis

Proves d'accés a la universitat (PAU) de Catalunya. Ordenats del més recent al més antic.
Retalls dels examens i pautes oficials (selecat.cat / universitats.gencat.cat).



1. PAU 2026 - Setembre - Série 2 - Exercici 4

Exercici 4
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

La Nova Cangd és sens dubte el fenomen més important del segle xx en la historia de la musica
popular als Paisos Catalans. Nascut a finals dels cinquanta, aquest moviment cultural té una forca
sorprenent, perque, a través de la musica, potencia I'tis de la llengua catalana i la divulga més enlla
de les seves fronteres lingiifstiques en el marc de la dictadura franquista, que havia prohibit el catala
en 'ambit oficial.

Un article escrit per Lluis Serrahima titulat «Ens calen cancons d’ara», publicat a la revista
Germinabit el gener del 1959, divulga la necessitat que sentia part de la societat de recuperar 'ts del
catala en I'ambit public, i concretament en el mén de la musica.

Durant la dictadura, per poder actuar en directe shavia de demanar permis al Govern Civil de
la provincia on es volia fer el concert. Préviament, calia presentar per triplicat a censura, a la delega-
ci6 del Ministerio de Informacion y Turismo corresponent, les lletres de les cangons. Un cop passat
aquest tramit obligatori, el representant del music (o del grup) havia d’acudir a sollicitar el permis al
Govern Civil, que podia autoritzar o no l'acte.

La primera evidencia amb qué vaig topar a I'Arxiu del Govern Civil que documentava l’exis-
téncia de la censura a la Nova Cangé van ser les lletres de cangons prohibides dins dels expedients
de concerts. Podies trobar cangons ratllades amb una gran creu o bé acompanyades d’un segell que
deia PROHIBIDO O DENEGADO. També hi havia lletres que havien estat autoritzades. Al costat
d’aquestes hi havia estampat un segell amb el terme AUTORIZADO, que sovint era d’un altre color.

La censura franquista era imprevisible, sense criteris clars, totalment arbitraria, amb 'objectiu de
tenir sempre a I'expectativa musics, organitzadors i ptblic. El mecanisme de control del regim estava
ideat per generar por.

A la censura de les lletres de les cancons cal sumar-hi que la repressio als musics podia ser més
severa, en forma de multes, detencions, interrogatoris, prohibici6 de recitals, de portades de discos i
de cartells, veto als mitjans de comunicaci6 (televisio i radio), retirada del passaport... La seva popu-
laritat els va eximir de patir tortura fisica i preso, pero, per contra, els organitzadors dels concerts
serien espiats, multats i, fins i tot en alguns casos, torturats.

Adaptaci6 feta a partir del text de Maria SALICRU-MALTAS. Aquesta cangd, no!:
Cara a cara amb els censors de la Nova Cangd. Barcelona: Comanegra, 2024

1. Com va comengar la Nova Cangé i per que va ser objecte de censura?

2. Quins mecanismes feia servir la censura per a dur a terme la seva tasca? Quins criteris se
seguien per a censurar una cango?
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2. PAU 2026 - Juny - Série 1 - Exercici 4

Exercici 4
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

La intelligencia artificial que avui dia tenim practicament assimilada com a part integrant del
nostre dia a dia era, no fa pas tant, un element propi de pellicules de ciéncia-ficcié en que el public
observava sorprés com les maquines posaven els humans entre I'espasa i la paret: ja el 1968, per
exemple, vam descobrir, gracies al cineasta Stanley Kubrick, un ordinador que feia anar de corcoll
els astronautes protagonistes, el HAL 9000 de 2001: Una odissea de 'espai. Els intents per a replicar
I'ésser huma de manera artificial van quedar palesos a la gran pantalla quan, el 1982, Ridley Scott va
donar vida als replicants de Blade Runner, als quals comenca a ser necessari eliminar quan comencen
a assemblar-se massa a nosaltres. Pero, aleshores, no eren més que aixo, pellicules de ciéncia-ficcio.

Malgrat els avengos que s’han produit en els darrers temps, un dels camps en que la inteligeén-
cia artificial encara no ha aconseguit assolir un alt grau d’eficacia és el de la interpretacié musical.
Certament, ja tenim possibilitats de generar musica a través de motors virtuals que imiten estils
compositius diversos amb més o menys fortuna. No és extraordinariament complex compondre una
cango pop o, fins i tot, una obra serial o aleatoria mitjangant una maquina. Pero crear una interpre-
tacié musical amb la calidesa i expressivitat que proporciona un ésser huma és una cosa molt més
complicada i que encara requereix molt d’entrenament.

La primera pregunta que cal respondre, per tant, és la segiient: qué caracteritza la interpreta-
ci6 musical humana? Qué hem d’ensenyar a fer a la maquina perqué pugui generar una interpre-
tacié musical que soni com la d’'un music real? El lector, segurament, alguna vegada s’ha trobat peces
musicals generades per ordinador amb una artificialitat tan evident que no deixava lloc a dubtes: enre-
gistraments que no tenen expressivitat, ni emocid, ni anima. Només cal, per exemple, fer I'experiment
d’escriure una peca musical en un editor de partitures i seleccionar una reproduccié expressiva, una
opci6 que molts d’aquests programes fa temps que ofereixen. Aquesta reproduccid expressiva suposa
un acostament al resultat d’una interpretacié humana, pero hi continua havent alguna cosa que, enca-
ra que no puguem precisar amb tota certesa de que es tracta, fa que allo que sentim continui sense
sonar completament natural, i que soni mecanic i poc expressiu.

I aqui tenim el quid de la qiiestié. Qué és I'expressivitat? On rau 'anima d’aquesta interpretacio?
Partint de diversos estudis, podem afirmar que el que fa que una interpretacié humana sigui clara-
ment distingible de la d'una maquina és tot allo que fa referéncia a les variacions i imperfeccions
relacionades amb el tempo i 'agdgica, molt per damunt de tot el que esta relacionat amb la dinamica.

Gracies a l'algoritme dissenyat per Jorge Grundman (2014) per a la humanitzacié de la interpre-
tacio virtual, podem processar un arxiu perqueé, sobre una partitura escrita amb les indicacions de
tempo adequades, I'algoritme introdueixi variacions en el fempo intern de cada compas, de manera
que la interpretacié resultant soni natural i humana. Aixo si, la interpretacié virtual encara requereix
la intervenci6 de I'analista, el programador i I'enginyer de so, que de moment continuen sent persones.

Traducci6 i adaptaci6 fetes a partir del text de Sara HERRERO. «;Suefian las maquinas
con melodias eléctricas? Cémo conseguir una interpretacion virtual expresivar.
Scherzo, nim. 423 (desembre 2025), p. 68-70

1. Quan es va comengar a imaginar un moén virtual en el qual les maquines podrien arribar
a controlar la humanitat?



2. Per que encara és dificil que la musica creada de manera virtual soni autentica? Considera
I'autora de l'article que s’han fet passos cap a la humanitzacié de la interpretacié musical

virtual? Justifiqueu la resposta.
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3. PAU 2026 - Juny - Série 5 - Exercici 4

Exercici 4
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Fa gairebé vint anys I'inspector Spooner, protagonista de Jo, robot (2004), encarnat per Will
Smith, interrogava a la pantalla gran en Sonny, un robot molt avangat i sospités d’assassinat, amb el
dialeg que segueix: «Només ets una maquina, una imitacié de la vida. Pots compondre una simfo-
nia?». I en Sonny replicava: «Pot, voste?».

Avui dia resulta cada cop més habitual parlar d’intelligencia artificial (IA), fins i tot en contextos
no necessariament tecnics. El concepte sembla haver fet eclosié com una revolucié destinada a fer un
mon cada vegada més tecnologic i competitiu. La promesa d'una eficiencia superior sedueix empre-
ses i particulars, i fins i tot certs sectors de I'art i la creacié. De fet, fa anys que la IA esta integrada
a la societat, des que fem us de plataformes d’estriming, assistents de veu —Siri, Alexa, etcétera—,
navegacié GPS o telefons intelligents.

Ramon Lopez de Mantaras, eminéncia en la mateéria i professor emeérit del CSIC, apunta que la
IA generativa va néixer de forma experimental al final dels anys cinquanta.

Per a I'investigador i music Mark d'Inverno, professor de la Goldsmith University de Londres,
aquest tipus d’TA generativa «no és intelligent en absolut», i ni tan sols pretén simular el raonament
huma. D’Inverno indica que la deteccié de patrons si que és una tasca que una IA duu a terme de
manera molt superior als humans, especialment util amb quantitats grans de dades. Fins i tot en
la composicié d'una simfonia, la IA pot identificar i analitzar patrons. Aixi és com, a partir d'uns
esbossos de Beethoven, es va recrear la hipotética Desena simfonia 'any 2019 —en dos projectes inde-
pendents—, pero logicament només es tractava d'una aproximacio, i, en paraules de I'expert, «només
Beethoven hauria pogut acabar la seva simfonia».

Una de les preocupacions més immediates és que la IA no caigui en males mans i no se’n faci
un s malicids per a generar, per exemple, deep fakes o fake news —falsificacions. A mitjans de juny
el mateix Paul McCartney anunciava al programa Today de la BBC la creacié d’una nova cangé dels
Beatles amb la simulacié de la veu de John Lennon a partir d'una antiga gravacié i 'ajuda d’intelligén-
cia artificial. Amb aquest potencial a I'abast, que no es podria aconseguir amb la IA? No debades, la
discografica Universal Music va demanar fa uns mesos a Spotify que retirés milers de cangons creades
amb IA ibloquegés algoritmes d’escaneig.

Quant a la musica classica, a priori en una situacié menys incerta que la inddstria musical
moderna en aquest ambit, ja hem vist que la IA pot emular el paper del compositor; fins i tot hi ha
plataformes com AIVA que poden «imitar» peces simfoniques a I'estil de Schubert a la carta. Tot
i aixi, el conservadorisme intrinsec del sector el fa menys procliu a veure’s afectat per la disrupcié
d’aquestes tecnologies. Per a D’Inverno, «la creativitat és exclusivament una caracteristica humana» i
una IA mai no sera capag de substituir un artista huma —1i encara menys un interpret—, per la qual
cosa és dificil imaginar cap perjudici en aquesta area. Qui voldria escoltar una imitacié de Mozart
podent sentir 'original?

Adaptacié feta a partir del text de Carlos GArcia RECHE. «Intelligencia artificial i musica: avengos,
reptes i incognites». Revista Musical Catalana, nim. 380 (setembre-desembre 2023), p. 19-20

1. D’acord amb el que diu el text, quines aplicacions té, de moment, la intelligéncia artificial
(IA) en la musica? La utilitzacio que se’n fa és nova, segons els experts?

2. L’impacte que pugui tenir en el futur la IA sobre la musica és semblant al que té en altres
activitats humanes? Quins arguments proposa el text sobre aixo i quins altres proposa-
rieu?
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4. PAU 2025 - Setembre - Série 3 - Exercici 4

Exercici 4
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text seglient, corresponent a una carta de Thomas Mann a Josep Maria Corredor, i
responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Erlenbach-Zuric, marg del 1954

Distingit senyor,

Em pregunta quina és la meva opini6 sobre Pau Casals. No en tinc cap opinid, li tinc profunda
veneracié i em produeix una joiosa admiracié presenciar el fenomen huma d’un magnific grup d’ar-
tistes units per a rebutjar tota concessié al mal, a tot allo que és moralment miserable i ultratjant per
a la justicia, de manera que el concepte d’artista es depura i s’eleva, s’escapa per una vegada a tota
ironia i, en época de desmoralitzacié, dona exemple d’integritat altiva i incorruptible.

No hi ha cap rastre d’escapisme, de neutralitat estética, davant dels problemes humans, ni
de la tendéncia a prostituir-se que tan sovint caracteritza 'amable comunitat d’artistes que diuen:
«Treballo per a qui em paga». Un talent fantasticament captivador, que té assegurat un éxit delirant
a tot arreu, al qual s’ofereixen fortunes per les seves actuacions, imposa condicions que no tenen res a
veure amb els diners ni amb I'eéxit. Aquest home poderds no trepitja cap terra on la llibertat i el dret
siguin vulnerats. Tampoc no entra a cap pais que, anomenant-se a si mateix lliure, pacti de manera
oportunista amb la injusticia. Ell ha negat el seu geni a un mén que, tot i estar-hi profundament en
deute, especialment amb la seva terra natal, Espanya, es vol recrear esteticament amb el seu talent.
En cap cas ja no accepta invitacions, no abandonara mai aquell lloc, proper a la frontera francoespa-
nyola, que ha triat com a refugi: Prades. Molt pocs coneixien aquest toponim fins que ell el va unir
al seu nom. Ara tothom el coneix, s’ha convertit en el simbol de I'artista que es manté incorruptible,
en el simbol de la incommovible unitat de I'art i la moralitat.

Una unitat triomfant, ja que les muntanyes de 'eremita sén meta de pelegrinatges devots pro-
cedents de tot el mon. Si, el mén va cap a aquell que ja no vol anar cap al mén, i un any rere l'altre
el Festival de Prades és obra de la for¢a d’atraccié d'un gran caracter, com també de I'entusiasme
musical, que en aquest lloc no pot evitar esdevenir protesta contra el domini del mal.

Quin triomf! Quina satisfaccié més estimulant! La fragil humanitat sempre ha necessitat perso-
nes que la reivindiquin, i aquest artista és una d’aquelles persones que reivindiquen el génere huma.
Reconec amb alegria que la seva existencia constitueix per a mi, com per a altres milers de persones,
un gran consol.

Thomas Mann

Traducci6 feta a partir del text d’Anna DALMAU i Anna MoRra (ed. i trad.). «Querido Maestro».
Correspondencia de Pau Casals (1893-1973). Barcelona: Acantilado, 2024, p. 489-490

1. Segons Thomas Mann, quin tipus de relaci6 entre la musica i I'etica era necessaria? Per
a ell, 'art i, concretament, la musica es relacionaven d’alguna manera amb la politica i la
justicia social? Justifiqueu la resposta.

2. Segons la carta que Thomas Mann escriu a Josep Maria Corredor, el secretari de Pau
Casals, quina actitud del music admirava I'escriptor alemany? Creieu que pel fet de
respondre a la peticid del secretari, Mann va poder exagerar en la valoracio i en la seva
actitud d’admiraci6 envers Casals? Quines activitats de Casals confirmarien aquest com-
portament?
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5. PAU 2025 - Juny - Série 1 - Exercici 4

Exercici 4
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

L’estiu del 1973, el grup de rock progressiu Gong va actuar a la basilica de Montserrat. L’actuacié
va ser breu, tot just mitja hora, en un horari discret (després de dinar) i sense publicitat. En van fer
un petit film, Gong a Montserrat, en el qual I'espectador pot veure, estupefacte, com després de vagar
per les agulles rocoses de perfil lunar, un grapat de hippies, amb estrambotics barrets cucurutxo
acabats en una petita hélix, aterren al presbiteri i toquen davant la Moreneta una musica eléctrica
i complicada, engalanada amb les misterioses seqiiencies del sintetitzador VCS3 i la veu cosmica i
ultrareverberada de Miquette Giraudy.

Alguns grups de prog tenen musica que podem imaginar interpretada en una església. No és
el cas de la musica que feia Gong el 1973: un rock complex, sorollés, amb elements d’'improvisacié
jazzistica i de rock dur, amb dissonancies i distorsions. Daevid Allen va implorar a les energies del
temple I'acceptacié d’aquella contribucié musical «electroespiral» agenollant-se per a presentar els
seus respectes a la Moreneta. Es d’agrair que el public es quedés respectuosament al seu lloc fins al
final del concert.

Gong —encapgalat per I'australia Daevid Allen, un dels fundadors de Soft Machine, que amb
Pink Floyd havia liderat 'escena underground londinenca— va ser un dels grups més importants i
influents del rock progressiu europeu, un génere que el 1973 es trobava en el seu moment algid. En
una época en que les grans estrelles del rock residien en grans villes, amb un tren de despesa i luxe
descontrolat, sobta I'austeritat dels Gong, que vivien amb parelles i fills en una mena de casa de colo-
nies enmig del bosc a la Borgonya, en un régim de comunitat de béns implacable. La revista Time
havia dit que els monestirs havien estat una gran influéncia per als hippies, i James Pike, bisbe de
California, havia declarat fins i tot que aquells joves de cabells llargs evocaven els primers cristians.

Gong reflecteix el cami espiritual hippy d'una manera molt personal, proposant la musica com
un instrument de canvi del mén («acupuntura cosmica») i explorant el contacte amb una divinitat
mare connectada amb la Terra. Tenint en compte la gran importancia de la musica a Montserrat, no
és estrany que Daevid Allen volgués actuar-hi. L’estrambotic mén mitologic de Gong era una provo-
cacio antisistema a partir de I'tis de 'absurd i la imaginacié desbocada, una actitud no gaire allunyada
de dadaistes, surrealistes i hippies. Gong encarnava I'esperit creatiu i brivall del Maig del 68.

A les acaballes del franquisme era una onada d’aire fresc que encarnava I'anhel d’'una societat
diferent. L’actuaci6 iHustra esperit d’'uns temps extraordinaris d’obertura i experimentacié en un
context molt dificil. Montserrat, com a pol de llibertat humana i politica, com a centre musical i artis-
tic, va ser capag d’acollir-la. Per un breu moment, els musics hippies del planeta Gong i els monjos
del monestir de la musica van conviure en un Montserrat on tot era possible.

Adaptacio feta a partir del text de Salvador AviA 1 FAURE. «La no tan inversemblant
trobada de Gong i Montserrat». Serra d’Or, num. 779 (novembre 2024), p. 54-55

1. Per quina ra6 un grup de rock progressiu va triar en aquell moment el monestir de
Montserrat per a fer-hi una performance tan peculiar?

2. Per al grup Gong, quina funcié tenia la musica? Quina mena de sintonia mostraven amb
altres moviments socials en temps del franquisme? Com es va rebre el seu concert?

10



Comprovacio:

2a correccio:

3a correccio:

Etiqueta de I'estudiant

* INSTITV

MCMVI]

* SNV VIV~

Institut
d’Estudis
Catalans

1"



6. PAU 2024 - Setembre - Série 3 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada giestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

La musica té la capacitat de commoure profundament la nostra ment; i en altres ocasions pot cal-
mar-nos o també tenir I'efecte contrari. El musicoleg i filosof Julius Portnoy va trobar que la musica
pot canviar les taxes metaboliques' i augmentar o disminuir la pressio arterial, els nivells d’energia i
la digesti6, de manera positiva o negativa, tot segons el tipus de musica.

La nostra capacitat per a percebre musica es manifesta en una edat molt primerenca. Fins i tot
els nounats reaccionen a estimuls musicals, i amb un mes, el nadé ja pot discriminar tons de diferents
freqiiencies. Amb sis mesos ja es parla d'una musicalitat desenvolupada. I quan tenen tres o quatre
anys, els nens comencen a reproduir la musica de la cultura en la qual es troben immersos. Ara bé,
una comprensi6 plena de 'harmonia es desenvolupa com a molt d’hora a I'edat de dotze anys.

La musica és un mitja de comunicacié com ho és el llenguatge. Igual que en el llenguatge, en
queé les diferents caracteristiques (semantica, noms d’instruments, de fruits i d’animals, prosodia,
identificacio de fonemes, etc.) estan localitzades en diferents parts del cervell, amb la musica passa el
mateix, és a dir, que, per exemple, la melodia i els tons es localitzen preferentment en I'hemisferi dret.
Per aixo, en operacions quirtrgiques, on una part del lobul temporal dret va haver de ser extirpat
per evitar atacs epiléptics intractables amb medicacio, el pacient va tenir problemes amb la percepciéd
de la melodia, mentre que en operacions similars amb extirpacié de les mateixes regions del lobul
temporal esquerre, aquest problema no va aparéixer. L’analisi harmonica sembla que també és una
funcié de les regions auditives de 'hemisferi dret. Curiosament, els musics professionals utilitzen
més en la percepcid de les melodies I'hemisferi esquerre, i s’ha comprovat que amb I'entrenament
en musica, la dominancia cerebral per a la percepcid de la melodia es desplaca de 'hemisferi dret a
I'hemisferi esquerre.

L’hemisferi esquerre és alhora més apropiat per a la percepcié del ritme. Aixo indica que la
percepcié de 'harmonia i la percepcié del ritme utilitzen arees diferents del cervell. Els musics saben
molt bé que hi ha persones que tenen una capacitat de percepcié harmonica brillant, pero estan poc
dotades per a la percepcio del ritme i viceversa.

L’analisi amb técniques modernes d’imatge cerebral ha mostrat que el substrat neurologic
del llenguatge i el de la musica se sobreposen. Les estructures del sistema emocional o limbic que
processen les emocions a I'’hemisferi dret s’activen quan subjectes voluntaris s'imaginen la musica.
L’hemisferi dret també és més sensible per a 'harmonia.

Utilitzant un test d’entrenament per a piano consistent en exercicis per als cinc dits s’ha pogut
mostrar que I'escor¢a motora mostra canvis amb minuts de practica. I mesurant el flux sanguini
regional en diferents parts del cervell es va observar un augment de I'activitat als ganglis basals® i al
cerebel, aixi com en diverses parts de I'escorga cerebral, i no només amb l'exercici fisic, sind també
amb la practica mental d’aquests exercicis.

Aixo significa que el cervell és plastic i canvia amb I'activitat de I'organisme. Com a exemple es
pot fer referéncia al fet que I'area que ocupa la ma esquerra a I'escor¢a motora del cervell dels violi-
nistes és més gran que la de les persones que no toquen cap instrument.

També se sap que en musics professionals amb oida absoluta s’ha pogut constatar que tenen un
pla temporal més gran que el de persones que no tenen oida absoluta. El pla temporal és una regio6
del lobul temporal que és important per a la comprensié del llenguatge.

Tots aquests fets no fan res més que corroborar 'opinié que el nostre cervell emocional és molt
més important, no només per a la nostra propia supervivencia, sind també per a aquestes funcions
inconscients de la creativitat. Ara sabem el que hauriem d’haver intuit fa temps simplement obser-
vant I'evolucié del cervell: que les emocions son la base fins i tot del nostre pensament racional.

Traduccid i adaptacio fetes a partir del text de
Francisco José RuB1ia ViLA. «Bases neurobiologicas de la musica».
Anales de la Real Academia Nacional de Medicina de Espafia, nim. 135/2 (2018), p. 34-39

1. Quantitat denergia que necessita lorganisme per a dur a terme les funcions basiques.

7 Macea Aa arthetdncia avica citiinda Aine da ~ada hamicfari ~avaheal

12



Quin tipus d’efectes té la musica sobre el cervell huma? Hi ha alguna diferéncia entre els
musics i les persones que no es dediquen a la musica?

Com demostra I'autor del text que la musica és un llenguatge? Quant de temps tarda a

desenvolupar-se el llenguatge musical en I'ésser huma? Creieu que la musicoterapia pot
ajudar en el tractament de problemes fisics, mentals 0 emocionals?
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7. PAU 2024 - Juny - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qliestio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

En una roda de premsa, un periodista va preguntar al futbolista estrella del Paris Saint-Germain,
Kylian Mbappé, i a I'entrenador de I'equip, Christophe Galtier, si s’havien plantejat fer servir el tren
en comptes de vols privats en els desplagaments curts. La resposta va ser una mofa vergonyosa.
Aquesta mateixa pregunta sobre vols, privats o comercials, tindria una resposta ben diferent al mén
de la musica classica. Cada vegada hi ha més orquestres europees que prenen mesures per a reduir
les emissions de carboni en els desplacaments.

[...] L’Orquestra Simfonica de Lahti, una de les més reconegudes d’un pais amb una gran riquesa
musical com és Finlandia, va ser pionera amb un programa per a reduir la petjada contaminant i
buscar la neutralitat de carboni. El programa va comengar el 2015, amb motiu del 150¢ aniversari
del naixement de Jean Sibelius, el compositor que dona nom al seu auditori. D’entrada es va establir
quines arees de tota la seva activitat eren les més contaminants. En primer lloc, apareixia el transport:
el del personal per anar i venir de la feina, el de 'orquestra en les seves gires i el del public assistent
als concerts. Com passa en totes les altres formacions que han seguit el cami obert pels finlandesos,
no sempre és possible utilitzar mitjans amb emissions baixes o zero, i el que procuren és fer servir
aquells que causen el minim perjudici al medi ambient.

[...] Una orquestra també compromesa amb la reduccié d’emissions és la Simfonica de Viena,
que va ser al Palau de la Musica el novembre passat. Aquesta formacio és la titular del festival estiuenc
de Bregenz, i els darrers anys ja s’hi ha desplagat amb tren. De fet, tots els viatges dins d’Austria els
fa amb ferrocarril. Aixi, l'orquestra va aconseguir estalviar sis tones de CO, el 2018 i quatre tones el
2019. Ara també es mou amb tren fora del pais, particularment a Alemanya. I, quan no és possible,
vola amb neutralitat climatica, és a dir, compensa economicament les emissions generades pel vol
dels musics i pel transport d’instruments mitjan¢ant Climate Austria, una entitat que gestiona les
contribucions i les inverteix en projectes sostenibles. Julia Briiggemann, responsable de relacions
publiques de la formacio, explica que en els viatges a I'estranger intenten cada vegada més muntar
estades per poder quedar-se més temps en un mateix lloc.

Responsables d’orquestres i auditoris coincideixen que I'agent més contaminant és el public.
També és el factor en que menys poden intervenir per a reduir la petjada de carboni. L'estudi que va
fer l'orquestra de Lahti revelava que el 60 % de la carrega de contaminacié corresponia al transport
dels assistents a I'auditori.

L’Orquestra Nacional de Li6 va constatar que gairebé la meitat de les emissions de carboni
(48,2 %) eren produides pel public. Per a reduir-les, es va posar I'objectiu d’esperonar la concurrén-
cia a fer servir transport public, vehicles compartits i mobilitat no motoritzada. Tanmateix, aquestes
xifres contrasten amb les de La Monnaie de Brusselles. Els desplacaments dels seus espectadors
sumen només el 10 % de les emissions totals del teatre.

Tot depen, doncs, de la voluntat del public, perd sobretot del fet que sigui conscient del pro-
blema. Una mesura que ara per ara no es preveu és la dels incentius, com fan grups de musica pop.
Coldplay, per exemple. Aquest grup també ha desenvolupat una aplicacié que marca recorreguts
gratuits o de baixes emissions per anar als seus concerts i tornar-ne. En aquest cas no parlem de des-
plagaments de mil o dues mil persones. Els quatre concerts que fara a Barcelona aquesta primavera
en poden sumar dues-centes mil!

Adaptacio feta a partir del text de
Rosa MassAGUE. «Tots a dalt del tren!». Revista Musical Catalana, nam. 378 (gener-abril 2023), p. 35-37
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1. La petjada de carboni que es genera als concerts i els festivals de musica i la que es pro-
dueix a les competicions futbolistiques, son similars? Argumenteu la resposta.

2. Quines motivacions creieu que tenen les estratégies de les diferents orquestres esmenta-
des al text i les dels grups de musica pop? Per que son diferents?
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8. PAU 2023 - Setembre - Série 2 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Fa dues o tres decades veure cantar un home amb un registre de veu agut com és el de contrate-
nor encara generava estranyesa entre el public, que inevitablement vinculava aquell so al fisic d'una
dona. L’evolucié cap a una societat igualitaria que deixava d’associar determinats trets o comporta-
ments a cadascun dels sexes va alliberar I'opera d’aquests prejudicis, i va permetre que I'star system
dels contratenors s’obris pas en un firmament copat tradicionalment per les sopranos i els tenors.

L’auge actual de la musica barroca, amb les seves desitjades interpretacions historicistes, els ha
situat a tots a primera linia. I ho ha fet revocant, justament, els preceptes del patriarcat que decidien el
que i el com de cada sexe. Preceptes que no tan sols impedien a les dones de mostrar-se en un escenari
en temps de Shakespeare, amb actors transvestits parlant per boca seva, sind que també forcaven la
natura fins al punt de castrar els nens abans que canviessin la veu en la pubertat, perqué conservessin el
registre agut. [...] Aquestes aberracions del sistema patriarcal, obstinat a forgar la naturalesa i convertir
els seus subdits en esclaus dels seus vells —i nous— mandats respecte als sexes (i ara als géneres), shan
posat en evidéncia aquestes ultimes décades amb I'evolucio de la técnica vocal natural dels contratenors.

Explotar la idea d’una habilitat extra del contratenor va anar molt bé al marqueting dels anys cin-
quanta, pero, si som honestos, ser contratenor no suposa res de tot aixo. «Es una veu possible, com la
de tenor o bariton, i tu 'estudies», explica Franco Fagioli (San Miguel de Tucuman, 1981), el primer
contratenor del seu pais que es va formar a la prestigiosa escola del Teatro Colon de Buenos Aires.

«No som angels ni dimonis, som gent normal», allegava fa uns quants mesos Xavier Sabata quan
presentava un Winterreise en aquest registre. Es més, Jaroussky explicava que els compositors no es
cansen de cridar-los per a operes de nou encuny. «I no és estrany el seu interés» —deia—, «perqueé
ara els agrada jugar amb els colors i buscar una certa ambigiiitat al llibret, cosa que és un reflex de
'evolucid de la societat, ja que hi ha moltes maneres de ser home o dona. La veu és una manera d’ex-
pressar, si no la feminitat de 'home, el seu costat més sensitiu, fins i tot juvenil.»

Fagioli evoca la manera com va descobrir que existia aixo que s’anomena veu de contratenor.

«Vaig créixer en una familia molt normaleta, amb un pare i una mare treballadors, i tot i que no
eren musics professionals, si que hi havia musica a casa. La meva mare tenia una veu bonica, i a casa
de la meva avia hi havia un piano; o sigui que, quan hi vaig posar les mans a sobre, va sorgir 'intereés
per estudiar musica. Vaig comengar al cor de nens de la Universitat de Tucuman. L’experiencia de
cantar una Flauta magica de Mozart en escena, fent de follet, va ser forta. [...] I va ser escoltant un
enregistrament de Stabat mater, de Pergolesi, que vaig entendre que el que jo feia jugant a cantar amb
veu aguda tot imitant les veus de soprano era una cosa que existia, era la veu de contratenor, la d’'un
senyor que cantava amb la veu de cap que s’assembla a la d’una soprano.»

El cant el va estudiar no d’'una manera especifica per a contratenor, siné com qualsevol altre
tipus de veu. El seu professor era bariton, i va abordar amb ell tot el repertori italia amb la técnica
italiana de cant. I aixi va ser com va descobrir el gran repertori que hi ha escrit per a la seva veu.

Diu Fagioli: «Quan vaig decidir que volia ser contratenor vaig descobrir que de vegades les
sopranos i les mezzosopranos cantaven els mateixos repertoris que els contratenors... Em vaig dedi-
car a escoltar Cecilia Bartoli, Anne Sofie von Otter, Jennifer Larmore, Marilyn Horne, que d’alguna
marnera van ser les meves primeres mestres.»

Ara bé, la terminologia requereix, segons Fagioli, una revisio. Cal viatjar al Londres del segle xv111,
amb Hindel escrivint les seves oOperes italianes, per veure que en aquella época hi havia tant contrate-
nors com castrati: no és que una cosa vingués a reemplacar l'altra. Els castrati eren els cantants italians
que es dedicaven a cantar repertori italia. I els contratenors eren homes no castrats que cantaven amb
el registre de cap, en cors eclesiastics. «Avui la terminologia és confusa» —diu Fagioli—. «Crec que
caldria parlar de les diferents escoles de cant a que s’ajusta cada cantant: si ets un contratenor o ets un
soprano o un contralt.»

Adaptaci6 feta a partir del text de Maricel CHAVARRIA. «La normalitzacié d’un registre vocal.
Contratenors, més enlla del génere». La Vanguardia (2 novembre 2022), p. 24-25
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1. De quina manera ha canviat el paper dels cantants contratenors en els darrers anys? En
quins repertoris han tingut més preséncia?

2. Segons els testimonis dels diferents cantants que intervenen en I'entrevista, penseu que
hi ha només un tnic registre de veu de contratenor? Digueu com va influir 'experiéncia
personal en la seva concepcio de la veu. Argumenteu-ho.
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9. PAU 2023 - Juny - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada glestio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Molt a principis dels anys noranta del segle xx, la musicologia a I’Estat espanyol, per exemple,
encara no existia. [...] Era poc corrent, per exemple, investigar la musica popular urbana o tractar
qualsevol altre tema que no fos des d'una perspectiva historica. |...]

Pero en aquests mateixos anys noranta, en el mon universitari, gairebé de cop —o aixo6 va sem-
blar, al principi, si bé no era realment aixi perque la cosa ja venia d’enrere amb arrels en els anys
seixanta i setanta— va esdevenir-se una implosié de studies, una «moda», si se'm permet el mot, que
tenia arrels a Franca, instigada per alguns dels seus mediatics pensadors (Foucault, Barthes, Derrida,
Kristeva i altres), a vegades anomenats postestructuralistes. L’eclosio dels studies, pero, va agafar
forca sobretot als EUA dins el seu solid mon académic, com les grans universitats, centres de recer-
ca i think tanks. Aixi, de cop i volta, es van formalitzar estructures d’investigacio i disseminaci6 del
coneixement, amb pressuposts i jerarquies professionals, departaments, arees de coneixement i grups
d’investigacio, sota rubriques com cultural studies, women’s studies, gay studies, African-American
studies, gender studies i, un poc després, post-colonial studies i disability studies.

En aquests mateixos anys noranta, el que si que va quallar, i de quina manera, val a dir, van ser
els Madonna studies: articles, tesis i tesines, miscellanies i monografies, taules rodones, simposis i
congressos i cursos de postgrau sobre Madonna Louise Ciccone (Michigan, 1958), la cantant, com-
positora, actriu i icona cultural dels EUA. En un temps récord, els musicolegs, filolegs, historiadors
i totes les altres tipologies imaginables d’escrivents i treballadors de la cultura van comencar a donar
a llum escrits d’analisi de caracter feminista, de génere, social, cultural, musical, audiovisual, etc.,
sobre Madonna. I, per cert, gracies o per mor dels Madonna studies, els musicolegs, si un altre cop
se’m permet la caricatura, van passar de la paleografia medieval als estudis culturals contemporanis.

Vet aqui ara el cas de Rosalia (Rosalia Vila Tobella, Sant Esteve Sesrovires, 1992), la cantant,
compositora i influencer que, a més de deixar una forta empremta en el moén de la musica, ha generat
una reaccié académica que ben bé mereix ser anomenada Rosalia studies. Des de la publicacioé del
seu segon album, El mal querer (2018), i en un temps récord que supera el de Madonna, Rosalia ha
originat ni més ni menys que unes trenta tesines (treballs de fi de grau); més de cinquanta articles
cientifics (o sigui, avaluats per experts), unes quatre monograﬁes i miscellanies; diversos cursos uni-
versitaris... El que és realment sorprenent no és ben bé el fet que hagi rebut tanta atencio, sin6 sobre-
tot que ’hagi rebuda tan rapidament. De fet, es pot dir que cap music no havia rebut tanta atencid
académica com Rosalia en un espai de temps tan breu.

La gran pregunta, tanmateix, persisteix: per que els erudits, professors, experts, musicc‘)legs,
sociolegs, historiadors, etc., han escrit tant, sobre Rosalia? I, per qué Rosalia i no una altra? Dit d'una
altra manera: per queé hi ha uns Rosalia studies i no uns Serrat studies o uns Savall studies? Certament,
la qualitat de la musica no determina I'impacte académic, com no el determina la popularitat o les
vendes d’enregistraments o entrades a concerts. Com en el cas de Madonna, 'entramat cultural per-
met que s’escriguin moltes coses sobre ella: els drets de la dona, les xarxes socials, el choni-chic i tants
altres referents culturals que es poden entendre i sobre els quals es pot escriure. La musica d’Anton
Webern, per exemple, no és gaire popular, pero li han dedicat 2.697 estudis musicologics possible-
ment per mor de la seva complexitat.

De la mateixa manera, escriure sobre Rosalia és, en principi, «facil» perque el marc dels estudis
culturals proporciona un patré epistemologic molt actual. [...] En alguns casos —i només alguns—
escriure sobre Rosalia reflecteix més els interessos i aspiracions professionals dels joves investigadors
que 'obra de Rosalia per se.

Adaptacio feta a partir del text d’Antoni PizA.
«Qui té por dels Rosalia studies? Guia de perplexos». L’Aveng, nim. 494 (octubre 2022), p. 6-9
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1. Segons el text, quan i de quina manera va canviar la recerca sobre la musica al nostre
pais?

2. L’autor del text contraposa els estudis sobre Rosalia als d'una altra cantant. Qui és aques-
ta altra cantant? I per queé creu que han proliferat tant els estudis sobre Rosalia?
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10. PAU 2023 - Juny - Série 5 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada guestid]

Llegiu el text seglient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Amb la reedicié de les obres mestres del rock en CD a finals dels anys vuitanta o a comengaments
dels noranta (predominantment per als qui tenien aleshores trenta o quaranta anys i que tenien els
discs originals de vinil inservibles des de feia temps), va sorgir un nou tipus d’escrits critics que tenien
per objectiu justificar la condicié d’obra mestra dels albums dels grups classics. Ho feien mostrant
com aquests grups no s’havien limitat a reproduir musica existent, sind que havien forjat nous estils
i noves composicions sobre la base d’una visié tinica compartida pels membres del grup. La musica
expressava aquesta visio, no pas els gustos de 'audiencia o les demandes de la industria; en unes altres
paraules, els grups eren autors genuins. No obstant aixo, aquest tipus d’interpretacié critica distorsi-
ona forca la realitat. Les relacions entre els grups classics i la industria musical van ser sovint proble-
matiques, perd no hi ha cap dubte que van ser estretes. A més, la distincié entre autoria i reproduccié
és molt imprecisa (una intérpret com Madonna no és capa¢ d'imprimir la seva identitat a una cangd
com Material Girl, fent-se-la seva independentment de qui en fos I'autor?). D’alguna manera, el que
resulta més revelador és la dificultat de sostenir la distincié entre una musica rock «auténtica» i una
musica pop «inauténtica», perque mostra unicament I'esforg tossut dels critics per establir-la peti qui
peti. Pero, que és el que ha motivat aquest tipus de comentaris sobre la musica popular? Quina és,
adoptant un terme util actual, la «tasca cultural» que aquesta musica ha de dur a terme?

D’altra banda, si de la musica popular saltem a la classica, n’hi ha prou de donar una ullada a les
revistes musicals del quiosc més proper per a comprovar que la reflexié al voltant d’aquesta musica se
centra en la idea del «gran» music, definit com un artista que es dona per fet que té una tecnica extra-
ordinaria, pero I'art del qual radica en la seva visio personal. Els anuncis de les companyies discogra-
fiques no venen, en general, Beethoven o Mahler com a tals; de la mateixa manera que els fabricants
de cotxes, s’'ocupen fonamentalment de vendre marques. Aixi, el que venen és la visié interpretativa
del music excepcional i carismatic: Pollini interpretant Beethoven o Rattle interpretant Mahler. En
unes altres paraules, es comercialitza amb els intérprets com si fossin estrelles, exactament com passa
en la musica pop, i, de fet, alguns dels exemples que criden més I'atencio els aporten els artistes clas-
sics que s’han introduit en el mercat pop.

D’aquesta manera, la indistria musical classica comercialitza els grans intérprets en qualitat
de creadors, o «autors», i no com a simples reproductors de musica, i els atorga els mateixos valors
d’autenticitat que es troben en la musica popular. Pero és en els llibres de musica classica on la
distincio entre autors i reproductors es pot veure més literalment. En la immensa majoria es referei-
xen a «musica», perd en realitat tracten de compositors i de les seves obres. Si consultem els dos grans
volums de The New Oxford Companion to Music, per exemple, o The Rough Guide to Classical Music,
trobarem una quantitat enorme d’informacié sobre els compositors, fins i tot sobre els més descone-
guts, pero els intérprets hi s6n del tot absents. Es com el paper dels criats en la societat victoriana: han
de ser-hi, pero no se n’ha de parlar. Quan aquest tipus de llibres mencionen els intérprets, la meitat
de les vegades és en el context d’'una queixa per la «llicéncia» o «extravagancia» injustificada d’haver
entelat la musica original amb una sobreinterpretacié o amb un virtuosisme gratuit. Fins i tot dins
el mon selecte del compositor opera el mateix sistema de valors: els escrits acadéemics sobre musica
fan ressaltar gairebé sempre la figura dels innovadors, dels creadors de tradicio, dels Beethoven i dels
Schoenberg a costa dels compositors molt més conservadors que escriuen en el marc d’un estil esta-
blert. En la nostra cultura impera, per tant, un sistema de valors que posa la innovacio per damunt
de la tradicio, la creacio per damunt de la reproduccid, I'expressié personal per damunt del mercat.
En una paraula, la musica ha de ser auténtica, perqué, en cas contrari, ni tan sols és musica.

Traduccid i adaptacio6 fetes a partir del text de
Nicholas Cook. De Madonna al canto gregoriano: Una breve introduccién a la miisica.
Madrid: Alianza Editorial, 2012, p. 29-31
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1. En el primer paragraf d’aquest text, I'autor observa que per a la musica popular es va
construir des de ben aviat un discurs critic en el qual es distingia entre musica «auten-
tica» i musica «inauténtica». Quines son les caracteristiques que defineixen un tipus de
musica i l'altre?

2. En els dos darrers paragrafs 'autor se centra en la musica classica. Com es trasllada a
aquest geénere la distincio establerta anteriorment entre musica «auténtica» i musica
«inautentica»? Com és considerada en la musica classica la figura de I'intérpret?
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11. PAU 2022 - Setembre - Série 3 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

RAFAEL ORTEGA: Hi ha una pregunta que li haig de fer, senyor Kent Nagano. Esta relacionada amb
el seu libre Expect the unexpected, publicat el 2015. Vosté no semblava gaire optimista en aquell
moment respecte de la perspectiva de la musica classica a la nostra societat. Ha canviat el seu
punt de vista?

KENT NAGANO: Bé, no era la meva intencid fer la impressio que era pessimista envers el futur de la
musica classica. Pero estava molt preocupat pel lideratge politic i social que teniem. La ra¢ de ser
del llibre és que, en aquell moment, em van demanar de fer unes xerrades a liders politics i civils
per a convencer-los que no retallessin els pressupostos destinats a 'educacié en musica classica.
Perque el que se suggeria en aquell moment era que la musica classica és un luxe, una cosa no
necessaria, i que s’haurien de posar més diners en ciéncies com les matematiques, i en esport.
Vaig sentir que era una desconnexié amb la historia. La musica classica es desenvolupa primer
a I'Església, pero més tard, durant 'epoca de Mozart, Haydn i, sobretot, Beethoven, va ser una
cosa molt popular. La musica passa a representar els ideals de la Revoluci6 Francesa: llibertat,
igualtat, fraternitat. Els valors de la nostra societat. I una cosa que ara per ara constitueix un tema
de discussié molt actual.

D’altra banda, esta cientificament comprovat que el cervell d'un nen que estudia musica
classica evoluciona d’'una manera molt diferent: la capacitat de concentracio, la capacitat d’abs-
tracci6... Aquest va ser el meu prec als liders. I algun dels assistents a aquelles xerrades em va
dir: «Senyor Nagano, aixo ho hauria d’escriure en un llibre». No és realment una autobiografia,
pero volia mostrar que una persona no estudia musica classica per convertir-se en el segiient
Furtwingler, el segiient Alfred Brendel o la futura Maria Callas, sind perqué et permet desenvo-
lupar-te d’'una manera diferent, i contemplar les coses des d’'una perspectiva diferent. Fins i tot a
algli que, com jo, va créixer en un petit poble de nou-cents habitants allunyat de tota gran ciutat.
En aquell poble petit, molts nens podien acabar frustrats o deprimits. La televisié els permetia
de veure «somnis» que en realitat no eren accessibles. No podien «escapar». Molts acabaven
submergits en la droga o fins i tot en activitats criminals només per diversio. Per a aquells que
tenfem la fortuna d’estudiar musica, la perspectiva, els somnis, eren diferents. Viatjavem, fugi-
em d’aquell entorn amb cada obra. Cada dia. D’'una manera abstracta, és clar, pero ho féiem. El
missatge del llibre és: no malinterpretin les coses.

La musica classica no és un luxe. Es una cosa essencial per al nostre pensament. En aquest
moment concret, precisament per totes les cancellacions degudes a la pandémia, he aprofitat per
estudiar molt. I he descobert una generacié de nous compositors d’un talent increible. I també
estic molt impressionat per la generacié emergent de solistes. [...] Ara tendeixo a dir que, sila
musica classica té un problema, no és culpa de Mozart, ni de Beethoven ni de Brahms. Es culpa
del fet que no la presentem dins un context adequat. [...] Hem d’entendre que no ve al cas la
condescendéncia, que s’hauria de deixar lloc a la llibertat, al descobriment, la veritat, la puresa.
[...] Sinosaltres com a adults deixem la porta oberta a allo que porten els joves, la musica classica
pot coneixer una eépoca daurada.

Traducci6 i adaptacio fetes a partir del text de
Rafael ORTEGA BAsAGoITI. «Encuentros. Kent Nagano». Scherzo, nim. 376 (setembre 2021), p. 88
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1.

Segons el director d’orquestra Kent Nagano, la musica classica va passar per uns moments
critics fa relativament pocs anys, en que se la valorava poc, com explica al primer paragraf
de la seva intervencié. Expliqueu quines idees hi havia darrere d’aquest desprestigi de la
musica classica i quins van ser els arguments de Nagano per a defensar-la.

Quin és el futur de la musica en aquests moments, segons Kent Nagano? Sobre quines
experiéncies es fonamenta? Com ha influit la pandémia en les reflexions de Nagano?
Podeu proposar la vostra argumentacié personal.
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12. PAU 2022 - Juny - Série 2 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

L’1 de desembre de 1924, la violoncellista catalana Aurora Bertrana, amb el seu Trio de Senyo-
retes, debutava com a jazzwoman en un hotel de Chamonix, un idillic poblet als peus del Mont Blanc
que, a més, aquell any havia acollit els primers Jocs Olimpics d’hivern de la historia. Tota la zona esta-
va farcida d’hotelets i la temporada d’hivern es convertia en un lloc d’esbarjo per a gent distingida,
amb ganes de practicar esports de neu i també de divertir-se. Mesos abans d’encetar la temporada, les
tres interprets havien estat assajant i es coneixien prou bé el repertori: «Teniem un contracte de dos
mesos i haviem de fer dos concerts diaris. Al vespre intercalavem musica de dansa: valsos, foxtrots,
one-step, tangos, i també cantavem blues, sempre en angles. Jo era la que feia de jazzwoman, amb un
gran esglai de les meves companyes. Sovint abandonava el violoncel i recolzada al piano de cua, amb
qualsevol paper de solfa a la ma, improvisava una melodia, lletra i musica, mentre elles m’acompa-
nyaven discretament, una al piano i l'altra al violi. Era el primer cop que ens llan¢avem a emprar el
jazz, i alld suposava una auténtica revolucio dins les orquestres femenines», puntualitzava Bertrana.

El 1934, Aurora Bertrana ja no era una joveneta. Tenia trenta-dos anys i feia uns quants mesos
que havia arribat a Ginebra, per aprofundir en els seus estudis musicals, perseguint un somni. Part
d’aquest bagatge li venia d’anys enrere, quan encara era molt joveneta i tocava pels cafés de Barcelona
amb diferents conjunts i diversos repertoris, cosa que li havia donat molt d’ofici. Tant és aixi que,
quan va acabar la temporada a Chamonix, li van oferir un nou contracte per marxar a Paris a dirigir
una orquestra de ball. Perseguien una bona jazzwoman i ella ho era i ho sabia, i també era conscient
que, si seguia pel cami de la musica classica amb el violoncel, no sortiria de la mediocritat. Pero hi
havia alguna cosa que la tirava enrere. Probablement tenia la sensaci¢ que si escollia aquell cami més
velleitos se sentiria malaguanyada i, encara més, pensaria que estava desautoritzant I'autoritat famili-
ar: «Poc podia pensar el meu pobre pare que aquella filla ben dotada per a la musica fracassaria amb
el violoncel, i fracassaria també en voler ser professora de ritmica i plastica, i tindria tant d’éxit tocant
els bombos i platerets. Tots els Bertrana i Salazar, els vius i els morts, en cas de continuar jo per aquest
cami, s’haurien avergonyit d’estar emparentats amb una noia que es dedicava amb entusiasme al jazz-
band.» Finalment, Aurora va preferir abandonar aquella idea esbojarrada i en el seu lloc va optar per
«una nova aventura igual d’arriscada». Es va casar. «Casar-me em permetria continuar a la universitat
i esdevenir, finalment, escriptora: el que tota la vida, des dels sis anys, havia desitjat. Tot el que havia
patit a I'Institut Dalcroze quedava recompensat per tot el que fruia a la Universitat de Ginebra.»

Al final de I'estiu del 1926 marxaven rumb a la Polinésia Francesa, a Papeete, una ciutat a I'illa de
Tahiti, on Denys (el seu marit) havia trobat feina per installar una central eléctrica. Aurora va exercir
de professora de musica a 'Escola de Magisteri de Papeete, un carrec que atorgava el govern frances,
i també dirigiria una coral de musica religiosa.

Adaptacio feta a partir del text de
Victoria PALMA. Femeni i singulars: Histories de dones i miisica. Barcelona: Huygens, 2016, p. 187-197

1. L’autora del text ressegueix unes memories que va publicar la compositora i violoncellista
Aurora Bertrana i Salazar (1892-1974), filla de I'escriptor Prudenci Bertrana. Expliqueu
de queé va anar a treballar Aurora Bertrana a Chamonix. Com era aquella feina? En quin
entorn es trobava? Quines dificultats podia tenir en aquell moment una dona per a fer
aquell ofici, tenint en compte que finalment Aurora Bertrana va refusar d’anar a Paris?
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2. Per quina rao se li feia dificil aquell canvi tan radical a la seva vida? Quins motius fami-
liars i socials va tenir en compte per a rebutjar el contracte que li oferien a Paris? Queé
significa per a ella el matrimoni? Queé implica per a Aurora Bertrana el fet de casar-se?
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13. PAU 2022 - Juny - Série 5 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 0,5 punts per cada questid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

Un tendeix immediatament a associar-lo amb orquestres d’época, pero en aquesta ocasio
vosteé esta preparant un concert barroc amb ’Orquesta Nacional de Espaiia. Com pot abordar
aquesta preparacié amb una formacioé simfonica, diguem-ne romantica?

Bé, jo no diria que és romantica. Aquesta orquestra ha canviat enormement des que la conec,
tins i tot diria que en els darrers mesos hi ha hagut la voluntat conscient de contractar gent nova. Per
exemple, en la seccid de violes, crec que tothom —tret d'un music— és nou. I un dels violins solistes
ha comengat tot just fa un mes. Els musics d’aquesta generacié i, en certa mesura els de la generacié
anterior, saben que no poden ignorar tot allo que la musica antiga ens ha ensenyat. Si, és possible
que toquin instruments moderns, perd saben perfectament el que poden fer des del punt de vista dels
limits del gust i de I'estil, i el que no poden fer. Saben que avui no pots tocar Mozart de la mateixa
manera que es feia vint-i-cinc anys enrere. Volen tocar Bach com fa cinquanta anys? O com Karajan
tocava, per exemple, 'Oratori de Nadal? No, no ho volen. Avui els intérprets identifiquen Bach o
Haendel amb un altre estil, amb Destil barroc.

Pero, els permet algunes concessions que, en canvi, no admet quan tocaamb la seva orquestra?

Avui una orquestra moderna amb instruments moderns pot acostar-se molt a aquest estil, enca-
ra que no completament, ja que els falta 'esperit dels instruments originals. No obstant aixo, val a dir
que amb aquest equip em sento molt comode, té nocions de com es pot tocar i, sobretot, de com no
s’ha de tocar la musica barroca. En definitiva, crec que es tracta d’'una quiestié d’entusiasme: si tu ets
un intérpret de rutina, d’aquells que es miren a cada moment el rellotge en el canell mentre mouen
I'arquet, si per a tu només es tracta d’'unes hores de treball, aleshores no és divertit. Perd aquesta
orquestra vol aprendre, vol ser ensenyada, vol que se li donin coses.

Vosté deia que avui no és possible d’interpretar Bach com es feia fa unes déecades. Crec que
voste, en gran mesura, ha estat el responsable que aixo sigui aixi.

Bé, penso que aixo ha estat el resultat d'un moviment mundial. Miri, fa pocs anys, estava escoltant
a Paris una interpretacié de Mozart a carrec d'una de les orquestres alemanyes més celebres, dirigida
per un director pianista molt famés. Durant la interpretacio, un dels meus joves musics va girar el
cap per dir-me: «aixo és Parc Jurassic musical». Avui en dia no pots tocar Mozart com toques Bruckner.
Amb aquesta manera pesada i llarga de moure 'arquet (William Christie es posa aqui a gesticular fent
veure que toca el violi d’'una manera pomposa i solemne). Aquesta manera amb qué toques la musica
que t'agrada si, per exemple, t'agrada Bruckner o Xostakévitx; aquesta musica requereix una técnica
grandiloqiient. Has de tenir en compte, pero, que Mozart no va conéixer aquests compositors dels segles
XIX 0 XX, ni tampoc els instruments que mentrestant es van crear perqué ells poguessin compondre la
seva musica. Aixi doncs, en aquell concert no vam escoltar un Mozart flotant agilment en 'aire, siné un
Mozart enterrat a dos metres sota terra, a causa d’una sobreinterpretacio.

Diriem, doncs, que es tracta d’una qiiestié d’autenticitat, o tan sols d’una qiiestio de gust?

L’autenticitat no té res a veure amb tot aixo. Com pot ser auténtica una interpretacio si no tenim
cap enregistrament de I'época? A més, l'autenticitat és una cosa realment perillosa. M’agradaria inter-
pretar Brahms com ell ho va fer en un enregistrament realitzat cap al final de la seva vida? Segurament,
jo no ho voldria. I potser trobariem a Franca en aquell mateix moment algun altre compositor amb una
concepcio interpretativa completament diferent de la de Brahms. Qué succeeix aleshores amb I'auten-
ticitat? No es tracta d’aix0. Sabem que existeixen linies vermelles, que hi ha limits, que pots anar en una
direcci6 determinada. Pero si et passes, acabes trobant-te en un lloc estrany.

Té a veure essencialment amb un gran nombre de factors, perd principalment amb allo que la
musica requereix. La practica interpretativa historicament informada significa que, mitjangant la prac-
tica amb instruments originals, mitjangant la investigaci6 i un coneixement técnic apropiat, podem
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a veure amb l'afinacié, amb els sistemes de temperament, amb la fabricacié i configuracié dels instru-
ments, amb tantes coses! Perd només és aixi com podem donar vida a aquella musica que fins avui ha
estat maltractada. Senzillament, no podem fer una opera de Rameau amb una orquestra moderna. No
funciona. Per exemple, tan sols abaixant I'afinacio, de sobte, ens adonem que els tenors i les sopranos
ja poden cantar amb facilitat; la seva interpretacio deixa de ser forcada.

Vostés van ser els pioners, pero avui aquesta manera de tocar ja no és revolucionaria, s’ha
convertit en mainstream. S’imaginava, quan vosté va comengar, que la seva manera d’interpretar
esdevindria un nou canon?

Dir que en aquells moments em veia a mi mateix essent famés quaranta anys després seria del
tot fals. Jo no era ni soc aixi. El que em va motivar va ser poder passar més temps amb la musica que
veritablement m’agradava, i aquesta musica era la dels segles xvi1 i xviir. I també interpretava algu-
nes obres contemporanies. En aquell moment voliem llibertat per a fer coses que en els conservatoris
no se’ns permetia de fer. També em preocupava la idea que musics com Charpentier o Rameau no
fossin tan coneguts com es mereixien ser. Mai no vaig imaginar que tot allo arribés a convertir-se en
una cosa com és ara. L’inic que volia era fer quelcom diferent.

Vaig tenir molts bons companys. Recordo haver estat al palau d’'una reconeguda comtessa, a
Franca, que em va dir: «Al pis de dalt hi tinc un amic music, es diu Jordi Savall.» Alli ens vam conei-
xer. Més endavant vaig coneixer els anglesos: Trevor Pinnock, Chris Hogwood, Dave Munrow. I a
Amsterdam vaig conéixer Leonhardt, Ton Koopman i la seva esposa. Als Estats Units vaig conéixer
musicolegs que em van ajudar molt. Vaig anar a Franga perqué m’agradava la musica francesa, pero
el problema és que els francesos desconeixien la seva propia musica.

Traduccio i adaptacio fetes a partir del text de
Juan José Freyjo. «William Christie: “El suefio europeo se esta destruyendo”».
Platea Magazine [en linia] (1 mar¢ 2019)

1. Segons William Christie, es pot interpretar correctament la musica dels segles xv11ixvii
amb una orquestra moderna? Justifiqueu la resposta.

2. Quin és el significat que es dona en el text a una «practica interpretativa historicament
informada»?

3. Segons William Christie, 'autenticitat ha de ser un dels objectius perseguits en tota inter-
pretacié historicament informada? Justifiqueu la resposta.

4. Quines van ser les motivacions personals que van conduir William Christie a enfocar
d’una manera diferent la interpretacié de la musica dels segles xvir i xvii?
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14. PAU 2021 - Setembre - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada questid]

Llegiu el text segilient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Al Regne Unit es parla directament de més que probables «fusions orquestrals». Per afegir
llenya al foc, Ivan Fischer reflexionava criticament sobre el futur de les orquestres simfoniques
en un seminari web interessant organitzat a Berlin aquest estiu per I’escola Hanns Eisler. Fischer
va concloure que el futur no era gens esperancador si les orquestres no emprenien un canvi pro-
fund en el seu model. Una orquestra com la de la RTVE, al servei de la cadena publica de radio i
televisid, no hauria de perillar. Tanmateix, com veu vosté el panorama, tenint en compte, a més
a més, la conjuntura econdomica problematica en la qual ens trobarem?

En primer lloc, s’ha de tenir present que la situacié del Regne Unit és molt diferent. Alli les
orquestres funcionen per autogestio, els musics no tenen un sou com a tal. Un music de la Simfonica
de Londres cobra pel que toca. Si no toca..., no cobra. Es un model completament diferent. A més,
les condicions economiques dels musics al Regne Unit, comparades amb les d’Alemanya, i fins i tot
amb les d’Espanya, son pitjors. Ja eren pitjors abans de tot aixo, de manera que la crisi els afecta més
perque partien d’una situacié més vulnerable. Aqui tenim la sort de poder comptar amb un gran
financament public. El problema és que ens falta una llei de mecenatge, que tothom demana, pero
que mai arriba, governi qui governi. I aix0 és molt trist. El tema de si podrem continuar sobrevivint
amb aquest model se m’escapa per una senzilla raé: jo no hi entenc, en economia, no sé qué passara.
Hi ha qui diu que aix0 pot ser com el crac del 29 o fins i tot pitjor..., no ho sé. Jo em centro en allo
que podem fer nosaltres en I'ambit artistic. Per descomptat, hem de diversificar la nostra activitat.
Hem de continuar fent la nostra temporada, és clar que si, pero també hem de programar concerts
amb un format diferent, com La llegenda del faune que acabem de fer amb Andreas Prittwitz, perque
atraure public nou és molt important. També hem d’apareéixer a les emissores de RTVE i treure’'n el
maxim profit. I, naturalment, ja ho estem fent, hem d’estar cada cop més presents a les xarxes socials.
Avui aix0 és imprescindible. A partir d’aqui, no vull aventurar-me a predir el futur. No puc saber el
que passara i, a més, reconec la meva ignorancia en el tema de 'economia. Es evident que hi haura
retallades pressupostaries. De tota manera, hem de recordar la crisi de 2008. Hi va haver orquestres,
com les de Mircia i Granada, que van estar a punt de fer fallida, pero no ho van fer. Si en aquelles
circumstancies no van desapareixer, per qué haurien de fer-ho ara? En aquella ocasid, els politics van
escoltar, i van entendre que les orquestres eren un bé social i cultural molt important que s’havia de
salvaguardar. De manera que jo, en aquest context, confio que si arribem a una situacié semblant —i
tant de bo que aixd no passi— ens adonem que, encara que pressupostariament pugui suposar un
esforg, el benefici que representen les orquestres per a la societat és incalculable. Si som humans, ho
som precisament per coses com aquestes. Aixi que en aixo soc optimista, pero s’haura adonat que jo,
en general, soc una persona optimista.

Reprenent el fil de la diversificacio i dels nous publics, i relacionat amb el fet que I'altre dia
voste agafés el microfon per explicar breument al public esséncia de I’Heroica, ha pensat algun
tipus de projecte de divulgacié per captar public nou?

Bé, estem treballant amb la geréncia per programar concerts de format diferent amb els quals
puguem adrecar-nos a d’altres publics, perqueé aixo ens sembla molt important. I 1i he de dir que aixo
d’agafar el microfon per explicar breument als assistents el context d'una obra ja és la tercera vegada
que ho faig i funciona molt bé. Evidentment, també s¢ que al public més informat potser aquestes
explicacions no els aportin res de nou, i fins i tot algt pugui dir-me: «Pablo, per qué ens expliques tot
aix0?», pero penso que hi ha molta gent que agraeix aquests aclariments. A més, a aquells que cone-
guin i estimin aquesta musica no els passara res si se’ls torna a explicar el context de 'obra. Que et
recordin de tant en tant la grandesa d’algii com Beethoven tampoc no és sobrer. Aixo no ho faig pas
sistematicament, perd en determinades ocasions em sembla oportu, i crec que aquesta és una manera
d’atansar-se al public no enteés, de mostrar una proximitat que sempre s’agraeix. El fas una mica par-
ticip del procés.
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L’altre dia em va semblar apreciar que vosté té una connexié molt estreta amb els musics de
Porquestra. Fa la impressio que son un equip molt cohesionat. En aquest sentit, pensava com ha
canviat la relacié director-orquestra en els darrers cinquanta anys. Recordava els Reiner, Szell...,
que inspiraven un auténtic terror. Com sent vosté aquesta relacié director-orquestra?

A mi m’encanta de poder viure a I'any 2020! (riu). A més, jo m’he format musicalment a
Anglaterra. Els anglesos son molt tradicionals, els agrada molt el protocol, etc., pero aI’hora de treba-
llar s6n bastant planers. A Espanya, i a d’altres paisos europeus, al director el tractaven de «mestre».
En canvi, a Anglaterra, on jo vaig estudiar fa vint anys, en els assaigs de la Simfonica de Londres, a
Sir Colin Daves se I'anomenava «Colin». No només no li deien «mestre», és que li treien fins i tot el
titol de «Sir». Per descomptat, el tractaven amb molt de respecte, pero sense tanta formalitat. I amb
Simon Rattle passava el mateix. A mi aix0 em crida molt I'atencio, perqué aqui encara diem «mestre»
a un director d’orquestra. Em canso de demanar que no em diguin «mestre» i a vegades m’oblido
de repetir-ho. Jo m’he educat amb aquest paradigma: el director té un rol diferent perque exerceix
un lideratge, pero fora d’aquest paper és un company més. Amb un rol diferent (ressalta), pero un
company més (insisteix), encara que amb un rol diferent. En aix0, la societat ha canviat molt. Soc dels
qui creuen que el respecte que em poden tenir els meus musics també me I'’he de saber guanyar. A mi
m’agrada que hi hagi proximitat, perqueé en realitat, perque surti un bon concert, he de convéncer-los
que la idea que he dut aquesta setmana és genial.

A més a més, si tenim en compte que el temps per a assajar s’ha escurgat, el temps que té voste
per a convéncer-los també és cada cop més breu?

Si, i crec que en aixo hi té molt a veure que els musics també sentin que compten amb la con-
fianca del director. Antigament, el perfil de director autocrata, el que generava era la impressi6 de
malfianca, insistia tantes i tantes vegades que maltractava, perqueé hi havia maltractament, i era
permeés en aquella societat. Existia un maltractament envers el music, només hem de veure videos
de Celibidache o Toscanini per comprovar-ho. Ara es tracta de trobar un equilibri. D’una banda, el
director ha de tenir una idea clarissima; i quan dic clarissima vull dir clarissima. Pero el music, d’altra
banda, ha de sentir que se li dona un espai perque també pugui expressar-se. Quan un director té les
idees clares, és ell qui lidera, qui duu el control. Si aixo ho té al cap, en la musica que duu a dins seu,
i, a sobre, en el tracte és una persona amable, respectuosa i que aprecia les aportacions dels musics,
aleshores es genera un caldo de cultiu meravellés perque en surti un gran concert. Al cap ia la fi,
els qui toquen son els musics. Sempre dic als directors joves: pots tenir una idea molt clara i insistir
constantment en aquesta idea, pero si després de tant insistir acabes fent que els musics se sentin
incomodes, el concert ja no pot anar bé. Perque, qui toca al concert? Els musics. Per tant, els has de
convencer, no els pots imposar res. Antigament, potser si que funcionava la politica de la por: «<no em
trobo comode, pero si no faig el que em diuen..., em despatxen.» Ara ja no; aquesta eina ’'hem deixat
de tenir i me n’alegro. Entre d’altres coses, perqué m’he adonat que no és necessaria. Encara sento, de
tant en tant, en alguna orquestra que busca un titular, el comentari tipic: «aqui el que cal és una ma
dura». Em fa gracia perque aquesta posici6 pot ser que doni resultats a curt termini, pero en realitat
aixo no canvia el grup. Jo voldria que quan me’n vagi de Madrid, quan finalitzi el meu contracte,
I'orquestra senti que, després dels anys que hem treballat junts, té més confian¢a en si mateixa. Si els
musics senten més confianga en ells mateixos, tocaran millor. La resta, de qué serveix? Es tan sols una
mesura coercitiva. La paraula clau és «motivacié». Perque el music obtingui el seu maxim rendiment,
ha d’estar motivat; i, perque aixo succeeixi, cal deixar que s’expressi. Per descomptat que cal atraure’l
vers la teva idea, pero, a la vegada, has de deixar que s’expressi.

Traduccio i adaptacio fetes a partir del text de
Rafael ORTEGA Basacortr. «Pablo Gonzalez: “El beneficio que suponen las orquestas para la sociedad es
incalculable”». Scherzo [en linia] (12 desembre 2020)
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Esmenteu les iniciatives que, segons el seu director, ha empres I'Orquesta Sinfénica y
Coro de RTVE amb l'objectiu d’augmentar el nombre d’aficionats a la musica classica.

En qué ha canviat de cinquanta anys en¢a, segons Pablo Gonzalez, la relacio que ha de
mantenir un director d’orquestra amb els seus musics?
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15. PAU 2021 - Juny - Série 2 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada gliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

Si fos cert que la musica va sorgir a partir de la seleccio sexual, aleshores seria logic d’esperar
que els musics tinguessin més fills (o fills amb més capacitat per a la supervivéncia). Es aixi? No en
tenim ni idea, ni sembla que hi hagi ningt gaire disposat a esbrinar-ho. Encara és més lamentable el
fet que als partidaris de la hipotesi de la seleccié sexual sembla que els sigui impossible no establir
una analogia d’allo més facil en relacié amb els excessos libidinosos de les estrelles del rock, raé per
la qual proposo que 'anomenem «teoria Hendrix» de I'origen de la musica. Si, Jimi Hendrix va man-
tenir multiples conquestes sexuals —malgrat que va engendrar pocs fills— amb la qual cosa, en el
seu cas, la combinacio perillosa de drogues i alcohol —que va provocar-li una mort prematura— no
tindria per qué haver resultat desastrosa en termes evolutius. Si hi ha alguna cosa pitjor que basar
les teories en aneécdotes és basar-les en anécdotes de personalitats célebres. Per a cadascun d’aquests
casos trobariem un exemple de signe contrari: no sabem gaire coses de les aventures sexuals dels
trobadors, perd la major part de la musica de I'edat mitjana era obra de monjos que practicaven
—suposadament— el celibat. En algunes societats africanes es considera que els musics sén persones
gandules i informals o, dit altrament, un mal partit (hi ha persones que troben atractives aquestes
caracteristiques, pero aixo tampoc no serveix com a teoria evolucionista).

Aixi mateix, si la musica és una adaptacio fruit de la seleccio sexual, el que seria normal és que
s’hagués desenvolupat en distint grau entre homes i dones. En canvi, no tenim cap prova que aixo
hagi estat aixi, encara que hi ha diferéncies lleus en la manera com el cervell processa la musica. No
es coneix cap altre exemple de seleccid sexual que es manifesti de la mateixa manera en ambdds sexes.
Aix6 no vol dir que la musica no pugui ser-ne una excepcié en aquest sentit, pero si que ens convida
a contemplar la hipotesi amb una certa dosi d’escepticisme.

Tampoc no ens falten explicacions alternatives sobre I'origen de la musica. Una qiiestié clau
és preguntar-nos si la musica humana es troba d’alguna manera relacionada amb els «cants» que
emeten alguns animals, des dels ocells fins a les balenes. Algunes persones semblen acontentar-se
qualificant de musica aquests «cants» simplement perqué tenen una sonoritat lleugerament sem-
blant. No tinc res en contra d’aquesta denominacioé sempre que s’accepti que els trinats dels ocells
no constitueixen musica pel fet que Olivier Messiaen els transcrigui com a musica, ni pel fet que un
gran nombre de compositors anteriors, entre aquests Beethoven, hagin imitat acisticament aquells
«cants» en les seves creacions. La musica no és una simple successio de tons, ni tampoc una serie de
sons concebuts per a transmetre informacio. En teoria, podriem codificar qualsevol missatge en nota-
ci6 musical, senzillament assignant a cada lletra una nota. Qui conegués el codi podria transmetre
la Biblia d’aquesta manera, perd no estaria fent una conversio de la Biblia a «musica», perque el text
resultant no tindria cap contingut musical.

Els sons animals acostumen a ser de tipus codificat, és a dir, posseeixen un significat préviament
assignat: serveixen com a senyals d’alerta, reclams nupcials o d’advertiments a les cries. El que és sor-
prenent i suggeridor dels cants dels ocells i de les balenes és que a primera vista no pertanyen a cap
d’aquestes categories: no son simples crits ni xiscles, sind que consisteixen en frases amb pautes rit-
miques i tonals ben diferenciades que es combinen per a produir senyals sonors de gran complexitat.
Pero sembla evident que aquestes seqiiéncies no contenen cap informacié semantica: les aus canores
no expressen una cosa quan repeteixen una frase dues vegades i una altra de ben diferent quan la
repeteixen tres cops. En aquest sentit, cap animal produeix combinacions sonores amb significat lexic
—«oracions gramaticals», si es vol— que generin un significat nou a base de combinar els significats
particulars dels seus components.

Traduccié i adaptacio fetes a partir del text de
Philip Barr. El instinto musical. Madrid: Turner, 2010, p. 36
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En els dos primers paragrafs del text, 'autor exposa dues objeccions fonamentals a la
teoria darwiniana de la selecci6 sexual com a origen de la musica. Identifiqueu-les i expli-
queu-les a partir dels mateixos exemples que 'autor cita en aquest fragment.

A partir del que 'autor comenta en els dos darrers paragrafs del text, expliqueu la dife-
réncia que hi ha entre els «cants» d’alguns animals i el llenguatge huma.
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16. PAU 2021 - Juny - Série 5 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Un error habitual, si bé no per aixo menys greu, és la suposicié que la musica consisteix en notes
damunt d’'un pentagrama, si esta escrita, o en sons, si és interpretada. No és impensable imaginar
que un compositor escrigui musica sense la intencié que ningt no l'escolti, tot i que un aillament tan
extrem deu ser tan estrany com el fet que una nau encalli en una illa deserta. Practicament tota la
musica occidental depén d’una interaccio entre els creadors, els intérprets i el public. A més, cadas-
cun d’aquests tres participants hi té un paper actiu i crucial. Les notes passen de I'abstraccio a la
forma només quan els musics les converteixen en sons i els oients les perceben. Quan el compositor
escull les notes que escriu a la partitura, té en compte els instruments que es poden utilitzar, el tipus
d’espai on s’interpretara l'obra i la classe de public que potser vingui a escoltar-la. Fer musica és un
procés social.

En alguns aspectes importants, el proposit de la musica no ha canviat al llarg de la historia. Una
constant ha estat la redempcio, dur els éssers humans més a prop de Déu animant els seus esperits
perque s’enlairin cap a un cel sonor. La musica encara conserva aquesta funcio en les religions orga-
nitzades, si bé la seva abragada transcendental s’ha fet més ampla, fins a incloure gairebé a tothom.
Una altra funcié constant ha estat la de recrear i entretenir, tot i que I'abast i la categoria social del
public no ha deixat d’expandir-se. El que abans era monopoli del princep o del prelat és en I'actualitat
una experiéncia comuna a tothom, excepte als sords.

No obstant aixo, el canvi més important s’ha produit en el nivell del proposit primordial de la
musica, que a partir d’'un cert moment ja no va ser el de representar el poder del mecenes, siné el
d’expressar els sentiments del music. Aquest moment va arribar pels volts del 1800. Fins al sorgi-
ment d’un public anonim que representava un agent cultural de primer ordre, només el mecenes
individual determinava qui componia, qué escrivia, per a quins instruments i per a quin tipus de
public. En el cas de Monteverdi i de Haydn, la influéncia dominant en la major part de la musica
que van escriure va ser la del duc de Mantua i la del princep d’Esterhdzy, respectivament. Ara bé,
el millor exemple de musica guiada —o, més ben dit, dictada— pel mecenes va ser el del Versalles
de Lluis XIV.

En crear una cultura cortesana I'opulencia de la qual només podia ser financada amb el tresor de
la reialesa, el rei Lluis va reduir fins i tot els més grans magnats a la condici6 de satellits. Per exemple,
quan el monarca va fer acte de presencia publicament amb un abric amb diamants incrustats per un
valor de catorze mil livres, demostrava als seus cortesans que cap individu privat podia competir amb
els recursos de la monarquia. En proporcionar el millor en I'ambit de 'entreteniment aristocratic —la
millor caga, els millors balls, la millor opera, la millor musica, el millor teatre, el millor joc, etcetera—,
va aconseguir que els aristocrates de més alt llinatge abandonessin les seves provincies i passessin a
residir en un lloc on els podia tenir vigilats. A més, com que el mateix monarca deixava ben establert
que qui es mantingués lluny de la cort no gaudiria del patronatge reial, hi havia poques abséncies.

Traducci6 i adaptacio fetes a partir del text de
Tim BLANNING. El triunfo de la miisica: Los compositores, los intérpretes y el piiblico
desde 1700 hasta la actualidad. Barcelona: Acantilado, 2011, p. 118-120

1. Després de llegir el primer paragraf del text, digueu per que 'autor creu que fer musica

és un procés social.
[0,5 punts]
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Esmenteu les finalitats de la musica que exposa l'autor i expliqueu-les breument.
[0,5 punts]

Descriviu el concepte de mecenatge en la musica, esmenteu-ne els exemples que hi ha en

el text i expliqueu per qué va ser tan important en la cort de Lluis XIV.
[1 punt]
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17. PAU 2020 - Setembre - Série 4 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

La musica és realment tan important per a les nostres vides? Els darrers descobriments en neurologia, psi-
cologia i biologia semblen demostrar que si: escoltar melodies agradables no solament modifica el nostre estat
d’anim, sind que, a més a més, pot tenir una influéncia molt positiva en el desenvolupament cognitiu huma,
en I'estimulacio de la nostra intelligéncia i fins i tot en la salut. Fins fa molt poc, aquestes qiiestions no havien
merescut atencid de la ciéncia, perd ara I'estudi de les relacions entre la musica i el benestar s’ha convertit en
una font fertil d’investigacions, gracies a les quals comencem a trobar respostes a algunes preguntes seculars.
Hi ha algun mecanisme fisiologic que controli I'allau d’emocions que la musica suggereix? La nostra capacitat
per a apreciar i crear melodies esta relacionada amb el funcionament del nostre organisme? Shereta 'amor per
les notes? Una de les teories que més es defensen en relacié amb aquests interrogants ens informa que la
naturalesa humana dicta les condicions que ha de tenir una seqiiencia de notes perque la puguem interpretar
com una peca musical. De fet, és possible que la musica imiti llunyanament 'organitzacié de ritmes interns
del nostre cos, com el batec del cor, el tempo de la respiracié o la sonoritat vocal de les paraules. D’aquesta
manera es podria explicar per qué totes les manifestacions musicals del mon disposen d’una base emocional
comuna. Per molt diferents que siguin I'estructura, la tonalitat o el ritme que tenen, les musiques del planeta
comparteixen una linia basica: un japones, encara que no sapiga ni un borrall de flamenc, és capag de detec-
tar que una buleria transmet sensacions alegres i una taranta produeix emocions més tristes. Els psicolegs
britanics John Sloboda i Patrik Juslin, de la Universitat de Keele, han estudiat en profunditat aquest fenomen
i I'han relacionat amb la capacitat de sorpresa de I'ésser huma. Sloboda assegura que «la base del nostre com-
portament emocional és la capacitat de resposta a situacions que, d’alguna manera, ens sorprenen». Guanyar la
loteria produeix un canvi sobtat i cap a millor en les nostres vides, i aixo genera emocions positives. Saber que
una persona estimada esta malalta també ens sorprén, en aquest cas negativament, i ens produeix emocions
de tristesa. «Sembla que la musica», diu Sloboda, «posa en marxa els mateixos mecanismes d’esbalaiment.» Els
humans, fins i tot els musicalment llecs, som capagos de reconéixer subtils estructures coherents en una peca
musical i de projectar-hi expectatives, com si poguéssim predir quina seqiiéncia de notes vindra a continuacio.
Quan la musica ens sorprén amb canvis respecte d’alld que esperavem, genera en nosaltres una reaccié emoci-
onal. Els bons compositors de cancons d’éxit saben utilitzar aquest mecanisme a la perfeccio.

Segons Juslin i Sloboda, I'origen d’aquesta sensacié es troba en el llenguatge. Tots els éssers humans
compartim un codi heretat per a interpretar la parla. En qualsevol idioma, la ira es manifesta cridant i
I'afecte xiuxiuejant. Es indiferent a quina étnia pertanyem: els minims rudiments emocionals de la parla
son universalment recognoscibles. Amb la musica passa el mateix. Els estudis duts a terme per aquests dos
psicolegs amb centenars de voluntaris demostren que, indefectiblement, les melodies lentes i amb cadencia
descendent generen en qui les escolta sensacions de tristesa, mentre que les cadencies ascendents produeixen
sentiments estimulants. La conjuncio d’aquests efectes provoca una allau d’emocions en el cervell huma. Pero
la qiestié principal és saber si aquest mecanisme és biologic o cultural. La musica actua d’aquesta manera
perque ho dicten els nostres gens o és que la cultura humana ha desenvolupat un tipus limitat de manifes-
tacions sonores?

Traducci6 i adaptacio fetes a partir del text de

Jorge ALCALDE. «Como nos transforma la musica». Muy Interesante [en linia]
1. Quins factors comuns explicarien el fet que persones pertanyents a diferents cultures

puguin respondre amb sensacions semblants quan escolten unes musiques determina-
des?

2. Els dos autors esmentats en aquest article sostenen la teoria que hi ha una relaci6 entre
la sorpresa i la comprensié musical. Expliqueu-la.
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18. PAU 2020 - Juny - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qliestio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

Una de les dimensions que posseeix la musica és la de transmissio d’estereotips de génere. Cangons
en queé s’identifica cada sexe amb una funcié social o balls en qué s’assumeixen rols associats a homes
o dones prou bé ens ho demostren.

Fins a quin punt els docents som conscients d’aquest aspecte, tins a quin grau aquests aprenen-
tatges son o no son definitius en una educaci6 per a la igualtat, i, finalment, quins soén els ambits
musicals des dels quals s’identifiquen situacions de desigualtat de genere, son camps molt interes-
sants per a 'estudi des de la sociologia, la psicologia i la pedagogia general i musical.

A T'tltim, hem de considerar que el llegat musical tradicional no pot ser ignorat ni oblidat, i que
els valors sexistes que s’hi transmeten no haurien de ser relegats en benefici d'una educacié per a la
igualtat. L’educacié per a la igualtat, tot i ésser necessaria, no hauria de desplagar ni modificar ense-
nyaments musicals tradicionals, que s6n igualment necessaris i de gran valor en la nostra cultura.

Qué canten els nens i els adolescents? Es transmet un model sexista?

Si ens fixem en les cangons que els nostres infants escolten i canten a casa o a I'escola, podem
observar que és precisament en les cangons tradicionals on trobem més elements sexistes. Per exem-
ple, en la cangoneta Arroz con leche es busca una esposa que sapiga fer les feines de la llar (Arroz con
leche. / Me quiero casar. / Con una sefiorita de San Nicolds. / Que sepa coser. / Que sepa bordar. / Que
sepa abrir la puerta / para ir a jugar. / Yo soy la viudita / del barrio del Rey. / Me quiero casar / y no
sé con quién. / Con esta si / con esta no. / Con esta sefiorita / me caso yo.)

Quant als adolescents, i en el domini de la llengua castellana, on més elements sexistes trobem
és en les lletres d’estils musicals llatins com el reggaeton. Sense entrar en valoracions musicals ni
literaries, és un fet (per molt que ens sembli lamentable) que molts dels nostres alumnes escolten
aquest tipus de musica. Els continguts de les can¢ons, en la majoria dels casos, van dirigits a perpetuar
arquetips virils de poder, domini i supeditaci6 envers la dona que viu per i per a satisfer el desig del
mascle. De la mateixa manera, en aquestes lletres es té un concepte molt estereotipat del que significa
ésser un home: dur, sexual, agressiu i a qui li agraden sempre les dones.

Ball i coeducacio

Superats i admesos els beneficis educatius de la dansa i el ball en I'ambit escolar, hi trobem un
valuos instrument de coeducacié a I'aula.

Som molts els docents que a I'hora de treballar un ball ens hem trobat davant la dificultat que
els nens vulguin assumir rols de nena. Sorpren el fet de comprovar que per a molts nens els suposa
gairebé un «trauma» interpretar el paper de nena en un ball.

Es per aixd que aquesta situacié propicia el treball de la coeducacié, de la comprensié de conceptes
d’identitat i de rol sexual. Perqué un nen és un nen i seguira essent-ho malgrat que assumeixi el rol
de nena en un ball, i a 'inrevés.

Interpretar danses on els rols d’home i de dona estiguin molt marcats pot aprofitar-se per a fer
una lectura critica sobre les relacions socials i per a analitzar la manera com determinats prejudicis
incideixen en el pla interpersonal.

Transmissié de rols sexistes a través de la musica

Apuntavem més amunt la possibilitat d’estudiar quins son els ambits en qué, a través de la musi-
ca, s'associen determinades funcions socials amb la sexualitat.

La familia. Es inevitable que pares, oncles i avis cantin als nens i nenes les cangons que els
cantaven a ells durant la seva infantesa, i és inevitable transmetre-hi missatges que potser avui
haurien d’estar superats.

L’escola. Des de les escoles infantils fins a les facultats de formaci6 del professorat, hauriem de
fer una analisi del contingut i les funcions dels ensenyaments musicals que s’hi desenvolupen. Les
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dolcos iles nenes poden ser fortes i valentes. I els homes, no faltaria sind, haurien de ser perfectament
capacos de cantar cancgons infantils en una llar d’infants. Aquests i altres estereotips haurien de poder
ser sotmesos a analisi.

Els mitjans. La societat de la informaci6 implica, entre d’altres coses, una seérie de valors on
implicitament se’n generen uns altres de tipus sexual. Tenim molts exemples de grups musicals
objecte de consum, generats per i per a la industria, en els quals lamentem de veure-hi vocalistes amb
vestits i coreografies clarament sexistes. Observem també, en la musica de tipus més comercial, un
nombre reduit de dones en el baix, en el teclat o en la bateria.

Conclusions

Es obvi que una analisi de les cangons tradicionals i de I'ambit juvenil de consum, ens duria a
models convencionals, discriminatoris i androceéntrics. I aixo és logic si entenem que la musica ha
significat i pot seguir significant un instrument valuds de control i de consum.

D’altra banda, el missatge de les cangons potser no sigui un element tan decisiu com sovint es
pensa. Potser és més important 'exercici d’'un avi o una mare que, cantant, jugant o ballant, seguei-
xen essent fidels a una tradicid, que no pas preocupar-nos per si el missatge que transmeten és o no
¢s sexista.

Sigui com sigui, com a docents intervenim en la construccié de la identitat sexual dels nostres
alumnes. I aquesta es basteix a partir del model social i cultural que els oferim, la qual cosa inclou
també la musica.

Traducci6 i adaptacio fetes a partir del text de
Marta FERNANDEZ-CARRION QUERO. «Mdsica y género: estereotipos sexuales a través de la musica».
Rededucativa Musical [en linia] (30 desembre 2011)

1. Segons l'autora d’aquest article, en I'educacié musical infantil i juvenil hauriem de supri-
mir 'ensenyament d’aquelles cancons les lletres de les quals fossin portadores de valors
inequivocament sexistes?

2. Segons l'autora, per que el ball i la dansa poden ser un bon element de coeducacié a I'aula?
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19. PAU 2020 - Juny - Série 3 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

La musica té geénere?

Begoiia Yebra. Si partim de la idea que el génere és una construccio social i que la teoria de
genere ens serveix per a analitzar les relacions de poder en la societat, aleshores la musica té génere.
Les cangons ens expliquen com a societats desiguals; la majoria reforcen els rols de geénere atribuits a
les dones des del patriarcat. La majoria de les cangons que parlen d’amor reprodueixen els topics de
I'amor romantic que van en contra d’una relacio de parella igualitaria.

Veroénica Zaldivar. No. La musica, musica és. No entén de sexe o de preferéncies sexuals pel que
ta a la composici6 dels membres o a la forma d’anomenar un grup de musica; una altra cosa és d’allo
que parlin les lletres, si és que en tenen, o del que pot suggerir la part instrumental de les cangons,
ja que aixo és personal en cadascun dels casos. No té per que parlar de temes diferents a altres sexes si
un grup esta compost per membres d'un génere o d’un altre, pero alguns grups expressen amb la seva
musica la desigualtat de géneres perqué ells mateixos la pateixen o perqueé se solidaritzen amb un en
concret, o amb tots. El reivindiquen en algun tema o en tots perque el de la desigualtat de generes és
un tema més que la musica pot expressar.

Monica di Francesco. El génere binari és una construccié social. La musica hauria de ser lliure
d’aquest tipus de lligams, malgrat que el biaix de génere, de caracter androcentric, ha silenciat les
dones en tota mena de disciplines i les ha desplagat sempre a un segon terme, i aixo és lamentable. La
historia ha de ser narrada amb perspectiva de génere per tal de compensar tot allo que I'heteropatri-
arcat ha manipulat en els llibres. Igualment, és molt necessari sacsejar el binarisme de génere i trencar
amb tots aquests rols arcaics que se’ns assignen quan naixem pel sol fet de tenir genitals masculins o
temenins, tant en la musica com en d’altres ambits.

Quin és el paper de la dona en el mon de la musica?

B. Y. Jo no tinc dades concretes, pero parlant des de la meva experiéncia personal et diria que hi
ha dones en el mon de la musica, i moltes, pero la seva situacié deixa molt a desitjar. Si ens fixem en
la indastria, coneixem més dones en els departaments de comunicacié que no pas treballant com a
road managers; no sé quantes es troben al capdavant de grans companyies discografiques, no crec que
n’hi hagi gaires, si és que n’hi ha cap. En les sales de concert que conec, cap dona és programadora. En
els mitjans, la majoria dels periodistes musicals sén homes, encara que hi ha estupendes excepcions
que fins i tot han liderat emissores musicals de prestigi. Quant a intérprets i compositores, n’hi ha i
moltes, pero la majoria d’elles tenen tanta rellevancia com els homes? No ho crec pas.

V. Z. El seu paper és semblant al de qualsevol music, encara que la societat vol fer semblar que
sigui un assoliment especial, o quelcom per estil, pel fet de ser dona, i tendeix a destacar que un grup
tingui un component femeni, o que un grup estigui format integrament per dones, en lloc de parlar
de la seva musica com es fa normalment amb els grups formats per homes.

M. d. E. Fer «el que li surt del cony», experimentar sense cap mena de lligams i trencar els clixés
dels rols del genere binari.

Es diferent la imatge de la dona en el panorama comercial i en el més alternatiu?

B. Y. No m’agrada qiiestionar el que facin les altres dones, pero si una industria convencuda que
una imatge hipersexualitzada de les interprets, sobretot en 'ambit del pop més comercial, ven més
discos. Es cert que en I'entorn de la muisica una mica més alternativa la imatge, sense perdre impor-
tancia, és molt més semblant amb el que veiem al carrer. En qualsevol cas, en els darrers anys dones
que tenen un gran éxit comercial com Adele o Alicia Keys sembla que intenten desmuntar el topic
d’intérpret femenina hipersexual.

V. Z. Jo crec que la imatge que tenen de nosaltres algunes persones deu ser semblant. Pero si
que és veritat que en alguns espais alternatius se'ns valora de manera diferent; potser se’ns valora més
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ser que explotin més el nostre sexe. Per exemple, a algunes artistes sembla que només se’ls reque-
reixi ser guapes i estar bones, i cantar i compondre passa a ser una cosa secundaria; per a aixo ja hi ha
altres persones a 'ombra que els componen els temes o els arreglen la veu o 'afinacié en els estudis
d’enregistrament o de produccio.

De tota manera, en el panorama alternatiu també hi ha molt a fer en relacié amb aquest tema i
veig gent que sembla una mica confosa.

M. d. F. En el pla comercial, hi ha una hipersexualitzacié de 'estética femenina, del que se suposa
que és comercial i desitjable. Ara mateix, les pop stars i, per tant, les adolescents, no paren de compe-
tir per veure qui «escandalitza» més les masses amb aquests clixés de feminitat plastificada. Semblen
empoderar-se, pero en realitat el que fan és perpetuar aquest clixé, aquesta cosificacio, aquests canons
de bellesa rigida a causa dels quals mils d’adolescents entren en obsessions malaltisses perque els seus
cossos no tenen res a veure amb la realitat distorsionada del que se suposa que ha de ser una dona. En
el panorama alternatiu/underground, hi ha espais on lluites feministes reals tenen per objectiu enter-
rar aquests tipus de clixés. Ens empoderarem abracant la diferéncia, no acceptant aquests canons i
patrons de conductes sexistes.

Traduccio i adaptacio del text «Musica y género». Rioja2 [en linia] (7 setembre 2016).

Extracte del debat celebrat el 2016 dins del curs d’estiu Identidad y musica de la Universitat de La Rioja,
en qué van participar la periodista Begofia Yebra i les compositores i interprets Veronica Zaldibar

i Monica di Francesco

1. En quin sentit el binarisme de génere ha pogut influir en els continguts de les lletres de
les cancons de tema amords?
[0,5 punts]

2. Quines funcions s’atribueixen principalment als homes dins la indudstria musical?
[0,5 punts]

3. La imatge hipersexualitzada d’algunes intérprets femenines, afavoreix la causa de la
igualtat de génere en el terreny de la musica?
[1 punt]
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20. PAU 2019 - Setembre - Série 5 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qUestid]

Llegiu el text segilient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

El que la musica té de singular i anomal és aixo: transmetre-la i interpretar-la és un acte unic.
Un llibre o un quadre es poden conservar en una biblioteca o en un museu; després poden ser inter-
pretats, pero aixo és un altre acte, autonom, que no té res a veure amb la seva simple conservacio.
La musica no. La musica és so i només existeix en el moment en queé es toca, i en el moment en que
és tocada no es pot evitar d’interpretar-la. L’acte que la conserva, que la transmet, es troba fatalment
«corromput» per les infinites variables lligades a I'acte de tocar-la. El que ha condemnat el mén de la
musica a un etern complex de culpa que és estrany a les altres regions de I'art és que constantment
es tem de trair I'original perque es té el sentiment que és una manera de perdre’l per sempre. Com
cremar un llibre o enderrocar una catedral. El desdeny del meloman que davant d’una interpretacio
una mica agosarada salta amb allo tipic de «pero aixo no és Beethoven» equival al desassossec que
genera el robatori d'un quadre en un museu. Un se sent robat.

Aquest temor ha immobilitzat i segueix immobilitzant la practica de la interpretaciéo musical. El
deure de transmetre censura el plaer d’interpretar. A 'ombra d’aquest sortilegi viuen i sobreviuen
les practiques més nobles i també les més vergonyoses: des del rigor auténtic i sofert d’alguns grans
executants fins al convencionalisme barroer amb qué, per exemple, es transmet el teatre musical. El
temor de trair legitima tant 'estudi sever del gran intérpret com la mediocritat sense remissi6 d’altres
infinits musics, per no parlar de les execucions filologiques, que duen fins al paroxisme I'ansia de
fidelitat i condemnen I'audicié a una liturgia arqueologica ingénua i, a la vegada, penitent.

Per a sortir d’aquest impasse hi ha una forma drastica i definitiva: advertir definitivament el
public musical que I'original no existeix. Que el veritable Beethoven, admetent que es pugui parlar
d’un veritable Beethoven, s’ha perdut per sempre. La historia és una pres6 amb grans obertures. Aqui
continuem fent de carceller d’'un presoner que es va escapolir ja fa molt temps.

Si volem, no ens falten motivacions obvies i elementals per a reforcar una noticia d’aquesta indo-
le. Des dels temps de Beethoven han canviat moltes coses: la praxi de I'execucié, el context social,
els termes de referéncia cultural, el paisatge sonor. El piano que avui utilitzem és tan sols un parent
llunya del fortepiano que s’utilitzava aleshores; sén diferents els llocs, les formes i les motivacions
socials que condicionen I'audicid; també és diferent el patrimoni auditiu amb qué en I'actualitat ens
atansem a aquella musica: a I'oida no hi tenim només Haydn i Mozart, sin6 també Brahms, Mahler,
Ravel (i Morricone, Madonna, les sintonies publicitaries, Philip Glass...). Als ulls hi tenim el cinema;
a la ment, consignes completament diferents, i a la sala d’estar, un artefacte que, prement un boto,
escup musica tantes vegades com es vulgui i amb una qualitat que Beethoven, tot i concedint-li una
oida millor que aquella de queé tant es vantava, no s’hauria imaginat mai. I aixi podriem continuar
durant pagines i més pagines. Pero en realitat no sén aquestes les raons que compten. A més, si hi
insistim massa, només correm el risc de proporcionar coartades per a restauracions filologiques
diligents, en les quals segles d’historia corren el perill de dissoldre’s al so anémic d’'un fortepiano o
davant la fascinacié sonora de llastimoses orquestres tristes com els circs.

[...] Tot aixo destrueix el totem de la fidelitat a I'obra. No existeix un original al qual puguem
mantenir-nos fidels. Encara més, fem justicia a les ambicions d'una obra precisament si la convertim,
una vegada més, en material del present, i no pas si la concebem com a vestigi d'un passat immobil.
Allo que el meloman mitja anomena el veritable Beethoven no és res més que el darrer Beethoven
recreat per les metamorfosis de la interpretacié. Quan Liszt va proposar al ptblic, per primera vega-
da, les Sonates de Beethoven, aquestes ja s’havien convertit en una cosa diferent del que havien estat.
Des d’aleshores, viuen més enlla d’elles mateixes d’acord amb un procés irrefrenable i també, cal
convencer-se'n, fascinant. L’acte que extravia I'original troba 'esséncia més intima en I'obra: la seva
ambicio objectiva és no acabar mai.

Traduccio i adaptacié fetes a partir del text
d’Alessandro Baricco. El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin. Madrid: Siruela, 1992, p. 32-35
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En els dos primers paragrafs d’aquest text, 'autor parla del temor —o el complex de
culpa— de I'intérpret. En qué consisteix aquest temor? Per que es dona en la musica i no
es dona, en canvi, en la literatura o en les arts visuals?

A partir del tercer paragraf, 'autor estableix la tesi fonamental del fragment. Quina és
aquesta tesi? Expliqueu com la justifica.
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21. PAU 2019 - Juny - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 0,5 punts per cada questio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qilestions que es plantegen a continuacio.

[...] Fa dues décades el mon era un lloc molt diferent. Brendel estava arribant al final de la seva lle-
gendaria carrera com a pianista dalt dels escenaris i exercia en qualitat de gran ambaixador al teclat de la
musica centreeuropea, especialment de Schubert i de Beethoven, de qui sempre es va proclamar servidor.
Una carrera construida lentament i sense les qualitats aparents dels genis que trucaven a la porta de I'éxit
precog. «No era cap nen prodigi, ni el millor en solfeig, ni tampoc era jueu», sol dir fent broma. «N’hi ha
que tenen una gran memoria; d’altres, un do especial per a dur la ment als dits i una afinacié perfecta.
Tot aix0 hi ajuda, pero no constitueix el requisit necessari per a ser un gran music. Pot fins i tot arribar a
perjudicar, perqué fa que tot s'esdevingui massa rapid.»

Davant del fet que, avui, si ets pianista i no triomfes als vint-i-tants, sembla que ja no siguis ningu,
Brendel opina: «Es una situacié molt desgraciada. Hi ha una gran diferéncia en relacié amb els violinistes.
Ells solen comengar com a nens prodigi, i ja poden fer coses extraordinaries quan sén adolescents. Per als
pianistes, pero, la cosa és diferent: el que han de controlar és més complex. Si voste vol analitzar com algu
toca un passatge lent d’'una sonata de Beethoven, esperi als trenta-cinc anys. Per arribar al cor del que un
pianista és capag de fer, val més que esperi que aquest es trobi entre els quaranta i els seixanta anys. No
crec en I'extasi collectiu pel que fa a aquests debuts.»

Potser la técnica se situa per damunt de tot. «Sempre hi haura un tipus de public que quedara
impressionat davant d’interpretacions plenes de bravura, que sonin tan rapid i fort com sigui possible.
En l'actualitat, els estandards tecnics son més alts que mai, pero el perill dels qui poden tocar de pressa és
que no sapiguen tocar a poc a poc», afirma Brendel.

Brendel va combinar des de I'adolescéncia la seva tasca com a pianista amb la pintura, la poesia i
Pescriptura. Tot aquest bagatge li va permetre un atansament més cerebral vers la musica que el mostrat
per alguns dels seus collegues, perod Brendel no creu en la interpretacié intellectual de les composicions.
«No es tracta d’analitzar primer una obra i després tocar-la. Contrariament, és més fructifer que I'estu-
diis, la toquis, i després pensis de qué va i com esta construida. No obstant aixo, sempre hi ha uns limits
que sovint son menystinguts i que destrueixen tot aquest procés», opina. «Si ets un intérpret, no pots dir
al compositor que és el que ha compost. T’has de limitar a prendre el seu missatge de manera precisa i
deixar que sigui la mateixa pega la que digui qué és. S’ha de llegir la musica i entendre tota la informacié
que conté. I aixo és molt dificil; la majoria d’intérprets pensen que aixo és secundari i creuen que han de
tocar una pega tal com la senten, tan intensament com sigui possible. Has d’utilitzar els teus sentiments,
pero sempre en el context de la musica i de I'obra.»

El pianista ha demanat fer 'entrevista en un lloc on no hi hagi soroll. L’audiofon li fa males passades i
li costa de seguir la conversa si hi ha interferencies ambientals. «Estic molt agrait quan hi ha silenci, silenci
total. Es la base de la musica, no d’aquella que serveix d’entreteniment. Jo respecto el silenci tant com el s0.»

Ja han passat vuit anys des que va abandonar els escenaris, perd no els troba gens a faltar. Tampoc
I'instrument. Escriu (fa molt poc ha acabat un assaig sobre el dadaisme), viatja per fer conferéncies i
assessora quartets de corda. Després de seixanta anys fent concerts, la musica roman ara només dins del
seu cap. A vegades, fins i tot 'assalta durant la nit i ell aprofita aquests moments, ens diu, per a corregir
errors detectats en les seves propies interpretacions.

Acabats els concerts, també han quedat silenciats els aplaudiments del public («a vegades el public
embogia amb un concert sense res d’especial que fos destacable i 'endema no responia a una actuacio que
per a mi era molt superior») ila veu dels critics. «Aquest tema és delicat», diu Brendel fent broma. «Li diré
tres coses sobre els critics. En primer lloc, sento certa gratitud cap a ells; van acollir molt bé el meu primer
recital i aix0 va significar molt per a la meva carrera i per a la meva mare. En segon lloc, els tinc respecte,
sobretot quan s’enfronten amb la misica contemporania i 'expliquen de tal manera que fan que el public
s’hi interessi. I, finalment, miro els critics amb un gran escepticisme quan es pensen que son déus.»

Els seus problemes d’audicié també han complicat I'aficié de Brendel pels concerts d’altres intérprets.
«Per¢ encara puc escoltar correctament un violi si té el timbre i el to adequats. Per aixo m’entusiasmen els
violinistes, i penso que vivim una ¢poca daurada per a aquests intérprets —més que per als pianistes—,
especialment si es tracta d’intérprets femenines.»

Traduccid i adaptacio fetes a partir del text de

Daniel VERDU. «Alfred Brendel: “Vivimos una época dorada para los violinistas, no tanto para los pianistas”».
EI Pais [en linia] (2 desembre 2016)
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1. Per que és tan dificil, segons Brendel, ser un bon pianista?
2. D’acord amb Brendel, una interpretacié ha de ser completament lliure?
3. Quina és, segons aquest célebre pianista, la funcié principal d’un critic?

4. Que ha suposat per a Brendel la seva sordesa?

22. PAU 2019 - Juny - Série 4 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada questio]

Llegiu el text seglient i responeu a les qliestions que es plantegen a continuacio.

L’estudi del procés creador és dels més delicats. Es impossible, efectivament, observar des de fora
el desenvolupament intim d’aquest procés. Es inttil intentar seguir-ne les fases en el treball d’alga
altre. Es igualment dificil observar-se un mateix. En aquest cas, no obstant aix0, és només recorrent a
la meva introspeccié que tinc alguna possibilitat de guiar els meus passos en aquesta matéria essenci-
alment voluble.

La majoria dels melomans creuen que allo que dona impuls a la imaginacié creadora del com-
positor és un cert trastorn emotiu, generalment designat amb el nom de inspiracio.

No vull pas negar a la inspiraci6 el paper eminent que se li atribueix en la génesi que estudiem;
vull afirmar, només, que aquesta inspiracio no és de cap manera la condicio6 prévia de I'acte creador,
sind una manifestacio secundaria en 'ordre del temps.

Inspiracié, art, artista, son paraules com a minim difuses, que ens impedeixen de veure-hi clar
en un camp on tot és equilibri i calcul, on passa el buf de I'esperit especulatiu. Es després, perd només
després, que vindra aquest trastorn emotiu que es troba a la base de la inspiracio i del qual es parla
impudicament, donant-li un sentit que ens molesta i que compromet la cosa mateixa. No és evident
que aquesta emocio no és altra cosa que la reacci6 del creador que lluita amb aquest desconegut que
de moment és només 'objecte de la seva creacid fins que esdevingui finalment una obra? Baula a
baula, malla a malla, el compositor ho anira descobrint. S6n aquesta cadena de descobriments i cada
descoberta per si mateixa les que fan néixer I'emocié —reflex gairebé fisiologic, com la gana fa sortir
la saliva—, aquesta emoci6 que segueix sempre, i de prop, les etapes del procés creador.

Igor STRAVINSKY. Poética musical. Girona: Accent, 2008, p. 57 [Edicié original en frances, 1942]

1. En aquest text, I'autor mostra un cert escepticisme en relacié amb un concepte que la
tradicié romantica havia considerat la condicié fonamental de la creacio artistica. Quin
és aquest concepte i per queé Stravinsky diu que només és una «manifestaci6é secundaria
en ordre del temps»?

2. Siel concepte de la qiiestid anterior és tan sols una «manifestacié secundaria», quina és la
veritable causa que, segons Stravinsky, posa en marxa el procés creatiu d’'un compositor?
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23. PAU 2018 - Setembre - Série 3 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

La concentracié en la musica és una activitat que ha de comengar ben aviat, per tal que pugui
desenvolupar-se de manera organica, com la comprensié d’una llengua oral. D’aquesta manera es
converteix més en una necessitat que no pas en un luxe. El domini d’un instrument musical, pero,
no és un requisit previ per a poder adquirir 'habilitat d’entendre o de concentrar-se en una pega
musical; escoltar musica no ha de ser necessariament una activitat passiva. [...]

Hi ha una gran quantitat de coses de la vida que podem aprendre a través de la musica, pero el
nostre sistema educatiu ha deixat de banda sistematicament aquest reialme, des de les llars d’infants
fins als darrers anys de la nostra escolaritzacié. Fins i tot a les escoles de musica i als conservatoris,
els programes son molt especialitzats i tot sovint no tenen res a veure amb el contingut real de la
musica ni, per tant, amb la seva forca. La disponibilitat d’enregistraments i reportatges de concerts i
operes és directament proporcional a la pobresa dels coneixements musicals i a la comprensio de la
musica en la nostra societat. L’estat actual de 'educacié publica és el responsable de I'existéncia d'una
poblacié que és capag d’escoltar gairebé qualsevol tipus de musica, perd que, en canvi, és incapag de
concentrar-s’hi a fons.

L’educacio de I'oida és potser molt més important del que ens podem imaginar, no tan sols per
al desenvolupament de cada individu, sin6 per al funcionament de la societat, i, per tant, també dels
governs. El talent i la comprensi6é musical, aixi com la intelligéncia auditiva, son arees que estan molt
allunyades de la resta de la vida humana, relegades o bé a una funcié d’entreteniment o bé als reialmes
esoterics d’un art elitista. La capacitat per a sentir diverses veus en una de sola, comprenent les afir-
macions de cadascuna d’elles; la capacitat per a recordar un tema que ha fet la seva entrada després
d’un llarg procés de transformaci6 i que torna a apareixer de sobte sota una llum del tot diferent;
I'habilitat auditiva per a reconeixer les variacions geometriques del tema d’una fuga, sén totes quali-
tats que realcen la comprensid. Potser I'efecte acumulatiu d’aquestes habilitats podria formar éssers
humans més aptes per a escoltar i comprendre diversos punts de vista alhora, més capacos de jutjar
el seu propi lloc en la societat i en la historia, amb més capacitat per a percebre els punts en comu
entre les persones, i no pas les diferéncies.

Daniel BARENBOIM. El so de la vida: El poder de la muisica. Barcelona: Edicions 62, 2008, p. 49-51

1. D’acord amb l'autor, per que creieu que ni a les escoles de musica ni als conservatoris

s'ensenya als alumnes a escoltar musica?
[0,5 punts]

2. Segons l'autor, en la societat actual hi ha una relacié directament proporcional entre la

facilitat per a accedir a la musica i la capacitat de concentrar-se en 'escolta?
[0,5 punts]

3. En quin sentit el desenvolupament de les competeéncies auditives musicals pot contribuir a

enfortir els lligams de solidaritat i de respecte envers els altres en la nostra vida en societat?
[1 punt]
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24. PAU 2018 - Juny - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 0,5 punts per cada questio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

A la recerca del silenci perdut

El silenci no existeix. Almenys, no per a nosaltres. Estrictament parlant, es tracta d’'una cosa que no podem
experimentar. El silenci pur només existeix a U'espai buit, un lloc del qual, per raons obvies, no tenim cap
experiéncia fisica directa. Només podem estar en el buit aillats en escafandres que, inevitablement, intro-
dueixen soroll.

Es pot mirar de produir silenci en una cambra anecoica, una habitaci6 folrada amb materials que absor-
beixen gairebé tot el so. El compositor John Cage explicava que una vegada que va passar una estona en una
d’aquestes cambres, en tot moment havia estat sentint dos sons: un d’agut i un de greu. Quan en va sortir, I'en-
ginyer encarregat de la instal-lacio li va explicar que el so agut el feia el seu sistema nervios en funcionament,
i que el greu provenia de la seva sang mentre circulava per venes i artéries. Aquesta experiéncia reveladora
va permetre a Cage arribar a la conclusio que no calia preocupar-se pel futur de la musica. El so s'imposaria
sempre al silenci.

La ciéncia, per tant, ens diu que no hi ha manera de percebre el veritable silenci. Pero la ciéncia no ho
sap tot. El silenci, doncs, es pot entendre com una metafora, un estat utopic cap on ens podem dirigir sense
arribar-hi mai del tot, una tela en blanc, un escenari, un tel6 de fons on succeeix tot el que esta relacionat amb
un mateix que no podriem descobrir de cap altra manera. Aixi és com s’interpreta, almenys, des de la practica
de la meditacio. [...]

En aquesta mateixa linia, per bé que amb una mica menys de mistica, escriu I'editor i explorador Erling
Kagge al llibre El silenci en temps de soroll (Edicions 62, 2017). Kagge sosté que el silenci és el nou luxe, una
manera més profunda d’experimentar la vida que no pas encendre la televisio, una clau per obrir la porta a
noves maneres de pensar. En un mon inundat pel brogit de les maquines i les xarxes socials, la voluntat d’ex-
perimentar el silenci no és res espiritual, ni tan sols cap rentincia, diu Kagge. Només un recurs practic per tenir
una vida més plena. Kagge defensa que és possible trobar el silenci en el mon actual, a la muntanya, a casa i
fins i tot al metro, perqué, més que un estat fisic objectiu, el silenci és un estat mental. De tota manera, tal com
confessa al llibre, a ell li ha calgut anar a buscar-lo ben lluny per adonar-se’n: al pol Sud, al pol Nord i fins i tot
al cim de I’Everest —als anys noranta va ser el primer que va acumular aquestes tres fites de I'exploracio. Kagge
entén el silenci com I'abséncia de paraules, de llenguatge, d’'un codi que descrigui i interpreti el mén i, per tant,
permeti viure’l més directament sense filtres intel-lectuals. La seva recomanacié per assolir-lo consisteix a deixar
els aparells electronics a casa, anar en una direccid fins a arribar a un indret desert i estar-s’hi sol durant tres dies
sense parlar amb ningu. Segons Kagge, marxar és el primer pas per comengcar a descobrir cares desconegudes
d’un mateix. Aquesta recomanacio, portada a l'extrem, és el que ja havien experimentat els exploradors polars
del segle x1x, i val a dir que, en alguns casos, a més de coneixer-se a ells mateixos, 'experiéncia intensa del silenci
els havia dut prop de la bogeria. En una de les seves expedicions a I'Artic, I'explorador noruec Fridtjof Nansen
es va veure obligat a passar un tercer hivern consecutiu sobre el gel. For¢at a passar mesos de foscor absoluta i
a suportar un fred implacable en un refugi excavat a terra, Nansen llegia i rellegia nit rere nit les taules de nave-
gacid per foragitar el silenci, només perqué el mer contacte visual amb les lletres impreses li infonia una ténue
seguretat de formar part d’alguna cosa que li recordava vagament la civilitzacié.

[...] El mateix John Cage, que en una cambra anecoica havia descobert que el silenci no existia, és cone-
gut per 'obra 4'33". La va compondre el 1952 i es va estrenar el 29 d’agost d’aquell mateix any a Woodstock,
Nova York. En un auditori ple de gom a gom, el pianista especialitzat en musica d’avantguarda David Tudor
va seure davant del piano, en va obrir la tapa i va restar immobil 30 segons. A continuaci6, va tancar la tapa,
la va tornar a obrir i va estar-se quiet 2 minuts i 23 segons més. Un cop fet aix0, va tornar a obrir la tapa i
va romandre davant del piano sense moure’s 1 minut i 40 segons. Transcorregut aquest temps, el pianista va
tancar la tapa i va abandonar I'escenari.

Que volia dir Cage amb aquesta pega? Que volia dir amb una composicié musical que consistia en
4 minuts i 33 segons de silenci? Potser pretenia, molt abans del soroll metaforic de les xarxes socials, recor-
dar-nos la simple possibilitat del silenci. Tot i que no el puguem percebre mai del tot, Cage ens recorda que
el podem buscar, que ens hi podem refugiar en moments feixucs i que, fins i tot, hi podem descobrir alguna
cosa profitosa de nosaltres mateixos i del mén que ens envolta. I si provem, doncs, de contemplar el proxim
paisatge que ens deixi bocabadats sense proferir ni una sola paraula? O de mirar atentament la persona que
tenim més a prop durant 4 minuts de silenci? O d’endinsar-nos sols en la nit, lluny de tot i de tothom, sense
aparells electronics i admirar la respiracié silenciosa de les estrelles?

Prou. Callo. Deixo I'ordinador, el mobil i me’n vaig a buscar aquest silenci que no existeix.
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Al llarg dels tres primers paragrafs del text, es diu que mai no podem arribar a percebre
el silenci absolut. Quines proves aporta I'autor per a fer aquesta afirmacié?

Resumiu la tesi fonamental que exposa Erling Kagge en el llibre El silenci en temps de
soroll.

Que es va proposar el compositor John Cage en crear I'obra 4'33"?

Malgrat les opinions d’Erling Kagge, John Cage o el mateix autor del text, I'experiencia
del silenci resulta sempre beneficiosa i terapéutica per als éssers humans?
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25. PAU 2018 - Juny - Série 5 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada glestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que es plantegen a continuacio.

Capitol 9: Quines parts del cervell utilitzem per a la musica?

Quin és el compositor preferit del vostre nadé: Mozart, Beethoven o Bach? No em digueu que només
li canteu «Plou i fa sol»! No sabeu que en l'actualitat existeixen una infinitat de discos de musica
classica seleccionada exclusivament «per a desenvolupar el cervell del vostre nadé»? La major part
son de Mozart, pero també podeu fer la prova amb Beethoven [...] o amb recopilacions de Héndel,
Pachelbel, Vivaldi i altres. Hi ha seleccions de Mozart especifiques per a nens acabats de néixer o
per a cadascuna de les fases animiques del vostre infant, «des del moment de divertir-se fins a ’hora
d’adormir-se».

Tinc la impressio que aquests enregistraments poden tenir efectes realment beneficiosos: si jo fos
un pare amb el cervell destrossat per tantes nits sense poder aclucar I'ull a fi d’atendre les necessitats
infinites d’un nadé, de segur que 'adagio del quartet de corda Hoffmeister de Mozart m’aniria com
anell al dit. I fins i tot al meu fill potser també li agradaria. Pero no cal ni dir que la suposada fun-
ci6 d’aquesta musica és una altra. La idea, més aviat, és que la capacitat intellectual del nado es vegi
potenciada per 'anomenat efecte Mozart, una cosa que —segons diuen— fa els infants més llestos.

No és d’estranyar que les companyies discografiques detectessin i explotessin aquesta oportu-
nitat comercial, sobretot si tenim en compte 'emotivitat que desperta el tema del desenvolupament
infantil. De tota manera, no hi ha ni una sola prova que demostri I'existéncia de I'efecte Mozart.
Almenys aquesta és la conclusio de I'estudi especific que es va veure obligat a encarregar el Ministeri
d’Investigacié i Ciéncia d’Alemanya després de rebre una allau de sollicituds de subvencions per a
treballs sobre musica i intelligencia. L’allau tenia I'origen en un article breu publicat el 1993 per la
revista Nature que no demostrava —és més, que ni tan sols es molestava a investigar— cap millora
de la intelligéncia ni en els nens en general, ni com a resultat de la musica del geni de Salzburg en
particular.

Més endavant em tornaré a ocupar de I'espuri efecte Mozart. [...] Com assenyalaven els autors
de l'article del 1993, la idea que la musica estimula el cervell de forma profitosa per a altres tasques
cognitives té una llarga historia. Antigament la idea es basava en poc més que un grapat d’anécdotes.
Pero avui les coses han canviat gracies a I'aparicié de tecnologies com la tomografia per ressonancia
magneética, que permeten als neurocientifics veure exactament que fa el cervell quan processa musica
i investigar si aquest processament té punts en comu amb altres funcions mentals. [...]

He dit «exactament» pero potser és exagerat. Ara mateix, la tecnologia va al davant de la nostra
capacitat d'interpretar allo que veiem: encara no entenem gaire bé a qué es dediquen totes les parts
del cervell ni com interactuen. Les imatges son impressionants pero, en general, només revelen que el
cervell utilitza una part per a tal cosa i, a la vegada, per a tal altra. No sabem realment queé comporta
la cognicié de «tal cosa» ni de «tal altran.

Aixi mateix, pel que fa a la musica, els estudis de ressonancia magneética tenen els seus pros i
els seus contres. Moltes tasques cognitives, com la visié o el llenguatge, tenen ben localitzats els seus
centres d’activacio cerebral; no és el cas de la musica. Parlant clar, quan escoltem musica se’ns ence-
nen tots els llums. Practicament s’activa tot el cervell: els centres motors que regulen el moviment,
els centres d’emocions «primaries», els moduls associats al llenguatge que processen la sintaxi i la
semantica, les autopistes auditives... A diferencia, per exemple, del llenguatge, la musica no té asso-
ciat un sistema de circuits localitzat en una o en unes poques arees concretes: és un fenomen «pan-
cerebral». Si d'una banda aquest fet dificulta enormement la comprensio de tot el que succeeix en el
cervell amb relacié a I'activitat musical, de l'altra demostra la importancia fonamental de la musica.
No hi ha cap altre estimul que involucri de manera semblant tots els elements de la nostra ment i els
obligui a entaular un dialeg: I'hemisferi esquerre amb el dret, la logica amb 'emocié. Es per aixo que
no necessitem cap efecte Mozart per a validar la importancia que té la musica en el desenvolupament,
la cognicid, I'educacio o la socialitzacio. La musica és, ras i curt, un gimnas per al cervell.

Traduccio i adaptacid feta a partir del text de
Philip Barr. El instinto musical: Escuchar, pensar y vivir la miisica. Madrid: Turner, 2010
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En els dos primers paragrafs del text es parla de 'efecte Mozart. Definiu aquesta teoria i,
a continuacid, comenteu si es tracta d’'una teoria a la qual la ciéncia doni suport.

A partir del cinqué paragraf del text, 'autor parla de la relacié de la musica amb les arees

cerebrals. Quina és la caracteristica especifica d’aquesta relacié pel que fa a 'activitat
musical?
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Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada gliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qliestions que us plantegem a continuacio.
Lectura a primera vista

Gairebé tota la nostra lectura de les paraules és a primera vista. Si no és que estiguem intentant
memoritzar un text o 'estiguem estudiant amb una finalitat professional, el més normal és llegir un
text una sola vegada, i esperem que aixo satisfaci plenament els nostres proposits. Contrariament, a
molts musics els resulta molt dificil la lectura fluida a primera vista, i ha de ser molt valent 'intérpret
que s’atreveixi a pujar dalt d’'un escenari sense haver llegit préviament el material que ha d’interpretar.

Pot contribuir a explicar, en part, aquesta diferéncia el fet que, aixi com la lectura fluida del
llenguatge a primera vista és necessaria per a dur una vida normal dins la nostra cultura, no passa el
mateix en el cas de la musica. Es desplega un esfor¢ educatiu enorme per a aconseguir que els nens
aprenguin a llegir de manera raonablement fluida. En canvi, no és necessari que els nens posseeixin
una bona capacitat de lectura a primera vista perque tinguin éxit en tasques musicals convencionals,
perque la majoria permeten, i fins i tot assumeixen, un assaig intens. Aixi és que la lectura a primera
vista de la musica ni s’ensenya de manera tan rigorosa ni s’ensenya de tan petit com s’acostuma a fer
amb la lectura del llenguatge.

També hi ha altres factors. Els nens sén usuaris d’un llenguatge fluid abans d’aprendre a llegir,
mentre que rarament mostren aquesta fluidesa per a la interpretacié musical. La majoria dels infants
aprenen una nova destresa musical interpretativa, com pot ser tocar un instrument, a la vegada que
estudien com llegir musica. Aquesta doble tasca pot produir una sobrecarrega que es pot resoldre
memoritzant a la minima ocasi6é cada nova peca de manera que la seva interpretacié no depengui de
la capacitat de lectura. I el resultat de tot plegat és que molt pocs musics practiquen de forma con-
tinuada la lectura musical. Algunes tecniques educatives modernes intenten evitar aquest problema
mitjangant la potenciacié de la practica interpretativa del nen abans d’introduir la notacié musical
(per exemple, el meétode Suzuki per a aprendre a tocar el violi).

Finalment, i potser aquest fet és el més important, el criteri que regeix la bona lectura del llen-
guatge és més lax que els criteris per a la lectura musical. En la lectura del llenguatge, en la majoria
dels casos, en tenim prou amb determinar el significat practic del text. Aquesta lectura s’acostuma a
fer en silencii, quan llegim en veu alta, no se’'ns demana res més que la capacitat d’emetre les paraules
correctes en I'ordre seqiiencial correcte. En canvi, la lectura musical requereix I'execucié de respostes
complexes que tenen molt poc marge per a les desviacions en temps i qualitat. L'tinica tasca lingiiis-
tica amb exigencies d’interpretaci6é semblants a la tasca musical és la de recitar de manera espontania
algun fragment de bona literatura, amb la incorporacié de totes les fluctuacions de la veu, 'expressié
i el temps que podriem esperar que utilitzés un actor de primera fila.

La pregunta que molts musics es fan és que fa falta per a ser un bon lector de musica. Aquesta
pregunta inclou dues preocupacions diferents —primera, quines caracteristiques ha de tenir un
lector amb fluidesa, i segona, que ha de fer un mal lector per a aconseguir fluidesa. Es un fet desa-
fortunat, perd inevitable, que una resposta raonablement completa a la primera pregunta no ha de
desembocar necessariament en receptes per a contestar la segona. Per exemple, del fet de constatar
que els lectors amb fluidesa solen avancar amb la mirada més que els mals lectors, no se’n despren
automaticament la recepta de fer practicar als mals lectors d’avan¢ar amb la mirada. Podria ser que
la capacitat més gran per a preveure fos el resultat d’alguna altra habilitat, com la capacitat per a
detectar patrons o estructures en la partitura, i el simple fet d’intentar avancar amb la mirada no fes
millorar aquesta destresa.

Traduccid i adaptaci6 feta a partir del text de
John A. SLOBODA. La mente musical: la psicologia cognitiva de la miisica. Madrid: Antonio Machado Libros, 2012
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Exposeu dos dels motius pels quals, segons l'autor, a un estudiant de musica li és tan
dificil aprendre a llegir partitures a primera vista.

En I'tltim paragraf, I'autor formula dues preguntes. Per qué la resposta a la primera no
serveix per a trobar una resposta automatica a la segona?
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Exercici 3
[2 punts en total: 0,5 punts per cada qlestio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.

Hi ha res més personal que els teus gustos musicals? Aquestes cangons que t’arriben a 'anima
o et posen a cent, que assoleixen el centre geometric de la teva emoci6 i alteren sense intermediaris
el teu estat d’anim, no son el producte més destillat de la teva eleccié conscient? Doncs bé, aixd no
és aixi. Els psicolegs experimentals de Cambridge han demostrat que els gustos musicals de la gent
son ben predictibles. N'hi ha prou amb coneixer I'estil de pensament d’'una persona —si tendeix a
empatitzar o a sistematitzar— per a endevinar quina musica li agrada. I els detalls sén molt interes-
sants [...].

La qliestié no és si a algt li agrada el jazz o el tango, la classica o el calipso, el rock o el pop.
Aquestes son qiiestions no solament vastes, sin6 també bastes: el tipus de pregunta amb una respos-
ta que no serveix de res. La qiiestio és molt més subtil i interessant: si dins del jazz t’agrada Billie
Holiday o John Coltrane; si com a oient classic prefereixes Mozart o Bartdk; si en escoltar pop t'exci-
ten els Beatles o els Stones, i quines cangons dels Beatles o dels Stones. El diable s’amaga darrere dels
detalls. Sempre ho fa.

David Greenberg i els seus collegues de la Universitat de Cambridge mostren empiricament a
PLOS ONE que la musica que li agrada a una persona es pot deduir facilment del seu estil de pen-
sament, un parametre psicologic que divideix els éssers humans en dues grans categories: els empa-
titzadors, que basen el seu comportament a avaluar les emocions dels altres i respondre-hi (i, per
tant, sén més de Mozart), i els sistematitzadors, que es dediquen més aviat a descobrir les pautes i
les regularitats que amaga el mon (i es queden amb Bartok). Aquesta teoria la devem al psicoleg de
Cambridge Simon Baron-Cohen, qui firma el treball en qualitat de segon autor.

Un nombre creixent d’investigacions psicologiques i sociologiques utilitzen com a materia pri-
mera les xarxes socials, i la de Greenberg i els seus collegues és la més recent. Han reclutat quatre
mil participants a través de I'aplicacié myPersonality de Facebook, que demana als voluntaris que se
sotmetin a una série de qiiestionaris psicologics. Uns quants mesos després, els cientifics demanen a
aquests mateixos voluntaris que escoltin cinquanta peces musicals i que les puntuin. Les peces perta-
nyen a vint-i-sis géneres i subgéneres musicals, per tal d’assegurar que el génere no té cap importan-
cia, i que son les preferencies dins de cada génere el que compta.

Els resultats son estadisticament nitids: els empatitzadors prefereixen el rhythm-and-blues, el
rock suau —ningu no ha compost balades més sentides que les feres del heavy—, la cangé melodica i
els cantautors. Els sistematitzadors prefereixen dedicar-se al rock dur, al punk, al jazz d’avantguarda
i a altres construccions melodiques complexes i sofisticades, la classe de musica que mai no se sent
dins d’un ascensor. De ben segur que el lector ja sap en quin dels dos grups se situa.

El cervell i autor principal del treball, David Greenberg, no només és un doctorand en psicologia,
sind també un saxo tenor de jazz format a Nova York. «Seria possible», afirma a EL pafs, «mirar els
likes de Facebook d’una persona, o les seves llistes de reproduccio a iTunes, i predir-ne I'estil cognitiu,
o estil de pensament.» No hi ha el més minim dubte que aixo interessara els empresaris del sector.
Els quals —per cert— obtindran aquesta informacié gratis de Greenberg i de PLOS ONE, mentre que
ells no en diran ni piu.

Un dels parametres que utilitzen els cientifics de Cambridge és la «profunditat cerebral» d’'una
cango. Que és aixo? «Es basa en la complexitat estructural que se sol escoltar en els géneres d’avant-
guardanr, respon el psicoleg i jazzman. «L’estructura harmonica de Giant Steps [el cim del periode
hard bop de John Coltrane] satisfa plenament aquestes caracteristiques. Pero la musica de Coltrane
és tan interessant perqué no només té aquest nivell de profunditat cerebral, sindé també una gran
profunditat emocional.»

El psicoleg Greenberg mai no hauria pogut concebre aquest experiment sense el music
Greenberg. «Mentre estudiava jazz a Nova York, em vaig adonar que alguns dels meus professors
ensenyaven amb un enfocament empatitzador, i d’altres amb una estrategia més sistematitzadora.
Aix06 em va donar la pista que els estils cognitius podrien explicar les diferéncies individuals amb que
la gent interactua amb la musica.»

Si no t'agrada despullar-te en public, evita de posar musica a les festes.

Traduccio feta a partir del text de
Javier SAMPEDRO. «Lo que su gusto musical dice de usted». El Pais (26 juliol 2015)
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Indiqueu el nom dels autors del treball citat en aquest text periodistic i els seus respectius
perfils professionals.

Queé afirmen els autors del treball en relacié amb els gustos musicals de les persones?

Sense repetir les paraules ni les expressions del text, expliqueu la diferencia que hi ha
entre les dues categories d’aficionats a la musica que s’estableixen en el treball de qué es
parla.

Que fa que la tesi defensada pels autors d’aquest treball sigui innovadora respecte a la
idea que tenim habitualment sobre la relacid entre els géneres i els gustos musicals?

52



28. PAU 2017 - Juny - Série 5 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 0,5 punts per cada gliestio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.

A comengaments del segle xv11, la musica sacra era dominada per I'orgue i la secular pel cla-
vicéembal. La potencia i I'extensié de 'orgue el feien ideal per als espais cavernosos de les esglésies i
de les catedrals europees, malgrat que tant les dimensions com el cost el feien inseparable de 'edifici
per al qual havia estat construit.

El clavicémbal s’havia imposat durant els dos segles anteriors: tenia una portabilitat i una sono-
ritat incisiva que el feien adequat per a la musica polifonica del periode. No obstant aixo, atés que
el so que emet és el resultat de la pulsacio de les cordes allotjades en l'interior, 'espectre dinamic
és restringit i no és possible augmentar ni disminuir el volum sonor immediatament després de la
pulsacio. Tot i aix0, un altre instrument de tecla de I'época, el clavicordi, en el qual les cordes eren
percudides en lloc de ser polsades, permetia obtenir matisos dinamics, pero el preu que s’havia de
pagar per aquesta exquisidesa era un volum sonor amortit, cosa que el feia inservible per a tocar al
costat de grans conjunts o en sales de concert. Si bé és cert que es va compondre for¢a musica per a
aquest instrument, el clavicordi s’utilitzava sobretot per a compondre, practicar i oferir recitals en
ambients intims.

A finals del segle xv11, el progrés de 'dpera i el declivi de la polifonia van intensificar la necessitat
de poder disposar d’un instrument més expressiu, que combinés la poténcia del clavicémbal i 'espec-
tre dinamic del clavicordi. L’home providencial va ser Bartolomeo Cristofori, padua de naixement que
treballava per a Ferran III de Médici com a fabricant d’instruments musicals. Un inventari redactat
I'any 1700 assenyalava la preséncia en la colleccié ducal d’un «clavicémbal construit per Bartolomeo
Cristofori de nova invencid, que tocava piano i forte, amb dos conjunts de cordes a 'unison [...] amb
martinets units a pedacos de feltre vermell que apagaven les cordes i els martellets que produeixen el
piano i el forte». Va ser la capacitat per a variar les dinamiques el que va fer tan atractiu per als intér-
prets I'instrument finalment anomenat fortepiano. A comencgaments del segle x1x, en el moment en
que la primacia en aquest ambit s’havia convertit en una qiiestié d’orgull nacional, tant els alemanys
com els francesos van presentar candidats perque rivalitzessin amb l'italia per tal d’usurpar-li el lloc
d’honor, perd avui sembla inqiiestionable que la invencio fou de Cristofori.

Van haver de transcdrrer moltes decades perque I'invent de Cristofori es convertis en I'instru-
ment de tecla per antonomasia. Al principi, la seva popularitat va estar restringida per la falta de volum
sonor. Malgrat que el seu Us va ser revolucionari, la lleugeresa de les cordes i dels martellets feia que el
seu efecte sonor no pogués competir amb el del clavicémbal. Fins i tot hi ha proves que alguns clients
decebuts van transformar en clavicembals els fortepianos construits per Cristofori. No obstant aixo, no
va transcorrer gaire temps fins que fabricants de diferents indrets van comengar a millorar 'original.
El primer a sortir a la palestra va ser el saxé Gottfried Silbermann (1683-1753). Les seves primeres
creacions no van ser gaire ben rebudes pel seu amic Johann Sebastian Bach, qui n’admirava la sono-
ritat, pero trobava que el registre agut era feble i que el mecanisme era massa pesat. Johann Friedrich
Agricola va deixar constancia que Silbermann es va sentir tan ofés com esperonat per aquella critica i
va procurar de corregir aquells defectes.

Traduccio feta a partir del text de
Tim BLANNING. El triunfo de la miisica: Los compositores, los intérpretes y el piiblico
desde 1700 hasta la actualidad. Barcelona: Acantilado, 2011
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Entre els instruments esmentats en el text que heu llegit, n’hi ha un que no pertany a
la mateixa familia que els altres. Assenyaleu-lo i expliqueu que el diferencia de la resta
d’instruments.

D’acord amb el que diu el text, el fortepiano deriva d’'un instrument que existia anterior-
ment. Quin és aquest instrument i quina caracteristica técnica relativa a la produccio del
so el fa semblant al fortepiano?

Assenyaleu els avantatges i els inconvenients, que s’esmenten en el text, del nou ins-
trument en relaciéo amb l'instrument que havia dominat el panorama musical durant el
Barroc.

De la lectura del text podem deduir una de les afirmacions segiients. Encercleu I'opci6
correcta i justifiqueu la resposta.

a) Durant I'época a la qual es refereix el text van coexistir diferents instruments de teclat.
b) El fortepiano va desplagar els altres instruments de teclat en pocs anys.

¢) La historia ha concedit als alemanys la primacia en la fabricacié del fortepiano.

d) Els musics barrocs no van arribar a coneixer el fortepiano.
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29. PAU 2016 - Setembre - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Capitol 4: La visio cientifica del mén

La tasca dels musicolegs ha tingut un altre efecte, que es relaciona amb la passié pel coneixement
abstracte: sabem més de la musica del passat i de la seva historia que potser cap altra generacio en
la historia i, no obstant aixo, la vivéncia que en tenim esta greument viciada. L'actitud musicologica
impregna la nostra vida musical; quan prepara un programa de concert, automaticament I'intérpret
disposara en ordre cronologic les peces que I'integren, i qualsevol altra disposicio sera necessariament
resultat d’una decisié conscient. Els programes de musica que s’emeten per la radio tendeixen a estar
construits al voltant d’una idea musicologica o historica: una comparacié entre dos compositors o
executants, la manera en que un compositor ha evolucionat de 'opus 1 a'opus X, la relacié de I'artis-
ta amb les fonts literaries, i coses per I'estil. El concepte mateix d'un «programa ben equilibrat» depén
d’aquesta mena de consideracions, igual que la idea, més recent, d’una colleccié de discos ben equili-
brada; en tots dos casos suposem tacitament que els coneixements sobre musica son més importants
que tenir-ne una vivencia directa, i en cap dels dos casos no sembla que tinguin gaire importancia les
consideracions referents al pur plaer d’escoltar.

Aixi, doncs, tant pel que fa a la musica com en altres aspectes de la vida, hem acabat delegant
la nostra experiéncia als experts, i no solament als qui componen i interpreten la musica en nom
nostre, sind també a aquells qui ens diuen qué és el que hem d’escoltar i converteixen la seva con-
dicié d’experts en el filtre de la nostra experiéncia. Realment, aquells qui diuen que no saben res de
musica, pero, en canvi, si que saben el que els agrada, tenen sort; la majoria dels qui no sén experts
en musica no s’atreveixen a formular una afirmacié semblant, ja que sovint tenen por fins i tot de
dir si una pega determinada els ha agradat sense haver esbrinat primer quin és el parer dels experts.
Aquesta és la trampa parada a la societat que reverencia el coneixement abstracte; un coneixement
d’aquesta mena, en lloc de difondre’s per la societat, només pot ser accessible a una minoria, i déna
a aquells qui saben el poder sobre els qui no saben. Com que no hi ha ningi que ho pugui saber
tot, no només ens trobem que cada cop resulta més dificil controlar aquells qui saben —o pretenen
saber—, sind també que el coneixement dels qui saben ocupa parcelles tan petites, i associat a una
completa ignorancia del que cau fora de les seves especialitats, que aquests experts son incapagos de
prendre decisions sensates sobre qiiestions que afecten la societat com a tal. Els enginyers que cons-
trueixen autopistes son els tltims als qui podem demanar que es pronunciin sobre la necessitat de
les autopistes, de la mateixa manera que els mestres tampoc no poden dictaminar sobre la necessitat
de 'ensenyament, i no hi ha ningt que sigui tan incapag¢ com els musicolegs de parlar amb autoritat
sobre el plaer d’escoltar musica.

Traduccio feta a partir del text de
Christopher SMALL. Misica, sociedad, educacién. Madrid: Alianza Editorial, 1989

1. En el primer paragraf del text, 'autor parla de la influéncia dels musicolegs en la manera
d’escoltar musica. En aquest context, quin significat té 'adjectiu equilibrat, subratllat en
el text, aplicat tant a una programacié musical emesa per la radio com a una colleccié

discografica d’'un aficionat?
[0,5 punts]
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2.

Segons 'autor, hi ha dues classes de simples aficionats —de persones a qui els agrada la
musica i que no en tenen coneixements técnics. Per que diu que una d’aquestes classes

d’aficionats és més afortunada que l'altra?
[0,5 punts]

En el segon paragraf del text, 'autor insisteix a remarcar el poder que té el coneixement
cientific en la nostra societat i el domini que els «experts» hi exerceixen. Quin ha estat el
paper tradicional dels musicolegs en relacié amb la musica? D’acord amb el que el text
suggereix, la concepcio cientifica del mén és la manera més adequada per a apropar-se a

'art en general? Redacteu un comentari breu que inclogui totes les respostes.
[1 punt]
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30. PAU 2016 - Juny - Série 3 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.

A finals de la segona deécada del segle xx, gairebé totes les ciutats del pais [el Regne Unit], tant les
més grans com les més petites, tenien un salé de ball. Per descomptat, les barreres socials no havien
desaparegut. Quan les classes altes i les classes mitjanes volien ballar, anaven a un hotel o a un res-
taurant, més que no pas a un palais, pero ballaven els mateixos passos al ritme de la mateixa musica
i qualsevol ciutada que s’ho pogués permetre podia gaudir del ball i de la musica que 'acompanyava.

Amb la creaci6 d’edificis enormes per als concerts, les pellicules i el ball, podria semblar que la
provisié d’espais i de llocs musicals adregats al public general havia arribat a la fi. No obstant aixo,
en el segle xx es va produir una bifurcacié notable —i paradoxal—, les implicacions espacials de la
qual no hem d’ignorar. Encara que la foscor de les sales de cinema fomentava una relacié especial
entre 'espectador individual i els actors que apareixien a la pantalla, anar al cinema era també una
experiéncia compartida. El 1940, l'arribada de la televisio va limitar aquella experiéncia al cercle
familiar, encara que —com veurem— no va fer que sonés menys musica. El pas segiient en la minva
de 'experiéncia compartida es va produir amb la invencié del transistor en la década de 1950, que
va permetre la fabricaci6 dels primers aparells de radio portatils de veritat. Malgrat que les primeres
radios de transistors eren cares, la produccio en série va fer que aviat el preu de la unitat disminuis
fins que va estar a I'abast fins i tot de les butxaques més humils. A Europa i als Estats Units és possible
comprar avui un aparell de radio per menys de la fraccié del salari minim corresponent a una hora.

La invenci6 de la casset per part de Philips el 1963 i del walkman per part de Sony el 1979 va
permetre que cadascti creés un mon sonor completament personal i aillat. Entre altres coses, els walk-
man iaparells que el succeiren, com I'iPod, han posat punt final a qualsevol possibilitat de conversar
amb desconeguts en els transports publics. Actualment, no és freqlient entrar en un vagoé de tren o de
metro de qualsevol pais occidental en queé la major part dels passatgers no duguin auriculars.

Al mateix temps, els espais publics dedicats a la musica prenien una direccié oposada: vers el
que era geganti i impersonal. El concert ofert pels Beatles el 15 d’agost de 1965 al Shea Stadium de
Nova York davant de 55.600 espectadors va ser, segons molts calculs, el primer concert veritablement
multitudinari. A aquest el van succeir molts d’altres, ja que tant els promotors com els musics van
descobrir la possibilitat de guanyar enormes quantitats de diners literalment de la nit al dia. Malgrat
que sigui dificil de descriure i impossible de quantificar, la reuni6 de milers de persones presentava
una qualitat especial, i feia que aquest public fos molt més que la simple suma de les parts.

El concert del Shea Stadium era I'inic d’aquestes caracteristiques en tota una gira, per6 a mesu-
ra que augmentava la despesa que suposaven les millores en els equipaments de so i en les pantalles
gegants, s'incrementava també la pressio per tal que les gires incloguessin alguns concerts en estadis.
[...] A partir de la idea, enunciada en aquest mateix capitol, que la musica és la religié del poble,
podem fer un pas més i afirmar que els estadis on se celebren els concerts de rock son les catedrals
de 'edat moderna. Aixo ha estat possible gracies a la interaccié d’una xarxa complexa d’innovacions
tecnologiques que van transformar totes les arts, pero de manera especial la musica.

Traduccio feta a partir del text de
Tim BLANNING. El triunfo de la muisica: Los compositores, los intérpretes
y el puiblico desde 1700 hasta la actualidad. Barcelona: Acantilado, 2011

1. L’autor del text esmenta una série d’invents que han contribuit a canviar I'experiéncia de

la musica. Enumereu-los i expliqueu quina és la caracteristica principal d’aquest canvi.
[1 punt]
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2. Avui dia, en la manera d’escoltar musica es dona un fet paradoxal. Comenteu com I'ex-

posa l'autor del text.
[1 punt]
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Exercici 3
[2 punts: 0,5 punts per cada gliestio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Giuseppe Verdi, el darrer dels naifs i el primer dels compositors realistes

Afirmar que la bellesa d’'una obra instrumental rau tnicament en el joc de les proporcions formals
que han permeés configurar-la diu, en general, ben poca cosa fins i tot al grup d’aficionats més selectes
d’aquells paisos plenament normalitzats en el cultiu de la musica classica; pero sentir aquestes parau-
les a Italia, on precisament I'éxit popular de 'Opera havia estroncat els timids intents d’implantacié
del classicisme, era sentir quelcom incomprensible, tant per al jove Verdi com per a la majoria dels
seus companys d ofici. Era bonament concebible el formalisme estetic en la cultura musical d’un pais
on escoltar musica era gairebé sinonim d’anar al teatre?

Deixant de banda, doncs, els clixés imposats per la historiografia alemanya, és molt més encer-
tat que ens atansem a lartista italia des de la realitat d'un home compromés des del principi amb
la causa del republicanisme i de I'independentisme que va sumar-se, sense cap dubte, a les tesis de la
minoria d’intelectuals i artistes burgesos del Risorgimento per als quals I'art, si no volia debilitar-se
fins a esdevenir totalment impotent en la pura exaltacio esteril de I'individualisme romantic, havia de
posar-se al servei de la societat i ser I'eina que ajudés a convertir un mosaic de petits estats, fins aquell
moment endarrerits i subjugats per la dominacid estrangera, en una Italia culturalment unificada,
socialment més justa i econdomicament més competitiva. Per aixo, en la brutalitat expressiva derivada
de la falta de formaci6 académica del jove agosarat que es llanca als vint-i-sis anys —és a dir, en una
edat no massa jove per a un compositor— a la palestra teatral amb una obra com Oberto, Conte di San
Bonifacio, estrenada sembla que amb bastant d’éxit a la Scala de Mila el 1839, hi hauriem de buscar
els fonaments de la posici6 diferenciada que aviat havia d’adoptar, Verdi, en relacié amb els seus dos
predecessors illustres: Vincenzo Bellini i Gaetano Donizetti. Les exageracions de tota mena, I'impuls
passional desfermat del Verdi autodidacte que trobem en les seves primeres obres —tan diferents de
la disciplina aristocratica «belcantista» en queé es van formar des de la més tendra adolescéncia aquells
altres dos compositors de I'Ottocento—, constitueixen en si mateixes les mostres provocatives d’aquell
Risorgimento en accié i militant que maldava per mobilitzar els ciutadans amb la representacié d’es-
cenes violentes tant en la literatura com en la pintura i a partir d’aleshores, i gracies a Verdi, també en
la musica.

El realisme en Verdi és, doncs, el revulsiu del seu compromis risorgimentista, el qual, inserit en
el melodrama romantic gairebé sempre erotic heretat de Bellini i Donizetti, permetra la seva trans-
formaci6 primer vers I'opera coral amb protagonisme de tot un poble dels seus primers grans éxits
com s6n Nabucco o I Lombardi i, més endavant, vers la tragicomedia que gira al voltant de I'estudi
aprofundit de personatges individuals i que s’inaugura amb Macbeth i Rigoletto, per a finalitzar en
el drama modern de les seves dues darreres obres (Otello i Falstaff), on el desplegament continu de
I'acci6 i la mateixa forca del pas del temps son els encarregats de teixir musicalment la vida dels seus
personatges.

El realisme eixamplava el ventall dels temes de les Operes, instituia una nova versemblanca sexu-
al en les veus dels cantants i ja deixava enrere per sempre el preciosisme del bel canto, substituia la
fixacié de les escenes pel dinamisme del seu flux dramatic i, finalment, proporcionava el bagatge de
continguts socials, étics, emotius i estetics que havien d’establir les bases de profunda empatia que
I'opera de Giuseppe Verdi segueix suscitant en aquells qui encara tenen la sort de poder-s’hi atansar
sense prejudicis.

Cesar CALMELL. «El darrer dels naifs i el primer dels compositors realistes».
440Classica, num. 14 (octubre-novembre 2013)
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En el primer paragraf del text, I'autor utilitza el terme formalisme estétic. Per queé creieu
que aquest corrent de pensament musical valorava més el classicisme instrumental que

no pas I'opera italiana?

En el segon paragraf, apareix en cursiva el terme Risorgimento. A partir del que s’hi expo-
sa, expliqueu alguna de les caracteristiques d’aquest moviment.

En els dos ultims paragrafs, es parla de «realisme» en relacié amb les operes de Verdi.
Com es concreta, dins del text, aquest realisme en les diferents grans etapes successives
de la produccio d’aquest compositor?

A que es refereix 'autor quan escriu que el realisme en Verdi «instituia una nova versem-
blanca sexual en les veus dels cantants»?
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32. PAU 2015 - Setembre - Série 5 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 0,5 punts per cada gliestio]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Un Orfeu devaluat

Recrear bé la faula de Monteverdi no resulta gens facil. L’aproximacid, més rigorosa possible, al seu
estil vocal, i el que hi han aportat els instruments d’época, tan diversos en aquesta obra, per tal de
transmetre’ns la seva riquesa sonora caracteristica, son fets que, en bona part, es troben absents en les
representacions habituals d’Orfeu. El director, Nicholas Cleobury, opta per aquest eclecticisme angles
que tan bé hem acceptat, per a aquest repertori, fins a 'arribada de bons grups especialitzats i, en
general, amb instruments originals. Avui, aquest compromis entre I'execucio moderna i el toc antic
(mitjancant la introduccié d’alguns instruments com la tiorba, el guitarré i l'orgue) ens satisfa poc.

I el mateix podem dir en el terreny vocal. Thomas Randle té un centre solid i una capacitat dra-
matica potencial, com va demostrar en el gran monoleg d’Orfeu del darrer acte, pero estilisticament
sembla distant de la partitura. Aquesta va ser la tendéncia general. Es dificil conjuminar I'expressi6
textual del recitativo amb el ple canto que s'inaugura amb Monteverdi. Aquesta indeterminacié6 entre
el cant modern o simple recitatiu i alguns trets de vocalitzacié arcaica va dominar totes les interpre-
tacions. Hauriem de destacar, amb tot, la matéria vocal de Randle i la frescor de Silvia Tro en el paper
de Nimfa, i alguns moments d’Estrella Estévez en el d’Euridice. L’Orquestra Simfonica de Valencia, a
més de problemes en la seccié de vent, no va aconseguir I'animacié que havia atorgat a 'obra el grup
de musics de 'Orquestra Municipal que va intervenir en la versio del 1989.

El muntatge escénic, que en l'espai obert de la sala de I’Auditori havia funcionat bé, va resul-
tar inadequat en I'escena del Teatre Principal. També els visibles artefactes luminotecnics. Algunes
solucions escenografiques, com la mindscula barca de Caront, tampoc no van resultar encertades. El
vestuari és a vegades espléndid, a vegades lleig, com per exemple en el cas dels pastors. La veu insegu-
ra, i desagradable de timbre, del contratenor tampoc no hi va ajudar gaire. En resum, vam assistir a
un Orfeu que és aprofitable escénicament, amb alguns canvis decisius, i que musicalment necessitava
una profunda revisio. La bellesa monteverdiana apareixia només a estones. En altres moments, Orfeu
semblava més aviat Morfeu. Pero aquest nou titol en la petita i dispersa temporada d’opera a Valencia
va ser com una apellacio als origens de I'0pera, una crida a la consolidacié del génere en aquesta ciutat.

Traduccié feta a partir del text de
Blas CortEs. «Un Orfeo devaluado». Scherzo: Revista de Miisica, num. 63 (abril 1992)

1. En el primer paragraf, el critic parla de I'«eclecticisme angles». A qué es refereix en el
context de 'escrit?

2. En el segon paragraf trobem dos termes: recitativo i canto. Que signifiquen en 'ambit
operistic?

3. En cadascun dels tres paragrafs, a ’hora de fer una valoracié de la interpretacid i la pro-
duccié de I'obra, el critic se centra especialment en un aspecte concret. Digueu quins sén
aquests aspectes.

4. Al final de lescrit, el critic afirma que «Orfeu semblava més aviat Morfeu». Qué vol
expressar amb aquesta afirmaci6?
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33. PAU 2015 - Juny - Série 2 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Capitol 1: Origen i funcions colectives

Com que els infants, mentre es troben en el si matern, reaccionen tant al soroll no estructurat com a
la musica amb moviments que les seves mares poden sentir, sembla probable que la percepcié auditi-
va desperti en ells per primera vegada la consciéncia de I'existencia d'un entorn amb el qual encara no
s’han relacionat. Després del naixement, I'intercanvi vocal entre la mare i el nadé segueix contribuint
al'enfortiment de la seva relacio, encara que la visi6 no trigui gaire a adquirir la mateixa transcendén-
cia. Els tons dolgos, el xiuxiueig i els ritmes amb que la majoria de les mares s’adrecen als seus nadons
sén, en un primer moment, més importants que les paraules per a estrényer el vincle entre tots dos.

Aquesta classe de comunicacio es perllonga al llarg de la infantesa. Per exemple, en jugar amb
un infant de divuit mesos que només pot articular un parell de paraules, m’hi podré comunicar de
diverses maneres que no requereixin en cap moment I'is del llenguatge. Es probable que tots dos
tfem sorolls: riurem, rondinarem i farem tota mena de sons mentre juguem a fet i amagar. Establirem,
almenys durant aquesta estona, una relacié bastant intima, pero la nostra comunicacié no haura
necessitat I'as de les paraules. Es més, encara que les relacions entre adults solen implicar un inter-
canvi verbal, no sempre és aixi. Es possible establir relacions amb persones que no parlen el nostre
idioma. De la mateixa manera, les relacions fisiques no necessiten la preséncia de les paraules, encara
que, per regla general, les utilitzem. Moltes persones consideren impossible descriure verbalment la
intimitat fisica, ja que és una cosa tan profunda que no es pot expressar amb paraules.

L’analisi lingiiistica distingeix entre les caracteristiques prosodiques de la parla i les sintactiques:
'accent, el to, el volum, I'emfasi i qualsevol altre tret que posseeixi significat emocional per oposicié
a l'estructura gramatical i al sentit literal. Hi ha nombroses similituds entre la comunicacié proso-
dica i la musica. Els infants reaccionen al ritme, al to, a la intensitat i al timbre de la veu materna,
elements que formen part de la musica en conjunt.

Traduccid feta a partir del text
d’Anthony STORR. La musica y la mente: El fendmeno auditivo y el porqué de las pasiones.
Barcelona: Paidds, 2002

1. En el primer paragraf, autor opina que
[0,5 punts]

a) I'adaptacio de I'infant al mon real només s’esdevindra quan hi comenci a veure.

b) les paraules constitueixen el primer lligam intens que uneix I'infant amb la seva mare.

c¢) linfant, abans de néixer, ja fa els primers temptejos d’adaptacio al mén real gracies als
sorolls que sent.

d) l'infant, abans de néixer, sent sorolls no estructurats i, un cop nascut, sons musicals.

2. Indiqueu els dos exemples de comunicacio no verbal en els adults que apareixen en el text.
[0,5 punts]

3. En relacié amb les dues caracteristiques de la parla esmentades en el text, redacteu un
comentari breu en qué exposeu el motiu pel qual penseu que una d’aquestes caracteristi-

ques s’adiu més amb la musica que no pas l'altra.
[1 punt]
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34. PAU 2015 - Juny - Série 4 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts: 1 punt per cada qliestid]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Capitol 3: Una situacio critica?

Malgrat que la disponibilitat de musica en la societat actual representa, en certs aspectes, la culmi-
nacié del pensament del segle x1x, en d’altres dificilment hi podria haver més diferencies. En I'época
de Beethoven, i al llarg de tot el segle, I'inica musica que es podia sentir era musica en viu, ja fos en
una sala de concerts publica o al salé d’'una casa privada. (La fabricacié de pianos verticals, sufici-
entment petits per tal que cabessin en les cases de la classe mitjana, va ser una de les industries de
major creixement des de mitjan segle x1x fins a la Primera Guerra Mundial, com ho va ser també la
publicacié de partitures que 'acompanya.) Pero actualment és com si el museu imaginari de musica
ens envoltés completament. Podem veure grans operes (o la «dansa dels micos» balinesa basada en
el Ramaiana) comodament asseguts en un sofa. Podem escoltar David Bowie (o una simfonia de
Beethoven) mentre anem amb cotxe a la feina. Gracies a un equip de musica podem integrar el bebop
o el heavy metal a la nostra experiéncia del paisatge urba. I integrada d’aquesta manera al centre de
la nostra vida quotidiana, la musica es converteix en un element més en la definicié de l'estil de vida
personal juntament amb I'eleccié d’'un cotxe nou, de peces de roba o d'un perfum. El fet de decidir si
escoltem Beethoven, o Bowie, o musica balinesa, es converteix en el mateix tipus d’elecci6 que el fet
de decidir si anem a la nit a un restaurant italia, tailandeés o siri. Per dificil que li resulti a Birtwistle
acceptar-ho, el cert és que en la societat de consum actual ens comportem com si els compositors
fossin propietaris de restaurants de luxe.

Ens enfrontem a una paradoxa. Per una banda, la tecnologia moderna ha donat a la musica I'au-
tonomia que els musics i els teorics de 'estética li reclamaven (pero, en cert sentit, de manera frau-
dulenta, perque en realitat la «<musica pura» estava confinada a 'ambit de la sala de concerts o de les
llars de la classe mitjana). Per 'altra, ha capgirat per complet molts dels suposits basics de la cultura
musical del segle x1x. Com més ens comportem com a consumidors musicals i tractem la musica
com una mena de producte que ens arriba electronicament o com I'accessori d’'un cert estil de vida,
menys compatible sera el nostre comportament amb les concepcions vuitcentistes de I'autoritat del
compositor. De fet, com ja he apuntat, la idea mateixa d’autoria ha passat a ser perillosa en relacié
amb les produccions contemporanies d’estudi, en qué les tecniques d’enregistrament i la transfor-
maci6 del so digital atorguen tantes possibilitats creatives a I'enginyer de so i al productor com al
suposat artista. (Moltes persones que escriuen sobre musica subestimen greument la contribucié en
el producte final dels enginyers de so i els productors.)

Traduccié feta a partir del text de
Nicholas Cook. De Madonna al canto gregoriano: Una muy breve introduccién a la miisica.
Madrid: Alianza Editorial, 2012, p. 67-68

1. Que ha canviat, en relacié amb el consum musical, des de I'época de Beethoven fins avui
en dia?

2. Quina contradiccio6 assenyala I'autor en el segon paragraf? Expliqueu-la sense repetir les
paraules ni les expressions que hi ha en el text.
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Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.

En escoltar musica, el que percebem com a melodia és només una successié de notes indepen-
dents. Som nosaltres qui la convertim en una melodia continua. La ciéncia pot analitzar de moltes
maneres les diferéncies entre les notes: segons el volum, el timbre, el to, el tipus d’ona, etc. No obs-
tant aix0, no pot explicar la relacio entre les notes que componen la musica. Un melodia és una série
de notes que té sentit. Si volem escoltar una série de notes separadament, hem de produir intervals de
temps entre les notes més llargs que els utilitzats en les composicions musicals o bé produir freqiien-
cies tonals molt diferenciades. Només podem percebre una série de notes com una melodia si els tons
es troben en estreta connexid. Es possible canviar una melodia mantenint la seqiiéncia de notes perod
transportades a una octava diferent; pero aleshores la melodia resultant no té cap sentit.

Els intervals amplis entre notes caracteristics d’algunes composicions d’Anton Webern i altres
compositors de musica serial en dificulten la comprensié. Pero hi ha altres raons per les quals aquesta
musica és dificil d’apreciar. Entre aquestes raons, es troba I'intent d’abolir la distincio entre la conso-
nancia i la dissonancia dels intervals: la musica serial seria dificil de recordar perque elimina 'estruc-
tura jerarquica de la musica melodica, que permet reconéixer una produccié determinada com una
dissonancia seguida d’'una consonancia. A més, en la musica serial se sol evitar la repeticié. La falta
de repetici6 és una de les raons, no I'inica, que explica que sigui tan dificil d’escoltar i d’entendre la
famosa obra de Boulez Le marteau sans maitre.

Fred Lerdhal afirma que, durant les décades de 1950 i 1960, la repeticio literal en musica es con-
siderava imperdonable des d’un punt de vista estétic. No obstant aixo, els dubtes sobre la convenién-
cia d’abolir la repeticié com a mitja per a definir I'estructura havien sorgit molt abans. El 1932, Anton
Webern va dir: «A mesura que ens distanciem de la tonalitat, pensem: “No volem repetir! Sempre ha
de venir alguna cosa nova!”. Pero és obvi que aixo no funciona, perque destrueix la intelligibilitat.» La
imperiosa necessitat humana de donar sentit a una seqiiéncia de notes ha estat demostrada gracies a
tota una serie d’experiments d’audicio dicotica. Si escoltem per cada orella dues seqiiencies de notes
diferents, separades per grans salts, el cervell n’elimina els intervals i percep notes consecutives.

Traduccié feta a partir del text
d’Anthony STORR. La musica y la mente. Barcelona: Paidds, 2002, p. 213-215

1. En el primer paragraf, Anthony Storr parla del «sentit» de la musica. De les interpreta-
cions segiients del terme sentit, quina és la que s’ajusta més a la interpretacio de I'autor?
[0,5 punts]

a) El sentit en la musica sorgeix de la bona ordenaci6 dels sons segons les lleis estrictes
de la melodia i de I’harmonia.

b) El sentit en la musica és el resultat de I'aplicacio literal de les teories de la semantica
de la parla en el terreny musical.

¢) Elsentit en la musica és quelcom aleatori i subjectiu que hi afegim nosaltres segons el
nostre parer en escoltar una pe¢a de musica.

d) Elsentit en la musica és quelcom objectiu i compartit entre el compositor i el receptor,
pero que resulta dificil, si no impossible, de traduir amb paraules.
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Indiqueu totes les caracteristiques de la musica serial enumerades en el text que, segons
Storr, en dificulten la comprensié a I'oient.
[0,5 punts]

Escriviu un comentari breu en qué expliqueu algun motiu pel qual, segons el text, es
considerava inapropiada la repeticié literal en I'estética musical dels anys cinquanta i
seixanta del segle xx.

[1 punt]
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Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Edgar Varése: comentaris musicals

La musica no és un relat, no és una illustracid, no és una abstraccid psicologica o filosofica.
Es, simplement, la meva musica. Té una forma definida que es pot percebre més correctament
escoltant-la que no pas elucubrant-hi. Repeteixo el que ja he dit abans: 'analisi és estéril. Explicar
mitjangant I'analisi significa descompondre, mutilar I'esperit de I'obra. El titol de 'obra no té cap
importancia. Només serveix com a comode mitja de classificacié de 'obra. Admeto que em diver-
teix escollir el titol de les meves obres —un tipus de passatemps patern semblant al de I'eleccié
del nom d’un nen acabat de néixer, una tasca ben diferent de la molt més intensa de la procrea-
cié. En canvi, no em diverteixen en absolut els cognoms. Sovint prenc els titols manllevats de les
matematiques o de I'astronomia només perqué aquestes ciéncies estimulen la imaginacié i em fan
la impressi6 de moviment, de ritme. Em proporciona una inspiracié musical més gran la con-
templacio de les estrelles —preferiblement a través del telescopi— i la profunda poesia de certes
explicacions matematiques que la conversa més sublim sobre les passions humanes. I, no obstant
aixo, no s’han de buscar planetes ni teoremes en la meva musica. Com que penso que la musica és
una forma particular de pensament, no pot expressar res més que a si mateixa.

De totes maneres, sé que soc el primer que ha escrit composicions que utilitzen exclusivament
la percussié. Queé se’n pot derivar? Com es pot utilitzar? La percussio, per la seva propia naturalesa
sonora, té una vitalitat que manca a la resta d'instruments. En primer lloc, disposa d'una gamma que
els altres instruments no tenen. Té 'aspecte d’un organisme viu; una qualitat sonora més vital, més
immediata, que els altres instruments. L’attacco del so és més net, més rapid. Finalment, les compo-
sicions ritmiques basades en la percussié no tenen els aspectes anecdotics que trobem en la nostra
musica. Quan predomina la melodia, la musica es torna soporifera. No ens queda cap més opcid que
anar rere la melodia quan aquesta apareix, i amb la melodia s’introdueix I'anécdota. La melodia es
presenta capciosament i rapidament. No tenim cap altre remei que oposar-hi els sorolls dels timbals
o els dels instruments de so indeterminat.

Traduccié feta a partir del text de
Louise VARESE. Vareése: A looking glass diary (citat per Gianfranco VINAY.
El siglo xx. Segona part. Madrid: Turner, 1986)

1. A partir dels arguments que el compositor dona en el primer paragraf, expliqueu si creieu
que Varese forma part dels qui sostenen teories formalistes de I'expressié musical o dels
qui pensen que la musica remet sempre a I'expressio dels sentiments. Argumenteu el vos-
tre raonament i justifiqueu-lo, almenys, amb dues citacions extretes del text de Varese.
[1 punt]

2. En el segon paragraf, el compositor, en referir-se als instruments de percussio, esmenta el
moment d’attacco (‘atac’) d’'una nota. Un cop emeés un so, quins son els altres moments
que el compositor o 'intérpret han de controlar en relacié amb aquell so?

[0,5 punts]

66



3. Esmenteu tres instruments de percussié de so indeterminat i tres instruments de la
mateixa familia de so determinat, exceptuant-ne els timbals, que Varése ja esmenta en el
text.

[0,5 punts]
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37. PAU 2014 - Juny - Série 4 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts en total]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.

A diferéncia de les tabulatures per a llaiit i guitarra, més interessades a mostrar a 'interpret espe-
cialitzat on havia de colocar els dits sobre el mastil, la notacid classica es va idear perqué tothom la
pogués llegir de la mateixa manera. Aixo permetia que els instruments substituissin les veus, i a I'in-
revés, la qual cosa va simplificar considerablement la practica de la musica per a qualsevol persona.
No obstant aix0, perque el nou sistema pogués funcionar, s’havia d’establir un acord general sobre
I'entonaci6 i la sincronitzacié de les notes escrites en la partitura, la qual cosa no és tan senzilla com
sembla, ja que els instruments i la veu tenen una afinacio diferent, i una mateixa nota pot tenir una
afinacio alta, mitjana o baixa per a parts diferents.

Mentre la musica es va cantar i tocar a 'unison o en organum (un unison a un determinat
interval), tothom podia interpretar, sense cap dificultat, 'entonacié com un moviment ascendent
o descendent ajustat a la inflexié expressiva de la parla normal. La notacid, en canvi, va qiiestionar
totes aquelles idees. Els conceptes d’ascendent o descendent i d’alt o baix van deixar de ser suficients
perque els instrumentistes o els cantants es poguessin orientar musicalment. La reciprocitat normal
entre expressio i perfil d’entonacio, natural en el cas de la parla i que encara podem sentir de tant en
tant en algunes tradicions musicals folkloriques, va donar pas a un esquema d’entonacié imposat, al
qual tots els executants s’havien d’ajustar.

Com a resultat inevitable de la normalitzacid dels valors de les notes, es va produir una dificultat
similar pel que fa a la responsabilitat de I'individu en relacié amb el temps. El desenvolupament d’'un
nou estil contrapuntistic, on unes linies de ritme diferent o similar perd no coincidents s’entrellacen
en una imbricacié complexa, necessitava un sistema d’articulacié ritmica que ja no se sotmetés al
significat d’un text. Podriem dir que va ser necessari sacrificar la preservacié d’un text amb autoritat
a favor d’un principi intellectual o social dotat d’una integraci6é d’ordre superior. I, tanmateix, aquest
fet va tenir un aspecte favorable: en regular I'entonacio, la notacié va alliberar la invencié musical de
la tirania de I'oida.

Traduccié feta a partir del text de
Robin MACONIE. La miusica como concepto. Barcelona: Acantilado, 2007, p. 190-191

1. De lalectura del primer paragraf podriem deduir que la tabulatura és

[0,5 punts]

a) un sistema de notacio emprat per a la interpretacié i la memoritzacié del cant grego-
ria.

b) un sistema per a 'aprenentatge dels primers instruments melodics en la musica occi-
dental.

¢) un sistema de notacid per a certs tipus d’instruments on s’indica la posicio i la colo-
cacio dels dits a sobre de I'instrument.

d) un sistema d’aprenentatge del solfeig mitjancant el desplacament dels dits de la ma
dreta o de I'esquerra per sobre d’una taula on es troben dibuixats els diferents signes
musicals.

2. Després de llegir el segon paragraf, expliqueu en un minim de sis linies la diferencia entre
el cant monodic i l'organum.
[0,5 punts]
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3. Després de llegir atentament el tercer paragraf, comenteu la frase final de Maconie, en
que afirma que la notacid va servir per a alliberar la invencié musical de la tirania de
I'oida.

[1 punt]

38. PAU 2013 - Setembre - Série 1 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Peces per a dislocar-se els dits

[...] Pero, a més a més, Chopin és revolucionari en un sentit molt més espectacular: és cert que,
a les dames i a molts cavallers dels salons parisencs, tracta de satisfer-los amb peces menors i parti-
cularment fascinants, masurques i nocturns (amb un geénere que esta en voga des de John Field), és a
dir, amb coses sempre adequades com a petit obsequi o per a una dedicatoria galant i que, per regla
general, sén tan tocables que immediatament es poden convertir en musica habitualment interpreta-
da en els instruments de la millor societat parisenca; pero 'auténtica conquesta del salo, el vassallatge
de princeps, diplomatics i cardenals, el sotmetiment de la noblesa i el diner, de la politica i la bellesa,
sén coses que Chopin du a terme mitjangant els estudis. Com podriem dir de Brecht, Chopin els
imposa peces didactiques. I trenca el marc que fins aleshores havia delimitat el génere estudi: el marc
técnic i musical, pero també el marc social. Es possible que en aquells salons es practiqués a vegades
I'estudi, pero era inaudit que un pianista interpretés estudis com a peces virtuosistiques. Chopin
converteix 'estudi en apte per al sald, apte per a I'expressivitat i per a ’art.

Aixi doncs, que havia estat fins aquell moment 'estudi? Seria temptador dir que havia estat una
pobra Ventafocs al servei de 'execucid pianistica, i que el princep Chopin se 'endt ara al seu palau
i s’hi casa, mentre que les seves orgulloses i altives germanes, la sonata i la fantasia, resten amb un
pam de nas. Temptador i també cert, en certa manera. Com és natural, la funci6 de I'estudi era ajudar
tothom: els principiants, amb les seves mans infantils; les dames, que volien tocar «amb brillantor
pero sense dificultats»; pero també els estudiants avancats, amb prou d’anims per a encarar-se amb
la bravura. En el segle xv1ir fins i tot s’havia arribat a parlar a Alemanya, com una cosa normal, de
«peces manuals» o «coses per a la ma»; i, com que encara imperava el pur joc digital, tenien una fun-
ci6 purament gimnastica, relativa a la tecnica de la pulsacié. En temps de Chopin, existeixen també
peces de mer ensinistrament; i del principal fabricant, Carl Czerny, encara n’hem de parlar. Pero
també un home com Henri Herz publica infinites séries d’exercicis esquematics per als dits, tan difi-
cils d’interpretar com de suportar: una Ventafocs confinada eternament a desgranar pesols.

Adaptacio de la traduccié d’un fragment de
Dieter HILDEBRANDT. Pianoforte: La novella del piano. Barcelona: Muchnik, 1986

1. Assenyaleu els cinc geéneres pianistics esmentats en aquest text.
[0,5 punts]
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En algun indret del text, 'autor utilitza metaforicament el conte de la Ventafocs. D’acord
amb aquest parallelisme, a qué es refereixen les paraules i expressions segiients extretes
del conte i usades per I'autor?

[0,5 punts]

— El Princep:

— La Ventafocs:
— El palau:
— Les dues germanes de la Ventafocs:

— «una Ventafocs confinada eternament a desgranar els pésols»:

D’acord amb l'opinié de I'autor, redacteu un comentari breu i concis sobre la diferéncia
existent entre els estudis de Chopin i les anomenades «peces manuals» anteriors al céle-
bre compositor poloneés.

[1 punt]
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39. PAU 2013 - Juny - Série 3 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts]

Llegiu el text segiient i responeu a les qiiestions que us plantegem a continuacio.
Capitol 7: L’art de la por

Per a qualsevol que acaricii la idea que existeix una bondat espiritual inherent en els artistes
de gran talent, '¢poca de Stalin i Hitler significa una gran desillusié. El compositors no solament
van fracassar a I’hora d’alcar-se unanimement en contra del totalitarisme, siné que molts d’ells van
donar-li activament la benvinguda. En la batalla campal capitalista dels anys vint, s’havien enfrontat
a la cultura de masses amb I'ajuda de les tecnologies, que van introduir una nova aristocracia d’es-
trelles de cinema, de musics pop i de celebritats sense experiéncia. Després d’haver depes durant tant
de temps de 'Església, les classes més acomodades i 'alta burgesia, els compositors, de cop i volta, es
van veure submergits en I'«edat del jazz» sense suports clars. I alguns van comengar a somniar amb
un cavaller politic d’armadura resplendent que vingués aviat a socorrer-los.

Els dictadors van representar a la perfeccié aquest paper. Stalin i Hitler estrafeien el paper dels
antics monarques amants de l'art, i els brindaven el patronatge de I'Estat centralitzat. Perd aquests
homes eren d’una espécie diferent. Procedents dels marges socials, es creien perfectes encarnacions de
la voluntat i del gust populars. I a la vegada es veien a si mateixos com a artistes intellectuals, membres
d’una avantguarda artistica. Experts a jugar amb les debilitats de la ment creadora, amb una ma oferien
la seduccio del poder i amb l'altra, la por de la destruccid, 'un rere I'altre, els artistes es posaven en fila.

Desembullar les relacions dels compositors amb el totalitarisme constitueix un exercici ben
complicat. Durant molt de temps, els estudis sobre Xostakovitx versaven sobre el tema de si va ser
un compositor «oficial» que va produir propaganda per encarrec o si va ser un dissident secret que
xifrava missatges antiestalinistes en les seves partitures. De la mateixa manera, tothom s’ha preguntat
si Prokéfiev es va alinear a gratcient amb I'estética estalinista a fi de promoure la seva carrera o si va
tornar a la Uni6 Sovietica en un estat d’ingenuitat inconscient. Shan plantejat també qiiestions sem-
blants amb el comportament térbol i poc heroic de Richard Strauss durant el periode nazi, pero en
tots els casos es tracta de preguntes equivocades. Les categories de blanc o negre no tenen cap sentit
en el regne de les ombres d'una dictadura. Aquests compositors no van ser ni sants ni dimonis; van
ser actors defectuosos damunt d’'un escenari inclinat. En uns versos addicionals per a La balada de
Mack Navalla, Bertolt Brecht va escriure: «Hi ha qui habita en la foscor, hi ha qui habita en la llum.»
Pero la majoria no habita enlloc, i Xostakévitx va saber parlar en nom d’aquesta majoria.

Traduccié feta a partir del text de
Alex Ross. El ruido eterno: Escuchar al siglo xx a través de su miuisica. Barcelona: Seix Barral, 2010

1. Segons I'opinid de I'autor,

[0,5 punts]

a) la nova cultura de masses significava un alliberament per als compositors i la possibi-
litat d’escapar finalment del domini de les classes poderoses.

b) Stalin i Hitler representaven per als compositors els principals enemics contra els
quals havien de combatre.

c) D'Església, l'aristocracia i I'alta burgesia continuaven sent per als compositors els Unics
mecenes de la musica.

d) els compositors se sentien insegurs davant els nous valors introduits a causa de l'as-
censid de la nova cultura de masses.
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2. Que diferencia, segons l'autor, el tipus de mecenatge artistic dels nous dictadors respecte
del mecenatge tradicional, exercit per les classes socials més poderoses?
[0,5 punts]

3. La tesi defensada per Bertold Brecht en la citacio del darrer paragraf és la mateixa que
sosté 'autor del text que heu llegit, en relacié amb el compromis politic dels compositors?
Exposeu en un comentari breu i concis I'opinié d’Alex Ross sobre aquesta qiiestio.

[1 punt]
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40. PAU 2013 - Juny - Série 4 - Exercici 3

Exercici 3
[2 punts]

Llegiu el text seglient i responeu a les qliestions que us plantegem a continuacio.
Madrid honra Montsalvatge

A Xavier Montsalvatge Pérez, fill del celebre compositor de Girona del naixement del qual es
compleix el centenari, li produeix una singular satisfaccié que I'exposicié Mig violi, una butaca i el
piano, inaugurada ahir a la tarda al Circulo de Bellas Artes, s’hagi installat a Madrid. «El meu pare
tenia bons amics a Madrid», va dir, i s’afanya a aclarir que aquesta expressié a Catalunya no se sol
pronunciar sense una ombra d’ironia. «Pero no, en el cas del meu pare és aixi, tenia molt bons amics
a Madrid, aqui sempre es va reconeéixer la seva musica i va rebre molts encarrecs». Per a la mostra,
que ja es va poder veure a Barcelona —i que viatjara al Cervantes de Nova York—, impulsada per la
Generalitat [...], I'’Associacié del Centenari Xavier Montsalvatge i la collaboracié d’Accién Cultural
Espanola, actuen com a comissaris Jorge de Persia (critic musical de La Vanguardia) i Jestis Alvaria.

El primer d’ells va explicar 'origen del titol de la mostra: el «mig violi» alludeix al petit instru-
ment amb qué va comengar els seus estudis aquest fill de banquers immersos en els cercles moder-
nistes —«més atents al mén cultural que al financer», segons va dir. La mostra incorpora moltes foto-
grafies de la seva joventut i del cercle intellectual gironi en el qual es movia aleshores. «La butaca»,
en canvi, designa el seu seient favorit al Palau de la Musica durant els molts anys al llarg dels quals va
exercir la critica musical —a La Vanguardia i a la revista Destino—, tasca que va desenvolupar amb
una ponderacio i un sentit de ’humor inusuals. Entre les frases de Montsalvatge que es reprodueixen
a la mostra del Circulo hi ha un divertit pronunciament amb qué contestava quan algun compositor
o intérpret, ferit per la seva ploma, es regirava desafiant-lo a fer-ho ell millor: «Que no pugui pondre
un ou no significa que no sapiga distingir una bona truita.»

D’aquest sentit de '’humor, en déna compte 'exposicio, amb mostres de la seva aficié a la dis-
fressa i la seva divertida teatralitat, fins i tot quan es tractava de retre homenatge a un mestre: a la
fotografia de la seva visita a la casa de Maurice Ravel, pel qual sentia una admiracio especial, apareix
agenollat a la vorera, com un pelegri davant I'altar major sagrat de la seva devocio.

La seccid «el piano» és la que dona fe de la seva tasca com a compositor des d’aquells primers
sons antillans a les seves composicions marcades per 'impressionisme i després I'eclecticisme, sem-
pre atent a les avantguardes musicals pero al marge d’elles. Desdoblat, el Montsalvatge critic va dir
del seu altre jo compositor: «<En sap massa perqueé I'obra estigui malament i no és prou bon music
perque resulti veritablement bo.»

Adaptacio feta a partir del text de
Pedro VALLIN. La Vanguardia (14 setembre 2012)

1. L’exposicié Mig violi, una butaca i el piano

[0,5 punts]

a) ha tingut com a responsables Xavier Montsalvatge Pérez, Jorge de Persia i Jesus
Alvaria; s’ha inaugurat a Madrid i és previst que es traslladara a Nova York.

b) ha tingut com a responsables Jorge de Persia i Jestis Alvaria; s’ha inaugurat primer a
Barcelona, després a Madrid i és previst que es traslladara a Nova York.

¢) ha tingut com a responsables Xavier Montsalvatge Pérez, Jorge de Persia i Jesus
Alvaria; s’ha inaugurat primer a Barcelona, després a Madrid i és previst que es tras-
lladara a Nova York.

d) hatingut com aresponsables la Generalitat de Catalunya, I’ Associacié per al Centenari
Montsalvatge i Accié Cultural Espanyola; s’ha inaugurat a Madrid i és previst que es
traslladara a Nova York.
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2. El titol d’aquesta exposicid fa referéncia a tres activitats musicals conreades per Xavier
Montsalvatge. Podrieu dir quines son i assenyalar aquella en qué menys va destacar?
[0,5 punts]

3. Assenyaleu la frase de Xavier Montsalvatge, citada en aquest article, amb la qual va res-

pondre en alguna ocasio a algun interpret o compositor. Expliqueu el significat mitjan-
¢ant un comentari breu i concis.

[1 punt]
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41. PAU 2012 - Setembre - Série 4 - Exercici 2

Exercici 2
[2 punts. Les dues primeres questions valen 0,5 punts i la tercera, 1 punt.]

Llegiu atentament el text segiient i contesteu les preguntes que es formulen a conti-
nuacié, amb un comentari breu (d’unes dues-centes cinquanta paraules). Procureu no
repetir, llevat que es demani, les mateixes paraules utilitzades en el text.

Pau Vallvé. Viatge a les profunditats

ROGER PALA: La veu sovint esta doblada, tal com feies amb Estanislau Verdet. Es una manera de
fugir de Pestética més propia dels cantautors?

Pau VaLLVE: No escolto gaire musica folk, ni tampoc cantautors. S6c més de Radiohead, A
Silver Mt. Zion, José Gonzalez, Arcade Fire, Bon Iver... Aquests artistes acostumen a jugar molt
amb les veus, i esteticament m’agrada. Es veritat, perd, que a mesura que el disc va progressant i
les cangons esdevenen més intimistes, la veu es va quedant més despullada i sola. No ha estat vol-
gut, la mateixa produccié decideix quan una cang¢d requereix un punt d’intimitat o una tribu de
Vallvés cantant.

R.P.: Hi ha trenta-cinc instruments enregistrats de manera molt organica: de vegades prioritzes
que se senti també el silenci, Uespai i la distancia. En aquest treball, és tan important el lloc on s’ha fet
com les mateixes cangons?

P.V.: De vegades, fins i tot més. Si vols fer un disc supersincer i et despulles completament en
la composicio, pero després acabes fent una produccié mainstream, linia Alejandro Sanz, tot ple-
gat perdra frescor, perqué parlaras de sentiments d’'una manera tan plastica que ninga no sho
creura. Per aixd, més que gravar un piano o un bombo, volia enregistrar 'ambient on ressonaven
els instruments que estava tocant, la textura de l'aire. Hi ha una cangé del disc, «Tots els buits del
moén», que parla de prendre consciéncia dels espais buits entre les coses i, en gran part, és aixo el
que volia plasmar d’'una manera sonora. També hi ha moments de molta produccio, pero és una
producci6 bruta.

R.P.: Al teu bloc has fet un apunt molt critic amb el paper de la critica musical. Avui en dia, amb
les noves xarxes socials d’Internet, creus que el paper del critic musical s’ha devaluat?

P.V.: El que no té sentit és el paper del critic musical que exerceix de jutge i que, en comptes
d’explicar-te que fa bo o dolent un disc, es dedica a posar les estrelletes i deixar anar quatre frases
lapidaries. Aix0 potser tenia sentit a la década dels noranta, quan per a escoltar musica només hi
havia I'opcié de comprar-te un CD o copiar-te’l d’algun collega. Actualment el pots escoltar sen-
cer a Spotify, pots consultar informacié del grup al seu web o al MySpace, veure’n clips al
YouTube... No cal que els diaris i les revistes gastin més tinta en uns textos simplificadors que aca-
ben reduint la feina de dos anys a quatre frases lapidaries i unes estrelletes. Si que és important, en
canvi, que hi hagi bons professionals que facin de filtre, que hi hagi bones croniques i bones entre-
vistes a fons amb els artistes. Perd que no estiguin escrites des del punt de vista del critic lapidari.
Si alguna cosa no val la pena, doncs no se’n parla i ja esta. I aixd que a mi els critics sempre m’han
tractat bé, caldria veure-ho... Avui en dia, si algti es compra un disc sense haver-lo sentit, només
perque esta catalogat com a pop-rock... A aquest paio se li ha de fer un monument.

Adaptacié feta a partir del text de
Roger Pala, «Pau Vallvé. Viatge a les profunditats». Enderrock, nim. 182 (desembre 2010)
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1.

Lentrevistador diu que en I'album del cantant moltes vegades la veu esta doblada.
Expliqueu en queé consisteix aquesta técnica més aviat allunyada de I'estetica dels can-
tautors.

En Pentrevista apareix el terme angles mainstream. Quin significat té aquesta paraula
en el context en queé apareix escrita?

Expliqueu quin paper té, per a Pau Vallvé, la critica musical en I'¢poca actual.
Destaqueu els aspectes positius i negatius d’aquesta professid, sempre d’acord amb
I'opinié del cantant.
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42. PAU 2012 - Juny - Série 1 - Exercici 2

Exercici 2
[2 punts. Cada questio val 0,25 punts, llevat de la 5, que val 1 punt.]

Llegiu atentament el text segiient i contesteu les preguntes que es formulen a conti-
nuacié, amb un comentari breu (d’unes dues-centes cinquanta paraules). Procureu no
repetir, llevat que es demani, les mateixes paraules utilitzades en el text.

Bach, amb les sabatilles de Picasso

Lescultura abstracta de Henry Moore; les genialitats cubistes de Picasso; la musica palpitant
iironica de Stravinsky; el teatre suprareal de Ionesco; les escenificacions allegoriques de Beckett i
les anticipacions del comic inteHectualitzat... Tot aixo forma part de la nostra época. En Beckett,
Tonesco i Brossa, el seu valor radica en el fet que han sabut crear una realitat purament escénica.
Una «realitat» sense cap relacié amb la realitat. «Alldo» només pot océrrer damunt d’un escenari,
mai al carrer. Es per aixd que els seus valors poetics, com en el realisme abstracte de Tapies, for-
men un moén pictoric només admissible si creiem en la realitat que es veu a través d’un microsco-
pi electronic capag de 300.000 augments. Aquesta interpretacié artistica «és» part de la nostra
epoca: la de l'escissié de 'atom, la dels circuits tancats de televisio, la dels calculs infinitesimals
regulats per computadores i també la de la musica de jazz merament aritmica.

Cap als anys 1939-1940, Benny Goodman va fer una breu incursié per les glorioses partitures
de Johann Sebastian Bach amb el titol Bach entra a la ciutat. Va ser una experiéncia que va cridar
poderosament I'atencié dels aficionats i va posar en estat d’alerta moltissims melomans puristes i
resistents. D’aleshores enca, han passat pel sedas del jazz tots els «exits» del Barroc del 1722, inclo-
ent-hi els «invents» instrumentals de Lalo Schifrin sobre Disseccid i reconstruccio del passat demen-
cial com a tribut i homenatge al marques de Sade, disc neobarroc que ha fet la volta al mén. Va ser
inspirat per Bach a través de les troballes de Jacques Loussier, célebre pianista frances, creador dels
ja populars Play Bach. Existeix igualment un conjunt barroc de jazz, amb preludis i fugues de Bach
calcats de les peces modeliques d’El claveci ben temprat. I existeixen també els Swingle Singers...

Se m’acudeix parodiar la frase d’Ortega y Gasset sobre Veldzquez en defensa de les «malifetes»
inferides al pare de la musica. Va dir aquesta frase no sé si entrant o sortint d’'una poléemica d’alt
nivell sobre el cubisme de Picasso: «Quin gran pintor cubista hauria estat Veldzquez!». En cas d’ha-
ver viscut en la nostra época, no hi ha cap dubte que hauria fet pintura abstracta. Parodiant, doncs,
la frase orteguiana, m’atreviria a assegurar que Bach hauria estat el primer jazzman de la nostra
¢poca. Quant de Bach que hi ha en el jazz modern! Quant de jazz modern que hi ha en Johann
Sebastian Bach! El jazz i la pintura de Tapies es troben en la mateixa linia. Bach s’ha calgat les saba-
tilles de Picasso.

Traducci6 feta a partir del text de
Julio CoLL. Variaciones sobre el jazz. Madrid: Guadarrama, 1971
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En el primer paragraf gairebé no es parla de musica, pero s’esmenta el nom d’un com-
positor i d’un génere musical. Assenyaleu el compositor i digueu el titol de tres ballets
d’aquest autor. Dins del génere musical esmentat, a quin estil concret fa referéncia
'autor?

També en el primer paragraf, 'autor parla d’una altra «realitat». Anomeneu dues de
les caracteristiques d’aquesta altra realitat que apareix en el text.

En el segon paragraf, I'autor parla d’El claveci ben temprat, de Johann Sebastian Bach.
Amplieu la informacié que proporciona Julio Coll en relacié amb aquesta obra.

En I'altim paragraf, 'autor fa una comparacié entre pintura i musica d’e¢poques dife-
rents. Expliqueu els dos parallelismes que estableix I'autor.

Quina idea fonamental defensa 'autor en aquest escrit? Hi esteu d’acord? Comenteu-
ho breument.
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43. PAU 2012 - Juny - Série 3 - Exercici 2

Exercici 2
[2 punts. Cada questio val 0,5 punts.]

Llegiu atentament el text segiient i contesteu les preguntes que es formulen a conti-
nuacid, amb un comentari breu (d’unes dues-centes cinquanta paraules). Procureu no
repetir, llevat que es demani, les mateixes paraules utilitzades en el text.

Els auditoris vuitcentistes

En primer lloc, cal puntualitzar la manera com els nostres avantpassats immediats entraven en
contacte amb la musica. No hi havia cap altre sistema que 'audicié en viu de la mateixa interpretacio.
Fins que no es comencen a divulgar les pianoles (tipus Simplex, nom que ens indica ben clarament
quin avantatge oferia), els habitants de qualsevol poble o ciutat catalans tenien contacte amb la musi-
ca en viu només quan s’ esqueia una ocasio, infinitament menys sovintejada que ara, o bé si hom sabia
llegir al piano, cosa que era molt més habitual. Tampoc, fins que no s’'inaugura el Palau de la Musica
Catalana, no hi havia a Catalunya cap mena d’auditori especialitzat en I'audicié musical.
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Escoltar musica en viu, durant el segle X1x, volia dir fer moltes altres coses. Segons el lloc, es
podia compartir amb el teatre declamat, amb espectacles de circ —funambuls, transformistes com
ara Fregoli, etc.—, amb els esmorzars segons la tradicié del Tivoli, o bé amb el teatre liric.
Pretendre que el public catala podia aspirar a seure en un auditori només dedicat al concert és
ignorar la practica social de la musica no solament a casa nostra, siné també a molts altres indrets
d’Europa que, llevat de grans centres com Paris, Viena o Munic, no tenien aquest costum. Arreu
d’Europa aixo d’escoltar musica anava associat al passeig del diumenge, després de missa de dotze,
mentre la banda municipal de la poblacié s’aventurava amb tota mena de fantasies d’opera. En
aquest sentit, és molt evident el desinteres de la primitiva Societat Filharmonica de Barcelona, que,
en el reglament del 1847, esmenta tota mena de circumstancies i, en canvi, oblida de referir-se a la
sala on han de tenir lloc els concerts.

Mentre deixem els nostres avantpassats passejant discretament i acaronats per la musica
interpretada als jardins del passeig de Gracia, recordem que encara no s’havia trobat la manera de
convertir la musica pura en un producte comercial d’alt rendiment. Els compositors vuitcentistes,
des de Beethoven fins a Carnicer, des de Wagner fins a Pedrell, volien fer-se rics; i el mercat no
donava per a gaire cosa més que per a les reduccions per a piano de les simfonies i les fantasies d’a-
ries d’opera. El veritable mercat comencava amb ’eéxit teatral. Per aixo, la muisica religiosa, una
activitat ben viva a les catedrals i esglésies de benefici, despertava cada dia menys ambicié entre les
generacions de compositors; era, en realitat, el «sou segur» per a anar tirant. El resultat és evident:
poca creativitat musical i un interés cultural escas per part del ptblic. En qualsevol cas, pero, ningt
no anava a les esglésies a escoltar musica. Rossini sabia molt bé que un encert en el moment ade-
quat podia transformar un compositor d’dpera en un engreixat rendista. De la mateixa manera
que el fantasma de Mozart esperona molts petits pianistes a convertir-se en candidats al virtuosis-
me precog, 'eco dels graciosos ritmes de 'dpera italiana de perfils rossinians estimula molts autors
de casa, en espera de la troballa.

Adaptacio6 feta a partir del text de
Xosé AvINOA. «FEls auditoris vuitcentistes». Revista Musical Catalana, nim. 45-46
(juliol-agost 1988)

1. En el primer paragraf, 'autor parla de 'audicié en viu de la musica. Quina diferéncia
hi ha entre els termes segiients: muisica en viu, miisica enregistrada i milsica en directe?
Expliqueu cada concepte i illustreu-lo amb exemples.

2. Quina diferéncia hi ha entre un auditori i un teatre d’opera, des del punt de vista de la
musica que s‘acostuma a programar en cadascun d’aquests edificis? El geénere
de musica coral, en quin d’aquests dos edificis se sol interpretar?

3. Enel cas que un aficionat a la musica no toqués o cantés al piano de casa seva, digueu
els llocs on, segons l'autor del text, es podia escoltar musica a Catalunya al llarg del
segle XIX.

4. En el tercer paragraf, 'autor esmenta les diverses maneres que tenia un music en gene-
ral (no solament un compositor) per a guanyar-se la vida a casa nostra exercint la seva
professi6. Enumereu-les i descriviu breument en queé consistia cadascuna.
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44. PAU 2011 - Setembre - Série 2 - Exercici 2

Exercici 2
[3 punts. Cada questié val 0,75 punts.]

Llegiu atentament el text segiient i contesteu les preguntes que es formulen a con-
tinuacié amb un comentari breu (d’unes dues-centes cinquanta paraules). Procureu no
repetir, llevat que es demani, les mateixes paraules utilitzades en el text.

Somnis s6n

De tant en tant apareix per Barcelona una nova estrella de la musica pop que
enlluerna amb vestits de lluentons una part de 'audiéncia. Els mitjans de comunicacid,
atents als gustos de la massa, en fan una cobertura generosa. I durant uns dies, amb per-
mis del Barga, sembla com si no passés res més... La darrera ha estat Lady Gaga, alies de
Stefani Germanotta, que amb vint-i-quatre anys i un disc 1 mig al sarro és la sensacio del
moment. La musica d’aquesta cantant i compositora és ben poca cosa. Pero el seu xou
cridaner I’ha convertida en reina de les xarxes socials. Aixo és el que compta, avui: on
ets i no per que.

Algun lector potser creu que Gaga es diu aixi perque esta gagd (‘ha perdut el cap’).
Pero no. Gaga deu el nom a la can¢6 de Queen Radio Ga Ga, que un bon dia la va ins-
pirar. Aquell tema era un tribut a la radio, canal a través del qual encara arribava la
musica, malgrat que ja estava una mica asfixiada a causa de 'audiovisual. Deia Radio Ga
Ga: «Mirem els espectacles, mirem les estrelles / en videos durant hores i hores. / Ja gai-
rebé no necessitem I’oida. / Com ha canviat la musica amb els anys! / Esperem no per-
dre’t, vella amiga radio... / Queda’t, et podriem trobar a faltar / quan ens cansem de tant
audiovisual [...]».

Ja gairebé no necessitem I'oida, deien els nois de Queen. Avui és pitjor. Avui la musi-
ca pop sescolta directament amb els ulls. Per dues raons. La primera és que aquesta
musica, que entre els anys cinquanta i vuitanta va ser una revolucié constant i una font
inexhaurible de novetats és, des de fa tres decennis, un cimul de reciclatge i pastitx. La
segona rad és que es busca pal-liar 'avorriment de 'oida amb Pentreteniment de la vista.
En aixo Madonna va ser pionera. Va afusellar ritmes d’aqui i d’alla i, sobretot, va furgar
a Hollywood, en la iconografia politica del segle xx, en el sexe, en 'Església, en la disco 1
en qualsevol altre lloc per trobar imatges i no enfonsar-se. Un quart de segle després
arriba Lady Gaga, émula de Madonna, i copia per tant d’'una copista. I, ates que els
millors caladors iconics ja van ser arrasats per Madonna i el seu palangre vorag, Lady
Gaga ha bastit la seva imatge grotesca a partir de contes de fades o monstres, en carnis-
series, pirotécnies i cabarets.

Jo no entenia com podia triomfar d’aquesta manera una musica tan adotzenada 1
un succedani visual tan freaky. Pero després de sentir algunes frases que va dir Lady
Gaga durant el concert de Barcelona, he vist la llum. «Aquesta nit i les properes podreu
ser qui vulgueu ser», va predicar la diva, no recordo si disfressada de monja, d’6s polar
o de sadomasoquista. I aqui és on hi ha el truc! Quan s’ha assecat la font de la musica,
ha brollat la de la imatge. I, després, la de la fantasia i els somnis infundats. Tots valem
per a ser estrelles de la musica! (Fins i tot aquests fans enquestats al Palau Sant Jordi que,
tot i que es poden distingir pel cap, prefereixen confiar en una pinta estranya.) Es clar
que si! Si ho ha aconseguit Lady Gaga, no és impossible!

Traducci6 feta a partir del text de
Llatzer MoIX. «Suefnos son». La Vanguardia (19 desembre 2010)
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La banda Queen va compondre la cangd Radio Ga Ga en reconeixement a aquest
mitja de comunicacid. Que defensava Queen amb aquest homenatge?

En el segon paragraf del text, el comentarista exposa les raons per les quals la musi-
ca pop ha evolucionat en els darrers decennis cap a un tipus d’espectacle predomi-
nantment visual. Enumereu les raons sense repetir les paraules ni les expressions
que hi ha en el text.

En el darrer paragraf del text, el comentarista fa referéencia a un tercer motiu que
contribuiria a explicar I’exit de la cantant. Quin és, aquest motiu?

El judici que emet 'autor sobre la figura de Lady Gaga no és, en termes generals,
gaire afalagador. Localitzeu i copieu literalment les expressions en qué es manifesta,
explicitament i sense atenuants, una opinié negativa sobre aquest nou idol de la
musica pop.
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45. PAU 2011 - Juny - Série 1 - Exercici 2

Exercici 2
[3 punts. Cada questio val 0,6 punts.]

Llegiu atentament el text segiient i contesteu les preguntes que es formulen a con-
tinuacié amb un comentari breu (d’unes dues-centes cinquanta paraules). Procureu no
repetir, llevat que es demani, les mateixes paraules utilitzades en el text.

Muisica per a les neurones

La mausica és una serie de patrons, de notes, de ritmes, de melodies, que el compo-
sitor combina i fins i tot manipula. «Es aix0 precisament el que ens atrau i ens agrada
—explica el divulgador britanic Philip Ball—, perque fa que les emocions entrin en joc.
Contrariament, amb els sons del medi ambient aixd no succeeix, perqué no hi ha
patrons per molt que el nostre cervell s’obstini a buscar-ne. Per exemple, a vegades sen-
tim el degoteig d’una aixeta, de sobte hi ha silenci, i després torna a comengar. EI més
gracids és que la majoria de nosaltres creiem que sentim un ritme i fins i tot agrupem
els sons per formar una melodia, malgrat que, en realitat, no hi ha res».

Aquesta tendéncia a buscar patrons és una estrategia evolutiva. El cervell va apren-
dre ben aviat a fer suposicions encertades, fet que estalviava temps, quelcom essencial
per a sobreviure. «Potser tenien més possibilitats de no acabar a I'estémac d’algun
depredador els hominids capagos de reconeéixer el rugit d’'un animal perillés, fugir i sal-
var la pell. Potser per aix0 la musica exerceix un efecte emocional», assenyala Ball.

Les emocions tenen un paper essencial en la cognicié. Ens permeten comprendre,
aprendre i donar sentit a les coses. I, pel que sembla, les melodies fan servir dreceres per
a colar-se a la part emocional del nostre cervell i desencadenar-hi tristesa, por, enuig,
alegria. «La musica té la capacitat d’imitar les emocions», assegura Philip Ball. Quan
algu esta enfadat, normalment parla de pressa i alt; quan esta trist, a poc a poc i tran-
quil-lament; si, en canvi, esta alegre, parla a gran velocitat i en un volum mitja; i aquests
indicadors acustics dels discursos sén comuns a totes les llengiies, 1 encara que algu parli
en xinés podem identificar 'emocié que hi ha al darrere. Aixo mateix és el que succeeix
amb la musica: les balades melancoliques son lentes i tranquil-les, tristes; i el punk, que
expressa generalment I'enuig i la rabia d’una generaci6, rapid i estrepités. Si hi ha cap
dubte, n’hi ha prou de pensar en els Sex Pistols.

Que la musica involucri les nostres emocions té a veure, segons Ball, amb la mane-
ra com progressa, amb els ritmes, els moments algids, els crescend;, els decrescendi. Quan
en una cangd passa alguna cosa que no esperavem, ens genera tensid; i quan arriba
I'acord que si que esperavem, ens produeix alleujament i satisfaccid. Els musics mani-
pulen les nostres emocions d’aquesta manera, amb petites violacions de les nostres
expectatives.

Traducci6 feta a partir del text de
Cristina SAEz. «Musica para las neuronas». La Vanguardia (18 desembre 2010)
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Expliqueu el significat del mot patré en el context en que esta emprat. Per que 'au-
tora afirma, al principi del text, que «la musica és una série de patrons»?

En qué es basa Philip Ball per a afirmar que la «musica exerceix un efecte emocional»?

En el segon paragraf, s’assenyalen diferents estats d’anim que la musica és capa¢ de
suscitar. Enumereu-los i afegiu-ne dos més.

Expliqueu el significat del concepte indicadors actistics dels discursos en el context en
que esta emprat. Esmenteu-ne els exemples que apareixen en el text i indiqueu a
quina qualitat del so (intensitat, durada, timbre, altura) fa referéncia cadascun.

En el darrer paragraf hi ha dos termes de caracter psicologic vinculats amb I'expe-
riéncia que vivim quan escoltem musica. Enumereu-los i preneu-los com a base per
comentar I'altima frase del text.
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46. PAU 2010 - Setembre - Série 2 - Exercici 2

Exercici 2
[3 punts. Cada questi¢ val 0,5 punts, llevat de la 5, que val 1 punt.]

Llegiu atentament aquest text. Després d’haver-lo llegit, contesteu les preguntes que
es formulen a continuacié. Procureu no repetir, llevat que es demani, les mateixes
paraules utilitzades en el text. En total, el comentari hauria de tenir una extensié apro-
ximada de dues-centes cinquanta paraules.

Entre tonalitat i atonalisme

La musica és direccid. Transcorre en el temps i, encara que la seva aparenca a vega-
des sigui estatica, sempre es manifesta en relaci6 amb I'expectativa de moviment. La
musica, inevitablement, és transcurs. Es podria dir que és present continu o que, con-
trariament, no té present. En realitat, shan dut a terme més investigacions a partir del
producte (i de la produccié musical) que no pas sobre la seva percepci6. Pero podriem
assegurar que, en l'escolta de musica, tot és record —passat: els sons ja transcorreguts,
aquest tema que és evocat, el ritme que encara ressona en la ment— i expectativa
—futur: aixo que, a partir del que és evocat, la ment es prepara a escoltar.

En el segle xvi1, aproximadament, aquesta direccionalitat es va comencar a consoli-
dar a partir de la relacié entre combinacions més o menys tenses entre sons. Les escales,
organitzades com a relacions entre llocs respecte a la nota fonamental (i no entre els
noms de les notes), i els acords formats sobre aquesta estructura permetien un sistema
en el qual cada combinacié possible de sons tenia una funcié6 respecte a la nota fona-
mental, ja fos de repos o de tensid. Una simplificacié potser excessiva permetria dir que
cada so inclou tots els altres —els seus harmonics. Perod aquests harmonics no apareixen
tots junts sin6 en un ordre, en el qual tenen més pes —se senten més— els primers que
se senten. En la mesura que la simultaneitat es produeix entre sons els primers harmo-
nics dels quals sén comuns o tenen afinitat (consonancia), aquest sincronisme, que dins
del sistema tonal s’anomena acord, tendeix al repos. Quan no hi ha harmonics comuns
entre els que apareixen primer en els sons concurrents (dissonancia), aquesta relacio és
més tensa i tendeix al conflicte.

Aquest sistema, anomenat tonalitat funcional, va ser precisat en el segle XVIiI, en ple
auge de la Il-lustracié, pel compositor i teoric frances Jean-Philippe Rameau i estableix
tota una serie de jerarquies entre sons, disposada perque la successié de tensions i repo-
sos momentanis condueixi al repos final i, sobretot, per a permetre la postergacié i la
dilacié d’aquest repos. Aquesta cadena de postergacions es fara més subtil, més comple-
xa 1 elaborada al llarg del segle segiient, fins a arribar a les portes de la seva dissolucié.

Traducci6 feta a partir del text de
Diego FISCHERMAN. La muisica del siglo XX. Buenos Aires: Paidés, 1998
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En el primer paragraf, lautor distingeix entre una obra musical en si mateixa i la
percepcié que se’n té. Expliqueu quina diferéncia hi ha entre tots dos conceptes.

Quina d’aquestes tres activitats mentals de la persona que escolta musica té més a
veure amb el present: concentrar-se, preveure o recordar? Per qué?

Definiu els conceptes escala major, escala menor mixta i escala pentatonica. Escriviu-
ne un exemple de cadascun a partir de la nota fa escrita en clau de sol en el primer
espai del pentagrama. Escriviu les alteracions pertinents al davant de cada nota (uti-
litzeu el paper pautat adjunt).

En el segon paragraf, 'autor parla dels sons harmonics. Definiu que sén. Expliqueu
quina relacié tenen els sons harmonics amb I'acord triada major (podeu utilitzar el
paper pautat).

Segons apunta 'autor en el tercer paragraf, la musica del segle XIX es caracteritza per
una dissolucié progressiva del concepte de tonalitat. Comenteu breument aquesta
afirmaci6. Coneixeu algun compositor del segle Xix que, a través de la seva obra,
hagi posat en crisi la practica de la tonalitat funcional?
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47. PAU 2010 - Juny - Série 1 - Exercici 2

Exercici 2
[3 punts. Cada questio val 0,5 punts, llevat de la 5, que val 1 punt.]

Llegiu atentament aquest text. Després d’haver-lo llegit, contesteu les preguntes que
es formulen a continuacié. Procureu no repetir, llevat que es demani, les mateixes
paraules utilitzades en el text. En total, el comentari hauria de tenir una extensié apro-
ximada de dues-centes cinquanta paraules.

Soroll i timbre

Fins al moment present, els compositors s’han mogut dins una part molt petita de
la totalitat del mén dels sons. Fins i tot en el cas dels mateixos sons musicals, hem vist
que només s’havien utilitzat per a formar sistemes de notes, unes poques entre un nom-
bre ingent de gradacions infinitament petites dins d’'un continuum. Pero, per la seva
banda, els sons musicals constitueixen només una reduida part dins del nombre il-limi-
tat de possibles fenomens actstics, tant naturals com creats per I'ésser huma. Ens envol-
ten com una aureola de percepcions auditives perd potencialment ininterrompudes i hi
estem tan acostumats a la major part, que incideixen en el nostre coneixement només
en la mesura que se separen d’alguna manera de la nostra rutina habitual d’experiéncies
perceptives. El cant dels ocells és a prop nostre al llarg de tot 'any i comprén una gran
varietat de crits, des d’aquells d’'una sola nota en el cas dels pardals i els corbs, que no
mostren cap al-licient per a nosaltres, fins a les cancons intensament melodiques de les
merles i els rossinyols. La pluja, el tro i la pedra constitueixen freqiientment el rerefons
periodic de la nostra vida diaria. El flux dels rius i el bram del mar sén també caracte-
ristics de la manera com experimentem els fenomens naturals. Els homes de totes les
epoques han utilitzat la musica per a reflectir aquest vast mén de sons i sorolls, no tant
per a crear una replica dels fendomens actstics siné més aviat amb la intencié de donar
forma artistica a aquest material divers en brut.

En totes les civilitzacions avangades, als sons musicals se’ls déna un lloc més impor-
tant que als sorolls en la jerarquia dels valors musicals. Per so musical entenem un sim-
ple esdeveniment acustic definible en termes d’'un nombre determinat de vibracions per
segon. No obstant aixo, un so pur sinusoidal no pot ser produit pels instruments tradi-
cionals, malgrat que el so d’un diapasé o d’una flauta dolc¢a s’hi acosti. En la praxi musi-
cal utilitzem la major part de vegades sons complexos o, en termes fisics, sons musicals,
cadascun dels quals es completa amb una piramide de sons harmonics simultanis. Un
so compost que contingui diverses piramides diferents es coneix amb el nom de so mixt.
Aquests es produeixen en les campanes de les esglésies, en colpejar platerets o tubs
metal-lics i en altres casos semblants. En tots aquests fenomens actstics 'oida pot dis-
tingir clarament un o dos sons definits, pero hi ha altres fenomens més complexos en
els quals no es pot discernir una freqiiencia predominant. Aquests sén els que anome-
nem sorolls, que constitueixen la major part d’esdeveniments acustics que percep la nos-
tra oida.

Traducci6 feta a partir del text de
Hans Heinz STUCKENSCHMIDT. La miisica del siglo xx. Madrid: Guadarrama, 1960
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Expliqueu el significat de la paraula continuum en el context en que esta emprada.

Lautor esmenta en aquest escrit diferents exemples de fenomens auditius naturals.
Assenyaleu-los i poseu alguns exemples de fenomens auditius creats com a resultat
de I'activitat humana.

Cap al final del primer paragraf, ’autor esbossa una definicié de la tasca del crea-
dor musical. Podrieu aclarir-la? I'ésser huma ha elaborat diferents tipus de codis
sonors per a comunicar-se. Es exactament el mateix comunicar-se mitjancant els
sons que fer musica? Poseu un exemple i establiu-hi les diferencies.

En el segon paragraf, 'autor descriu diverses classes de sons. Enumereu-les i expli-
queu breument en que es diferencien, sempre d’acord amb el text.

Després d’haver llegit tot el text, i encara que en aquests dos paragrafs 'autor no es
pronuncia explicitament, que creieu que ens esta dient? Quina tesi defensa en rela-
ci6 amb la musica del segle xx?
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