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) Canvi devalors, societat i educacio

Presentacio

Viure al ritme de la societat d'avui suposa un seguit de reptes dificils
de superar per I'home actual, com ara |'adequacié i I'adaptacio al canvi.
Al llarg d'aquest article, analitzarem quins sén els factors ontologics
que es troben a la base d'aquest procés de canvi constant que provoca
la transformacié permanent de valors i coneixements, i que fa que,
per I'home actual, viure al ritme de la societat d'avui en dia no sigui
gens facil. Per aquesta rad, realitzarem un recorregut historic-filosofic
que ens portara de Nietzsche a Habermas, dos filosofs que han parlat
d'aquesta qiestio i de la manera de percebre-la i d'afrontar-la.

Altrament, en la darrera part d'aquest article i a partir de I'estudi de
I'obra de Habermas: Teoria de I'accié6 comunicativa, atorgarem un
possible sentit a aquest fet de viure en un entorn de canvi permanent
que ha fomentat, en bona part, la desorientaci6 global de la societat;
aixo és, la pérdua d'un horitzoé cap on avangar, car ha generat una crisi
de valors constant i allo que Nietzsche, en el camp de la filosofia, ha
definit amb el nom de nihilisme. A més, veurem que aquest horitzé
que permet dibuixar la Teoria de l'accié comunicativa de Habermas
inclou una determinada utopia pedagogica que, en el camp concret
de I'educacio, pot ajudar a superar el desconcert que ha suposat per
al'escola i per a I'home actual el complex fenomen de la postmodernitat.

I. El canvi

Nietzsche constata que la causa d'aquesta preeminéncia del canvi en
qualsevol ambit de la vida de I'home actual coincideix, en el context
de la Historia d'Occident, amb la fi dels grans sistemes metafisics i
amb la decadéncia de la religié cristiana afavorida per la critica de
Feuerbach i Marx i per I'aparicié de I'obra de Darwin... [llegir més]&

Dr. Antoni Llach, professor del Departament de Pedagogia

ALTRES APORTACIONS

) L'audicio musical

ttEscoltar musica és, tal vegada, un dels actes conscients més
abstractes»

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

Com diu la frase que encapgala aquest apartat, escoltar musica
comporta una accié que, moltes vegades, envaeix allo abstracte a
causa del caracter intrinsec de la musica. Per aixo les didactiques que
ajudin a concretar alld que al nen li pot costar de copsar, a causa
d'aquest grau d'abstraccid, seran una aportacié molt valuosa o, si més
no, acceptada i benvinguda.

Segons ens defineix Serafine (1988), podem considerar I'audicié com
una activitat organitzada i construida a partir dels fets temporals
escoltats en una composicié. 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 I'educacié musical i també
amb els altres apartats més generals.

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

Dr. Joan de la Creu Godoy i Tomas, professor del Departament de Didactiques Especifiques
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Dr. Antoni Llach, professor del Departament de Pedagogia

Presentacio

Viure al ritme de la societat d'avui suposa un seguit de reptes dificils
de superar per I'nome actual, com ara l'adequacio i I'adaptacié al
canvi. Al llarg d'aquest article, analitzarem quins soén els factors
ontoldgics que es troben a la base d'aquest procés de canvi constant
que provoca la transformacié permanent de valors i coneixements, i
que fa que, per I'home actual, viure al ritme de la societat d'avui en dia
no sigui gens facil. Per aquesta rad, realitzarem un recorregut historic-
filosofic que ens portara de Nietzsche a Habermas, dos fildsofs que
ha1n parlat d'aquesta questid i de la manera de percebre-la i d'afrontar-
la.

Altrament, en la darrera part d'aquest article i a partir de I'estudi de
I'obra de Habermas: Teoria de l'acci6 comunicativa, atorgarem un
possible sentit a aquest fet de viure en un entorn de canvi permanent
que ha fomentat, en bona part, la desorientacioé global de la societat;
aixod és, la pérdua d'un horitzé cap on avancgar, car ha generat una
crisi de valors constant i alld que Nietzsche, en el camp de la filosofia,
ha definit amb el nom de nihilisme. A més, veurem que aquest horitzo
que permet dibuixar la Teoria de l'acci6 comunicativa de Habermas
inclou una determinada utopia pedagogica que, en el camp concret de
I'educacié, pot ajudar a superar el desconcert que ha suposat per a
I'escola i per a I'nome actual el complex fenomen de la postmodernitat.

1. El canvi

Nietzsche constata que la causa d'aquesta preeminéncia del canvi en
qualsevol ambit de la vida de I'hnome actual coincideix, en el context de
la Historia d'Occident, amb la fi dels grans sistemes metafisics i amb
la decadéncia de la religié cristiana afavorida per la critica de
Feuerbach i Marx i per l'aparicié de I'obra de Darwin L'origen de les
espécies, que anul-la la idea d'un Déu fonamentador de la vida. A
partir d'aquest moment, I'nome s'ha d'acostumar a viure en un context
de canvi de valors constant, és a dir, en una societat sense punts de
referéncia en la qual tot es commuta.? Per Heidegger 3 aquesta

desaparicié d'un Déu fonamentador, que es troba a la base d'aquesta

' Nietzsche (1844-1900) és considerat, juntament amb Marx i Freud, un fildsof 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 generacié de I'Escola de Frankfurt. En aquest autor

hi conflueixen una pluralitat d'influéncies, tot i que en l'actualitat s'ha aproximat a la
filosofia del llenguatge.

% Vegeu Bloom, A: L' dme desarmée, pags. 159 i 170, Gallimard, Paris 1987. ]

® Martin Heideger és un dels gran intérprets de Nietzsche. Després del fracas d' Esser i
temps, Heidegger dedica uns quants anys de la seva vida a I'estudi de Nietzsche.





crisi de valors en la societat actual, és el que constata Nietzsche a la
Gaia Ciencia 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 I'hem mort -vosaltres i
jo! tots nosaltres som els seus assassins! Perod, ;com ho hem fet? ; com hem
pogut beure la mar fins al posit? ;Quin ens dona l'esponja per esborrar
I'horitzé" ¢ Que férem quan desenganxarem aquesta terra del seu sol? ;Cap
on es mou ara? 4 Cap on ens movem nosaltres?(..;‘} ¢Encara hi ha un daltiun
baix? ¢No errem com a través d'un no-res infinit?".

Per Heidegger, en aquestes linies, Nietzsche no tan sols constata la
desaparicid del suprasensible fonamentador de la metafisica
tradicional, que equival al Déu juedeo-cristia, sin6 que també es
pregunta per les consequéncies que suposa aquesta desaparicio: 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 desorientacio.
Enmig d'aquesta desorientacid, Nietzsche fara dues coses: primer,
acabar de destruir els vells valors del mon platonic-cristia, i, en segon
lloc, presentar una nova filosofia que gira a I'entorn del concepte de
voluntat de poder que ha de substituir la vella cultura platonica-
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 I'hnome actual viure en aquest entorn de canvi
permanent. Ha estat realment, aixi?

2. La voluntat de poder i els valors

Per respondre a aquesta questid, ens cal estudiar aquesta nocié 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 época o etapa determinada de la Historia de la humanitat. En
aquest sentit, Heidegger5 constata que aquesta voluntat de poder que
Nietzsche relacionada amb I'esdevenir, amb el canvi que percep
I'hnome actual en tots els camps de la realitat, és una voluntat que es
vol sempre i, en tot moment, a si mateixa.® "El que la voluntat vol, no

* Nietzsche, "L'home boig", escrit n° 125 de la Gaia Ciéncia.

® Heidegger és un gran intérpret de la filosofia de Nietzsche. Heidegger, a través de la
voluntat de poder, situa Nietzsche en el context de la metafisica tradicional. Breument:
per Heidegger, la Metafisica d'enga de Plato i Aristotil s'ha constituit d'una manera
entitativa. Es a dir, s'ha constituit a través d'un discurs sobre I'ens i no pas sobre
I'ésser. Per Heidegger, aquesta problematica de I"oblit de I'ésser" també es troba en la
filosofia de Nietzsche perqué aquest fildsof concep I'ésser entitativament a través de la
voluntat de poder. Aixi, per Heidegger, Nietzsche cau dins el model de la Metafisica
tradicional que volia destruir.

® Per Heidegger, en la filosofia de Nietzsche, I'ésser, com esséncia, esdevé identificat
clarament amb la voluntat de poder. La voluntat de poder, en la filosofia de Nietzsche,
serveix per comprendre d'una forma entitativa I'ésser, de la mateixa manera que el cogito
cartesia o la substancia aristotélica.





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

Heidegger fonamenta aquest comentari sobre la voluntat de poder en
I'obra de Nietzsche la Geneologia de la moral: "L'nome prefereix de
voler el no-res que de no voler..." Aquesta frase final de la
Geneologia té un interés molt gran per nosaltres. En aquest mén
posterior a la "mort de Déu", on només hi ha lloc pel canvi constant;
on I'home actual no fa més que percebre com triomfa el Nou, és a dir,
tot alld que és profundament innovador’; Nietzsche ens diu que
"L'hnome prefereix de voler el no-res que no voler..."™ Aquesta
afirmacio explica perqué cauen els valors. Cauen perque I'home d'avui
en dia prefereix uns valors que sén no-res, és a dir: efimers 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 perqué hi ha un
decreixement de la seva forga, 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 transvaloracié 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 Revolucié
Francesa i en el si d'una societat absolutament inoperant com era la
de I'Antic Régim. En aquest procés de transvaloracidé secular es
produeix una desvaloritzacié progressiva de les jerarquies hereditaries
i de la tradici6 religiosa. Perd, alhora, d'una manera simultania, es
produeix un acreixement promogut per la voluntat de poder d'uns nous
valors: aixi, durant el segle XIX va agafant for¢ca el que és insdlit, el
que és irracional, el que desconcerta. Per Nietzsche, qualsevol
d'aquests nous valors proposats per les avantguardes, han pogut
aparéixer a partir de dues condicions: creixement i conservacio. Es
gracies a la voluntat de poder que es produeix la conservacio d'uns
valors i també I'ocas d'uns altres, els quals s'han presentat en la
Historia d'Occident com a veritats immutables.

3. El superhome i el canvi social

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

" Heidegger: Fites, la frase "Déu ha mort".

® Nietzsche, vegeu les ultimes linies de la Geneologia de la Moral.

° Aquest fet explica la fascinacié que I'home actual té per la nova tecnologia capag
d'oferir un riu de novetats en cada moment.

' Heidegger: la frase de Nietzsche "Déu ha mort".

"La percepcié d'una constancia del canvi social en el mén actual, s'ha de cercar en la

teoria de l'etern retorn que es troba relacionat amb I'esdevenir cosmic global. Per
Heidegger, aquest concepte, lluny de ser una mera hipotesi cosmoldgica, ha de ser
considerada com una consistent afirmacié de I'esdevenir. En aquest sentit, la teoria de
I'etern retorn traga sobre I'influx del temps i el canvi cosmic la imatge de I'ésser sense
recorrer a la idea d'un suprasensible fonamentador. La teoria de I'etern retorn és
presentada per Nietzsche a la manera d'una intuicié en el llibre Aixi parla Zaratustra:

"De la visio i de I'enigma".





del superhome. Aixi, si bé es pot considerar que I'home és l'ens que
s'ha de relacionar amb el periode anterior a la "mort de Déu", el
superhome hauria d'ocuPar aquest nou temps en que l'esdevenir ha
pres tot el protagonisme. 2

El temps actual en qué I'esdevenir ha pres tot el protagonisme,
coincideix amb I'época en la qual s'ha accentuat I'esséncia tecnologica
de la societat. Aixi, avui en dia, el canvi social i I'aveng tecnoldgic son
percebuts per I'home com dues cares de la mateixa moneda. La
tendéncia actual, cada vegada més gran, de regir-nos per uns valors
fonamentats en un narcissisme radical, roman estretament
relacionada amb I'Us 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".”

Quina paradoxa! Aquest home nou que ha de fer front a I'esdevenir
cosmic global, contrariament 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
Aixi parla Zaratustra, amb el superhome. Tot el contrari: l'era
tecnoldgica actual, vinculada a una crisi continuada de valors, sembla
més aviat coincidir amb "l'era de la indiferéncia pura, amb la
desaparicio dels grans objectius"”. El predomini absolut de la técnica
en la nostra época ha comportat un debilitament de la voluntat, car
aquest home de l'era tecnologica 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 aix0, cal concloure que
I'hnome d'avui en dia ha esdevingut I'antitesi del superhome que
proclamava Nietzsche a Aixi parla Zaratustra. O pot ser no...

En aquest sentit, sobre el superhome de Nietzsche hi hagut diverses
interpretacions. La primera, és també la primera interpretacio historica.
Es tracta d'un punt de vista que té la seva génesi en l'analisi de I'obra
del fildsof alemany realitzat a principis de segle XX per Simmel i altres.
En aquesta valoracid, el superhome és considerat una mena de Lord
Byron: un heroi de tipus romantic capag 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 interpretacié critica aquesta primera, que es considerava
molt desafortunada. En aquesta segona linia s'hi situen tres autors, al

"2 Per Nietzsche, el superhome és el resultat de tres metamorfosis en qué el subjecte

"es converteix en camell, el camell en lleg, i el lled, en nen". Tot essent el camell 'home
capag de dur el pes de la llei moral, que té com a maxima el deure kantia; tot essent el
lle6é I'nome 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. Aixi parla Zaratustra: "De les tres metamorfosis”.
'3 Vegeu Lipovetsky: L'era del buit, pag. 57. Ed. Anagrama, 1986.
* Ibidem, ref: not.13





nostre entendre d'una importancia molt gran a I'hora d'estudiar
Nietzsche: Lowith, Jaspers, i Heidegger. Tots tres filosofs tenen com a
objectiu comu 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 técnica 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 I'humanisme, planteja que la técnica no és perillosa perqué fa
possible I'amenacga atdmica, sind pel fet que aquest home nou ja no
és res sense ella: d'alguna manera la técnica ha anul-lat I'ésser de
I'hnome, la seva voluntat.

Per tant, la tesi de Heidegger sobre el superhome en el mén de la
técnica, reforgaria la idea d'un home actual amb una voluntat débil;
una tesi, aquesta, que ha estat explotada per Lipovetsky i altres
fildsofs de la postmodernitat.

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

Tot i que aquesta interpretacié del superhome realitzada per
Heidegger pot ser molt criticada des de diversos punts de vista'®,
pensem que il-lustra el que hem volgut mostrar en aquestes pagines:
la relacioé que hi ha a I'hora d'entendre I'home actual entre la primacia
absoluta de la tecnologia, el canvi social i el debilitament de la
voluntat.

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

Com hem dit fa un moment, hi ha una relacié entre I'is de la
tecnologia i la comoditat de l'individu en la societat occidental. En
aquest sentit, la "voluntat debil" que caracteritza I'hnome contemporani
s'explica a partir del fet que la tecnologia, avui en dia, satisfa la major
part de les seves necessitats d'una manera facil, rapida i eficient. Perd

*Val a dir que la diferéncia fonamental que manté la interpretacio de Heidegger,
respecte a les fetes per Léwith i Jaspers, radica en el fet que Heidegger pretén pensar
allo impensat en la filosofia de Nietzsche. Per Heidegger I'impensat del pensament de
Nietzsche és la tesi que I'autor d'Aixi parla Zaratustra es manté dins els esquemes de la
metafisica tradicional, la qual cosa explica aquesta caracteristica "de figura sinistra i

amenacgadora" que defineix, segons ell, el superhome.
'® Aquesta reduccié heidegegriana de la definicié tltima del superhome a I'esséncia

tradicional de I'home oblida, al meu entendre, la seva consideracié com una inversi6-
superacié de l'ideal d'humanitat construit per 'hnumanisme europeu d'arrel platonic-
cristia. 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

interpretacio, pensem que més fidedigna, no ens ha interessat desenvolupar-la.





I'home actual, que experimenta aquest canvi permanent de les coses,
no viu nomeés en |'época de la "voluntat debil", siné també en I'época
que Vattimo (seguidor de Heidegger i Nietzsche) ha anomenat
pensiero debole.

Vattimo relaciona aquesta época del pensiero debole amb la fi de la
Historia. Per Vattimo, en aquesta época en la qual ens trobem, I'home
ha deixat de viure metafisicament per fer-ho d'una manera no
metafisica: en aquest sentit, s'ha substituit la Histdria Universal per la
Historicitat. La causa d'aquest reemplacament es troba en
I'esquingament o fragmentacié de la Rad. La Rad, que des del segle
XVIII, s'havia erigit com la gran productora d'una Historia 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 preséncia en el
mon contemporani d'una gran pluralitat de discursos i tendéncies de
tota mena que fluctuen enmig d'un context de canvi incessant.

Des d'aquest punt de vista, en el mén actual ja no hi ha lloc per aquell
gran projecte de l'educacio, lligat al desenvolupament de la Historia
Universal, que era la "bildung" de Hegel. Perd tampoc hi ha lloc per a
I'educacié com autodisciplina del geni en el sentit de Nietzsche. Es a
dir, relacionada amb la canalitzaci6 i organitzacié de tot el joc de
forces creatives d'aquest home superior que havia de dominar, amb la
seva voluntat forta, el mon després de la "mort de Déu""’. D'aquesta
manera, la substitucié d'un tipus de voluntat forta per una voluntat
debil, ocorreguda en aquesta epoca de la Historicitat, fa que s'hagi de
relacionar indiferéncia i educacié. Com diu Lipovetsky, referint-se a
I'educacié d'avui en dia:"(...)I'ensenyament s'ha convertit en una
maquina neutralitzada per I'apatia escolar, en una mescla d'atencio
dispersa i d'escepticisme indiferent davant del saber".® |, pensant en
Foucault, afegeix: "Es aquest abanddé del saber el que resulta
significatiu, molt més que l'avorriment dels escolars. Per aixo, I'escola
se sembla més a un desert que a una caserna (...)."19

Davant d'aquesta indiferencia:

"Cal innovar a qualsevol preu: sempre més liberalisme, més participacio,
més innovacié pedagogica i, en aquest fet, hi trobem I'escandol: com més
fa I'escola per escoltar als seus alumnes, més deshabiten, aquests, sense

fressa ni xivarri, aquest lloc buit" .°

""Vegeu Naixement de la tragédia.  Tot i que cal advertir que aquesta manera
d'entendre I'educacio a través del tema de la voluntat forta pertany a la primera etapa
del pensament de Nietzsche: una etapa en qué no s'ha desmarcat completament de
l'ideal d'una determinada jerarquia de valors en el moén de l'esdevenir, car el segon
Nietzsche es decanta per una educacié sense normes.

'® Lipovetsky: L'era del buit, o.c., pag. 39.

' Ibidem, pag. 39. Lipovetsky remet a Foucault perqué aquest darrer, en el seu llibre:
Vigilar i castigar, compara escola i casernes amb presons...

% |bidem, pag 39.





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

4.1 Educacio i postil-lustracio

Inequivocament, 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 dificilment eren pronosticables tan sols uns quants anys enrere, a
la década dels 70-90 del segle passat. La societat ha avangat molt de
pressa, i les seves demandes s'han fet cada vegada més
narcissistes?. El lliure mercat i la invasio brutal de la tecnologia en
qualsevol ambit de la realitat, ha deixat molt enrere aquella societat
hereva de la llI-lustracié que havia caracteritzat la Modernitat: una
societat rapida en canvis, tot i que menys rapida que l'actual; nova en
valors, tot i que aquests tenien més persisténcia en el temps que els
actuals i perseguien, a diferéncia dels d'avui en dia, un telos col-lectiu
de transformacié social.

D'aquesta manera, en aquest nou context postmodern marcat per una
"voluntat débil" i una "crisi de valors" constant, I'escola s'ha vist
arrossegada cap a una situacié6 nova i desconeguda. Aixi, en
I'actualitat resta molt poc espai pels ingenus discursos pedagogics de
Rousseau basats en l'ideal d'un home bo que a través de I'educacio
pot transformar la societat i fer-la més perfecta moralment. En aquest
context de canvi permanent, I'escola, I'educacio, la pedagogia, han
perdut els seus lligams amb la utopia, és a dir, amb el futur. Les grans
finalitats socials vinculades amb I'escola, I'educacio6 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.

Es evident que aquesta caracteristica s'explica pel fet que I'nome
actual, que viu en una situacio de canvi permanent, percep que el que
€s avui vigent ja no ho és dema passat. Per aixd, aquest home ha
deixat de donar importancia al futur i ja no pensa en el que ha de ser
I'escola.

5. Canvi asocial i limits del desconcert nihilista

En consequéncia, les causes d'una persistencia de I'anomenada crisi
de valors en el mon occidental fan que la vida, per I'home actual,
estigui sempre amenacada pel desconcert i la desorientacié. Alhora,
I'aven¢ tecnologic, el canvi social constant, ha situat 'home actual en
el cami de la indiferéncia, el narcissisme i la voluntat débil. Tanmateix,
s'han de fer algunes matisacions importants.

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

! Ibidem, pag. 57.
% 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 desaparicié del
fonament metafisic de la realitat constatada per Nietzsche a la Gaia
Ciencia, no ha conduit cap un nihilisme tan radical com era de
preveure. En l'actualitat hi ha una crisi de valors persistent i la voluntat
debil ha triomfat, perd també s'observa que el Bé i el Mal no han estat
suprimits i que persisteix d'alguna manera en el mén d'avui una certa
etica de minims.

Es a dir, I'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, politiques i socials,
continua tenint uns principis reguladors minims, uns valors étics de
base: la tolerancia, la llibertat, la igualtat, que no estan sotmesos a
critica, i que son acceptats d'una manera universal. Tant és aixi que
no tot estda permés a Occident: la pornografia infantil, la violéncia
contra les dones, l'esclavitud, la pobresa, causen de seguida, en les
nostres societats, la indignacio col-lectiva, el rebuig general. Per aixo,
ens sembla important fer una breu referéncia a la teoria de l'accié
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 ética
de minims.

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

En aquest sentit, Nietzsche, a la mateixa Gaia Ciencia on proclama la
"mort de Déu", exposa la idea basica que darrera la consciéncia
sempre hi ha el IIenguatge23. Es tracta d'una intuicié que explica,
d'alguna manera, I'anomenat gir linguistic 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'accio
comunicativa de Habermas. El fet no és estrany en la major part dels
fildosofs del segle XX. Fins i tot Heidegger, després de la publicacié
d'Esser 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 I' ésser", com aquell lloc
on s'esdeve la veritat entesa com a desocultacio.

Tota la filosofia hermenéutica, 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

% En concret, en el paragraf 354: "Del geni de I' espécie ", diu: "Suposant que aquesta

observacio sigui exacta, aleshores em puc permetre de continuar fent la suposicié que
la consciéncia s'ha desenvolupat només sota la pressio de la fretura de la comunicacio
- que de bon principi només era necessaria, només era util, entre home i home
(especialment entre aquell qui mana i aquell qui obeeix), alhora que s'ha desenvolupat
també només en relacié amb el grau d'aquesta utilitat. Propiament, la consciéncia és
només una xarxa de comunicacié entre home i home -només com a tal ha pogut

desenvolupar-se: I'hnome solitari i acostumat a la rapinya no I'hauria pas necessitada".





filosofia del llenguatge) fa possible desenvolupar "una teoria de I'accié
comunicativa" que pot servir, com ja hem dit, per fonamentar i recolzar
aquesta ética de minims que ja és un fet, avui en dia, en les nostres
societats democratiques. Perod, en qué consisteix aquesta teoria?

7. La teoria de I'accié comunicativa

Habermas comprén la teoria de I'acci6 comunicativa com una accio
mediada entre dos o més subjectes: un tu i unjo, o bé, un jo i un
nosaltres -que pot ser I'Estat, una comunitat, un grup...-. D'aquesta
manera, |'accidé comunicativa es constitueix com una reflexié al voltant
del reconeixement intersubjectiu. En aquest sentit, a través de la
Teoria de I'Acci6 Comunicativa, Habermas pren distancia respecte a
les conclusions d'altres membres de I'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 interaccié
comunicativa, es refereix a la interaccié entre dos o0 més subjectes
capacgos de llenguatge i d'accidé que (...) estableixen una relacio
interpersonal”, que és el mateix que dir, contra Adorno, que el
reconeixement subjectiu ara si que resta assegurat.24

Altrament, I'accié comunicativa, que pot conduir al consens i a la
legitimitzacié d'aquesta ética de minims esmentada, esdevé
fonamentada a través del llenguatge quotidia o natural d'aquest home
que viu en un entorn de canvi permanent. Per aix0, el llenguatge
quotidia o natural a partir del qual dos o0 més subjectes poden arribar a
entendre's respecte a alguna cosa del mon, per Habermas esdevé
rellevant només des del punt de vista pragmatic: és a dir, en la mesura
que entre els seus diversos usos, es veu com un instrument per
I'enteniment éVersténdigung) adquirit a través del raonament i del
dialeg liure.?® Tanmateix, aquest enteniment, que esdevé el resultat
de l'accié comunicativa, esta lligat a unes pretensions de validesa: les
"raons que suposadament o efectivament tenen els implicats"26 en
I'acte comunicatiu, que requereixen aquests tres condicions:

En primer lloc, que I'enunciat objecte de I'accié comunicativa sigui
vertader.

En segon lloc, que l'acte de parla sigui correcte. Es a dir, que no hi
hagi cap tipus d'interferéncia que faci que un o més dels
interlocutors se situin en condicions d'inferioritat i estiguin
coaccionats.

I, finalment, en tercer lloc, les pretensions de validesa inclouen la
condicié que la interaccié comunicativa, expressada a través del
dialeg lliure, coincideixi amb el que realment hom sent o pensa. Es
a dir, en el moment previ a tota argumentacio, la sinceritat i

** Habermas: Teoria de la accién comunicativa, ed. Taurus,1992, Vol. |, pag,.124.

* En aquest sentit, Habermas, diu: "El llenguatge només és rellevant des del punt de vista
pragmatic, en fer Us de les accions orientant-se a I'enteniment". Vegeu Habermas: Teoria
de la accién comunicativa: o.c., pag. 118.

*® Habermas: Teoria de I'accié comunicativa, o.c., pag 164.





I'autenticitat respecte a alld que s'expressa, i respecte al qual es vol
arribar a un consens, son completament necessaries.

Amb aquestes tres condicions es creara el marc adequat per arribar al
consens (Verstdndigung) a través de I'argumentacio. En aquest moment
de l'accié comunicativa, també entra en joc el principi d'universalitzacio.
El seguent esquema resumeix tot el procés que duu fins al consens, un
factor basic en tota ética de minims:

Cal partir d'aquestes tres pretensions de validesa:
1.-L'enunciat és vertader.

2.-L'acte de parla és correcte.

3.-La interaccio expressada coincideix amb el que
realment hom sent o pensa.

pretensions de validesa
Diale AFJ:L'entacié (Forca de la rad)
lliure
Princip@‘universalitzacié

ENTENIMENT

Ara bé, cal indicar que aquest procés de consens resumit en I'esquema
anterior parteix del que podem definir com una condicié ideal de parla. |,
aixo, és problematic perquée la comunicacié perfecta, que aquesta teoria del
consens pressuposa, pot considerar-se, certament, una potencialitat del
llenguatge, perd, no pas una realitat. Des d'aquest punt de vista: aquesta
comunicacié ideal postulada per Habermas no és ja una utopia linguistica
sino ética que ens situa, de retruc, davant d'una utopia pedagogica?

Si, probablement si. Tanmateix, igual que tota utopia, la Teoria de l'accio
comunicativa ens marca una direccid. En aquest sentit, per I'home actual,
per aquest home desconcertat i desorientat perqué viu en un context de
canvi permanent, el consens racional que proposa l'accié comunicativa pot
servir-li com horitzé cap on mirar i avangar. Aixi, si abans ens preguntavem
amb Nietzsche: ";Qué férem quan desenganxarem aquesta terra del seu
sol?"?" Ara podem respondre: dirigir la mirada cap a la utopia que dibuixa la
teoria de I'accid6 comunicativa de Habermas, una utopia que esdevé tot un
repte per a I'nome i la societat actual.
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L’AUDICIO MUSICAL

Dr. Joan de la Creu Godoy i Tomas, professor del Departament de Didactiques Especifiques

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

La tasca del mestre o la mestra que ensenya musica rau en el fet de fer
coneixer i entendre millor alld que s’escolta; d’aquesta manera l'infant té els
elements suficients per fer-ne una valoracio i desvetllar I'esperit critic tan
necessari per ser un oient conscient i sensible.

Com diu la frase que encapcala aquest apartat, escoltar musica comporta una
accié que, moltes vegades, envaeix alld abstracte a causa del caracter intrinsec
de la musica. Per aix0 les didactiques que ajudin a concretar alld que al nen li
pot costar de copsar, a causa d’aquest grau d’abstraccid, seran una aportacié
molt valuosa o, si més no, acceptada i benvinguda.

Segons ens defineix Serafine (1988), podem considerar I'audicié com una
activitat organitzada i construida a partir dels fets temporals escoltats en una
composicié. 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 I'educacié musical i també amb els altres apartats més generals.

Abans de fer escoltar musica als nens, hem de buscar la musica adequada per
als objectius plantejats en aquell moment. Un cop la tenim escollida i, si
convingués,

enregistrada amb mitjans mecanics de reproduccio per tal d’assegurar-ne la
repeticio, 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 alld 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 relacio pluridimensional de parametres. En definitiva, hem
de partir de la consideracié que escoltar audicions musicals a I'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 prévies. Estat de la questio





Tot seguit volem presentar algunes reflexions, fonamentades per I'experiéncia,
sobre la situacio actual de I'audicié a I'escola primaria i que ens porta a plantejar
la nostra proposta i fonamentacié metodologica per a una possible millora i
enriquiment d’aquest bloc curricular.

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

2. La manca de tradicioé d’'un aprenentatge de I'escolta musical, moltes vegades
d’'una cultura musical i d’'una tradicié metodologica, fa que els educadors o
futurs educadors tinguin un desavantatge considerable pel que fa a experiéncia,
metodologia i practica davant matéries com la canc¢o, la dansa, la ritmica,
I'educacio sensorial o el llenguatge musical.

D’aquestes dues afirmacions es desprenen les consideracions seguents:

Creiem que la manca d’'una metodologia i d’'un repertori estructurat, classificat i
sequenciat ha fet que els objectius i continguts establerts en el curriculum
quedin, massa vegades, en uns simples enunciats tedrics mancats d’activitats i
recursos per al seu bon desenvolupament. Si a aixd hi afegim que moltes
vegades es tracta I'audicid6 musical com un fet aillat o com una mera recepta
anecdotica en la vida musical de I'alumne, aquesta manca de contextualitzacio
provoca una devaluacié dintre el delicat sistema de constructivisme
d’aprenentatges que el nen de primaria ha de confegir. Tot aixd desemboca en
el fet que I'educador, tot i ser conscient que el nen ha d’escoltar musica, no
acaba de valorar aquest fet com una activitat basica per al creixement sensible,
critic i global de I'alumne.

Creiem que la manca de tradicié o cultura de I'escolta musical que en general
tenen els docents, a causa d’'un ensenyament rebut, absent de continguts
dirigits en aquesta direccio, fa aflorar una certa por o distanciament a I'’hora de
posar en practica I'apartat d’audicié musical.

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

Si el cami que portara I'alumne a tenir un repertori propi i selectiu a través del
seu criteri i gust estétic comencga en el repertori del professor i la seva tria i
encert a I'hora de confegir un repertori didactic.

Si davant de la immensitat del repertori i tenint en compte que aquest esta
impregnat d’'una seérie de connotacions técniques, formals, estilistiques i
estructurals diferents, hom s’ho mira des d’'una certa distancia marcada per
aquesta manca de tradicié o habit en I'escolta musical.





Si no hi ha, per a l'audicié musical, una metodologia especifica, ni unes pautes
ben definides per a la progressio d’aprenentatges, com és en el cas de la
cango, el llenguatge musical, I'educacié de lI'oida o fins i tot per la dansa.
(Recordem que en el cas de la cangd tenim, per sort, un repertori popular ric i
extens del qual podem nodrir-nos d’'innombrables cangons i que podem ampliar
amb cancons d’arreu i també d’autor, proporcionant-nos un material inestimable
classificat i sequenciat, que ens fa més facil la feina d’utilitzar la cancdé com a
eix vertebrador de I'educacidé musical. En la dansa hi trobem també, i sobretot
darrerament gracies a iniciatives pedagogiques molt lloables, molt material i
metodologies a seguir que fan de la feina d’ensenyar les danses una tasca forga
assequible per als educadors. L'educacié de l'oida i la lectura musical sén
materies que ja comporten, per questions obvies de seguir una progressio
d’aprenentatges, forga facilitat en la seva programacio i estructuracié; també
perqué moltes metodologies, anteriorment esmentades, han treballat aquest
bloc amb tota cura de detalls i ens han proporcionat molts recursos didactics).

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

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

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

Actualment, gracies a la reproduccié mecanica i els equips tant portatils com
fixos d’alta fidelitat, tenim a I'abast dues coses basiques: una, la possibilitat de
proporcionar infinitat de repertori apropant als nostres alumnes a tot tipus de
musica, oferint-los la possibilitat de fer-los escoltar dues o més versions d’una
mateixa obra o cangoé. | dues, la possibilitat de fer escoltar més d’una vegada,
en cada sessio, la mateixa audicio.

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

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





« EIl grup classe i les seves experiéncies previes, és a dir, el nivell
constructiu en qué estan situats com a grup i individualment.

« La situacio sociocultural en qué esta immers aquest grup classe.

« |, endarrer lloc, i potser el més important, el criteri i gust del professor
que ha de fer arribar aquesta seleccié. Es evident que el professor també és
un oient que té el seu esperit critic i, a través d’aquest, ha desenvolupat uns
gustos i preferéncies que configuren el seu bagatge cultural. Pensem
fermament que per motivar I'alumnat el primer que ha d’estar motivat, i per
tant, a qui ha d’agradar alld que vol fer escoltar, és el mestre/a.

En referéncia al repertori, no voldriem pensar que I'accessibilitat a un nombre
meés petit o més gran d’obres o que hi hagi més o menys submissio al criteri
editorial, pugui suposar un impediment o una questié que d’alguna manera
coarti el gran ventall de musiques que tenim al nostre abast. Pensem que un
bon educador ha de tenir un repertori basic prou extens per poder oferir una tria
rica i variada per a la seva didactica.

Si el repertori és molt important, i d’ell dependra tant el grau de motivacié com la
generacié de noves expectatives, la metodologia, el COM fem escoltar, és
també basica.

Escoltar musica és trobar sentit a les relacions sonores d’alld que s’escolta.
Trobar-hi sentit és trobar-hi significat i, per tant, comprensié. En qualsevol nivell
educatiu podem cercar _i ho hem de fer_ el significat d’allo que s’escolta. Els
nens i les nenes de les nostres escoles, més que mai, estan literalment
submergits en un ocea sonor i tenen facil

acceés a gran part dels corrents estilistics 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 amplia, oberta i critica, 'hem de fer escoltar des d’'una
perspectiva estética amplia, oberta i critica, és a dir, des d’un pla sensorial que
incideixi en el gaudi per alld escoltat, des d’'un pla afectiu que I'emocioni i
desperti imatges i vivencies i des d’un pla intel-lectual que li desvetlli 'aspecte
formal i técnic que tota musica porta implicita. Si esmentem tots aquests plans
de recepcid i resposta estética a la musica és que hem pogut comprovar com,
moltes vegades, el fet d'ensenyar a escoltar al qual féiem referéncia era
unidireccional i anava dirigit a un sol d’aquests estadis o nivells de I'audicio, que
limitava, en detriment dels altres, I'escolta musical.

Queda clar que l'experiencia en el moment d’escoltar musica és
pluriprocedimental i hi intervenen diferents graus d’atencid, imaginacié o
conceptualitzacié, segons com sigui la seva escolta sensorial, afectiva o
intel-lectual. Aquest cami 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’esta escoltant i moltes vegades se sent
sense escoltar.

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

Entendre, etimoldgicament, vol dir 'tenir una intencio de', 'tendir a'; per tant, el
que entenc és en funcié d’aquesta intencio.

Comprendre, etimologicament, vol dir '‘prendre per a un mateix'. Té una doble
relacié amb escoltar i entendre: jo comprenc el que he percebut en I'escolta,
perqué he decidit entendre-ho. | també a la inversa: el que jo he comprés
dirigeix la meva escolta i informa d'alld que jo entenc. (ltinerari de I'escolta citat
per Pierre Schaeffer, Tractat dels objectes musicals)

En definitiva, mai no deixem de sentir, ja que som en un moén sonor que
continuament esta en moviment. Escoltant avancem un pas en el cami cap a
entendre alld que s'esta escoltant. Entenent alld que hem escoltat, estariem en
la linia d’avancar en la intencié de comprendre i, per tant, assimilar-ho a través
de I'escolta. Finalment, comprendre-ho és fer-ho nostre i, per tant, assimilar-ho i
acumular-ho en l'experiéncia viscuda per, quan calgui, poder-ho reproduir,
mentalment o fisicament.

Proposta i fonamentacié metodologica

La nostra proposta es basa en I'equilibri entre molts factors i que ara intentarem
resumir en aquesta declaracié de principis, fonamentada, sobretot, per factors
psicologics i sociologics de I'audicid.

1. Tindrem en compte els tres estadis de resposta musical de I'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 musica segons el
desenvolupament cognitiu del nen/a. Per tant, ens basarem, per a
aquesta adaptacio, en el plantejament teoric des de I'enfocament del
processament de la informacio.

3. Com que aquesta informacié s’ha de presentar en termes funcionals i
significatius per a I'alumne, la vincularem a situacions i contextos proxims
a la seva experiéncia vital propia. Per tant, escollirem les audicions
basades en la cang¢o popular dins la musica academica com a material
basic per al treball, almenys inicialment, de I'escolta d’obres musicals a
I'escola primaria.





D'acord amb aquesta fonamentacié metodologica, vetllarem perque l'audicié
musical sigui un bloc que incideixi en els altres apartats de I'educacié musical i,
per extensio, en les altres arees curriculars.

Aquests punts sintetitzen una proposta que necessitara un desplegament basat
en la preparacio de les activitats des del punt de vista de la interaccié.

El docent, com a responsable de I'’ensenyament, hi incideix, des del fet
preinteractiu, I'interactiu i el postinteractiu. Es a dir, la seva influéncia afecta els
processos de planificacio, de desenvolupament practic de la seva acci6 i de
I'avaluacio d’aquesta accio.

Per tant, proposem les seglents fases per a I'ordenacié d’aquest desplegament:

1. abans de l'audicid
2. mentre dura 'audicid
3. després de I'audicid

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

Abans de 'audicio

Hi ha tota una feina preparatoria, que podem desglossar en:

« Tria de la finalitat a treballar.

« Cerca de l'obra o el fragment d’obra que s’adequi a la finalitat
perseguida.

« Comprovacio, a través de I'audicio reiterada, de I'adequacié a la finalitat i
a I'edat i/o nivell a qui va dirigida.

« Documentar-se entorn de I'obra i 'autor de I'obra a escoltar.

« Descripcio dels objectius i continguts i sequenciacio de les activitats.

« Descoberta de diferents possibilitats o finalitats que ens pot donar una
mateixa audicio per a una posterior sessio.

Mentre dura ’audicio
Es el moment de la liturgia, entesa com a celebracié d'un acte, en aquest cas,

de respecte i atencié envers un fet sonor. Aquesta liturgia té tres moments
determinats:





Presentacié. Si utilitzem aquest apartat hem de tenir en compte, com a
minim, de fer referéncia a I'obra i I'autor i, si cal, a I'intérpret. L’explicacio
de la finalitat de l'audicié proposada és una accido que també es pot
incloure en aquest apartat.

La presentacio de I'obra a escoltar pot no existir, ja que podem utilitzar
'’element sorpresa a I'hora de comengar una audicié sense cap
aclariment previ, amb finalitats de desvetllar alguna incognita, promoure
algun reconeixement posterior o senzillament impactar amb el mateix fet
sonor.

Audicié en si. Aquest és el moment culminant en el sentit que es
produeix I'acte en si mateix i, per tant, hem de vetllar perque tot sigui
propici al seu esdevenir. Tindrem cura de I'actitud dels nens perd també
de la propia, aixi com del silenci de la classe i de I'entorn. La qualitat
minima dels aparells reproductors, aixi com de I'enregistrament, també
€s una cosa per la qual cal vetllar, ja que no podem exigir un correcte
reconeixement d’alld escoltat si no hem donat una minima qualitat en allo
reproduit. Una cosa que pot semblar supérflua, perd que té molta
importancia practica, és el fet de tenir I'enregistrament a punt per tal de
no trencar I'aura d’atencié i motivacié que hem creat abans d’escoltar.
Per acabar, dos suggeriments en referéncia a aquest apartat:

1. Hem de vetllar perqué la durada de l'audici6 sigui 'adequada al
nivell d’escolta dels nens. No hi ha férmules matematiques per saber
quanta estona poden escoltar musica, amb atencio, els nens i les
nenes; depén de I'habit i del costum de fer-ho i de la capacitat
d’atencio del grup classe. Tot i aixd, corre en el saber popular-didactic
una féormula generalitzada que ens diu que, aproximadament, els
nens escolten amb atencid la meitat de temps corresponent a la seva
edat. Aixi, per exemple, un nen de sis anys pot escoltar normalment
uns tres minuts de musica, un de deu anys, cinc minuts, etc. No cal dir
que, com tot el saber popular, no €s res més que una orientacio
aproximativa nascuda de la generalitzacio, perd el que realment
compta és el coneixement que tinguem dels nostres alumnes i la
verificacio i avaluacié quotidiana de I'acte docent.

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





demanin, pot comportar la pérdua d’atencio i concentracié 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 'audicid. Aquest comentari questionari, verbal i dinamic, per
no trencar el ritme de la sessio, ha de servir per comprovar el grau
d’assoliment de la proposta i crear dilemes i questions que incitin a la
reflexio i facin aflorar dubtes que provoquin la necessitat i ansies d’'una
segona audicié de lI'obra per tal d’aclarir-los. Aquest procediment
avaluatiu, que no pot faltar mai en cap audicié, promou una escolta
significativa sigui quin sigui el nivell de 'alumnat i crea I'’habit vers una
audicio reflexiva.

Després de I'audicio

Es el moment de les valoracions a posteriori i, per tant, el protagonista principal
de l'accié educativa, com en el primer apartat abans de I'audicid, és el docent.

Si la valoracio és positiva, voldra dir que s’han acomplert els objectius establerts
i la resposta a les questions plantejades ens donara el grau de comprensié
global del grup. Si és aixi, tindrem cura de programar aquesta mateixa audicio
alguna vegada meés durant el curs, variant, si cal, la finalitat i els continguts a
treballar. Pensem que als nens els agrada escoltar alld que reconeixen i s’han
fet seu, justament perqué ho han integrat en el seu procés constructiu i ja
formara una part indestriable del seu jo. Si la valoracio és negativa, haurem de
repassar el procés i les etapes anteriors, preguntar-nos sobre el procés en
relacié amb les etapes del desenvolupament, descobrir-ne I'error i arreglar-lo si
és possible.

En tota accié educativa, i I'audicié musical a I'escola primaria ho és, hi ha una
interaccié entre el docent i el discent. Si en la valoracié final d’aquesta accié no
hi ha els resultats esperats, sera degut sens dubte al fet que algun punt
d’aquesta interseccio no ha estat prou resolt, o0 que no hem programat I'activitat
d’acord amb el procés de maduracio dels nostres alumnes, és a dir, el nivell
informatiu i els seu processament no eren adequats.

Proposta de sequenciacio

La sequenciacié dels continguts mira d’establir una ordenaci6 dels elements
que s’han de treballar que vagi d’allo més proper (simple, planer, facil) a alld
més distant (complex, dens, dificil), matisant en tot moment el tipus de
contingut. Aixi, doncs, proposem, en forma de titulars, I'ordenacié seguent, que
posteriorment ampliarem:





audicio en directe cantada
audici6 en directe tocada
audici6 enregistrada cantada
audicio enregistrada tocada

N

Com es veu, l'audicio en directe esta col-locada en primer lloc perqué pensem, i
aixi ho hem pogut constatar, que el contacte directe entre la font emissora i la
font receptora déna un grau més alt d’assoliment dels objectius planificats i
potencia el factor huma i vivencial de tot acte musical en viu.

Audicio cantada en directe

La can¢o cantada pel mestre mateix pot ser el millor mitja per iniciar 'alumne en
I'audicié musical. A través del text, incorpora I'element narratiu i, per tant, una
concrecio del discurs equilibrant-lo amb I'altre element present en tota cango, la
musica.

Es molt interessant que aquesta mateixa cangd, cantada en audicié pel mestre,
i que vetllarem perqué tingui qualitat tant musical com literaria, difereixi del
repertori habitual dels alumnes que I'escolten i també vetllarem perqué es pugui
fer escoltar en una altra versio, ja sigui cantada o interpretada instrumentalment.
Aixd donara una nova dimensio de I'apreciacido musical de la versié primigénia i
posara en joc mecanismes de discriminacio, diferenciacié i comparacio. Si
aquesta cangd, a meés, és popular, tindra tots els elements explicats en el seu
moment referents a melodia, ritme i proximitat.

Audicio tocada en directe

Ja hem dit que si una cangd que s’ha cantat posteriorment es pot tocar, tindrem
una nova dimensid auditiva d’'un mateix exemple sonor. Aquest pot ser un bon
mitja 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 intérprets de les audicions en directe efectuades a la mateixa aula o
centre. Aquest fet dona cohesié al teixit i facilita la dinamica de la musica en
directe, que moltes vegades no s'utilitza per falta de mitjans.

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

Audicions enregistrades





La diferencia entre escoltar d’'una forma directa o enregistrada ja s’ha explicat
tant des d’'un punt de vista fisioldogic com didactic. El cert és que, gracies als
enregistraments, tenim al nostre abast una infinitat de repertoris i de possibilitats
didactiques que sense aquest mitja no seria possible.

Dintre de la coheréncia formal i la fonamentacié tedrica que estem intentant
donar en la nostra proposta metodoldgica, hi ha una idea que, a tall de leitmotiv,
esta present tota I'estona i té a veure tant amb I'element qualitatiu com amb el
quantitatiu de la informacié.

Respecte al primer, pensem que és molt important el tipus d’informacio i la
progressidé com aquesta s’ha de fer arribar als nostres alumnes. Pel que fa a
I'element quantitatiu, és molt important no excedir-se en la dosi informativa per
ajudar aixi a la seva millor assimilacio.

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

Audicions enregistrades cantades

Seguint el fil conductor de la progressidé, comengarem per les audicions
cantades per veus infantils, dhomes o dones sols, amb combinacié de les
anteriors, cantant en cor, etc. Aquestes veus, aquests timbres tan propers a la
persona humana, podrien interpretar cangons populars, musiques académiques
d’arrel popular, d’autor, de diferents estils, etc. sempre tenint en compte la
qualitat i quantitat del missatge, aixi com la proximitat (facilitat) i llunyania
(dificultat) respecte a I'experiéncia prévia de I'alumne. A part de les qualitats
sensorials i afectives que té la musica vocal, la seva timbrica és facil de distingir
i d'aprehendre justament per aquesta idea de proximitat esmentada abans, i per
aixd pot ser un bon mitja per introduir-nos a les audicions de la musica
enregistrada.

Audicions enregistrades tocades

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

Un dels punts en qué es basava aquesta planificacié metodologica era el de
I'enfocament del processament de la informacié que ens feia considerar
I'audicié musical com la informacié a processar, el mestre com /’inductor
d’aquesta i 'alumne com el receptor i processador final.

Moltes sén les possibilitats que se’'ns obren davant el repertori de musica
instrumental enregistrat. Si volem seguir el cami de la progressié hem de mirar
de buscar musiques en qué no hi hagi barreja de timbres i que aquests siguin





facilment identificables. Posteriorment podem preparar audicions en qué hi hagi
combinacio instrumental d’instruments solistes fins a arribar a les agrupacions
homogénies o heterogénies. Quant al repertori, aquests instruments o
combinacions instrumentals podrien tocar en primer lloc cangcons populars que
els alumnes hagin escoltat en les audicions cantades o interpretades en directe
i passar a musiques academiques d’arrel popular fins a arribar a musiques de
diferents estils.

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

Els instruments serien els vehicles per conduir-nos fins a la informacié que
conté el repertori escollit, pero hem de mirar d’anar treballant cadascun dels
continguts i objectius proposats en el curriculum de I'educacié musical, i la
discriminacio timbrica és solament un d’entre els multiples 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 condicio i nivell.

Recursos i orientacions didactiques per dissenyar les activitats
d’aprenentatge

No hi ha una unica manera de fer escoltar la musica als nostres alumnes, pero
si que hi ha una unica intencié final, que és que a través de I'acte d’escoltar, el
nen construeixi i amplii el seu mén sonor i desvetlli I'esperit artistic que tot infant
porta a dins.

Nosaltres hem donat unes pautes d’ordenacio que, fruit de I'experiéncia, ens
semblen les idonies per fer un treball d’audicié a I'escola primaria i obtenir un
percentatge d’éxit académic molt important. Perd hi ha molts enfocaments que
poden aportar recursos i orientacions a aquesta metodologia presentada i que
creiem molt valids per enriquir el treball dut a terme. Tot seguit exposarem
alguns d’aquests enfocaments que poden ajudar a la practica educativa no
sense avisar i alertar del perill que pot comportar una excessiva decoracio de
I'acte d’escoltar en detriment d’aquest mateix acte.

L'audici6 activa

Amb el nom daudicié activa s’han designat multitud d’aproximacions
conceptuals que convergeixen en una forma d’escoltar musica que implica
I'oient activament, fent-lo participar del fil discursiu, per aconseguir una audicié
intel-ligent, sense oblidar el pla sensual i expressiu de la musica. Per aconseguir
aquesta globalitat de plans i nivells d’apreciacid, es proporcionen estrategies i





recursos que fan de l'oient una peca dinamica de I'activitat. Aixi, doncs, el
seguiment de la musica a través del musicograma, recurs més estés de
'anomenada audicio activa, i el moviment, poden ser dues de les estratégies
procedimentals més importants d’aquest tipus d’implicacié activa de l'oient
respecte a la musica.

En darrera instancia, la finalitat del professor és buscar i organitzar les
dinamiques apropiades a cada edat per aconseguir que una activitat
aparentment passiva com és I'escolta musical es converteixi en una experiéncia
viva i activa.

Hem dit anteriorment que hem de preparar les sessions d’audicié (I'abans, el
mentrestant i el després), d’'una forma quasi rutinaria en el sentit de metddica i
ritual. Dintre aquesta accio preparatoria tindrem en compte, doncs, tota una
serie d’'instruments, eines i complements didactics que fan que l'accio
educativa, en aquest cas l'audicid, 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 utilitzacio.

El musicograma

El musicograma, del qual ja hem parlat en relacié amb la metodologia Orff-
Wuytack, és una reproduccio visual del desenvolupament dinamic d’'una
composicié. Es un esquema amb simbols, figures geométriques i colors basats
en un codi molt simple. En definitiva, és una reproduccio visual d’'una obra i ens
permet veure-la en la seva totalitat i aprehendre amb més facilitat els seus
valors estructurals, de timbre, dinamica, textura, etc.

El que no pot fer el musicograma és fer-nos sentir com sona una obra, ja que no
té el parametre de durada i algada que porta implicita la notacié musical.
Basicament, doncs, ens ajuda a percebre com sera la forma i estructura de
'audicié i, a partir d’aquesta base o esquelet estructural, afegir-hi tants
elements, timbrics, dinamics 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
I'audicio, de no convertir-ho, a causa d’'una excessiva complexitat, en una
dificultat afegida sino tot el contrari.

El moviment en I'audicio

Viure l'audicié a través del moviment és viure amb el cos molts dels seus
elements intrinsecs, és a dir, dimensionar espacialment un context sonor
particular. La nostra experiéncia 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 didactic perqué 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, perqué forma part d’'un context ludic;
per aixd0 hem d’entendre'l com un recurs posterior a I'escolta atenta, estatica
pero activa, de l'audicié. L’hem d’utilitzar perqué els nens visquin amb el seu
cos tots els elements que la musica els proporciona, com ara la melodia
(moviment melddic, plans sonors, moviment lliure, solfeig de les notes del tema,
etc.), el ritme (pulsacié del temps, pulsaci6 de compas o accent de mesura,
pulsacio de la subdivisid, ritme propiament dit, ostinato, etc.), el timbre (moure’s
a un determinat timbre), la forma il'estructura (conéixer I'estructura de les
frases i parts de l'audici6é a través del moviment dirigit), el moviment lliure i
performance (deixar que el cos es mogui segons els dictats de la musica,
canalitzar aquest moviment lliure amb una plasmacio grafica del cos en I'espai i
els objectes).

Aquests serien, tal com s’ha dit abans, els dos recursos principals per convertir
I'audicié en quelcom més viu i actiu segons la definicid que hem fet anteriorment
d’audicié activa. Perd0 per a nosaltres el concepte d’activitat sempre
acompanyara qualsevol audicié, 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 estratégies suggerides per 'abans de I'audicio, el mentrestant i, sobretot,
després de I'audicio.

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

Ja hem dit que després d’escoltar una musica entrem en una fase dedicada al
comentari posterior per tal de plantejar questions i fer significatiu I'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 comprensié dels elements treballats. La fitxa escrita, per
tant, és un recurs que tindria la doble funcié d’avaluar el nivell de comprensio
d’'uns determinats conceptes i la plasmacié grafica de quelcom temporal i
passatger com és la musica de les audicions musicals.

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

« Eixamplen I'horitzé estétic i artistic.

« Provoquen el dialeg i les questions referides a aquesta nova visio
acustica d’'una mateixa musica.

« Potencien I'esperit critic.

« Amplien tot allo referent als aspectes musicals de les composicions.





Per tant, recomanem que, sempre que es pugui, es facin sentir diferents
versions d’'una mateixa audicid, i el repertori de musica académica basat en la
cango popular ja comporta aquesta estratégia, ja que com a minim ja partim de
la versio que ens ofereix la cangd popular cantada.
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