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Canvi de valors, societat i educació
Presentació

Viure al ritme de la societat d'avui suposa un seguit de reptes difícils 
de superar per l'home actual, com ara l'adequació i l'adaptació al canvi. 
Al llarg d'aquest article, analitzarem quins són els factors ontològics 
que es troben a la base d'aquest procés de canvi constant que provoca 
la transformació permanent de valors i coneixements, i que fa que, 
per l'home actual, viure al ritme de la societat d'avui en dia no sigui 
gens fàcil. Per aquesta raó, realitzarem un recorregut històric-filosòfic 
que ens portarà de Nietzsche a Habermas, dos filòsofs que han parlat 
d'aquesta qüestió i de la manera de percebre-la i d'afrontar-la.  

Altrament, en la darrera part d'aquest article i a partir de l'estudi de 
l'obra de Habermas: Teoria de l'acció comunicativa, atorgarem un 
possible sentit a aquest fet de viure en un entorn de canvi permanent 
que ha fomentat, en bona part, la desorientació global de la societat; 
això és, la pèrdua d'un horitzó cap on avançar, car ha generat una crisi 
de valors constant i allò que Nietzsche, en el camp de la filosofia, ha 
definit amb el nom de nihilisme. A més, veurem que aquest horitzó 
que permet dibuixar la Teoria de l'acció comunicativa de Habermas 
inclou una determinada utopia pedagògica que, en el camp concret 
de l'educació, pot ajudar a superar el desconcert que ha suposat per 
a l'escola i per a l'home actual el complex fenomen de la postmodernitat. 

I. El canvi

Nietzsche constata que la causa d'aquesta preeminència del canvi en 
qualsevol àmbit de la vida de l'home actual coincideix, en el context 
de la Història d'Occident, amb la fi dels grans sistemes metafísics i 
amb la decadència de la religió cristiana afavorida per la crítica de 
Feuerbach i Marx i per l'aparició de l'obra de Darwin... [llegir més]

L'audició musical

«Escoltar música és, tal vegada, un dels actes conscients més 
abstractes»

La tasca del mestre o la mestra que ensenya música rau en el fet de 
fer conèixer i entendre millor allò que s'escolta; d'aquesta manera 
l'infant té els elements suficients per fer-ne una valoració i desvetllar 
l'esperit crític tan necessari per ser un oient conscient i sensible.

Com diu la frase que encapçala aquest apartat, escoltar música 
comporta una acció que, moltes vegades, envaeix allò abstracte a 
causa del caràcter intrínsec de la música. Per això les didàctiques que 
ajudin a concretar allò que al nen li pot costar de copsar, a causa 
d'aquest grau d'abstracció, seran una aportació molt valuosa o, si més 
no, acceptada i benvinguda.

Segons ens defineix Serafine (1988), podem considerar l'audició com 
una activitat organitzada i construïda a partir dels fets temporals 
escoltats en una composició. De quina manera podem, doncs, ajudar 
el nen/a de les nostres escoles a apropar-se, gaudir, emocionar-se i 
descodificar aquest so organitzat en el temps?

El  cert és que, davant la diversitat d'alumnat i de nivells d'escolta que 
generen, hem de partir d'alguna proposta que compleixi amb les 
expectatives de la majoria, al mateix temps que les relacioni i 
complementi amb els diferents apartats de l'educació musical  i també 
amb els altres apartats més generals. 

Abans de fer escoltar música als nens, hem de buscar la música 
adequada per als objectius  plantejats  en  aquell  moment.  Un  cop 
la  tenim  escollida  i,  si convingués, enregistrada  amb mitjans mecànics 
de reproducció per tal d’assegurar-ne la repetició, hem de... [llegir més]

Dr. Antoni Llach, professor del Departament de Pedagogia Dr. Joan de la Creu Godoy i Tomàs, professor del Departament de Didàctiques Específiques
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Presentació


Viure al ritme de la societat d'avui suposa un seguit de reptes difícils
de superar per l'home actual, com ara l'adequació i l'adaptació al
canvi. Al llarg d'aquest article, analitzarem quins són els factors
ontològics que es troben a la base d'aquest procés de canvi constant
que provoca la transformació permanent de valors i coneixements, i
que fa que, per l'home actual, viure al ritme de la societat d'avui en dia
no sigui gens fàcil. Per aquesta raó, realitzarem un recorregut històric-
filosòfic que ens portarà de Nietzsche a Habermas, dos filòsofs que
han parlat d'aquesta qüestió i de la manera de percebre-la i d'afrontar-
la.1


Altrament, en la darrera part d'aquest article i a partir de l'estudi de
l'obra de Habermas: Teoria de l'acció comunicativa, atorgarem un
possible sentit a aquest fet de viure en un entorn de canvi permanent
que ha fomentat, en bona part, la desorientació global de la societat;
això és, la pèrdua d'un horitzó cap on avançar, car ha generat una
crisi de valors constant i allò que Nietzsche, en el camp de la filosofia,
ha definit amb el nom de nihilisme. A més, veurem que aquest horitzó
que permet dibuixar la Teoria de l'acció comunicativa de Habermas
inclou una determinada utopia pedagògica que, en el camp concret de
l'educació, pot ajudar a superar el desconcert que ha suposat per a
l'escola i per a l'home actual el complex fenomen de la postmodernitat.


1. El canvi


Nietzsche constata que la causa d'aquesta preeminència del canvi en
qualsevol àmbit de la vida de l'home actual coincideix, en el context de
la Història d'Occident, amb la fi dels grans sistemes metafísics i amb
la decadència de la religió cristiana afavorida per la crítica de
Feuerbach i Marx i per l'aparició de l'obra de Darwin L'origen de les
espècies, que anul·la la idea d'un Déu fonamentador de la vida. A
partir d'aquest moment, l'home s'ha d'acostumar a viure en un context
de canvi de valors constant, és a dir, en una societat sense punts de
referència en la qual tot es commuta.2 Per Heidegger 3 aquesta
desaparició d'un Déu fonamentador, que es troba a la base d'aquesta


                                                        
1 Nietzsche (1844-1900) és considerat, juntament amb Marx i Freud, un filòsof de la
sospita. La sospita de Nietzsche apunta al cor de la cultura occidental; denuncia que
els valors d'aquesta cultura ja no valen. Altrament, Habermas (1929) és el membre
més representatiu de la segona generació de l'Escola de Frankfurt. En aquest autor
hi conflueixen una pluralitat d'influències, tot i que en l'actualitat s'ha aproximat a la
filosofia del llenguatge.
2 Vegeu Bloom, A: L' âme desarmée, pàgs. 159 i 170, Gallimard, París 1987.
3 Martín Heideger és un dels gran intèrprets de Nietzsche. Després del fracàs d' Ésser i
temps, Heidegger dedicà uns quants anys de la seva vida a l'estudi de Nietzsche.







crisi de valors en la societat actual, és el que constata Nietzsche a la
Gaia Ciència quan diu:


"¿No heu sentit parlar d'aquell home boig que a plena llum del migdia encenia
una llanterna, corria pel mercat i cridava sense parar: "Cerco Déu! Cerco
Déu!"..."A on ha  anat Déu?" "Jo us ho diré! Nosaltres l'hem mort -vosaltres i
jo! tots nosaltres som els seus assassins! Però, ¿com ho hem fet? ¿com hem
pogut beure la mar fins al pòsit? ¿Quin ens donà l'esponja per esborrar
l'horitzó" ¿Què férem quan desenganxàrem aquesta terra del seu sol? ¿Cap
on es mou ara? ¿Cap on ens movem nosaltres?(...) ¿Encara hi ha un dalt i un
baix? ¿No errem com a través d'un no-res infinit?".4


Per Heidegger, en aquestes línies, Nietzsche no tan sols constata la
desaparició del suprasensible fonamentador de la metafísica
tradicional, que equival al Déu juedeo-cristià, sinó que també es
pregunta per les conseqüències que suposa aquesta desaparició: una
vegada que hem desenganxat la terra del seu sol, és a dir, del seu
suprasensible fonamentador: "¿No errem com a través d'un no-res
infinit?"


La "mort de Déu" deixa Occident en el desconcert i la desorientació.
Enmig d'aquesta desorientació, Nietzsche farà dues coses: primer,
acabar de destruir els vells valors del món platònic-cristià, i, en segon
lloc, presentar una nova filosofia que gira a l'entorn del concepte de
voluntat de poder que ha de substituir la vella cultura platònica-
cristiana. Per tant, des d'aquest punt de vista, és aquesta nova
filosofia centrada en la idea de superhome i voluntat de poder la que
ha de permetre a l'home actual viure en aquest entorn de canvi
permanent. Ha estat realment, així?


2. La voluntat de poder i els valors


Per respondre a aquesta qüestió, ens cal estudiar aquesta noció de
voluntat de poder que es troba, segons Nietzsche, a l'arrel de tot canvi
en el camp del coneixement i dels valors morals-religiosos vigents en
una època o etapa determinada de la Història de la humanitat. En
aquest sentit, Heidegger5 constata que aquesta voluntat de poder que
Nietzsche relacionada amb l'esdevenir, amb el canvi que percep
l'home actual en tots els camps de la realitat, és una voluntat que es
vol sempre i, en tot moment, a si mateixa.6 "El que la voluntat vol, no


                                                        
4 Nietzsche, "L'home boig", escrit nº 125 de la Gaia Ciència.
5 Heidegger és un gran intèrpret de la filosofia de Nietzsche. Heidegger, a través de la
voluntat de poder, situa Nietzsche en el context de la metafísica tradicional. Breument:
per Heidegger, la Metafísica d'ençà de Plató i Aristòtil s'ha constituït d'una manera
entitativa. És a dir, s'ha constituït a través d'un discurs sobre l'ens i no pas sobre
l'ésser. Per Heidegger, aquesta problemàtica de l'"oblit de l'ésser" també es troba en la
filosofia de Nietzsche perquè aquest filòsof concep l'ésser entitativament a través de la
voluntat de poder. Així, per Heidegger, Nietzsche cau dins el model de la Metafísica
tradicional que volia destruir.
6 Per Heidegger, en la filosofia de Nietzsche, l'ésser, com essència, esdevé identificat
clarament amb la voluntat de poder. La voluntat de poder, en la filosofia de Nietzsche,
serveix per comprendre d'una forma entitativa l'ésser, de la mateixa manera que el cogito
cartesià o la substància aristotèlica.







és la seva aparició com a quelcom que encara no té. El que la voluntat
vol, ja ho té(...) La voluntat es vol a si mateixa".7


Heidegger fonamenta aquest comentari sobre la voluntat de poder en
l'obra de Nietzsche la Geneologia de la moral: "L'home prefereix de
voler el no-res que de no voler..."8 Aquesta frase final de la
Geneologia té un interès molt gran per nosaltres. En aquest món
posterior a la "mort de Déu", on només hi ha lloc pel canvi constant;
on l'home actual no fa més que percebre com triomfa el Nou, és a dir,
tot allò que és profundament innovador9; Nietzsche ens diu que
"L'home prefereix de voler el no-res que no voler..."10 Aquesta
afirmació explica perquè cauen els valors. Cauen perquè l'home d'avui
en dia prefereix uns valors que són no-res, és a dir: efímers i caducs,
abans de no voler res.


Tanmateix, quin és el procés pel qual cauen els valors en la nostra
societat? Per Nietzsche, els valors cauen perquè hi ha un
decreixement de la seva força, una retirada progressiva de la voluntat
de poder que fins aleshores els fonamentava d'una manera instintiva.
En aquest sentit, prenem per exemple la mateixa transvaloració que
Nietzsche constata a finals del segle XIX, i que consisteix en la
caiguda d'uns valors que s'havia iniciat al segle XVIII amb la Revolució
Francesa i en el si d'una societat absolutament inoperant com era la
de l'Antic Règim. En aquest procés de transvaloració secular es
produeix una desvalorització progressiva de les jerarquies hereditàries
i de la tradició religiosa. Però, alhora, d'una manera simultània, es
produeix un acreixement promogut per la voluntat de poder d'uns nous
valors: així, durant el segle XIX va agafant força el que és insòlit, el
que és irracional, el que desconcerta. Per Nietzsche, qualsevol
d'aquests nous valors proposats per les avantguardes, han pogut
aparèixer a partir de dues condicions: creixement i conservació. És
gràcies a la voluntat de poder que es produeix la conservació d'uns
valors i també l'ocàs d'uns altres, els quals s'han presentat en la
Història d'Occident com a veritats immutables.11


3. El superhome i el canvi social


Tota aquesta interpretació del canvi de valors que gira al voltant de la
noció clau de la voluntat de poder, Nietzsche la relaciona amb la teoria


                                                        
7 Heidegger: Fites, la frase "Déu ha mort".
8 Nietzsche, vegeu les últimes línies de la Geneologia de la Moral.
9 Aquest fet explica la fascinació que l'home actual té per la nova tecnologia capaç
d'oferir un riu de novetats en cada moment.
10 Heidegger: la frase de Nietzsche "Déu ha mort".
11La percepció d'una constància del canvi social en el món actual, s'ha de cercar en la
teoria de l'etern retorn que es troba relacionat amb l'esdevenir còsmic global. Per
Heidegger, aquest concepte, lluny de ser una mera hipòtesi cosmològica, ha de ser
considerada com una consistent afirmació de l'esdevenir. En aquest sentit, la teoria de
l'etern retorn traça sobre l'influx del temps i el canvi còsmic la imatge de l'ésser sense
recórrer a la idea d'un suprasensible fonamentador. La teoria de l'etern retorn és
presentada per Nietzsche a la manera d'una intuïció en el llibre Així parlà Zaratustra:
"De la visió i de l'enigma".







del superhome. Així, si bé es pot considerar que l'home és l'ens que
s'ha de relacionar amb el període anterior a la "mort de Déu", el
superhome hauria d'ocupar aquest nou temps en què l'esdevenir ha
pres tot el protagonisme.12


El temps actual en què l'esdevenir ha pres tot el protagonisme,
coincideix amb l'època en la qual s'ha accentuat l'essència tecnològica
de la societat. Així, avui en dia, el canvi social i l'avenç tecnològic són
percebuts per l'home com dues cares de la mateixa moneda. La
tendència actual, cada vegada més gran, de regir-nos per uns valors
fonamentats en un narcissisme radical, roman estretament
relacionada amb l'ús de la tecnologia, que ha comportat el que s'ha
anomenat, en el context de la postmodernitat, "el debilitament de la
voluntat" i "el crepuscle del deure".13


Quina paradoxa! Aquest home nou que ha de fer front a l'esdevenir
còsmic global, contràriament al que havia pronosticat Nietzsche a les
acaballes del segle XIX, sembla no tenir ni voler aquella voluntat forta
d'imposar-se ell mateix els valors; una voluntat forta associada, en
Així parlà Zaratustra, amb el superhome. Tot el contrari: l'era
tecnològica actual, vinculada a una crisi continuada de valors, sembla
més aviat coincidir amb "l'era de la indiferència pura, amb la
desaparició dels grans objectius"14. El predomini absolut de la tècnica
en la nostra època ha comportat un debilitament de la voluntat, car
aquest home de l'era tecnològica que viu immers en un entorn de
canvi incessant cerca el benestar i els plaers més materials, i no
sembla tenir massa capacitat de sacrifici! Per això, cal concloure que
l'home d'avui en dia ha esdevingut l'antítesi del superhome que
proclamava Nietzsche a Així parlà Zaratustra. O pot ser no...


En aquest sentit, sobre el superhome de Nietzsche hi hagut diverses
interpretacions. La primera, és també la primera interpretació històrica.
Es tracta d'un punt de vista que té la seva gènesi en l'anàlisi de l'obra
del filòsof alemany realitzat a principis de segle XX per Simmel i altres.
En aquesta valoració, el superhome és considerat una mena de Lord
Byron: un heroi de tipus romàntic capaç de lluitar pels seus ideals fins
a la mort. Aquest punt de vista va ser aprofitat pels nazis els quals
consideraren el superhome una mena de anticrist per damunt del Bé i
del Mal, i, en l'actualitat, té pocs seguidors.


Una segona interpretació criticà aquesta primera, que es considerava
molt desafortunada. En aquesta segona línia s'hi situen tres autors, al


                                                        
12 Per Nietzsche, el superhome és el resultat de tres metamorfosis en què el subjecte
"es converteix en camell, el camell en lleó, i el lleó, en nen". Tot essent el camell l'home
capaç de dur el pes de la llei moral,  que té com a màxima el deure kantià; tot essent el
lleó l'home que lluita contra la moral i els valors i cerca satisfer el seu jo vull, sense
aconseguir-ho encara; i tot essent, finalment, el nen, el nou home que no té por de la
vida. Així parlà Zaratustra: "De les tres metamorfosis".
13 Vegeu Lipovetsky: L'era del buit, pàg. 57. Ed. Anagrama, 1986.
14 Ibídem, ref: not.13







nostre entendre d'una importància molt gran a l'hora d'estudiar
Nietzsche: Löwith, Jaspers, i Heidegger. Tots tres filòsofs tenen com a
objectiu comú desvincular Nietzsche del nazisme i presentar-lo com
un dels grans autors de la filosofia occidental.


Per Heidegger, el superhome de Nietzsche és el pensament d'una
humanitat totalment sotmesa a la tècnica i a la seva voluntat de
poder.15 Aquest fet explica els trets de figura sinistre i terrible que més
d'una vegada Nietzsche atorga al superhome. Heidegger, en la Carta
sobre l'humanisme, planteja que la tècnica no és perillosa perquè fa
possible l'amenaça atòmica, sinó pel fet que aquest home nou ja no
és res sense ella: d'alguna manera la tècnica ha anul·lat l'ésser de
l'home, la seva voluntat.


Per tant, la tesi de Heidegger sobre el superhome en el món de la
tècnica, reforçaria la idea d'un home actual amb una voluntat dèbil;
una tesi, aquesta, que ha estat explotada per Lipovetsky i altres
filòsofs de la postmodernitat.


4. Canvi social i educació després de la "mort de Déu"


Tot i que aquesta interpretació del superhome realitzada per
Heidegger pot ser molt criticada des de diversos punts de vista16,
pensem que il·lustra el que hem volgut mostrar en aquestes pàgines:
la relació que hi ha a l'hora d'entendre l'home actual entre la primacia
absoluta de la tecnologia, el canvi social i el debilitament de la
voluntat.


Tanmateix, abans de cloure aquesta breu reflexió sobre el canvi social
i l'home contemporani, volem fer un comentari al voltant del fenomen
de l'educació en el context d'aquest nou marc nihilista obert per la
"mort de Déu" que es presenta com un procés global de canvi
permanent.


Com hem dit fa un moment, hi ha una relació entre l'ús de la
tecnologia i la comoditat de l'individu en la societat occidental. En
aquest sentit, la "voluntat dèbil" que caracteritza l'home contemporani
s'explica a partir del fet que la tecnologia, avui en dia, satisfà la major
part de les seves necessitats d'una manera fàcil, ràpida i eficient. Però


                                                        
15Val a dir que la diferència fonamental que manté la interpretació de Heidegger,
respecte a les fetes per Löwith i Jaspers, radica en el fet que Heidegger pretén pensar
allò impensat en la filosofia de Nietzsche. Per Heidegger l'impensat del pensament de
Nietzsche és la tesi que l'autor d'Així parlà Zaratustra es manté dins els esquemes de la
metafísica tradicional, la qual cosa explica aquesta característica "de figura sinistra i
amenaçadora" que defineix, segons ell, el superhome.
16 Aquesta reducció heidegegriana de la definició última del superhome a l'essència
tradicional de l'home oblida, al meu entendre, la seva consideració com una inversió-
superació de l'ideal d'humanitat construït per l'humanisme europeu d'arrel platònic-
cristià. Aquest fet s'ha de tenir en compte per contrapesar el punt de vista de Heidegger
essent fidels al mateix temps a Nietzsche. Ara bé, en aquest article, aquesta
interpretació, pensem que més fidedigna, no ens ha interessat desenvolupar-la.







l'home actual, que experimenta aquest canvi permanent de les coses,
no viu només en l'època de la "voluntat dèbil", sinó també en l'època
que Vattimo (seguidor de Heidegger i Nietzsche) ha anomenat
pensiero debole.


Vattimo relaciona aquesta època del pensiero debole amb la fi de la
Història. Per Vattimo, en aquesta època en la qual ens trobem, l'home
ha deixat de viure metafísicament per fer-ho d'una manera no
metafísica: en aquest sentit, s'ha substituït la Història Universal per la
Historicitat. La causa d'aquest reemplaçament es troba en
l'esquinçament o fragmentació de la Raó. La Raó, que des del segle
XVIII, s'havia erigit com la gran productora d'una Història Universal de
la humanitat, s'ha trencat en mil bocins produint-se, d'aquesta manera,
la debilitat global del pensament que caracteritza la Historicitat.
L'home actual percep aquest fenomen a través de la presència en el
món contemporani d'una gran pluralitat de discursos i tendències de
tota mena que fluctuen enmig d'un context de canvi incessant.


Des d'aquest punt de vista, en el món actual ja no hi ha lloc per aquell
gran projecte de l'educació, lligat al desenvolupament de la Història
Universal, que era la "bildung" de Hegel. Però tampoc hi ha lloc per a
l'educació com autodisciplina del geni en el sentit de Nietzsche. És a
dir, relacionada amb la canalització i organització de tot el joc de
forces creatives d'aquest home superior que havia de dominar, amb la
seva voluntat forta, el món després de la "mort de Déu"17. D'aquesta
manera, la substitució d'un tipus de voluntat forta per una voluntat
dèbil, ocorreguda en aquesta època de la Historicitat, fa que s'hagi de
relacionar indiferència i educació. Com diu Lipovetsky, referint-se a
l'educació d'avui en dia:"(...)l'ensenyament s'ha convertit en una
màquina neutralitzada per l'apatia escolar, en una mescla d'atenció
dispersa i d'escepticisme indiferent davant del saber".18 I, pensant en
Foucault, afegeix: "És aquest abandó del saber el que resulta
significatiu, molt més que l'avorriment dels escolars. Per això, l'escola
se sembla més a un desert que a una caserna (...)."19


Davant d'aquesta indiferència:


"Cal innovar a qualsevol preu: sempre més liberalisme, més participació,
més innovació pedagògica i, en aquest fet, hi trobem l'escàndol: com més
fa l'escola per escoltar als seus alumnes, més deshabiten, aquests, sense
fressa ni xivarri, aquest lloc buit" .20


                                                        
17 Vegeu Naixement de la tragèdia.  Tot i que cal advertir que aquesta manera
d'entendre l'educació a través del tema de la voluntat forta pertany a la primera etapa
del pensament de Nietzsche: una etapa en què no s'ha desmarcat completament de
l'ideal d'una determinada jerarquia de valors en el món de l'esdevenir, car el segon
Nietzsche es decanta per una educació sense normes.
18 Lipovetsky: L'era del buit, o.c., pàg. 39.
19 Ibídem, pàg. 39. Lipovetsky remet a Foucault perquè aquest darrer, en el seu llibre:
Vigilar i castigar, compara escola i casernes amb presons...
20 Ibídem, pàg 39.







Això ha portat a convertir "l'escola en un camp momificat i els metres
en un cos fatigat, incapaç de revitalitzar-la".21


4.1 Educació i postil·lustració


Inequívocament, aquest nova etapa definida per Vattimo com l'era de
la Historicitat, ha suposat haver de fer front a tot un conjunt de reptes
que difícilment eren pronosticables tan sols uns quants anys enrere, a
la dècada dels 70-90 del segle passat. La societat ha avançat molt de
pressa, i les seves demandes s'han fet cada vegada més
narcissistes22. El lliure mercat i la invasió brutal de la tecnologia en
qualsevol àmbit de la realitat, ha deixat molt enrere aquella societat
hereva de la Il·lustració que havia caracteritzat la Modernitat: una
societat ràpida en canvis, tot i que menys ràpida que l'actual; nova en
valors, tot i que aquests tenien més persistència en el temps que els
actuals i perseguien, a diferència dels d'avui en dia, un telos col·lectiu
de transformació social.


D'aquesta manera, en aquest nou context postmodern marcat per una
"voluntat dèbil" i una "crisi de valors" constant, l'escola s'ha vist
arrossegada cap a una situació nova i desconeguda. Així, en
l'actualitat resta molt poc espai pels ingenus discursos pedagògics de
Rousseau basats en l'ideal d'un home bo que a través de l'educació
pot transformar la societat i fer-la més perfecta moralment. En aquest
context de canvi permanent, l'escola, l'educació, la pedagogia, han
perdut els seus lligams amb la utopia, és a dir, amb el futur. Les grans
finalitats socials vinculades amb l'escola, l'educació i la pedagogia,
des del segle XVIII, s'han evaporat a causa del pes que té, en la vida
dels éssers humans actuals, el present.


És evident que aquesta característica s'explica pel fet que l'home
actual, que viu en una situació de canvi permanent, percep que el que
és avui vigent ja no ho és demà passat. Per això, aquest home ha
deixat de donar importància al futur i ja no pensa en el que ha de ser
l'escola.


5. Canvi asocial i límits del desconcert nihilista


En conseqüència, les causes d'una persistència de l'anomenada crisi
de valors en el món occidental fan que la vida, per l'home actual,
estigui sempre amenaçada pel desconcert i la desorientació. Alhora,
l'avenç tecnològic, el canvi social constant, ha situat l'home actual en
el camí de la indiferència, el narcissisme i la voluntat dèbil. Tanmateix,
s'han de fer algunes matisacions importants.


Així, des de la perspectiva que ens ofereix el moment present, podem
comprovar que Occident, sortosament, no ha acabat essent tan


                                                        
21 Ibídem, pàg. 57.
22 Es tracta de la tesi de Lipovetsky, una tesi que travessa la seva obra: L'Era del buit.







nihilista com semblava que seria. En aquest sentit, la desaparició del
fonament metafísic de la realitat constatada per Nietzsche a la Gaia
Ciència, no ha conduït cap un nihilisme tan radical com era de
preveure. En l'actualitat hi ha una crisi de valors persistent i la voluntat
dèbil ha triomfat, però també s'observa que el Bé i el Mal no han estat
suprimits i que persisteix d'alguna manera en el món d'avui una certa
ètica de mínims.


És a dir, l'home actual que viu immers en el canvi de valors constant,
tot i que és profundament individualista, malgrat que es mostra molt
sovint indiferent davant de situacions morals, polítiques i socials,
continua tenint uns principis reguladors mínims, uns valors ètics de
base: la tolerància, la llibertat, la igualtat, que no estan sotmesos a
crítica, i que són acceptats d'una manera universal. Tant és així que
no tot està permès a Occident: la pornografia infantil, la violència
contra les dones, l'esclavitud, la pobresa, causen de seguida, en les
nostres societats, la indignació col·lectiva, el rebuig general. Per això,
ens sembla important fer una breu referència a la teoria de l'acció
comunicativa de Habermas. Una teoria que pot tenir el seu lloc i el seu
paper en aquest nou model social occidental, d'una banda tan
permissiu en el tema dels valors, tot i que de l'altra basat en una ètica
de mínims.


6. Nietzsche versus Habermas :"De la mort de Déu" a la Teoria de
l'acció comunicativa.


En aquest sentit, Nietzsche, a la mateixa Gaia Ciència on proclama la
"mort de Déu", exposa la idea bàsica que darrera la consciència
sempre hi ha el llenguatge23. Es tracta d'una intuïció que explica,
d'alguna manera, l'anomenat gir lingüístic en el camp de la filosofia
que es produeix a finals del segle XIX, en ple context nihilista de la
"mort de Déu", gir que es troba a la base de la Teoria de l'acció
comunicativa de Habermas. El fet no és estrany en la major part dels
filòsofs del segle XX. Fins i tot Heidegger, després de la publicació
d'Ésser i temps (per tant, en el mateix moment que inicia el seu estudi
del nihilisme occidental a partir de la frase de Nietzsche: "Déu ha
mort..."), pensa el llenguatge com la "casa de l' ésser", com aquell lloc
on s'esdevé la veritat entesa com a desocultació.


Tota la filosofia hermenèutica, postestructuralista i deconstruccionista,
a la segona meitat del segle XX segueix aquesta via iniciada per
Heidegger. Per Habermas aquesta nova manera de fer filosofia (la


                                                        
23 En concret, en el paràgraf 354: "Del geni de l' espècie ", diu: "Suposant que aquesta
observació sigui exacta, aleshores em puc permetre de continuar fent la suposició que
la consciència s'ha desenvolupat només sota la pressió de la fretura de la comunicació
- que de bon principi només era necessària, només era útil, entre home i home
(especialment entre aquell qui mana i aquell qui obeeix), alhora que s'ha desenvolupat
també només en relació amb el grau d'aquesta utilitat. Pròpiament, la consciència és
només una xarxa de comunicació entre home i home -només com a tal ha pogut
desenvolupar-se: l'home solitari i acostumat a la rapinya no l'hauria pas necessitada".







filosofia del llenguatge) fa possible desenvolupar "una teoria de l'acció
comunicativa" que pot servir, com ja hem dit, per fonamentar i recolzar
aquesta ètica de mínims que ja és un fet, avui en dia, en les nostres
societats democràtiques. Però, en què consisteix aquesta teoria?


7. La teoria de l'acció comunicativa


Habermas comprèn la teoria de l'acció comunicativa com una acció
mediada entre dos o més subjectes: un tu i un jo, o bé, un jo i un
nosaltres -que pot ser l'Estat, una comunitat, un grup...-. D'aquesta
manera, l'acció comunicativa es constitueix com una reflexió al voltant
del reconeixement intersubjectiu. En aquest sentit, a través de la
Teoria de l'Acció Comunicativa, Habermas pren distància respecte a
les conclusions d'altres membres de l'Escola de Frankfurt, com per
exemple Adorno, per a qui la "subjectivitat es sacrifica al ritme de la
gran objectivitat". Habermas diu: "Aquest model de la interacció
comunicativa, es refereix a la interacció entre dos o més subjectes
capaços de llenguatge i d'acció que (...) estableixen una relació
interpersonal", que és el mateix que dir, contra Adorno, que el
reconeixement subjectiu ara sí que resta assegurat.24


Altrament, l'acció comunicativa, que pot conduir al consens i a la
legitimització d'aquesta ètica de mínims esmentada, esdevé
fonamentada a través del llenguatge quotidià o natural d'aquest home
que viu en un entorn de canvi permanent. Per això, el llenguatge
quotidià o natural a partir del qual dos o més subjectes poden arribar a
entendre's respecte a alguna cosa del món, per Habermas esdevé
rellevant només des del punt de vista pragmàtic: és a dir, en la mesura
que entre els seus diversos usos, es veu com un instrument per
l'enteniment (Verständigung) adquirit a través del raonament i del
diàleg lliure.25 Tanmateix, aquest enteniment, que esdevé el resultat
de l'acció comunicativa, està lligat a unes pretensions de validesa: les
"raons que suposadament o efectivament tenen els implicats"26 en
l'acte comunicatiu, que requereixen aquests tres condicions:


En primer lloc, que l'enunciat objecte de l'acció comunicativa sigui
vertader.
En segon lloc, que l'acte de parla sigui correcte. És a dir, que no hi
hagi cap tipus d'interferència que faci que un o més dels
interlocutors se situïn en condicions d'inferioritat i estiguin
coaccionats.
I, finalment, en tercer lloc, les pretensions de validesa inclouen la
condició que la interacció comunicativa, expressada a través del
diàleg lliure, coincideixi amb el que realment hom sent o pensa. És
a dir, en el moment previ a tota argumentació, la sinceritat i


                                                        
24  Habermas: Teoria de la acción comunicativa, ed. Taurus,1992, Vol. I, pàg,.124.
25 En aquest sentit, Habermas, diu: "El llenguatge només és rellevant des del punt de vista
pragmàtic, en fer ús de les accions orientant-se a l'enteniment". Vegeu Habermas: Teoria
de la acción comunicativa: o.c., pàg. 118.
26 Habermas: Teoria de l'acció comunicativa, o.c., pàg 164.







l'autenticitat respecte a allò que s'expressa, i respecte al qual es vol
arribar a un consens, són completament necessàries.


Amb aquestes tres condicions es crearà el marc adequat per arribar al
consens  (Verständigung) a través de l'argumentació. En aquest moment
de l'acció comunicativa, també entra en joc el principi d'universalització.
El següent esquema resumeix tot el procés que duu fins al consens, un
factor bàsic en tota  ètica de mínims:


Ara bé, cal indicar que aquest procés de consens resumit en l'esquema
anterior parteix del que podem definir com una condició ideal de parla. I,
això, és problemàtic perquè la comunicació perfecta, que aquesta teoria del
consens pressuposa, pot considerar-se, certament, una potencialitat del
llenguatge, però, no pas una realitat. Des d'aquest punt de vista: aquesta
comunicació ideal postulada per Habermas no és ja una utopia lingüística
sinó ètica que ens situa, de retruc, davant d'una utopia pedagògica?


Sí, probablement sí. Tanmateix, igual que tota utopia, la Teoria de l'acció
comunicativa ens marca una direcció. En aquest sentit, per l'home actual,
per aquest home desconcertat i desorientat perquè viu en un context de
canvi permanent, el consens racional que proposa l'acció comunicativa pot
servir-li com horitzó cap on mirar i avançar. Així, si abans ens preguntàvem
amb Nietzsche: "¿Què férem quan desenganxàrem aquesta terra del seu
sol?"27 Ara podem respondre: dirigir la mirada cap a la utopia que dibuixa la
teoria de l'acció comunicativa de Habermas, una utopia que esdevé tot un
repte per a l'home i la societat actual.
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L’AUDICIÓ MUSICAL


Dr. Joan de la Creu Godoy i Tomàs, professor del Departament de Didàctiques Específiques


«Escoltar música és, tal vegada, un dels actes conscients més abstractes»


La tasca del mestre o la mestra que ensenya música rau en el fet de fer
conèixer i entendre millor allò que s’escolta; d’aquesta manera l’infant té els
elements suficients per fer-ne una valoració i desvetllar l’esperit crític tan
necessari per ser un oient conscient i sensible.


Com diu la frase que encapçala aquest apartat, escoltar música comporta una
acció que, moltes vegades, envaeix allò abstracte a causa del caràcter intrínsec
de la música. Per això les didàctiques que ajudin a concretar allò que al nen li
pot costar de copsar, a causa d’aquest grau d’abstracció, seran una aportació
molt valuosa o, si més no, acceptada i benvinguda.


Segons ens defineix Serafine (1988), podem considerar l’audició com una
activitat organitzada i construïda a partir dels fets temporals escoltats en una
composició. De quina manera podem, doncs, ajudar el nen/a de les nostres
escoles a apropar-se, gaudir, emocionar-se i descodificar aquest so organitzat
en el temps?


El  cert és que, davant la diversitat d’alumnat i de nivells d’escolta que generen,
hem de partir d’alguna proposta que compleixi amb les expectatives de la
majoria, al mateix temps que les relacioni i complementi amb els diferents
apartats de l’educació musical  i també amb els altres apartats més generals.


Abans de fer escoltar música als nens, hem de buscar la música adequada per
als objectius  plantejats  en  aquell  moment.  Un  cop  la  tenim  escollida  i,  si
convingués,
enregistrada  amb mitjans mecànics de reproducció per tal d’assegurar-ne la
repetició, hem de continuar pensant que per als nens continua essent una cosa
abstracta i que, per tant, les nostres activitats d’aprenentatge aniran
encaminades a concretar allò que escolten, que s'ho facin seu a través de
trobar-hi significat i objectivar, en la mesura que sigui possible, quelcom tan
subjectiu com és una relació pluridimensional de paràmetres. En definitiva, hem
de partir de la consideració que escoltar audicions musicals a l’escola, igual que
totes les altres activitats, comporta una gran responsabilitat, no tant pel repertori
que se selecciona, que també en té, com per la manera de preparar aquesta
escolta.


Reflexions prèvies. Estat de la qüestió







Tot seguit volem presentar algunes reflexions, fonamentades per l’experiència,
sobre la situació actual de l’audició a l’escola primària i que ens porta a plantejar
la nostra proposta i fonamentació metodològica per a una possible millora i
enriquiment d’aquest bloc curricular.


1. L’audició musical, en general, ha estat i està poc valorada com a element
bàsic per al creixement musical i sensible de l'infant.


2. La manca de tradició d’un aprenentatge de l’escolta musical, moltes vegades
d’una cultura musical i d’una tradició metodològica, fa que els educadors o
futurs educadors tinguin un desavantatge considerable pel que fa a experiència,
metodologia i pràctica davant matèries com la cançó, la dansa, la rítmica,
l’educació sensorial o el llenguatge musical.


D’aquestes dues afirmacions es desprenen les consideracions següents:


Creiem que la manca d’una metodologia i d’un repertori estructurat, classificat i
seqüenciat ha fet que els objectius i continguts establerts en el currículum
quedin, massa vegades, en uns simples enunciats teòrics mancats d’activitats i
recursos per al seu bon desenvolupament. Si a això hi afegim que moltes
vegades es tracta l’audició musical com un fet aïllat o com una mera recepta
anecdòtica en la vida musical de l’alumne, aquesta manca de contextualització
provoca una devaluació dintre el delicat sistema de constructivisme
d’aprenentatges que el nen de primària ha de confegir. Tot això desemboca en
el fet que l’educador, tot i ser conscient que el nen ha d’escoltar música, no
acaba de valorar aquest fet com una activitat bàsica per al creixement sensible,
crític i global de l’alumne.


Creiem que la manca de tradició o cultura de l’escolta musical que en general
tenen els docents, a causa d’un ensenyament rebut, absent de continguts
dirigits en aquesta direcció, fa aflorar una certa por o distanciament a l’hora de
posar en pràctica l’apartat d’audició musical.


De les anteriors afirmacions i consideracions es desprenen alguns
condicionals que ens portaran a una conclusió:


Si el camí que portarà l’alumne a tenir un repertori propi i selectiu a través del
seu criteri i gust estètic comença en el repertori del professor i la seva tria i
encert a l'hora de confegir un repertori didàctic.


Si davant de la immensitat del repertori i tenint en compte que aquest està
impregnat d’una sèrie de connotacions tècniques, formals, estilístiques i
estructurals diferents, hom s’ho mira des d’una certa distància marcada per
aquesta manca de tradició o hàbit en l’escolta musical.







Si no hi ha, per a l’audició musical, una metodologia específica, ni unes pautes
ben definides per a la progressió d’aprenentatges, com és en el cas de la
cançó, el llenguatge musical, l’educació de l’oïda o fins i tot per la dansa.
(Recordem que en el cas de la cançó tenim, per sort, un repertori popular ric i
extens del qual podem nodrir-nos d’innombrables cançons i que podem ampliar
amb cançons d’arreu i també d’autor, proporcionant-nos un material inestimable
classificat i seqüenciat, que ens fa més fàcil la feina d’utilitzar la cançó com a
eix vertebrador de l’educació musical. En la dansa hi trobem també, i sobretot
darrerament gràcies a iniciatives pedagògiques molt lloables, molt material i
metodologies a seguir que fan de la feina d’ensenyar les danses una tasca força
assequible per als educadors. L’educació de l’oïda i la lectura musical són
matèries que ja comporten, per qüestions òbvies de seguir una progressió
d’aprenentatges, força facilitat en la seva programació i estructuració; també
perquè moltes metodologies, anteriorment esmentades, han treballat aquest
bloc amb tota cura de detalls i ens han proporcionat molts recursos didàctics).


Per tant, necessitem proporcionar al mestre una sèrie d’eines, instruments i
recursos que l’ajudin en la seva tasca docent enfront del bloc musical de
l’audició.


Ara cal preguntar-nos: què fem escoltar? i com ho fem escoltar?


Educar en l’escolta vol dir obrir camins vers la sensibilitat i l’esperit crític. Tot
educador hauria de tenir ben present que, a través de l’audició musical, estem
creant els futurs oients de la nostra societat i, per tant, les nostres propostes del
com i el què escoltar han d’anar dirigides a desvetllar el gust, la sensibilitat i
l’esperit crític.


Actualment, gràcies a la reproducció mecànica i els equips tant portàtils com
fixos d’alta fidelitat, tenim a l’abast dues coses bàsiques: una, la possibilitat de
proporcionar infinitat de repertori apropant als nostres alumnes a tot tipus de
música, oferint-los la possibilitat de fer-los escoltar dues o més versions d’una
mateixa obra o cançó. I dues, la possibilitat de fer escoltar més d’una vegada,
en cada sessió, la mateixa audició.


La primera l'anomenarem escolta crítica, ja que desperta el gust i criteri
personal envers un estil o un altre o versió o una altra. L’altra, l’anomenarem
escolta reiterada per la possibilitat de fer escoltar diverses vegades una mateixa
obra o fragment d’obra, amb la qual cosa aquest caràcter passatger i fugisser
en què es mou el so a través del paràmetre temporal el podem, en certa
manera, retenir.


Aquest QUÈ fem escoltar, és a dir, el repertori, tindrà moltes variables que faran
decidir a l'educador el tipus, nivell i estils de les audicions a programar.
Aquestes variables són:







•  El grup classe i les seves experiències prèvies, és a dir, el nivell
constructiu en què estan situats com a grup i individualment.
•  La situació sociocultural en què està immers aquest grup classe.
•  I, en darrer lloc, i potser el més important, el criteri i gust del professor


que ha de fer arribar aquesta selecció. És evident que el professor també és
un oient que té el seu esperit crític i, a través d’aquest, ha desenvolupat uns
gustos i preferències que configuren el seu bagatge cultural. Pensem
fermament que per motivar l’alumnat el primer que ha d’estar motivat, i per
tant, a qui ha d’agradar allò que vol fer escoltar, és el mestre/a.


En referència al repertori, no voldríem pensar que l’accessibilitat a un nombre
més petit o més gran d’obres o que hi hagi més o menys submissió al criteri
editorial, pugui suposar un impediment o una qüestió que d’alguna manera
coarti el gran ventall de músiques que tenim al nostre abast. Pensem que un
bon educador ha de tenir un repertori bàsic prou extens per poder oferir una tria
rica i variada per a la seva didàctica.


Si el repertori és molt important, i d’ell dependrà tant el grau de motivació com la
generació de noves expectatives, la metodologia, el COM fem escoltar, és
també bàsica.


Escoltar música és trobar sentit a les relacions sonores d’allò que s’escolta.
Trobar-hi sentit és trobar-hi significat i, per tant, comprensió. En qualsevol nivell
educatiu podem cercar _i ho hem de fer_ el significat d’allò que s’escolta. Els
nens i les nenes de les nostres escoles, més que mai, estan literalment
submergits en un oceà sonor i tenen fàcil
accés a gran part dels corrents estilístics que configuren el panorama musical
de l’actualitat. Nosaltres, com a educadors, hem d’ensenyar a escoltar amb
totes les implicacions que aquests termes comporten. Si volem conrear un
oient, amb una escolta àmplia, oberta i crítica, l'hem de fer escoltar des d’una
perspectiva estètica àmplia, oberta i crítica, és a dir, des d’un pla sensorial que
incideixi en el gaudi per allò escoltat, des d’un pla afectiu que l’emocioni i
desperti imatges i vivències i des d’un pla intel·lectual que li desvetlli l’aspecte
formal i tècnic que tota música porta implícita. Si esmentem tots aquests plans
de recepció i resposta estètica a la música és que hem pogut comprovar com,
moltes vegades, el fet d'ensenyar a escoltar al qual fèiem referència era
unidireccional i anava dirigit a un sol d’aquests estadis o nivells de l’audició, que
limitava, en detriment dels altres, l’escolta musical.


Queda clar que l’experiència en el moment d’escoltar música és
pluriprocedimental i hi intervenen diferents graus d’atenció, imaginació o
conceptualització, segons com sigui la seva escolta sensorial, afectiva o
intel·lectual. Aquest camí pluridireccional té diverses estacions que ens
condueixen d’un estadi sensorial a un de cognitiu:







Sentir-escoltar-entendre-comprendre


Sentir és ser colpejat pels sons, mentre que escoltar és posar l’orella per sentir-
los. A vegades no se sent el que s’està escoltant i moltes vegades se sent
sense escoltar.


Escoltar és prestar atenció, posar l’orella, interessar-se per quelcom. Si sentir
és percebre per l’orella, escoltar té una actitud més activa.


Entendre, etimològicament, vol dir 'tenir una intenció de', 'tendir a'; per tant, el
que entenc és en funció d’aquesta intenció.


Comprendre, etimològicament, vol dir 'prendre per a un mateix'. Té una doble
relació amb escoltar i entendre: jo comprenc el que he percebut en l’escolta,
perquè he decidit entendre-ho. I també a la inversa: el que jo he comprès
dirigeix la meva escolta i informa d'allò que jo entenc. (Itinerari de l’escolta citat
per Pierre Schaeffer, Tractat dels objectes musicals)


En definitiva, mai no deixem de sentir, ja que som en un món sonor que
contínuament està en moviment. Escoltant avancem un pas en el camí cap a
entendre allò que s'està escoltant. Entenent allò que hem escoltat, estaríem en
la línia d’avançar en la intenció de comprendre i, per tant, assimilar-ho a través
de l’escolta. Finalment, comprendre-ho és fer-ho nostre i, per tant, assimilar-ho i
acumular-ho en l'experiència viscuda per, quan calgui, poder-ho reproduir,
mentalment o físicament.


Proposta i fonamentació metodològica


La nostra proposta es basa en l’equilibri entre molts factors i que ara intentarem
resumir en aquesta declaració de principis, fonamentada, sobretot, per factors
psicològics i sociològics de l’audició.


1. Tindrem en compte els tres estadis de resposta musical de l’escolta:
sensorial, afectiva i  intel·lectual; per tant, intentarem que en totes les
edats i nivells educatius s’hi vegin reflectits aquests tres estadis.


2. Adaptarem el nivell intel·lectual de resposta a la música segons el
desenvolupament cognitiu del nen/a. Per tant, ens basarem, per a
aquesta adaptació, en el plantejament teòric des de l’enfocament del
processament de la informació.


3. Com que aquesta informació s’ha de presentar en termes funcionals i
significatius per a l’alumne, la vincularem a situacions i contextos pròxims
a la seva experiència vital pròpia. Per tant, escollirem les audicions
basades en la cançó popular dins la música acadèmica com a material
bàsic per al treball, almenys inicialment, de l’escolta d’obres musicals a
l’escola primària.







D'acord amb aquesta fonamentació metodològica, vetllarem perquè l’audició
musical sigui un bloc que incideixi en els altres apartats de l’educació musical i,
per extensió, en les altres àrees curriculars.


Aquests punts sintetitzen una proposta que necessitarà un desplegament basat
en la preparació de les activitats des del punt de vista de la interacció.


El docent, com a responsable de l’ensenyament, hi incideix, des del fet
preinteractiu, l’interactiu i el postinteractiu. És a dir, la seva influència afecta els
processos de planificació, de desenvolupament pràctic de la seva acció i de
l’avaluació d’aquesta acció.


Per tant, proposem les següents fases per a l’ordenació d’aquest desplegament:


1. abans de l’audició
2. mentre dura l’audició
3. després de l’audició


Tota audició, encara que sigui cantada o tocada pel propi mestre, comporta una
planificació i una dinàmica que convé tenir molt present i assimilada d’una forma
operativa per tal d'obtenir els millors resultats. Sigui quina sigui la fase en què
ens trobem, no podem oblidar una premissa essencial: la pròpia actitud (la del
mestre), positiva, activa, engrescadora, ha de motivar el nen i la nena a l’escolta
musical.


 Abans de l’audició


Hi ha tota una feina preparatòria, que podem desglossar en:
•  Tria de la finalitat a treballar.
•  Cerca de l’obra o el fragment d’obra que s’adeqüi a la finalitat


perseguida.
•  Comprovació, a través de l’audició reiterada, de l’adequació a la finalitat i


a l’edat i/o nivell a qui va dirigida.
•  Documentar-se entorn de l’obra i l’autor de l’obra a escoltar.
•  Descripció dels objectius i continguts i seqüenciació de les activitats.
•  Descoberta de diferents possibilitats o finalitats que ens pot donar una


mateixa audició per a una posterior sessió.


 Mentre dura l’audició


És el moment de la litúrgia, entesa com a celebració d’un acte, en aquest cas,
de respecte i atenció envers un fet sonor. Aquesta litúrgia té tres moments
determinats:







•  Presentació. Si utilitzem aquest apartat hem de tenir en compte, com a
mínim, de fer referència a l’obra i l’autor i, si cal, a l’intèrpret. L’explicació
de la finalitat de l’audició proposada és una acció que també es pot
incloure en aquest apartat.


La presentació de l’obra a escoltar pot no existir, ja que podem utilitzar
l’element sorpresa a l’hora de començar una audició sense cap
aclariment previ, amb finalitats de desvetllar alguna incògnita, promoure
algun reconeixement posterior o senzillament impactar amb el mateix fet
sonor.


•  Audició en si. Aquest és el moment culminant en el sentit que es
produeix l’acte en si mateix i, per tant, hem de vetllar perquè tot sigui
propici al seu esdevenir. Tindrem cura de l’actitud dels nens però també
de la pròpia, així com del silenci de la classe i de l’entorn. La qualitat
mínima dels aparells reproductors, així com de l’enregistrament, també
és una cosa per la qual cal vetllar, ja que no podem exigir un correcte
reconeixement d’allò escoltat si no hem donat una mínima qualitat en allò
reproduït. Una cosa que pot semblar supèrflua, però que té molta
importància pràctica, és el fet de tenir l’enregistrament a punt per tal de
no trencar l’aura d’atenció i motivació que hem creat abans d’escoltar.
Per acabar, dos suggeriments en referència a aquest apartat:


1. Hem de vetllar perquè la durada de l’audició sigui l’adequada al
nivell d’escolta dels nens. No hi ha fórmules matemàtiques per saber
quanta estona poden escoltar música, amb atenció, els nens i les
nenes; depèn de l’hàbit i del costum de fer-ho i de la capacitat
d’atenció del grup classe. Tot i això, corre en el saber popular-didàctic
una fórmula generalitzada que ens diu que, aproximadament, els
nens escolten amb atenció la meitat de temps corresponent a la seva
edat. Així, per exemple, un nen de sis anys pot escoltar normalment
uns tres minuts de música, un de deu anys, cinc minuts, etc. No cal dir
que, com tot el saber popular, no és res més que una orientació
aproximativa nascuda de la generalització, però el que realment
compta és el coneixement que tinguem dels nostres alumnes i la
verificació i avaluació quotidiana de l’acte docent.


2. Hem de repetir l’audició de dues a tres vegades per sessió. Això és
totalment necessari per assolir els continguts proposats ja que, en una
primera audició, el nen copsa la totalitat de l’obra potser d’una manera
superficial, global i sense tenir cura dels detalls; en una segona
audició podem fer una escolta més selectiva i en una tercera, si ho
creiem convenient, arribar a una escolta significativa i crítica. Excedir-
se en la repetició de les audicions, encara que els nens ens ho







demanin, pot comportar la pèrdua d’atenció i concentració i, per tant,
pot conduir cap a un objectiu oposat al perseguit inicialment.


•  Comentari posterior. Per poder fer una escolta més efectiva i dirigida als
continguts que ens interessa treballar, hem de potenciar el comentari
posterior a l’audició. Aquest comentari qüestionari, verbal i dinàmic, per
no trencar el ritme de la sessió, ha de servir per comprovar el grau
d’assoliment de la proposta i crear dilemes i qüestions que incitin a la
reflexió i facin aflorar dubtes que provoquin la necessitat i ànsies d’una
segona audició de l’obra per tal d’aclarir-los. Aquest procediment
avaluatiu, que no pot faltar mai en cap audició, promou una escolta
significativa sigui quin sigui el nivell de l’alumnat i crea l’hàbit vers una
audició reflexiva.


Després de l’audició


És el moment de les valoracions a posteriori i, per tant, el protagonista principal
de l’acció educativa, com en el primer apartat abans de l’audició, és el docent.


Si la valoració és positiva, voldrà dir que s’han acomplert els objectius establerts
i la resposta a les qüestions plantejades ens donarà el grau de comprensió
global del grup. Si és així, tindrem cura de programar aquesta mateixa audició
alguna vegada més durant el curs, variant, si cal, la finalitat i els continguts a
treballar. Pensem que als nens els  agrada escoltar allò que reconeixen i s’han
fet seu, justament perquè ho han integrat en el seu procés constructiu i ja
formarà una part indestriable del seu jo. Si la valoració és negativa, haurem de
repassar el procés i les etapes anteriors, preguntar-nos sobre el procés en
relació amb les etapes del desenvolupament, descobrir-ne l’error i arreglar-lo si
és possible.


En tota acció educativa, i l’audició musical a l’escola primària ho és, hi ha una
interacció entre el docent i el discent. Si en la valoració final d’aquesta acció no
hi ha els resultats esperats, serà degut sens dubte al fet que algun punt
d’aquesta intersecció no ha estat prou resolt, o que no hem programat l’activitat
d’acord amb el procés de maduració dels nostres alumnes, és a dir, el nivell
informatiu i els seu processament no eren adequats.


Proposta de seqüenciació


La seqüenciació dels continguts mira d’establir una ordenació dels elements
que s’han de treballar que vagi d’allò més proper (simple, planer, fàcil) a allò
més distant (complex, dens, difícil), matisant en tot moment el tipus de
contingut. Així, doncs, proposem, en forma de titulars, l'ordenació següent, que
posteriorment ampliarem:







1. audició en directe cantada
2. audició en directe tocada
3. audició enregistrada cantada
4. audició enregistrada tocada


Com es veu, l’audició en directe està col·locada en primer lloc perquè pensem, i
així ho hem pogut constatar, que el contacte directe entre la font emissora i la
font  receptora dóna un grau més alt d’assoliment dels objectius planificats i
potencia el factor humà i vivencial de tot acte musical en viu.


Audició cantada en directe


La cançó cantada pel mestre mateix pot ser el millor mitjà per iniciar l’alumne en
l’audició musical. A través del text, incorpora l’element narratiu i, per tant, una
concreció del discurs equilibrant-lo amb l’altre element present en tota cançó, la
música.


És molt interessant que aquesta mateixa cançó, cantada en audició pel mestre,
i que vetllarem perquè tingui qualitat tant musical com literària, difereixi del
repertori habitual dels alumnes que l’escolten i també vetllarem perquè es pugui
fer escoltar en una altra versió, ja sigui cantada o interpretada instrumentalment.
Això donarà una nova dimensió de l’apreciació musical de la versió primigènia i
posarà en joc mecanismes de discriminació, diferenciació i comparació. Si
aquesta cançó, a més, és popular, tindrà tots els elements explicats en el seu
moment referents a melodia, ritme i proximitat.


 Audició tocada en directe


Ja hem dit que si una cançó que s’ha cantat posteriorment es pot tocar, tindrem
una nova dimensió auditiva d’un mateix exemple sonor. Aquest pot ser un bon
mitjà per introduir les audicions tocades en directe, ja sigui pel mestre o per
algun convidat a interpretar. Hem d’aprofitar el teixit social que ens proporciona
la mateixa escola (alumnes, mestres, pares, familiars, etc.) per buscar-hi els
possibles intèrprets de les audicions en directe efectuades a la mateixa aula o
centre. Aquest fet dóna cohesió al  teixit i facilita la dinàmica de la música en
directe, que moltes vegades no s’utilitza per falta de mitjans.


La interpretació en directe d’aquestes persones ha de comportar la mateixa
dinàmica explicitada en la metodologia i el mestre ha de ser el conductor
d’aquesta sessió per tal de fer coherent la proposta i donar-hi unitat formal amb
la resta d’audicions programades.


Audicions enregistrades







La diferència entre escoltar d’una forma directa o enregistrada ja s’ha explicat
tant des d’un punt de vista fisiològic com didàctic. El cert és que, gràcies als
enregistraments, tenim al nostre abast una infinitat de repertoris i de possibilitats
didàctiques que sense aquest mitjà no seria possible.


Dintre de la coherència formal i la fonamentació teòrica que estem intentant
donar en la nostra proposta metodològica, hi ha una idea que, a tall de leitmotiv,
està present tota l’estona i té a veure tant amb l’element qualitatiu com amb el
quantitatiu de la informació.


Respecte al primer, pensem que és molt important el tipus d’informació i la
progressió com aquesta s’ha de fer arribar als nostres alumnes. Pel que fa a
l’element quantitatiu, és molt important no excedir-se en la dosi informativa per
ajudar així a la seva millor assimilació.


Aquesta premissa ens fa proposar una seqüenciació de les audicions
enregistrades començant per les interpretades vocalment i passar posteriorment
a les interpretades instrumentalment.


Audicions enregistrades cantades


Seguint el fil conductor de la progressió, començarem per les audicions
cantades per veus infantils, d’homes o dones sols, amb combinació de les
anteriors, cantant en cor, etc. Aquestes veus, aquests timbres tan propers a la
persona humana, podrien interpretar cançons populars, músiques acadèmiques
d’arrel popular, d’autor, de diferents estils, etc. sempre tenint en compte la
qualitat i quantitat del missatge, així com la proximitat (facilitat) i llunyania
(dificultat) respecte a l’experiència prèvia de l’alumne. A part de les qualitats
sensorials i afectives que té la música vocal, la seva tímbrica és fàcil de distingir
i d'aprehendre justament per aquesta idea de proximitat esmentada abans, i per
això pot ser un bon mitjà per introduir-nos a les audicions de la música
enregistrada.


Audicions enregistrades tocades


Les audicions instrumentals vindrien així darrere de les vocals i serien la
culminació d’aquest planning formal.


Un dels punts en què es basava aquesta planificació metodològica era el de
l'enfocament del processament de la informació que ens feia considerar
l’audició musical com la informació a processar, el mestre com l’inductor
d’aquesta i l’alumne com el receptor i processador  final.


Moltes són les possibilitats que se’ns obren davant el repertori de música
instrumental enregistrat. Si volem seguir el camí de la progressió hem de mirar
de buscar músiques en què no hi hagi barreja de timbres i que aquests siguin







fàcilment identificables. Posteriorment podem preparar audicions en què hi hagi
combinació instrumental d’instruments solistes fins a arribar a les agrupacions
homogènies o heterogènies. Quant al repertori, aquests instruments o
combinacions instrumentals podrien tocar en primer lloc cançons populars que
els alumnes hagin escoltat en les audicions cantades o interpretades en directe
i passar a músiques acadèmiques d’arrel popular fins a arribar a músiques de
diferents estils.


Un exemple podria ser començar amb instruments solistes com el piano, la
guitarra, la flauta de bec, instruments orff, trompeta, violí com a timbres
culturalment assimilats en la nostra realitat escolar, i continuar amb altres com
la flauta travessera, l'arpa, l'orgue, el violoncel, el clarinet, el fagot, l'oboè, etc.
que estan un xic més lluny dins el ventall tímbric dels nens.


Els instruments serien els vehicles per conduir-nos fins a la informació que
conté el repertori escollit, però hem de mirar d’anar treballant cadascun dels
continguts i objectius proposats en el currículum de l’educació musical, i la
discriminació tímbrica és solament un d’entre els múltiples que hi ha.


La finalitat d’aquesta proposta pautada és assegurar que sigui una metodologia
que arribi a tot el mapa escolar sigui quina sigui la seva condició i nivell.


Recursos i orientacions didàctiques per dissenyar les activitats
d’aprenentatge


No hi ha una única manera de fer escoltar la música als nostres alumnes, però
sí que hi ha una única intenció final, que és que a través de l’acte d’escoltar, el
nen construeixi i ampliï el seu món sonor i desvetlli l’esperit artístic que tot infant
porta a dins.


Nosaltres hem donat unes pautes d’ordenació que, fruit de l’experiència, ens
semblen les idònies per fer un treball d’audició a l’escola primària i obtenir un
percentatge d’èxit acadèmic molt important. Però hi ha molts enfocaments que
poden aportar recursos i orientacions a aquesta metodologia presentada i que
creiem molt vàlids per enriquir el treball dut a terme. Tot seguit exposarem
alguns d’aquests enfocaments que poden ajudar a la pràctica educativa no
sense avisar i alertar del perill que pot comportar una excessiva decoració de
l’acte d’escoltar en detriment d’aquest mateix acte.


L'audició activa


Amb el nom d’audic ió  act iva  s’han designat multitud d’aproximacions
conceptuals que convergeixen en una forma d’escoltar música que implica
l'oient activament, fent-lo participar del fil discursiu, per aconseguir una audició
intel·ligent, sense oblidar el pla sensual i expressiu de la música. Per aconseguir
aquesta globalitat de plans i nivells d’apreciació, es proporcionen estratègies i







recursos que fan de l’oient una peça dinàmica de l’activitat. Així, doncs, el
seguiment de la música a través del musicograma, recurs més estès de
l’anomenada audició activa, i el moviment, poden ser dues de les estratègies
procedimentals més importants d’aquest tipus d’implicació activa de l’oient
respecte a la música.


En darrera instància, la finalitat del professor és buscar i organitzar les
dinàmiques apropiades a cada edat per aconseguir que una activitat
aparentment passiva com és l’escolta musical es converteixi en una experiència
viva i activa.


Hem dit anteriorment que hem de preparar les sessions d’audició (l’abans, el
mentrestant i el després), d’una forma quasi rutinària en el sentit de metòdica i
ritual. Dintre aquesta acció preparatòria tindrem en compte, doncs, tota una
sèrie d’instruments, eines i complements didàctics que fan que l’acció
educativa, en aquest cas l’audició, s’enriqueixi i adopti formats nous que puguin
variar i modificar les propostes. Tot seguit us volem presentar alguns d’aquests
materials i recursos per a la seva possible utilització.


 El musicograma


El musicograma, del qual ja hem parlat en relació amb la metodologia Orff-
Wuytack, és una reproducció visual del desenvolupament dinàmic d’una
composició. És un esquema amb símbols, figures geomètriques i colors basats
en un codi molt simple. En definitiva, és una reproducció visual d’una obra i ens
permet veure-la en la seva totalitat i aprehendre amb més facilitat els seus
valors estructurals, de timbre, dinàmica, textura, etc.


El que no pot fer el musicograma és fer-nos sentir com sona una obra, ja que no
té el paràmetre de durada i alçada que porta implícita la notació musical.
Bàsicament, doncs, ens ajuda a percebre com serà la forma i estructura de
l’audició i, a partir d’aquesta base o esquelet estructural, afegir-hi tants
elements, tímbrics, dinàmics o texturals, com es vulgui. Hem d’anar en compte,
si bé hem dit que era una ajuda i un recurs per acompanyar i fer més activa
l’audició, de no convertir-ho, a causa d’una excessiva complexitat, en una
dificultat afegida sinó tot el contrari.


El moviment en l’audició


Viure l’audició a través del moviment és viure amb el cos molts dels seus
elements intrínsecs, és a dir, dimensionar espacialment un context sonor
particular. La nostra experiència en el treball de les audicions a través del
moviment ha estat, com en el cas dels musicogrames, positiva. Ara bé, cal
saber dosificar i programar aquesta activitat o recurs didàctic perquè no es
converteixi en una eina que se’ns giri en contra i entorpeixi els objectius
plantejats. Al nen i a la nena els agrada, d’una forma connatural, el moviment i







sempre se sentiran bé si es poden moure, perquè forma part d’un context lúdic;
per això hem d’entendre'l com un recurs posterior a l’escolta atenta, estàtica
però activa, de l’audició. L’hem d’utilitzar perquè els nens visquin amb el seu
cos tots els elements que la música els proporciona, com ara la melodia
(moviment melòdic, plans sonors, moviment lliure, solfeig de les notes del tema,
etc.), el ritme (pulsació del temps, pulsació de compàs o accent de mesura,
pulsació de la subdivisió, ritme pròpiament dit, ostinato, etc.), el timbre (moure’s
a un determinat timbre), la forma i l'estructura (conèixer l’estructura de les
frases i parts de l’audició a través del moviment dirigit), el moviment lliure i
performance (deixar que el cos es mogui segons els dictats de la música,
canalitzar aquest moviment lliure amb una plasmació gràfica del cos en l’espai i
els objectes).


Aquests serien, tal com s’ha dit abans, els dos recursos principals per convertir
l’audició en quelcom més viu i actiu segons la definició que hem fet anteriorment
d’audició activa. Però per a nosaltres el concepte d’activitat sempre
acompanyarà qualsevol audició, encara que no utilitzem ni els musicogrames ni
el moviment, si mirem de planificar-la segons la nostra proposta, és a dir, partint
de les estratègies suggerides per l’abans de l’audició, el mentrestant i, sobretot,
després de l’audició.


Dintre aquest apartat dedicat a recursos i estratègies, ens queda parlar del
treball gràfic o escrit que poden efectuar els nens després de l’audició i les
diferents versions d’una mateixa obra com un element més que possibilita  el
caràcter reflexiu de l’escolta.


Ja hem dit que després d’escoltar una música entrem en una fase dedicada al
comentari posterior per tal de plantejar qüestions i fer significatiu l’acte
d’escoltar. Podem conduir
oralment aquest procés o podem articular-lo a través d’un treball escrit que ens
faci saber el grau de comprensió dels elements treballats. La fitxa escrita, per
tant, és un recurs que tindria la doble funció d’avaluar el nivell de comprensió
d’uns determinats conceptes i la plasmació gràfica de quelcom temporal i
passatger com és la música de les audicions musicals.


Respecte a les diferents versions d’una mateixa música (interpretades per dues
agrupacions, veus o solistes diferents, interpretades amb dos estils diferents,
etc.), hem comprovat que ajuden i potencien diferents coses:


•  Eixamplen  l’horitzó estètic i artístic.
•  Provoquen el diàleg i les qüestions referides a aquesta nova visió


acústica d’una mateixa música.
•  Potencien l’esperit crític.
•  Amplien tot allò referent als aspectes musicals de les composicions.







Per tant, recomanem que, sempre que es pugui, es facin sentir diferents
versions d’una mateixa audició, i el repertori de música acadèmica basat en la
cançó popular ja comporta aquesta estratègia, ja que com a mínim ja partim de
la versió que ens ofereix la cançó popular cantada.





doble clic per a obrir l'adjunt:
article Gogoy.pdf




