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1. INTRODUCCIO
Is mitjans socials com ara Twitter, Instagram o Facebook,
juntament amb altres productes de la investigaci6 cientifica
i tecnolodgica com els telefons mobils, tauletes o wearables,
han passat a formar part de les nostres vides. No hi ha cap
dubte que tots aquests avancos faciliten el nostre dia a dia
fins al punt que moltes persones no hagen de desplagar-se a treballar a
l'oficina o puguen comunicar-se de banda a banda del planeta. El mén de
l'educacié no hi ha estat cap excepcid i els recursos tecnoldgics suposen un
gir metodologic en la practica docent.

Aplicacions digitals com Scratch, Edpuzzle, Kahoot o Socrative enva-
eixen les aules. Una de les disciplines més enriquides amb els recursos di-
gitals és la musica, l'aprenentatge de la qual ha patit una metamorfosi en
els tltims temps. Els pares han passat d'una recerca incessant per trobar
una académia de musica per als fills a 'extrem que aquests puguen apren-
dre a tocar un instrument a través d'aplicacions com Simply Piano, Pianist
HD: Piano+ o Yousician.

En definitiva, cada vegada hi ha més professionals que aposten per
les noves metodologies emergents com el treball per projectes, Flipped
Classroom o Design Thinking, recursos digitals que marquen el cami per a
traure el maxim rendiment als alumnes. Perd sempre ha estat aixi? Neces-
sitem ser innovadors i aplicar les tltimes metodologies en la nostra practica
docent per tal d'aconseguir uns millors resultats? Per a intentar donar res-
posta a aquestes qiiestions ens centraren en I'educacié musical, concreta-
ment en l'analisi de I'ensenyament d'un mestre de capella, mossén Vicent
Garcia Julbe, el qual desenvolupa la seua tasca docent al Seminari Diocesa
de Tortosa a mitjan centtria del segle passat. Es evident que en aquesta
época la utilitzaci6 de recursos digitals era una utopia, rad per la qual ens
centrarem en els trets principals del seu sistema pedagogic. No obstant
aix0, per a poder arribar a la conclusi6 de si fou innovador o no, repassarem
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les principals metodologies musicals que van proliferar a Occident al llarg
del segle XX.

2. LA METODOLOGIA MUSICAL EN EL SEGLE XX

El segle XX ha estat un periode de grans avangos tecnologics com
l'expansi6 de les xarxes de comunicacid. Pero també ha estat una etapa en
la qual s’ha experimentat en el camp de I'educacié amb una significativa
evolucié en els seus métodes pedagogics, experimentacié que de retruc
també n'ha afectat I'ensenyament musical.

A comengament del segle passat ens assabentem de métodes precur-
sors com el Tonic-Sol-Fa a Anglaterra o el de Maurice Chevais a Franga,
enfocats en la introduccié del cant a fi d'aconseguir una bona entonacié en
l'etapa inicial de l'alumne. El primer ho duu a terme practicant totes les
escales com si foren Do major i el segon en indicar l'altura dels sons de
l'escala mitjancant la posicié de les mans, practica coneguda amb el nom
de fononimia.

Paral-lelament, en la década dels anys trenta sorgeix un nou corrent
pedagogic conegut com a Escola nova o Escola activa, el qual tindra en Pes-
talozzi, Decroly, Froebel, Dalton o Montessorie els seus maxims expo-
nents. Aquest nou corrent incideix en el desenvolupament de la persona-
litat de I'alumne a través de I'ensenyament individualitzat, socialitzat i glo-
balitzat, on el joc i la creativitat esdevenen dos dels seus principals eixos
vertebradors. Aquesta tendéncia innovadora es difon rapidament arreu
d’Europa i els Estats Units amb la seua corresponent influéncia en la for-
maci6 musical de la decada posterior, els anys quaranta, amb l'aparicié dels
métodes actius de la ma de Jacques Dalcroze (1865-1950), Edgar Willems
(1890-1978) i Maurice Martenot (1898-1980). Les seues aportacions te-
nen continuitat al llarg del decenni segiient amb meétodes centrats tant en
la pedagogia vocal, com per exemple el de Zoltin Kodily (1882-1967),
com en el vessant instrumental amb Carl Orff (1895-1982) i el japonés
Suzuki (1898-19983).

Si cal fer-li cap retret a aquest ampli espectre metodologic, aquest
és, segons HEMSY DE GAINZA (2002), el baix grau creatiu que es desen-
volupava en els diferents métodes. En aquest sentit, la mancanca de pro-
duccié comenga a ser esmenada durant la década dels setanta i coincideix
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amb la popularitzacié de la musica electronica, estil que facilita I'entrada
dels equips de gravaci a les aules i permet que I'alumnat gaudisca de l'ex-
perimentacié sonora. No obstant aix0, es continua assajant amb nous meé-
todes que vénen a enriquir un ampli llegat pedagogic. Destaquen Schafer,
amb una gran sensibilitat cap al silenci amb l'objectiu de desenvolupar el
judici critic, o Paynter, centrat en l'audicié a través d'un nou i valuds recurs
que no és pas altre que la musica contemporania. Aquesta tindra la seua
continuitat durant els anys vuitanta i estara lligada a la inclusié de les noves
tecnologies en 'ambit educatiu. D'en¢a la década dels noranta fins a l'actu-
alitat noves metodologies no deixen d’emergir en el camp de I'ensenya-
ment, com ara les aportacions de Wytack amb la incorporacié dels musi-
cogrames que permeten I'analisi concreta d'un fragment musical amb el
suport d'un grafic; de Tomatis, centrat en alumnes amb problemes de
TDAH o dislexia; i d'altres centrades en la interpretacié del piano, com el
meétode Yamaha.

Aquesta constant evolucié en el camp de I'educacié musical ens ha
permés comptar amb un llegat molt enriquit mercés a les aportacions i ex-
periéncies metodologiques recollides al llarg de tot un segle. En canvi, no
es pot dir el mateix en la formacié musical superior, és a dir, en I'ambit dels
conservatoris, installada en metodologies més tradicionals i no tan pro-
clius als canvis.

2.1 ANALISI D’ALGUNS METODES
Meétode Dalcroze

El sufs Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) desenvolupa una peda-
gogia musical centrada en la ritmica a través del treball del moviment cor-
poral i musical, en la qual es prioritza la improvisacié i la relaxacié. En
altres paraules, es pretén que I'alumne puga sentir el ritme en el seu propi
cos. Per a autors com BACHMANN (1998), Dalcroze considera que a tra-
vés del moviment expressiu es treballen aspectes musicals tan importants
com els matisos i el caricter. Aixi mateix, entre els recursos més coneguts
d'aquest métode, els professors solen emprar en les seues classes pilotes,
cércols o instruments de petita percussié com panderos o claus.
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Meétode Willems

El belga Edgar Willems (1890-1978), alumne de Dalcroze, relati-
vitza l'accié musical com un fet huma en qué es donen vincles de la natu-
ralesa i la musica. En aquest sentit hi relaciona el ritme amb la vida fisica,
la melodia amb la vida afectiva i 'harmonia amb la vida intel-lectual. Es per
aix0 que Farndndez Ortiz (2010) recalca que el moviment i la veu tenen
prioritat en la seua metodologia per damunt de qualsevol altre instrument.
Amb la persisténcia d'aquest objectiu, les seues classes estan centrades al
voltant de la can¢d, on se solen treballar els intervals, I'audicié musical amb
la discriminaci6 de sons i el sentit ritmic i la notacid, tan necessaris per a
poder llegir una partitura.

Meétode Koddly

El compositor i musicoleg hongarés Zoltan Kodaly (1882-1967)
introdueix els jocs i les cangons populars en la seua metodologia, en la qual
l'educaci6 de la veu des de menut és un aspecte fonamental perqué I'alumne
puga desenvolupar una bona oida i aix{ aconseguir una bona afinacié, fet
que serd determinant en la seua formaci6 instrumental. Aquesta formacié
anird acompanyada de la lectura musical, I'escolta i 'analisi d'estructures
formals de les obres dels grans compositors classics.

Meétode Martenot

La professora de piano Madeleine Martenot (1887-1982) dissenya
un meétode d'aprenentatge que busca en I'alumne el desenvolupament de
capacitats com ara la ritmica, la memoria, l'altura del so i la improvisacié
des d'una dindmica entretinguda basada en el joc. Hi empra el diapasé com
arecurs amb l'objectiu d'aconseguir ['oida absoluta i considera aspectes psi-
quics com la concentracié com elements primordials per a la millora con-
tinua de 'alumne. A més a més, implica una gran comunicacié entre pro-
fessor i alumne, on el primer té en compte les possibilitats del segon i li
proporciona peces de considerables dificultats técniques que puguen su-
posar-li un estimul.

Meétode Orff
La metodologia de I'alemany Carl Orff (1985-1982) combina la pa-

raula, la musica i el moviment cap a una tnica direccié com és el ritme. El
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seu objectiu és treballar de manera conjunta el ritme, la paraula, la melodia,
I'harmonia i la interpretacié instrumental i vocal. A més a més, un dels
aspectes més reconeguts de la seua pedagogia és la practica musical amb
instruments Orff combinada amb altres de diferents families com per
exemple la flauta de bec, que contribueix al desenvolupament de l'audicié
activa, la creacid i la improvisacid.

Metode Suzuki

Elviolinista i pedagog Shinichi Suzuki ofereix una metodologia que
abasta la interpretacié del violi amb altres elements musicals com el ritme
i l'audici6 des d'una edat molt precog. La clau del seu éxit rau en una edu-
cacié personalitzada i activa de I'alumne, practica diaria, classes individuals
i collectives i concerts publics. En altres paraules, intenta assolir tal grau
de constancia que permetra a 'alumne automatitzar la técnica violinistica
a través de la repeticié i variacié de models ritmics, melodics i obres musi-
cals.

En conclusid, els métodes analitzats tenen les seues diferéncies entre
si, perd com apunta CUEVAS (2015), tots coincideixen en el fet que les
classes han de ser actives i participatives i han de girar al voltant de
I'alumne.

3. ESTUDI D'UN CAS: EL METODE GARCIA JULBE

El Seminari Diocesa de Tortosa fou durant la primera part del fran-
quisme un centre de continua afluéncia de seminaristes per diversos mo-
tius. Alla s'aplegaven seminaristes de tota condicié: els qui tenien per pro-
posit servir Déu, els seduits per les possibilitats académiques que oferia el
centre, i fins i tot infants enviats pels seus pares per fugir dels temps dificils
de la postguerra. Siga com vulga, hi trobaren un centre i un professorat
que van permetre als alumnes gaudir d'una formacié academica que els
marcara al llarg de les seues vides.

3.1 CONTEXT
En l'actualitat, la Didcesi de Tortosa comprén els municipis del sud
de la provincia de Tarragona i el nord de la de Castellé (les poblacions del
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Baix Maestrat, Cati i Tirig de I'Alt Maestrat), si bé no sempre ha estat aixi,
ja que abans de les segregacions dels anys 1955 i 1960, acomesses durant
la dictadura, la Didcesi abastava per una banda gairebé tota la provincia de
Castelld, i per l'altra també incloia les localitats aragoneses d'Arenys de
Lledd, Calaceit i Cretes, indrets ara pertanyents a la Didcesi de Terol.

Hui en dia l'afluéncia i 'accés de seminaristes al centre no és gaire
elevada, circumstancia i problematica inexistent a mitjan del segle passat,
temps en qué els alumnes havien d’enfrontar-se a una prova complexa cen-
trada en materies troncals que estudiaven a I'ensenyament primari com ara
Matematiques (Aritmética i Geometria), Llengua Castellana (Gramatica:
Morfologia i Sintaxi), Geografia, Historia, Ciéncies Fisiques, Quimiques
i Naturals i Historia Sagrada. Una vegada al Seminari els alumnes dipo-
saven d'un pla d'estudis organitzat en dotze cursos de gran exigéncia i va-
rietat que els permetia adquirir uns coneixements tant generals com espe-
cifics inassolibles en altres centres d’'ensenyament i menys encara d'entitat
publica.

Pero dins d'aquest pla d'estudis una mateéria destaca per damunt de
la resta: la musica. Aquesta disciplina prengué un nou impuls al centre
'any 1943 arran de l'arribada d'un nou Bisbe, Manuel Moll i Salord. Jun-
tament amb ell hi arriba Vicent Garcia Julbe, en condicié de Canonge Pre-
fecte de Musica Sagrada de la Catedral de Tortosa, I'any 1949. Com
sapunta en un estudi més extens (ROCAMORA: 2018, 18), Vicent Garcia
Julbe naix I'any 1903 a Vinaros, poblacié on des de ben menut comenga
els estudis musicals, concretament solfeig i violi a I'’Académia de Musica
del Circulo Catélico amb el Reverend Antoli, fins que amb onze accedeix
al Seminari Diocesa de Tortosa. Després dassolir la segona posicié en la
plaga de Mestre de Capella de la Catedral de Tarragona, Garcia Julbe in-
gressard a la de Lugo I'any 1928, on funda i s'encarrega de la direccié de la
Schola Cantorum, la qual té una preséncia important en celebracions reli-
gioses com els Oficis de la Setmana Santa. Al cap de tres anys delafide la
Guerra Civil espanyola és traslladat a la Catedral de Lleida per motius fa-
miliars i dos anys després, el 1944, ocupa la placa de director de capella del
Collegi del Corpus Christie del Patriarca de Valéncia, etapa en qué apro-
fundira en la seua tasca musicologica amb la transcripcié de diverses obres
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renaixentistes com ara Las Danzas al Corpus de Juan Bautista Comes i les
Vilanescas de Guerrero.

A mitjan centtria i en plena maduresa musical hi arriba a Tortosa
gracies al seu nomenament com a Canonge Prefecte de Musica Sagrada de
la Catedral de Tortosa. A partir de la década dels setanta, ja a Vinaros,
s'enceta un periode d’homenatges i distincions com la Dert Ilerca, el canvi
de nom de la Coral Vinarossenca pel de Coral Garcia Julbe i el seu nome-
nament com a fill predilecte de Vinards. Tanmateix, en aquest periode se
centra en les transcripcions, algunes composicions com ara el Triptico Res-
ponsorial per a la coral Vicent Ripollés de Castellé o en harmonitzacions
de peces per a la coral Garcia Julbe, fins que mor I'agost de 1997.

3.2 ACTIVITAT MUSICAL AL SEMINARI

L'etapa més fructifera de la carrera de Garcia Julbe fou la tortosina,
periode en qué es féu carrec de les classes de cant gregoria dels diferents
cursos, de la direccié de la Schola Cantorum, i de les classes de piano i
composicié per als alumnes més avantatjats. Mossén Garcia Julbe im-
plantd al Seminari Dioces3 un context que ha estat decisiu perqué molts
seminaristes tingueren contacte amb l’ensenyament musical, tasca gens
senzilla per ala poblaci6é durant el réegim franquista, i en qué sense ell molts
alumnes com ara Josep Pavia i Simé, Joan Ramon Herrero, Josep-Enric
Peris i Rossend Aymi no hagueren pogut desenvolupar les seues carreres
musicals 1 haver-hi contribuit a la cultura musical de la zona des dels seus
respectius vessants musicals.

3.2.1 ACTIVITAT PIANISTICA

Segons ALANYA (2001, 724), dins de les preocupacions del Bisbe
Moll i Salord sempre estigué la formaci6 dels seminaristes, no només des
d’'un vessant académic siné també musical. En aquest sentit, s’hi apostava
per laprenentatge pianistic dels alumnes amb 'objectiu d'aconseguir bons
organistes capagos inclis de poder acompanyar la salmodia, els cants i els
motets que se solen cantar pels pobles. La iniciacié a l'aprenentatge del
piano era en tot moment voluntaria i segons el curs podien tenir com a
professors els organistes Mn. Sirisi o Constantino Ahfs, si hi estudiaven
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en el Seminari Menor, o bé Mn. Garcia Julbe si cursaven estudis en el Se-
minari Major.

Mn. Vicent no era pianista i, en conseqiiéncia, no tenia la técnica
que poguera tenir un especialista. Els coneixements que posseia els havia
aprés en la seua época de seminarista davall la tutela de I'organista Mn.
Peris. En aquest sentit, cal destacar l'interés del capella pel control del do-
mini dels dits i per l'aprofundiment en l'expressié maxima dels sentiments,
com ara en l'inici de la simfonia nim. 5 de Beethoven (ROCAMORA: 2018,
26). De fet, al Seminari el piano era tractat com una altra matéria i, per
tant, requeria del treball metddic d'altres assignatures. El progrés no era
possible si no hi havia una constancia a través del treball diari. En aquest
sentit, els alumnes hi practicaven una hora diaria a les diferents sales habi-
litades per a l'estudi, a I'hora del pati i durant tota la setmana fins que ar-
ribava la classe de dissabte de mati amb mossén Vicent, que els feia les
correccions oportunes.

Entre els diversos métodes pianistics emprats pels alumnes en des-
taquen dos que practicaven de forma diiria, els de Beyer i Mikrokosmos.
Ferdinand Beyer fou un compositor i pianista alemany nascut a Querfurt
l'any 1803. La seua obra més coneguda, que encara perdura fins als nostres
dies, és Vorschule im Klavierspiel o Meétode d 'Iniciacié al piano op.101 de
1851. Aquest métode té una introduccié amb una base teorica en qué s'ex-
plica el pentagrama, les claus de sol i fa, intervals, figures musicals, etc.
Després s'hi divideix en dues parts: la primera, amb exercicis per a cinc dits
que van del nimero 1 fins al 64, i la segona, que va del 65 al 106, centrada
en el treball del pas de polze. Finalment, el métode acaba amb una mena
d'apendix que contempla exercicis técnics per a estudiar les 24 escales tant
en el relatiu major com menor. El segon métode pianistic que hi treballa-
ven era el Mikrokosmos de Bela Bartok, un conjunt de peces, concretament
153 de dificultat progressiva, agrupades en sis volums i que recullen els
problemes técnics i musicals de la literatura pianistica. En aquest métode
s'intenta evitar la monotonia repetitiva d'altres exercicis a través de la in-
clusié d'altres elements com la politonalitat, els ritmes irregulars, encreua-
ment de mans, etc.

A l'aprenentatge pianistic hi havia dos moments culminants: les vet-
llades literaries musicals que s'organitzaven al Seminari. La primera tenia
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lloc el 28 d'agost, amb motiu de la celebracié de sant Aureli Agusti, dia del
sant del rector D. Aurelio Querol, i la segona el dia 15 de desembre, per la
commemoracié de la Immaculada Assumpta. Per tal que pugueren parti-
cipar-hi tots, principalment els nous, eren freqiient en aquestes vetllades
les interpretacions a quatre mans, amb nombrosos avantatges pedagogics
(ROCAMORA: 2018, 29). En primer lloc i el més evident és la sincronitza-
ci6 entre els dos interprets, tasca gens facil per la incomoditat que implica
situar quatre mans sobre el teclat. Aixi mateix, shan de tenir en compte
aspectes com la digitalitzaci6 o I'as dels pedals. En segon lloc, amb aquesta
practica es duu a terme un treball d’escolta atenta de les altres veus, fona-
mental en la musica coral. En tercer lloc, hi han de prestar atencié als ele-
ments expressius. Per una banda, s’ha de buscar la igualtat en els atacs,
accié que en el piano és molt més evident que en altres instruments. Per
l'altra banda, la interpretacié de diferents estils, un dels aspectes musicals
més complicats, ha d'anar sincronitzada entre els executants. Finalment,
aquesta practica permet el coneixement d'un ampli repertori, el qual ha-
guera sigut impossible de conéixer durant la primera meitat del segle XX a
causa de la dificultat d'assistir a concerts o de la limitacié en 'accés a emis-
sores de radio o discos.

Tal com recull ALANYA (2001, 592), d'aquestes classes sortiren or-
ganistes com el mateix Rossend Aymi i Escold, Contastino Ahis i Escrig,
Joan Ramon Herrero Llidd, Jestis Reboll i Maneu, Manuel Jorda i Estu-
pind, Isaies Riba i Cucala, Josep Roda i Batlle o Refael Prades i Antoli,

entre altres.

3.2.2 CLASSES D’HARMONIA I COMPOSICIO

Durant el mes d’agost el Seminari oferia uns cursets d'estiu dins dels
quals s'impartien classes de composicié centrades en 'harmonia i en l'es-
tudi i analisi dels diferents estils musicals amb les seues corresponents au-
dicions. Garcia Julbe emprava el métode d'harmonia d'Arin y Fontanilla i
el complementava amb exercicis basats en harmonitzacions d'algunes
corals protestants com la Passié segons Sant Joan o Sant Mateu de Bach i
amb l'estudi i l'analisi d'altres compositors del passat com ara Victoria o
Palestrina.
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En tot cas, la manera de procedir que seguien els alumnes en aques-
tes harmonitzacions era molt simple, ja que copiaven la melodia o el baix
del coral a treballar. Tot seguit es prosseguia a 'harmonitzacié i, finalment,
la comparaven amb la versi6 original del compositor. Amb aquest métode,
Vicent Garcia Julbe pretenia, senzillament, que els seus alumnes prengue-
ren com a model els grans mestres de la composicié, mitjancant la compa-
racié i analisi de la manera d'encadenar els diversos acords amb la finalitat
d'automatitzar les diferents formes compositives (ROCAMORA: 2018, 31).
Es a dir, mossén Vicent buscava que els seus deixebles hi assimilaren els
diferents estils respectant sempre les regles d'harmonia i composicié. A
més a més, els permetia la realitzacié de dissonancies, sempre que estigue-
ren preparades anteriorment.

En cas d'errada per part de 'alumne, es procedia a una reflexi6 en la
qual els feia raonar sobre alld que havien d'escriure. I és que tal com afir-
men els seus deixebles, el capella era molt rigid amb les regles compositives,
fins al punt que un d'ells especifica els arguments que els donava per a jus-
tificar aquesta rigidesa: «No eren prohibicions, siné que ens explicava que
si els grans mestres de I'antiguitat no ho feien, nosaltres tampoc ho haviem
de fer i, per tant, si no aconseguiem evitar aquestes incorreccions, era per-
qué no en dominavem la técnica» [RA]. Tanmateix, al'hora de compondre
els alumnes deixaven les regles escolastiques de I'harmonia i gaudien de
certa llibertat, perqué «per a Garcia Julbe el més important és que allo que
compongueren ho férem des de la consciéncia i no des de la ignorancia»
[AM]. En aquest sentit, els seus alumnes expliquen que el compositor de-
fensava que «a 'hora de compondre obres, aquestes havien de ser realment
noves, que sortiren de I'anima i no una mera recopilacié d'altres autors. Per
aquest motiu, havies de dominar tots els estils, tant els antics com els nous»
[RA].%

Per a aprendre les diferents técniques compositives, els alumnes du-
ien a terme una tasca d'estudi i analisi d'obres de diferents estils i autors
amb l'objectiu esmentat anteriorment d'interioritzar la manera d’encade-
nar els acords dels grans mestres. Quan es pregunta per aquesta practica

%6 Opinions extretes de l'obra Mossén Garcia _Julbe. Un llegat en l'oblit (2018).
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als alumnes, sempre contesten a corre-cuita el nom de Tomads Luis de Vic-
toria, concretament els responsoris de Tenebres d'Officium Hebdomadae
Sanctae, que eren interpretats pel cor. Segons la Dra. AGUIRRE (2012), en
I'Officium Hebdomadae Sanctae Victoria utilitza el llenguatge musical del
moment, un contrapunt imitatiu «<harmonitzat», en el qual les consonan-
cies desencadenaven en un teixit musical homorritmic i inclis de vegades
homofonic. En altres paraules, les peces analitzades pels seminaristes te-
nien certa complexitat.

Un altre dels autors que solien analitzar era Johan Sebastian Bach,
especialment el Claveci Ben Temprat. I és que l'estudi de la fuga ajuda a
escoltar totes les veus, rad per la qual és tan important en la interpretaci6
coral. Entre les seues pertinences es va localitzar una edicié titulada Otto
fughe dal Clavecin bien tempéré i editada Bernardo Boekelman. En aquesta
peca s'analitza la fuga nim. 7 en Mib M, tant del primer com del segon

volum, ila fuga nim. 4 en Do # menor. Aquesta edicid es caracteritza per
una exposici6 en colors dels subjectes i contrasubjectes que faciliten 'ana-
lisi de I'estructura de la fuga. Per altra banda, contempla una reduccié dels
patrons harmonics que en faciliten l'assimilacié.

Garcia Julbe també era un gran pedagog i sempre intentava econo-
mitzar al maxim el temps que passava amb els deixebles. Segons ALANYA
(2001, 731), durant el curset de 1960 van analitzar musica de Falla, segu-
rament amb la intencié de fer una preparacié prévia per a la interpretaci6
de la cantata escénica del compositor andalds que interpretd més endavant
la Schola Cantorum. Per una altra banda, els exalumnes descrivien al ca-
pelld com a «didacta» (ROCAMORA: 2018, 34), perqué aprofitava qualse-
vol context per fer indicacions musicals, com per exemple quan interrom-
pia els assajos del cor per a remarcar girs harmonics, fet que facilitava que
els alumnes els pogueren interioritzar.

Finalment, en el mateix sentit que es realitzaven vetllades literari
musicals per a estimular als seminaristes en I'estudi del piano, també s'or-
ganitzaven festivals o concursos nadalencs per tal d'animar els alumnes a
compondre les seues primeres peces.
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3.2.3 SCHOLA CANTORUM

L'any 1949 Garcia Julbe és nomenat Canogne Prefecte de Musica
Sagrada de la Catedral de Tortosa per Butlla Pontificia del Papa Pius XII.
D’enga, el Seminari pren impuls i assoleix prestigi gracies a la permanent
activitat musical que es viu sota la seua tutela, especialment la Schola Can-
torum. Aquesta hi comptava amb una base solida arran d'un pla d'estudis
que prioritzava la formacié musical. Durant els cinc primers cursos, que es
corresponien amb la seccié d’humanitats, els alumnes impartien la matéria
de Cant figurat i empraven métodes com ara el Canto Figurado de José
Maria Peris o el Método Graduado de Solfeo de Llambert-Alfonso-Zama-

cois (LAZ). En canvi, en els tres cursos de la seccié de filosofia i en els
quatre de teologia, els alumnes impartien Cant gregoria, en que empraven
el Liber Usualis Missae et Officii. Eren vint minuts de cant diari amb I'ob-
jectiu de preparar la litdrgia de diumenge. En altres paraules, els semina-
ristes tenien coneixements musicals i aixd augmentava el nivell musical del
cor. A més a més, eren entre vuit-cents i nou-cents alumnes al centre i se
seleccionaven de forma acurada aquells que formarien part de la Schola
Cantorum.

Sens dubte, el maxim transmissor d'expressié musical corresponia a
la Schola Cantorum, dirigida per mossén Sirisi fins a I'arribada de mossén
Vicent I'any 1949. A partir d'aquell moment, la «Schola Cantorum, men-
tre existi, solemnitza a gran nivell musical la Setmana Santa de la catedral
de Tortosa» (ALANYA: 2001, 709). A més a més, el cor també era present
en totes les solemnitats liturgiques de la Diocesi i el mateix Seminari. Pero
la celebracié litargica més important en qué hi participaven era la de Set-
mana Santa, durant la qual interpretaven un repertori que sempre incloia
alguna obra nova composada pel director i mestre que s'afegia al repertori
de Victoria, Ginés Pérez, Otafio, Lotti, Ett, Goicoechea o Tapies.

L'activitat del cor s'intensificava a partir de Nadal amb assajos diaris
de trenta o quaranta minuts a l'hora del patiifins i tot a la tarda, coincidint
amb el berenar, amb l'objectiu de preparar els actes referents a la Setmana
Santa (ROCAMORA: 2018, 36). Al llarg dels més de vint anys que Garcia
Julbe romangué al capdavant de la Schola Cantorum, compta amb 'ajuda
d'aquells seminaristes més avantatjats en l'aprenentatge musical, com ara
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Rossend Aymi, Isaies Riba i Cucala, Josep Pavia i Simé, Joan Ramon Her-
rero, Antonio Meli, etc. La funcié d'aquests era la mateixa que en el seu
dia tingué Garcia Julbe quan fou seminarista i que recull QUINZA (1990)
en una de les seues entrevistes al capelld: «Mossen Peris me apreciaba mu-
cho, y me pidié que le preparase a los nifios, esto lo hacfa cuando aca-
bibamos de comer y en la hora del patio. Recuerdo que una de las piezas
que ensayibamos era precisamente el Haec est dies preciosa pieza compu-
esta por mossén Peris, yo les ensayaba a los nifios la parte de las voces de
los tiples».

En aquest sentit, els seus ajudants descriuen la metodologia que em-
praven en aquests assajos parcials. En primer lloc, els alumnes del Seminari
menor, com que eren els triples, eren recollits per aquells alumnes més
avantatjats. Tot seguit solfejaven la partitura, practica certament dificul-
tosa perque els triples encara eren massa joves i no comptaven amb els ma-
teixos coneixements musicals que els membres d'altres cordes, fins al punt
que shavien d'aprendre algunes peces de memoria. A continuacié, es tre-
ballava el text perqué hi havia alumnes que encara no tenien suficient do-
mini del llati i després l'introduien amb la melodia corresponent. En dltim
terme, per acabar de polir-lo, incidien en els girs melodics de la polifonia
del segle XVI.

En aquests assajos els ajudants no solien emprar un piano per no
perdre el temps. De totes maneres, I'objectiu principal no era un altre que
els alumnes aprengueren la melodia de les peces, la resta ja era feina de
Garcia Julbe. Els assajos generals eren curts, disciplinats i intensos, en els
quals mossén Vicent intentava no aturar-se massa i reservar els comentaris
per al final, encara que si a vegades es produien errades garrafals com un
«gall», la interrupcié era inevitable. Per una altra banda, els assajos es feien
sense orgue, encara que la peca tinguera l'acompanyament de l'orgue; per
donar el to, mossén Vicent sempre utilitzava el seu diapasé.

Atesa la brevetat dels assajos, no es perdia temps en fer exercicis au-
ditius ni tampoc vocalitzacié. De tota manera, pel que fa a la impostacié
de la veu, els seus alumnes remarquen la forta expressivitat de la cara del
capelld; només veient-li I'expressi6 ja sabien com col-locar la boca. Aixi ma-
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teix, els exseminaristes afirmen que tampoc no els explicava el funciona-
ment de l'aparell respiratori tot i reiterar en qué només pel fet de fixar-se
en l'expressié del mossén ja sabien quan havien de respirar.

Per una altra banda, si que hi feia indicacions referents a la diccié
del text. A diferéncia del catal, el llati és una llengua amb les vocals tanca-
des. Mossén Vicent demanava als alumnes que pronunciaren les vocals
amb tancaments fonétics i, a tall d'anécdota, sentenciava: «pareixeu de la
Cava», en referéncia a la peculiar parla de la gent d'aquest municipi del
Delta de 'Ebre (ROCAMORA: 2018, 37). A més a més, Garcia Julbe tenia
molta picardia, i quan havien de cantar «Ex Christus», les esses les feia
sonores perqué no se n'escoltaren trenta. Tots aquests aspectes els anava
treballant i corregint sobre la marxa i sense fer cap mena d'exercici especi-
fic.

Quant al timbre, el capelld no diferia al d'un altre director. Sempre
buscava I'equilibri de les veus i que no sobresortira una per damunt d'altra,
perd sempre donant-ne preferéncia a la melodia dels tiples. Tanmateix, hi
posava molt d'émfasi en el contrapunt, concretament en el fet de recolzar
o accentuar la part débil del compas on 'autor havia posat 'accent. Al llarg
de les gairebé dues décades que mossén Vicent estigué al capdavant de la
Schola Cantorum, aquesta aconsegui un prestigi que els mateixos semina-
ristes arribaren a constatar.

4. CONCLUSIONS

La majoria d'alumnes de mossén Garcia Julbe destaquen del seu
professor que era un gran pedagog i un innovador, encara que la seua me-
todologia no es corresponia del tot amb les que en aquell moment prolife-
raven a Europa, si bé si que hi presentava trets en comu.

Primerament, Garcia Julbe comparteix amb els pedagogs Willems i
Kodaly l'interés pel desenvolupament de l'oida, perqué I'afinaci6 és un as-
pecte vital en les Scholes Cantorum i la de Tortosa no podia quedar-hi
enrere. Tots dos meétodes tracten I'aprenentatge de la notacié musical i, en
aquest sentit, el pla d'estudis del Seminari atorgava una gran importancia
alalectura musical a través de llibres de solfeig com el LAZ. En segon lloc,
tal com féu Koddly, el capelld li donava molta transcendéncia a 'analisi de
les obres dels compositors classics com ara Palestrina, Victoria o Bach. En
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tercer lloc, accions com les vetllades musicals, pensades per a posar el focus
d’atenci6 sobre I'alumne, recorden Martenot, com també el freqiient s del
diapasé per tal d'aconseguir una bona oida, que tant va promoure entre els
seus alumnes. Una altra semblanca entre els dos és la bona sintonia entre
professor i deixeble. I és que Vicent els veia didriament, bé en l'assaig de la
coral, en classes de piano, etc. En quart lloc, Garcia Julbe confluia amb
Carl Orff en l'interés per l'estudi de la melodia i 'harmonia, que el mestre
solia treballar en els assajos de la coral. Aixi mateix, el pedagog alemany
oferia la possibilitat de desenvolupar la tasca creadora en la seua metodo-
logia, la qual el capelld impulsa en les seues classes de composicié i els con-
cursos nadalencs. Finalment, quant a formacié pianistica presenta punts
coincidents amb Suzuki en l'atencié individualitzada, en la insisténcia en
la practica didria o en la promocié d'activitats col-lectives com els concerts
de piano a quatre mans per les vetllades. També coincideix en el treball
metddic d'obres per a automatitzar i millorar la técnica instrumental, en
aquest cas la pianistica.

Tot iles moltes semblances entre Garcia Julbe i els grans pedagogs
musicals de mitjan segle XX, és ben probable que el capella els descone-
guera, si més no n’ignorava les tasques pedagbgiques. Aquests autors no es
van posar de moda fins a la década dels noranta del segle passat i l'inici de
l'actual arran de la incorporacié dels seus métodes en els estudis de la car-
rera de magisteri musical. Per tant, es pot afirmar que la metodologia de
Garcia Julbe era innovadora? Depén. El seu métode compagina aspectes
de caricter tradicional com la repeticid, el treball diari i la inspiracié en
grans mestres del passat, amb aspectes nous per a I'¢poca com els concerts
a quatre mans o el fet d'introduir durant els assajos de la Schola Cantorum
referéncies a continguts musicals que els alumnes estudiaven en altres clas-
ses de musica. Es a dir, no introdui res de nou pero utilitza alguns recursos
que tampoc eren gens habituals en I'ensenyament musical d'aquella época.
D’aquesta manera va anar construint una manera d’ensenyar propia, que a
ell li funcionava bé.

En definitiva, Garcia Julbe solia emprar una manera de treballar
semblant ala que ell havia conegut des de menut, pero barrejada amb altres
recursos que tenia al seu abast, els quals podien donar certa sensacié d'in-
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novadors, si bé realment tampoc no ho eren en excés. Siga com vulga, con-
seqiiéncia de les seues classes hi constatem una gran fornada de seminaris-
tes que van sortir de Tortosa a mitjan segle passat. Molts d'ells van conti-
nuar amb la vida pastoral i d'altres van optar per uns altres camins, perd
allo més important és que Garcia Julbe va aconseguir una forma d'ensenyar
propia, la qual deixd empremta en els seus alumnes. Fet i fet, aquest hauria
de ser, al nostre entendre, ['objectiu fonamental de tots aquells professio-
nals que ens dediquem a aquest ofici, independentment de la metodologia
i els recursos que fem servir a l'aula.

BIBLIOGRAFIA

AGUIRRE, Soterrafa (2012): « Tomas Luis de Victoria: la singularidad de
un gran musico», en Anuario del Festival Internacional de musica Ab-
vlensis. Avila: Centro de Estudios Tomdas Luis de Victoria, 3-5.

ALANYA, Josep (2001): El Seminari Diocesa de Tortosa. Tortosa: Bisbat
de Tortosa.

BACHMANN, Marie-Laure (1998): La ritmica Jaques Da-Dalcroze. Una
educacién por la musica y para la misica. Madrid: Pirdmide.

CUEVAS, Sara (2015): «La trascendencia de la educacién musical de prin-
cipios del siglo XX en la ensefanza actual», Magister 27, 37-43.

HEMSY DE GAINZA, Violeta (2002): Pedagogia musical. Dos décadas de
pensamiento y accién educativa. Buenos Aires: Lumen.

QUINZA, Salvador (1990): «Mis personajes favoritos (II). Hoy, Mossén
Vicent Garcia Julbe», Vinaros, setmanari d’informacio local 1643,
15-16.

RIPOLLES, Antonio (2004): Vicent Garcia Julbe: Estudi i catalogacio de la
seva obra. Vinaros: Ajuntament de Vinaros.

ROCAMORA, Francesc (2018): Mossén Vicent Garcia Julbe. Un llegat en
Poblit. Vinards: Amic de Vinaros.



