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CAPITOLUL I. TEORIA EDUCATIEI ARTISTICE / MUZICALE
1.1.Muzica si lumea noua a stiintelor

Ion GAGIM,
profesor universitar, doctor habilitat
Introducere

Orice problemd, pentru a cdpdta consistentd si obiectivitate, trebuie tratatd in contextul unui
anumit sistem de referinta. Sistemul in cauza poate fi diferit in functie de domeniul pe care-1
reprezintd (de exemplu, muzica n contextul filosofiei), de gradul de generalitate sau de nivelul
sistemului (de exemplu, muzica In contextul paradigmei moderne a culturii sau a educatiei etc).

In studiul de fati ne propunem si tratim muzica in contextul epistemologiei moderne. Or
fenomenul sonor muzical poate fi raportat pe deplin la principiile noii teorii a cunoasterii. Pe de o
parte, muzica, dupd natura sa, contine in sine aceste principii, pe da alta, aceste principii sunt
generate de structura «muzicald» a lumii: legile muzicii stau la baza a tot ce exista, de la universul
mare la universul mic si invers, tot ce existd 1si afla reflectare in muzica. «Lumea este 0 muzicay,
«viata este 0 muzicay, «totul este muzicay, au afirmat ganditorii tuturor timpurilor, lucru pe care il
demonstreaza cu prisosintastiinta moderna.

Muzica, in virtutea importanteisaleexistentiale pentru om, trebuie privitd din perspectiva
abordarilor stiintifice moderne ale lumii, vietii, omului. Emil Cioran, raportandu-se la problema
muzicii sub aspectul ei filosofic, afirma: ,,Daca, in ordinea spiritului, am vrea sd cantarim reusitele
Europei de la Renasteresi pana-n zilele noastre, izbanzile filosofiei nu ne-ar retineatentia, filosofia
occidentald nefiind cu nimic superioari celei grecesti, hinduse ori chineze. In cel mai un caz, ajunge
la nivelul lor in cateva puncte. (...) Lucrurile stau altfel in ce priveste muzica, aceastd mare
rascumparare a lumii moderne, fenomen fara echivalent in nici o altd traditie. (...). Prim muzica,
Occidentul isi dezvaluie chipul si atinge profunzimea. Daca nu a creat o intelepciune, nici o
metafizicd numai a lui, $i nici macar o poezie absolut singulard, in schimb in creatia muzicala si-a
proiectat intreaga originalitate, rafinamentul si capacitatea de inefabil (...). Fara muzica, Occidentul
n-ar fi produs decat un stil de civilizatie oarecare, previzibil. Cand isi va face socoteala finala, doar
muzica va sta mirturie ci nu s-a irosit in zadar, ci intr-adevir are ceva de pierdut”.! Muzica nu este
doar artd, ea este o realizare de varf a gandirii, a spiritului uman in general, un fenomen suprem
printre lucrurile create de om. Prin abordarea ei doar ca fenomen estetic (ca ceva ,,frumos» si
«placuty), muzica isi poate pierde maretiasi universalitatea sa - ceea ce constituie ea pentru om ca
fiinta spirituala.

Paradigma noua a stiintei

Spiritul lumii contemporane a generat noi teorii stiintifice care difera radical de cele traditionale.
Postulatele stiintei bazate pe cartezianism si pe fizica clasica sunt revizuite Tn mod fundamental.
Obiectul interesului stiintific a devenit, in fond, microuniversul, care a substituit in mare parte
interesul clasic pentru macrounivers. S-a ndscut fizica noud, cuanticd (supranumita si «ondulatoriey,
altfel spus, «muzicaldy), iar, odatd cu ea, perceperea-interpretarea-explicarea cuanticd a lumii,
naturii, vietii,evolutiei.”> Multe legi care, dupd se considera, stiteau nestrimutat la baza
macrouniversului obiectiv, s-au aritat a fi incapabile si explice realitatea cuantica. Insisi lumea
omului (sociald) a devenit alta. Legile noi ale teoriei ondulatorii au condus la revizuirea unor legi
ale gandirii, ale psihologiei umane. Locul modernismului 1-a luat postmodernismul, care in sens
direct inverseazi sau chiar anuleazi principiile fundamentale ale culturii traditionale.*Totul trece

'Cioran si muzica. Bucuresti, Editura Humanitas, 1997, p. 88-89.

2 A se vedea: Capra Fr. Taofizica. Bucuresti, Editura Tehnica, 2004; Niculescu B. Transdisciplinaritatea. lasi:
Polirom,1999.

3 Epistemologia postmodernismului (J.-L. Moigne) include in sine trei elemente: gnoseologia - care este statutul
cunostintelor? (sunt ele absolute sau relative, au un caracter intern sau extern in raport cu omul, sunt ele un «dat», sau
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printr-o transformare fundamentald, implicit constiinta, iar, odata cu ea, comportamentul omului si
multe forme ale activitatilor sale vitale.

Teoria relativitatiisi cea cuanticd au strdmutat reprezentarile despre lume ale lui Descartes si
Newton. A fost pus sub semnul intrebarii fundamentul-cheie al fizicii clasice — obiectivitatea.
Primele descoperiri ale noii fizici au fost legate, in primul rand, de o criza a perceptiei noii realitati
cuantice, si, in ansamblu, de o criza existentiald. Descoperirea universului subatomic necesita un
sistem nou de conceptii asupra lumii pentru ca aceasta sa fie Inteleasa. S-a dovedit cd nu exista doar
o singuri realitate - existd mai multe realititi (sau nivele de realitate).* Diverse nivele de realitate
presupun, respectiv, diversemodalitati (nivele) de perceptie.

Astazi, cand insesi fizicienii au mers mai departe de modelul traditional, este timpul ca si
celelalte stiinte sa-si revada (sd-si largeasca) filosofia sa, baza epistemologica. Acest lucru se referd
st la stiintele despre muzica: muzicologia, estetica muzicala, psihologia muzicala, filosofia muzicii,
pedagogia muzicii etc. Stiinta muzicii nu poate sa ramana in urma sau sa evite participarea la acest
proces stiintific global. Aceasta ar conduce-o la marginalizare, in timp ce ea ar putea deveni una din
stiintele prioritare in cunoasterea legilor ascunse ale existentei.

Principiile noii epistemologii si muzica

Inaintarea de la cartezianism si de la principiile fizicii clasice, adici, de la conceptia
mecanicistd la interpretarea sistemica (dinamicd) a naturii, vietii, gandirii a condus
laconstientizarea faptului ca universul nu este 0 masind constituitd din elemente separate, dar un
organism ,,viu” siunitar-armonic.Proprietitile de baza ale modelelor materiei, ale particulelor
subatomice pot fi intelese doar in termeni de miscare, de interactiunesi de transformare. Toate cele
spuse sunt proprii si artei sonore: muzica este un fenomen dinamic. Esenta muzicii, dupd cum se
stie, se afld nu atat Tn sunete, cat In inepuizabilele si diversele forme ale miscariisiinteractiunii lor.

Cunoasterea la nivel cuanticinclude in sine, in calitate de element indispensabil si
determinant, omul ca observator, constiinta lui. Noua fizica a constatat ca structurile de baza ale
lumii materiale sunt determinate de modul in care privim la ele: modelele observate ale materiei nu
sunt altceva decat reflectia modelelor mintale. ,,Noi cunoastem obiectele sub forma metodelor de
gandire despre obiecte”, observd M. Minsky. Dispare dualitatea carteziana ,,corp / materie — suflet /
constiintd”. Niciodatd nu putem vorbi ceva despre natura (realitatea obiectivad / obiect) nevorbind in
acelasi timp si de noi Insine. Nici o cercetare nu poate face abstractie de actiunea valorilor
subiective. In muzicd acest principiu este unul de bazi: mesajul (continutul) lucririi muzicale nu
este _un ,dat obiectiv’, el este creat de (in) constiinta compozitorului, interpretului,
ascultatorului.«Experienta muzicald nu este un obiect, pe care compozitorul il pune in partitura,
interpretul il transporteaza, iar ascultatorul il primestesi il consuma (...). Ea “Intotdeauna poarta un
caracter individualy, afirmd G. Orlov.® De aici, polisemantismul mesajului muzical, multitudinea
variantelor de interpretare a lucrarii muzicale etc.

Particulele subatomice nu sunt obiecte (in sensul clasic al notiunii), dar sunt relatii dintre
obiecte. Trecerea de la obiecte la relatii are un impact determinant pentru stiintd in general.” Orice
lucru trebuie definit nu izolat, dar 1n raport cu alte lucruri. La nivel subatomic
relatiilesiinteractiunile intre partile intregului sunt mai importante, decat partileinsesi. ,,Existd
miscare, dar, in rezultat, nu existd lucruri Tn miscare; exista actiune, dar nu existd actori; nu exista
dansatorii - existd doar dansul”.® Noi am adduga: existd muzica, existd interpretarea, dar ,,nu-i”
interpretul. Lucrarea muzicali la fel este o retea de evenimente (.muzicale/sonore”) intercorelate.in

sunt create de om etc.), metodologia — cum ajung cunostintele la om (sunt transmise sau sunt generate de el insusi) si
etica - care este sensul cunostintelor, valoare lor (de ce omul are nevoie de cunostinte?).

“Nicolescu B. Op. cit.

SMinsky M. Music, mind and meaning. In: Computer Music journal, v.5, nr.3, 1981, p.28.

°Opnos I'enpux. Apeso mysvixu. Cankr IletepOypr. U3a-so Komnosurop, 2005, c. 16.

7 Gregory Bateson considera ca relatiile trebuie sd constituie baza pentru orice definitie si ca acest lucru trebuie explicat
copiilor Inca de pe bancile scolii (Cf: Capra F. Momentul adevarului. Bucuresti, Editura Tehnica, p. 81).

8Capra F.Op. cit., c. 95.
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muzica (pentru a-i intelege sensul) trebuie receptate nu sunetele in sine, ci raporturile de diferit gen
dintre sunete, deoarece anume ele suntaici unitatile de continut. Aceasta este ceea ce se numeste
»auzire (si interpretare) intonationald” a muzicii. Intonatia muzicala contine in sine in forma
concentratd relatii de diferit tip: de inaltime, metroritmice, modale, armonice, dinamice, timbrale
etc. De aici, caracterul ei ,,impalpabil”, , eteric”, suprafizic.’

Reductionismul!® este inlocuit astizi de holism!!, care trateazd lumea ca un tot intreg si care
constata cd fenomenele si obiectele diferentiate de noi au un anumit sens numai in cadrul Intregului.
Holismul este o Incercare de a folosi experienta emisferei drepte, completarea functiilorrationale ale
gandirii stangi cu functii neliniare si intuitive ale gandirii drepte. ,,Terenul” muzicii (al gandirii
muzicale) este, In fond, emisfera dreaptd, care cuprinde fenomenul (obiectul, procesul) in totalitatea
si indivizibilitatea sa. Gandirea dreaptd poarta un caracter polisemantic, sistemic, polifonic. Daca
emisfera stanga ,,vorbeste”, atunci emisfera dreapta ,.cantd”, daca stdnga ,,priveste/vede” ,,pe
orizontald” (pe directie concava), atunci cea dreaptd ,,ascultd/aude” ,, pe verticala (pe directie
convexi) etc.'?

Elementele subatomice ale materiei sunt, in esenta lor, ,,polisemantice”, prezentindu-se
omului sub aspect dual: ca particula si ca unda (in functie de felul cum ,,privim” la ele, cum le
interpretam). La nivel subatomic elementele/obiectele tari se transforma in modele dinamice,

forma undelor; ele sunt identice cu formulele matematice aplicate pentru descrierea, de exemplu, a
unei corzi de chitard care vibreazi sau a fluctuatiilor sonore.'3In muzici tonul la fel are forma
duald: ca particuld materiald si ca ,.eter supramaterial”, ca vibratie interioari.!* Muzica este in
acelasi timp ,,naturd” si ,,supranaturd”.>Forma lucririi muzicale la fel este duali: forma-schema si
forma-proces;'® la fel, forma-text si forma-sunare;'” la fel, forma teoretici si forma psihologica'®
etc.

Descoperirea de catre stiinta moderna a identitatii dintre structura materiei si structura
gandirii se explicd prin aceea cd constiinta noastra joaca un rol fundamental in procesul de
cunoastere (observare). O particularitate determinanta a teoriei cuantice este constientizarea faptului
ca omul este necesar nu numai pentru a observa (studia) insusirile proceselor subatomice, dar si
pentru a le genera. In muzici are loc un proces analogic: omul nu numai asculti (urmareste) de la o
parte discursul muzical, dar construieste, In constiinta (imaginatia) sa, continutul acestui discurs -
imaginea artistici.'” (Aici, in fond, isi face prezenta constructivismul — o alti tezi a

9 In legatura cu aceasta insusire a intonatiei muzicale D. Hristov in monografia «TeopeTnueckyie 0CHOBbI MEJIOIHKM»
(Mockgsa, 1980) constatd cad apar serioase dificultati In incercarea de ,,a patrunde in universul melodiei prin metode
stiintifice”, care «isi ascunde legitatile (...), lunecdnd din mrejele analizei profesionale” (c.11-12). In cazul melodiei (a
muzicii In general) actioneaza legi «ascunse».

1%Convingerea ci toate aspectele fenomenelor complexe pot fi intelese prin reducerea lor la elementele din care sunt
constituite.

"De la grec. Ohog, - «intreg, integru». Parintelui holismului modern Jan Smuts 1i apartin frazele sacramentale cd
intregul este mai mult decat suma partilor lui si ca forma superioara a integritatii organice este personalitatea umana.
Dar inca Hippocrat considera ca omul este un microcosmos in macrocosmos, iar pana la el, Lao-Tse afirma ca poti
cunoaste universul fara a iesi din propria curte.

12 Noi examinim aceastd problema in monografia: Gagim lon. Dimensiunea psihologicd a muzicii. lasi. Timpul, 2003,
p- 99-103.

13 Capra Fritjof. Momentul adevdrului. Bucuresti, Editura Tehnicd, 2004.

4A se vedea: Opnos I'. Op. cit., p. 286-287.

A se vedea: Jloces A. Myswvika xax npeomem nozuxu. In: Jloces A.®. U3 pannux npoussedenuii. Mocksa, 1990, c.
195-392.

18 AcadweB B. Mysvikarvuas gpopma xax npoyecc. Jlenunrpan, Mysbika, 1971.

7Noi tratdm acest subiect in lucrarea. Gagim lon. Introducere in muzicologia dinamicd. (Cu titlu de manuscris).Balti,
Biblioteca Stiintificd a USB ,,Alecu Russo”, 2006.

18 A se vedea: Gagim lon. Dimensiunea psihologicd a muzicii, lasi: Timpul, 2003, p. 216 — 223.

Y Atragem atentia la aseminarea lingvistica a notiunilor de ,,imagine” si ,,imaginatie”. Imaginea apare si se constituie in
imaginatie si numai acolo.



stiinteimoderne). «Electronul nu are calitdti obiective in afara constiintei mele”, afirma fizica
cuantica. Acelasi lucru, dupa cum se stie, se intdmpla si in cazul imaginii artistice-muzicale.

Particulele subatomice (modelele dinamice) se prezinta, in acelasi timp, ca «pachete de
energie”.In_muzicd sunetul, motivul, intonatia-nucleu a lucrarii etc. sunt la fel «pachete de
energie.’’Modelele dinamice creeazi anumite structuri stabile, care constituie la nivel macroscopic
substanta materiala. In muzica aceastisubstanti macroscopici este forma lucrarii.?!

intre particulele subatomice (modelele dinamice) interactioneazifortele de atractiesi
respingere. Acest proces este greu de vizualizat, dupa cum afirma fizicienii, dar el este foarte
necesar pentru perceperea siconstientizarea fenomenelor subatomice. Un fenomen identic in muzica
este modul (cu procesele sale gravitationaleinfrasonore: sunetele stabile si instabile), care la fel nu
poate fi reprezentat-vizualizat sub forma de text (ca si gama, de exemplu), dar poate fi doar intonat,
cantat, sonorizat. Modul muzical in general se prezintd ca un micromodel al universului: in centru
se afld tonica (soarele), in jurul careia se ,rotesc” (dupd legile gravitatiei) celelalte elemente
(,,planete™).

Un alt principiu al structurii / configuratiei lumii este cel holografic: intregul este codificat
in fiecare din pirtile sale. Sunetul este holograma universului.?’Sunetul muzical, la rindul siu, este
o holograma a muzicii, el include in sine (in forma ascunsa si concentratd) elementele ei de baza:
melosul / melodia (inaltimea sonord), armonia (sunetele armonice ale sunetului muzical), modul
(campul gravitational dintre sunetele armonice), ritmul (miscarea pulsatorie a sunetului), timbrul
(culoarea sunetului), dinamica (intensitatea sonord) s.a.m.d.

Pentru a exprima natura dinamicd a realitatii, David Bohm a formulat (dupa analogia
hologramei) notiunea de holomiscare (Holomovement)®® din necesitatea de a cerceta nu structura
obiectelor, dar structura miscarii. In muzicologie este cunoscuti una din tezele ei fundamentale:
esenta muzicii este miscarea (muzica fiind un fenomen dinamic-procesual). In muzica esentialul nu
sunt ,,structurile”, ci miscarea lor in timp.?* De aici, caracteristicile de bazi ale imaginii muzicale
(continutului muzicii): ,,devenire”, ,constituire” ,,dezvoltare”, ,,dramaturgie”, ,,procesualitate”,
,,dinamism”.

Fizica moderna caracterizeaza materia nu ca fiind pasiva si inertd, ci prezentandu-se ca un
neintrerupt ,,dans de energie” pe anumite ritmuri (modele ritmice). Trecerea conceptuala de la
structura la ritm este o altd tezd fundamentald a noii stiinte. Categoria de ritm joacd un rol
fundamental in dezvoltarea (constituirea) noii viziuni holistice asupra lumii. Procesele si stabilitatea
sunt compatibile numai in cazul cand produc modele ritmice — fluctuatii, oscilatii, ondulatii.
Expresia individuald a unei persoane la fel are la baza formule ritmice: vorbirea, miscérile corpului,
gesturile (inclusiv in actul de interpretare muzicald), respiratia etc.?’ Diversele modele ritmicenu
sunt altceva decat expresia unuia siaceluiasi ritm — a pulsului interior, ascuns.?® Rolul fundamental
al ritmului se extrapoleaza si asupra perceptiei, a comunicdrii senzoriale: cand privim la un lucru,

2Ofnési tonul muzical este o unitate energeticd. Ton, de la gr. tonos” silat. ,tendo” se traduce ca ,intindere”,
Htensiune”, ,.energie” — fizica-fiziologica si psihica-spirituald. Intonatie = in + ton, adica ,,intrare 1n ton”, in tensiunea
lui psihicd. A intona Inseamna a intra in energia tonului.

2'Reamintim cd incd Ernst Kurth la inceputul sec. XX a intreprins tentativa de a aborda muzica (forma muzicald) ca
energie psiho-sonora.

2Lumea este materie in miscare. Dar orice miscare produce sunet (vibratie). Astfel, in afara sunetului (vibratiei) nu
existd materie. Sunetul, deci, este un element fundamental si indispensabil al existentei, contindnd in sine insusirile de
baza ale acesteia.

23 Bohm David. Quantum Theory. New York: Prentice Hall, 1951.

24 Este larg cunoscuti teza lui E. Hanslick: muzica este ,,forme sonore in miscare”.

25S-a constatat ci organismul uman functioneazi in baza a circa 300 de ritmuri (BosnkoslO., TTonukapnosB. Yenosex.
Duyurnoneduueckuiicniosaps. Mocksa:I'apnapuku, 1999).

26Ritmul la fel joacd un rol important in diverse tipuri de comunicare interpersonald. Fiecare dialog verbal ,,ascunde” un
ritm subtil, bazat pe sincronismul micromiscarilor partenerilor. O sincronizare analogica are loc in comunicarea dintre
copilul nou-nascut §i mama (sa ne amintim aici de rolul leganatului si, respectiv, al cantecului de leagan), precum si
intre perechile de indragostiti. Pe de altd parte, antipatia, opozitia si lipsa de armonie apar in cazul cand ritmurile
partenerilor In comunicare nu sincronizeaza (nu “armonizeaza” -comunicarii 1i lipseste “muzicalitatea”).
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creierul transforma vibratiile luminii in pulsatii ritmice ale neuronilor. Transformari analogice se
produc si in cazul perceptiei auditive. Ritmul este unul din elementele definitorii ale muzicii. Aici el
se manifestd In diverse forme si la diverse nivele ale panzei sonore: de la ritmul motivului initial
pani la ritmul compozitional al intregii compozitii.?’

Noua biologie (definita ca ,,sistemicd”) demonstreaza ca fluctuatiile sunt determinante pentru
dinamica autoorganizarii organismelor. Ele sunt baza ordinii in lumea vie: structurile organizate
sunt generate de modele ritmice. Denis Noble in cartea sa ,,The Music of Life. Biology Beyond
the Genome” (,,Muzica vietii. Biologia de dincolo de gene”) compara organismul cu o ,,orchestra
fara dirijor”.?® Organismul creste, se dezvoltd, se constituie in timp ca o creatie muzicald. Astfel,
muzica si organismul viu se fondeaza pe aceleasi principii ale constituirii sifunctionarii.

Dupa modelul fizicii cuantice si al biologiei sistemice, psihologia moderna isitreceatentia de
la structurile psihice la procesele psihice, ultimele stind la baza celor dintai. Multi psihologi
sipsihoterapeuti descriu dinamica mintald in notiuni caracteristice fluxului de energie. (Ei iau ca
punct de reper nu gandurile-judecatile, ci trdirile). Miscarea, dinamismul, trecerea neintreruptd a
unei stari (a unui proces) in alte stari (in alte procese) — aceasta este natura psihicului. Psihicul nu
este ,,mecanism”, ,aparat”, ,,schema”, ,structurd” (viziune carteziand), dar ,,organism”, ,,sistem
viu”, ,,fenomen in miscare”; el nu este ,,fapt”, dar ,,act” (,,proces-eveniment”), nu este ,,moment”,
,concluzie”, dar ,jmiscare-devenire” (Heidegger, Bergson, Ey s.a.)?’. Procesele psihice sunt ,,ca
melodia”, constati M. Merleau-Ponty.>* Psihicul functioneazi in baza unui ,principiu ritmo-
dinamic”.3' Astfel, este evidentd analogia naturii psihicului si a muzicii.*? In legitura cu necesitatea
constientizarii noilor fenomene s-a nascut un interes sporit pentru studiul emisferei cerebrale
drepte cu caracteristicile sale specifice, necesare pentru Intelegerea acestor fenomene. Géndirea
muzicald la fel este ,.gndire-proces”, dar nu ,,gandire-ecran”, ,.,gandire-miscare”, dar nu ,,gandire-
concluzie”; ea nu este ,.lac”, ci ,ordu”.3®> Ea este gandire a emisferei drepte, cu caracteristicele sale:
sincretism, sincronism, paralelism, polisemantism, caracter continuu, neliniar, holistic, euristic,
holografic etc.*

Concluzii
Cele afirmate ne conduc implicit la necesitatea cercetarii/studierii muzicii de pe pozitiile
epistemologiei moderne pe urmatoarele (cel putin) directii de perspectiva:
e Filosofica, in planul tratarii muzicii ca o filosofie specificd - sonora, ca hermeneutica
auditiva (sitemporala), ca semantica sonord, ca un gen specific de cunoastere — cunoastere
de tip muzical >

27 A se vedea, de exemplu: Hazaiikunckuit E. Jlocuka mysvikansnot komnoszuyuu. Mocksa, Mysbika, 1982,
28 Noble Denis. The Music of Life. BiologyBeyondtheGenome. 2006. Anterior (in 1993) D. Noble a publicat o carte cu
titlul ,,Logica vietii”, dar In noua sa carte cuvantul ,logica” l-a inlocuit cu cel de ,,muzica”, considerand ci organismul
functioneaza si se dezvolta anume dupa legile muzicii, dar nu ale logicii.
29Bergson Henri. Eseu despre atele imediate ale constiintei. lasi, Polirom, 1998; Ey Henry. Constiinta. Editia a 1I-a.
Bucuresti, Editura Stiintifica, 1998.
3%Merleau-Ponty Maurice. Phenomenologie de la perception. Paris, Gallimard, 1971.
3Psihologia opereazd cu notiunea de ,potentialitate” — caracteristicd a influxului nervos, ce se poate inregistra sub
forma de unda scurta. (Dictionar Enciclopedic de Psihologie. Coord. Ursula Schiopu, Bucuresti, Editura Babel, 1997,
p-527). Din acest motiv, in psihologie se opereaza cu termenul de ,,psiho-ritmie”.
32 De aici si intietate in actiunea sa asupra universului interior, dupd cum arati cercetdrile.
33La ascultarea unei simfonii, de exemplu, ne intereseazi nu cu ce se va termina lucrarea (ultimul ei acord, ,.concluzia
finala”), dar miscarea-curgerea discursului, constituirea lui in timp, pe care 1l traim, la fel, in timp.
34A se vedea: Gagim lon. Dimensiunea psihologica a muzicii...p. 244-252.
3Este graitoare 1n acest sens conferinta stiintifici pe o problemd similard: «3Bydamasgumocopusa»
(Coopuukmarepuano. CII6.: Cankr-IletepOyprekoedmiocodekoeodiectBo, 2003).A se vedea unele comunicari din
cadrul acestei conferinte: M.P. 3000Ba. 38yuum au cecoous ¢unocogua?p. 88-91; T.A. AkunauHOBaA. «38yuawas
Gunocousny: o menoenyusx osudicenus 8 ucmopuveckom epemenu, p. 5-8; A.C.KimoeB Myswika rax 38yuawas
@unocogus,p. 99-100; A.K. Cekaukuii. [lapmumypa necaviuwumon mysviku,p. 160-178.

La fel, problema cercetdrii muzicii sub aspect filosofic a fost scoasd in discutie pe paginile revistei «CoBerckas
My3bika» in anii 1988-1989, genericul ei fiind: «My3bikanbHas Hayka: Kakoi ei ObITh ceromus?". Participantii la
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e Muzicologica, in planul elaborarii unor noi subdirectii: 1) Muzicologia dinamica (sau
functionalad), unde elementele si aspectele muzicii vor fi elucidate (caracterizate / prezentate)
in forma lor vie, in multitudinea inepuizabila a interrelatiilor,
interactiunilorsiinterdependentei lor, cu rolul (functia) de a comunica un anumit mesaj; in
muzici fiecare element al ei ,,vorbeste”, se adreseaza ascultitorului, il inviti la ,,dialog”.¢ 2)
Muzicologie sonora (auditiva), cu accentul pe ,auditivd” (alaturi de cea vizuala, dupa
partiturd) in analiza muzicii. Unul din metodele de analizd a muzicii ar putea deveni aici
analiza auditivd a discursului sonor (alituri de analiza teoretici traditionald).?” Necesitatea
dezvoltirii muzicologiei pe subdirectiile propuse se afli la ordinea zilei.*®

e Pedagogica, in planulelaborarii unei noi directii a domeniului- pedagogia auzului (aldturi de
»pedagogia vazului”, pe vectorul careia isi realizeazd demersul stiintatraditionald a
educatiei).> In legiturd cu aceasta devine actuald necesitatea reconsiderarii unor principii si
metode ale educatiei/instruirii muzicale, unde obiectul general de studiu ar fi nu ,,Muzica”,
dar ,,Eu si Muzica”. Aceasta modifica principial metodologia predarii siinsusirii muzicii,
aducerea ei in sanul epistemologiei moderne.

e General-stiintifica, in planul cercetdrilor inter-, poli- si transdisciplinare la hotarul cu alte
stiinte: filosofia (gnoseologia, metafizica, hermeneutica s.a.), psihologia (studierea
proprietdtilor gandirii drepte — intuitive, nelineare, holistice, euristice etc, ca fiind actuala
astizi*, utilizarea posibilititilor muzicii / experientei muzicale a copilului in dezvoltarea
unor Insusiri generale de personalitate prin ,,muzicalizarea” acesteia in sens larg, nu doar
specific.

O abordare a muziciidin perspectivele propuse in acest studiu va situa stiintaei In randul

stiintelor de frunte, iar fenomenul muzicalisi va capata importanta adevarata pentru omul modern in
opera de cunoasteresi transformare avietii, a societatii, a sa insasi.
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1.2. Pentru o inteligenta spirituald in educatia artistica

Marina MORARI,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

In momentele de criza a societitii umane setea de spiritual in natura umana isi manifesta
imperativ nevoia devenirii. Inca in Antichitate a fost recunoscut faptul ci existi diferente intre
capacitdtile importante ale inteligentei umane. Necesitatea unei semnificatii superioare reprezinta
criza centrald a timpurilor noastre.

Diferentele de inteligenta se studiaza in special de catre psihologii diferentiali, Tnsa tot mai des
aceastd problemad este abordata in domeniile de cercetareconexe. La inceputul secolului XX am
urmarit cum IQ a devenit o problemd centrald in cercetarea inteligentei umane. Cu ajutorul
inteligentei intelectuale sau rationale pot fi rezolvate problemele logice si strategice. Pentru a testa
inteligenta intelectuald au fost elaborate diverse baterii de teste, in baza cédrora s-au identificat
gradele de inteligentd. Aceste teste functioneazd ca un diagnostic al conditiei fizice a creierului
uman. A devenit cunoscut coeficientul de inteligentd — IQ, cu ajutorul caruia se pot indica abilitatile
inteligentei intelectuale, insa nu exista teorii a diferentelor inteligentei umane. ,,Nu stim suficiente
lucruri despre functionarea creierului uman pentru a putea spune de ce unele creiere par sa fie mai
eficiente decat altele” [4, p. x]. Prin definitiile date conceptului de inteligenta putem identifica
atingerea, realizarea scopurilor alese, in mod rational. [1].

Cel mai cunoscut teoretician ,,cubic” este Joi Paul Guilford, care a reprezentat structura
intelectului ca un cub mare, compus din 150 cuburi mici. Fiecare dimensiune a cubului corespunde
uneia dintre cele trei categorii (operatie, continut, produs), si fiecare dintre cele 150 combinatii
posibile ale celor trei categorii formeaza una din manifestarile inteligentei umane [10, p. 48-59].

Aranjamente ierarhice ale componentelor/factorilor inteligentei umane sunt, probabil, cele mai
populare in literatura contemporand privind diferentele inteligentei. Conform acestui punct de
vedere, abilitatile nu au importantd egald pe interiorul inteligentei: anumite abilitati sunt mai
globale, si, prin urmare mai importante decat altele. Modele factoriale au creat Spearman(1927),
Holzinger (1938), Burt (1940), Vernon (1971).
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John Berry vede inteligenta ca produsul final al dezvoltarii individuale in domeniul psihologic
cognitiv, distinct de domeniile afectiv si motivational. Exista teorii explicite si implicite despre
inteligenta umana. Teoriile explicite de inteligentd vin intr-o varietate de forme: teoretizarea
diferentiald si teoretizarea cognitiva. Desi aceste doud puncte de vedere au fost, probabil, cele mai
influente din conceptiile din America de Nord si Marea Britanie, acestea nu sunt singurele opiniile
care au fost avansate (spre exemplu: Hebb, 1949; Hendrickson, 1982; Piaget, 1972). Teoriile
diferentiale se axeaza pe un numar al criteriilor/factorilor in baza carora se calculeaza inteligenta [2,
pp. 9-20].Savantul Berry J. insistd asupra unei conceptualizdri a inteligentei umane, care ar depasi
limitele psihologiei.

Douglas K. Detterman concepe inteligenta ca pe un sistem complex de numeroase procese
cognitive independente, care contribuie la aparitia unui factor general [5, p. 85]. In aceasti definitie
se intuieste o platforma comuna in care se integreaza mai multe procese in jurul unui factor general.

Robert Steinberg printre primii se pronuntd impotriva perspectivei psihometrice in definirea
inteligentei umane si sugereaza ca inteligenta trebuie privita ca auto-guvernare mentala. Steinberg
fundamenteaza o teorie triadica a inteligentei umane, cu trei subteorii si metacomponente care
conditioneaza prelucrarea informatiei: (1) componente de analizd, (2) componente de practica
creativa si (3) componente contextuale. Aceasta dezvaluie: 1 — relatia dintre intelect si experienta, 2
— relatia dintre intelect si lumea externa, 3 — relatia dintre intelect si lumea interioara. Utilizarea
eficientd a acestor metacomponente caracterizeaza gradul de dezvoltare al inteligentei umane. [15,
p-45].Pentru a stabili evolutia conceptului de inteligentd, Robert Sternberg a elaborat o listd cu
atribute care apar 1n definitiile date conceptului de inteligentd de catre diferiti savanti si a identificat
frecventa lor. Aducem cateva concordante generale privind natura inteligentei: adaptare la mediu,
procese mintale de baza, gandire superioard. Tot mai mult creste interesul pentru rolul cunostintelor
st al interactiunii cunostintelor cu diferite procese mintale. Treptat conceptul de inteligentd umana
evolueazd de la problemele psihometrice spre procesarea informatiei, context cultural si
interpretatiile lor. Perspectiva psihometrica este urmata si completatd de perspectiva cognitiva.

La inceputul anilor 90, s-a demostrat cad modelul cognitiv este o privire sdracitd a mintii,
deoarece anume sentimentele dau savoare intelectului. Treptat a inceput sd se schimbe versiunea
stiintificd unilaterala potrivit careia poate exista o viatd mintala fard influiente emotionale. Daniel
Goleman a realizat cercetdri Tn domeniul inteligentei emotionale (EQ), subliniind ca EQ este o
cerintd de baza pentru a putea folosi eficient 1Q. Astfel, daca ariile cerebrale implicate in emotie
sunt afectate, gandirea va fi si ea mai putin eficienta. ,,IQ-ul si inteligenta emotionald nu sunt
competente contradictorii, ci mai degraba separate” [9, p. 62].

La Inceputul sec. XXI s-a pus Intrebarea mai complex — ar trebui s vorbim despre inteligenta
umana ca despre un lucru sau ca despre mai multe: inteligenta sau inteligente? Dezbaterile incepute
in secolul XX continua si astazi. Maniera de concepere a capacitdtilor mentale umane ramaine a fi
una controversata, iar natura si amploarea definitiilor existente este neclara.

Modul revolutionar de a privi inteligenta umanad a fost lansat de catre profesorul Howard
Gardner in cartea Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences (1993), in care este
dezvaluita teoria inteligentelor multiple. El releva faptului ca nu exista un singur tip de inteligenta
responsabil de succesul nostru in viatd si inteligenta nu trebuie conceputd ca un construct
unidimensional, ci ca o serie de sapte inteligente independente. Aceastd perspectiva permite
individului sa ,,manifeste transformadrile si modificarile perceptiilor individuale” si sd ,;recreeze
aspecte ale propriilor experiente” [8, p.173].

Potrivit lui Howard Gardner, existd cel putin sapte tipuri de inteligentd: logico-matematica,
vizuald si spatiald, lingvisticd, muzicald, kinestezica, intrapersonala, interpersonala. Primele doua
tipuri de inteligentd sunt utilizate cel mai frecvent In programele educatienale, urmatoarele trei au
fost asociate cu arta, iar ultimile doua formeaza inteligenta personald. Aducem o caracteristica
scurta pentru fiecare tip de inteligenta:

1. Inteligenta logico-matematica, numita inteligenta cifrelor, presupune capacitatea de a elabora
rationamente, de a recunoaste si folosi scheme si relatii abstracte. Este gandirea logicd, ordonata a
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fizicienilor si matematicienilor. Cel care are o astfel de inteligenta nvatd cel mai usor atunci cind 1
se prezintd cifre, cind lucrurile au logica; se descurca foarte bine cu simboluri si reprezentari
grafice.

2. Inteligenta vizuala si spatiala se defineste prin capacitatea de a reprezenta mental experientele
si lumea exterioara, este inteligenta miscarii, a coordondrii, care presupune capacitatea de a gandi in
imagini, de a reprezenta in imagini informatiile. Este inteligenta pictorilor, arhitectilor, designerilor,
sculptorilor etc. Cei care folosesc aceastd inteligentd vizualizeazd foarte mult si au nevoie sa-si
reprezinte mental realitatea.

3. Inteligenta lingvistica (verbald si auditivd) reprezintd usurinta In exprimarea §i perceperea
nuantelor limbajului verbal, abilitatea de a invéta limbi strdine si de a folosi limbajul in atingerea
unor obiective dar si abilitatea de a folosi eficient limbajul pentru exprimarea teoreticasi poetica.
Este inteligenta marilor oratori, traineri, poeti, scriitori, umoristi. Este tipul de inteligentd cel mai
folosit in domeniul invatamantului. Competentele specifice inteligentei lingvistice sunt a vorbi, a sti
sd asculti, a citi si a scrie.

4. Inteligenta muzicalareprezinta abilitatea de a recunoaste si de a gandi in sunete, ritmuri,
melodii si rime, a fi sensibil la ton, la intensitatea, indltimea si timbrul sunetului, abilitatea de a
recunoaste, crea si reproduce muzica, folosind un instrument sau vocea. Este inteligenta
muzicienilor din toate timpurile. Oamenii inzestrati cu acest tip de inteligentd au o perceptie find a
melosului si ritmului In toate evenimentele din viata.

5. Inteligenta kinestezicaimplica utilizarea cu eficientd a miscarilor corporale, abilitatea mentala
de a coordona miscarile corpului, fizicul si mentalul aflandu-se in stransa legatura. Persoanele care
au inteligentd chinestezica invatd prin implicare directd, manevrare de obiecte, activitati practice,
miscare. Domenii de performanta: sport, dans, activitati practice. Acest tip de inteligenta permite
manipularea diverselor obiecte, Invatarea prin joc, miscare la nivel intern(adica mental).

6. Inteligenta intrapersonalase refera la Iintelegerea propriei persoane,este inteligenta
singuraticilor, a poetilor solitari, a preotilor care zilnic sunt in meditatie. Este inteligenta celor care
aleg sdgandeasca complet diferit si s iasa din tiparele societatii pentru a reflecta singuri, ei cu sine.
Aceste persoane au nevoie sd stea singure si sagandeascd pentru a Intelege. Inteligenta
intrapersonald ne asigurd capacitatea de a ne forma un model adevérat despre noi insine, de a ne
asculta emotiile si de a sti sa le folosim pentru a ne descurca in viata.

7. Inteligenta interpersonaldse referd la intelegerea celorlalti, este inteligenta marilor lideri, a

celor care au influentat oamenii prin capacitatea lor de a dezvolta relatii interumane. Primul nume
mare din acest domeniu este lisus. Cei cu inteligenta interpersonald reusesc sd uneascasi sa conduca
oamenii cu o usurinta incredibild. Ei invata foarte bine in echipe, se implica in proiecte de grup si au
nevoie mereu sdtind contactul cu oamenii.
»ldentificarea diferitor forme de inteligentd nu conduce la o viziune fragmentard a mintii umane,
deoarece fiecare dintre ele dezvolta o functie particulard si este integratd in ansamblu. Sunt forme
interdependente si niciuna dintre ele nu este independentd” [16, p.19]. Bineinteles, toti avem putin
din fiecare din tipurile de inteligentd caracterizate mai sus si ne bazdm pe 1-2 tipuri de inteligenta in
diverse activitati. Inteligentele actioneaza intotdeauna laolaltd. Fiintele umane nu sunt
unidimensionale, ci multilaterale, iar totalitatea inteligentelor care dainuie in noi ne permite si
reactionam 1n diferite situatii. Fiecare tip de inteligenta are particularitatile sale si aderd anumite
posibilitati unice. Este util sa stim carui tip de inteligentd apartine elevul si s organizam procesul
de invatare bazandu-ne pe acesta.Pe aceastd cale pot fi fructificate avantajele pe care le ofera un
anumit tip de inteligenta.

Datele cu privire la diferentele inteligentei umane tot mai mult dovedesc faptul, ca aceasta
cercetare nu poate fi realizata din perspectiva unei stiinte. Exista calitati ale inteligentei pe care le
apreciem, dar nu le putem mdsura cu precizie. Stiinta actuald nu este echipatd pentru studiul
lucrurilor imposibil de médsurat in mod obiectiv. Un val de cercetari stiintifice tot mai mult ne arata
ca exista si un treilea Q. Tabloul inteligentei umane poate fi completat prin SQ — inteligenta noastra
spirituald, ,,care ne ajutd s abordam si sa rezolvam problemele legate de semnificatii si valori, acea
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inteligenta care ne permite sa ne plasdm actiunile si vietile Intr-un context mai larg, mai bogat,
datitor de sensuri, acea inteligenta care ne permite sa evaludm de ce o cale de urmat in viata este
mai semnificativa decat o alta” [17, p. 16]. Prin urmare, functionarea efectiva a 1Q si EQ are nevoie
de fundamentul necesar al SQ — ,instanta superioard a inteligentei” noastre. In continuare vom
urmari sd argumentam posibilitatea unei perspective integrative in cercetarea inteligentei umane.

In Dictionarul explicativ al limbii roméane (DEX) spiritul se defineste ca factor ideal al
existentei (opus materiei); constiintd, gandire; minte, ratiune, intelect; inteligentd, destepticiune,
istetime; capacitate de imaginatie, fantezie.

In Dictionarul Webster (Dictionarul explicativ al limbii engleze) spiritul se defineste ca
»principiu animator sau vital; ceea ce da viatd organismului fizic, in contrast cu elementele sale
materiale; suflul vietii”.

Spiritualitatea este ceea ce caracterizeaza o colectivitate umana din punctul de vedere al
vietii sale spirituale, al specificului culturii sale. Fiintele umane sunt prin excelenta creaturi
spirituale deoarece au necesitatea de a pune intrebari, gasi semnificatii si atribui valoare actelor si
experientelor traite/realizate. Asa cum afirma Francesc Torralba, ,,in cazurile de anemie spirituala
ca acela in care ne aflam, dezvoltarea unei asemenea forme de inteligenta deschide noi orizonturi in
multe sensuri” [16, p.16]. O persoana este sensibild din punct de vedere spiritual cind cunoaste
realitatea in profunzime, descoperindu-i elementele/proprietatile si nu se multumeste cu o
cunoastere superficiald. Potrivit lui Francesc Torralba, viata spirituald inseamnd profunzime,
miscare spre necunoscut, interes pentru ceea ce este ascuns, pentru ceea ce este invizibil ochilor
[idem, p. 44].

La inceputul sec. XXI au aparut primele dezbateri pentru identificarea unei forme de
inteligenta care ar largi harta inteligentelor lui Howard Gardner. Inteligenta spirituala, numita
existentiala sau transcendenta este studiatd din mai multe perspective: psihologie, filosofie,
neurologie, pedagogie. Hovard Gardner a definit inteligenta spirituala drept ,,capacitatea de a situa
pe sine in raport cu cosmosul, precum si capacitatea de a se situa pe sine in raport cu trasaturile
existentiale ale conditiei umane, ca de exemplu semnificatia vietii, semnificatia mortii si scopul
final al lumii fizice si psihologice in experiente profunde precum dragosta pentru o alta persoana
sau adincirea intr-o operd de arta”’[Apud: 16, p. 39]. Gardner observa trei sensuri distincte ale
inteligentei spirituale: (1) spiritualitate ca relatie cu problemele existentiale; (2) spiritualitate ca
manifestarea unui mod de a fi; (3) spiritualitate ca efect produs asupra altora.Potrivit lui Gardner,
psihologia nu dicteaza educatia in mod direct, ea ajuta la intelegerea conditiilor in care are loc
educatia [8, p. 173].

Precum afirmad unii antropologii si neurologii, catarea sensului, nevoia de sens a contribuit la
dezvoltarea creierului uman, dind nastere imaginatiei simbolice, stimulind evolutia limbajului etc.
,»3Q ne ofera capacitatea de discriminare. Ne confera sensul moral, abilitatea de a tempera ridicarea
unor reguli prin intelegere si compasiune si o capacitate la fel de mare de a remarca limitele
intelegerii si a compasiunii. Ne folosim de SQ pentru a lupta cu iIntrebarile despre bine si rau si
pentru a intrezari posibilitati nerealizate Inca — pentru a visa, a aspira, a ne ridica din mocirla” [17,
p. 17].

O contributie considerabild in conceptualizarea inteligentei spirituale au adus profesorul
Universitdii Oxford Dahan Zohar si psihiatrul de la Universitatea din Londra lan Marshall (1997).
In opinia acestora inteligenta spirituala (SQ) intregeste inteligenta emotionali si cea logico-rationala
si ofera capacitatea de a infrunta si de a transcede suferinta si durerea, de a crea valori; oferad
abilitati de a gasi semnificatia si sensul actiunilor noastre [17]. Daca IQ si EQ reusesc sa explice
inteligenta umana, totusi actiunea lor are hotare, limite. SQ, dupa cum atentioneaza Danah Zohar si
Ian Marchal, difera de 1Q si EQ prin puterea sa transformativa. Actionind asupra limitelor situatiei,
SQ permite orientarea ei intr-un mod anumit. In rezultat, inteligenta spirituald opereaza din centrul
creierului (al functiilor cerebrale integratoare) si reuneste toate tipurile de inteligentd pe care le
avem, transformindu-ne in fiinte deplin intelectuale, emotionale si spirituale. Fiind o resursd pentru
inteligenta emotionala si cea rationald, SQ le integreaza si le transforma. ,,Inteligenta spirituala se
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bazeaza pe cel de-al treilea sistem neural: oscilatiile neuronale sincronice, care unifica informatia
din tot creierul si ne ofera un proces tertiar viabil” [idem, p. 19]. Prin urmare, ,,acest proces unifica,
integreaza si are puterea de a transforma materialul rezultat din celelalte doua procese; faciliteza
dialogul dintre ratiune si emotie, dintre minte si trup; ofera o baza pentru crestere si dezvoltare; i1
confera sinelui un centru activ, unificator, datator de sens” [ibidem]. Studiul de specialitate in cAmpul
psihologiei realizat de catre Zohar si Marshall, aduce in prim plan faptul ca inteligenta spirituala este
inteligenta sufletului. Aflatd in partea profundd a sinelui, cu ajutorul careia nu doar recunoastem
valorile existente, ci si descoperim altele noi. Inteligenta spirituala nu este legata in exclusivitate de
sentimentul religios.

Robert Emmons defineste inteligenta spiritualda drept capacitate care include transcendenta
omului, semnificatia lucrurilor sfinte si comportamentele pline de virtuti. Emmons relationeaza in
mod direct SQ cu experienta religioasa si etica, atribuind inteligentei spirituale mai multe roluri
importante in viata umana: usureaza viata de toate zilele si ajuta la rezolvarea problemelor zilnice si
obtinerea telurilor noastre;da puterea de a transcede lumea fizica si cotidiand si de a avea o
perceptie mai elevata despre noi insine si lume inconjuratoare; ofera capacitatea de a intra in stari de
constiintd iluminate, de a da activitatii si intimplarilor un sens sfint; ne ofera capacitatea de a folosi
resurse spirituale care sd ne peritd rezolvarea problemelor vietii si capacitatea de a ne comporta intr-
un mod virtuos si de a ne asuma responsabilitdtile vietii. [6, p. 27-34]

Intr-un studiu realizat recent de citre Maryam Safara, Bhatia M.S. (2013), in definirea
conceptului de inteligentd spirituald se face referintd la urmatoarele supozitii: 1. Inteligenta
spirituald se bazeazd pe conceptul de spiritualitate, dar este ceva distinct de religie; 2. Inteligenta
spirituald poate fi asociatd cu sandtatea psihologica; 3. Inteligenta spirituald se referd la viata
interioara a fiintei umane si relatia cu lumea; 4. Inteligenta spirituala implicd o capacitate de
intelegere profunda a intrebarii existentiale si de introspectie in mai multe nivele de constiinta; 5.
Inteligenta spirituald implicdgradul de constientizare a spiritului ca motiv de a fi sau ca fortd de
viata creatoare in evolutie [14].

Din cele spuse pana aici, rezultd cd inteligenta spirituald este mai mult decat o capacitate
cognitiva de a intelege spiritul in orice domeniu. O astfel de capacitate nu poate fi redusa la procese
fiziologice distincte, desi anumite practici si abilitdti spirituale se pot manifesta anume fiziologic.
Inteligentd spirituald reprezintd capacitatea de perceptie integratoare, care vede intregul dincolo
de partile sale. SQ presupune o serie de capacitati derivate din resurse spirituale. Orice fiintd umana
are nevoi de ordin spiritual, care se pot desfasura in cadrul obisnuit al traditiilor religioase si in afara
lor. Actualmente sunt cunoscute urmatoarele curente care cerceteaza conceptul de inteligenta
spirituala:

1. Curentul privind existenta unei ,,zone-Dumnezeu” in creierul uman (de la Tnceputul anilor "90)
— centru spiritual innascut, care se afla printre conexiunile neuronale ale lobilor temporali.
Reprezentanti ai curentului sunt Michael Persinger, Vilayanur S. Ramachandran de la
Universitatea din California. In studiile acestor savanti gasim rezultatele scandrilot topografice
cu emisii pozitronice a ariilor neurale, care apar iluminate Tn momentul expunerii subiectilor
la discutii pe teme spirituale sau religioase. ,,Zona-Dumnezeu” demonstreazd ca evolutia
creierului i-a permis omului sd puna ,intrebari existentiale”, sd posede si sd utilizeze o
sensibilitate la valori.

2. Curentul privind ,,Chestiunea integralitatii” (din anii "90) aratd ca exista in creier un proces
neural specializat in a unifica si a da sens propriei experiente — un proces neural care ,leagd”
efectiv experientele noastre impreund. Reprezintd acest curent neurologul austriac Wolf
Singer. Neurologii si specialistii in stiinta cognitiva recunosc doar doud forme de organizare
neurald cerebrald: (1) una reprezintd conexiunile neuronale in serie si std la baza IQ, (2)
cealalta reprezintd organizarea neurald in retea si std la baza EQ. Niciuna din aceste forme nu
poate opera cu sensuri. Pentru prima data Singer a oferit indiciu privind unui al treilea tip de
gandire — gdndire unitiva, care corespunde inteligentei spirituale — SQ.
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3. Curentul privind formele de constiinta din timpul somnului si a starii de veghe si imbinarea
evenimentelor cognitive (de la mijlocul anilor "90). Reprezentantul curentului — Rodolfo
Llinas, a observat cimpurile electrice oscilante si cimpurile magnetice asociate ale intregului
creier identificate cu ajutorul tehnicilor magnetoencefalografice.

4. Curentul privind originile limbajului uman demonstreaza ca limbajul este o activitate specific
umand centratd pe sensuri, care a evoluat simultan cu dezvoltarea lobilor frontali.
Reprezentantul acestui curent este Terrance Deacon de la Harvard a realizat un program de
cercetare privind evolutia imaginatiei simbolice si rolul ei In evolutia cerebrald si sociala,
numind aceasta aptitudine SQ.

In cartea ,,Despre spiritual in arta” (1912) Wassily Kandinsky cu ton profetic mentioneaza:
»Spiritul nostru, care dupa o lunga etapa materialistd se afla inca la inceputul desteptarii sale,
poseda germeni de disperare, este lipsit de credintd, nu are nici un scop si nici sens. Dar incd nu s-a
terminat definitiv cosmarul tendintelor materialiste care au facut din viatd un joc rusinos si absurd
in lumea asta. Spiritul care incepe sa se trezeascd se afld inca sub influienta acestui cosmar. Apare
doar o lumind slaba ca un punct mic intr-un mare cerc negru. Este doar un presentiment la care
spiritul nu risca sa se uite, caci se intreaba daca nu cumva lumina este doar un vis, iar cercul negru
realitatea.” [12, p.16]. La rindul sdu Aristotel mentiona, cd nu trupul contine suflet, ci invers,
sufletul este cel care contine trupul. Prin urmare, ,,nu poate exista filosofie dacd nu exista
spiritualitate; nu existd cultura fara spiritualitate”. [16, p.50].

Este notabil faptul, ca prezenta si manifestarile inteligentei spirituale au fost identificate si
cercetate de catre savantii diferitor domenii: medicind, psihologie, filosofie si mai putin in
pedagogie. Gardner contesta conceptul de inteligentd spirituald pentru cd nu poate fi sustinutd de
cercetari psihologice experimentale sau constatdri psihometrice. Inteligenta spirituald este mai mult
decat o capacitate mentald individuala si merge conventional dincolo de cercetarile psihologice. Pe
langa constiinta de sine, aceasta implica un anumit grad de constientizare. Tot mai des acest concept
devine o resursd de pentru cercetari in filosofie si pedagogie. Asa cum mentioneaza Maryam Safara,
»inteligenta spirituald reprezintd unitatea noastrd de sens si legaturd cu infinitul, ne ajutd sa ne
discernem adevdrate principii care fac parte din constiinta noastra si poarta semnificatia unei busole
in viata omului.” [14, p. 412-413].

Dimensiunea spirituald nu poate fi omisa in procesul educativ. Dacd nu vom educa inteligenta
spirituald, noile generatii vor rdmaine in capcana lumii materiale. Ca si orice altd capacitate,
educarea inteligentei spirituale necesita efort si perseverenta. Pentru fiecare lege in fizica exista o
lege paraleld in minte si in spirit. Daca ii vom invata pe copii s lucreze atat cu legile fizice, cat si
cu celespirituale, asta le va aduce darul armoniei,increderii, bucuriei, ceea ce le va folosi pentru
viatd. Acesti copii vor ajunge sa se vada pe sine ca pe cauze si lumea ca pe efectul lor. [11, p. 11].

Un act artistic poate deveni act spiritual - educativ.in actul artistic receptorului i se oferd
posibilitatea de a descoperi pentru sine o noud realitate/lume produsa de artist: imitativa, expresiva,
imaginatd etc. In actul artistic se produce ceva nou nu prin imitatie, ci creatie — construirea
propriului obiect in raport cu interiorul uman, expresia limbajului artistic si experienta
creatorului/receptorului de artd. Formele artei nu vin din materia in care produce artistul, ci din
spiritul lui.,,Cauza de la care Incepe miscarea de aparitie in artd e forma care se afld in spirit”, scria
Aristotel. Prin arta ,,apar acele lucruri a caror formad se afla in spirit” [13]. Astfel, forma care
precede in mintea artistului opera faurita de el, este introdusa de artist in materie, nu apare ea insesi
[13, 1033 b]. Prin analogie, presupunem, cd si interpretul/receptorul are nevoie de abilitati in primul
rind de ordin spiritual, pentru a face arta. Arta este produsul exclusiv al omului. Daca arta este spirit
in sensul cd spiritul domind aparitia ei, apoi actul artistic nu poate fi separat de spirit si este in
esenta un proces spiritual.

Este relevant in acest sens punctul de vedere al profesorului universitar Constantin Cucos: ,,Orice
act educativ autentic se savarseste in perspectiva unei Intdlniri spirituale dintre persoane si
presupune o dinamicd, o succesiune de cautari si de gasiri a doud fiinte care au un surplus sau o
cerintd, au ceva de dat sau de primit” [3, p.15]. Prin aseméanare, in actul artistic se realizeaza o
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»~intalnire spirituald” - dintre receptor si opera de artd, care evolueaza dinamic, in functie de valorile
spirituale ale operei si receptorului. Impactul educativ al actului artistic poate fi sesizat in viziunea,
sensibilitatea, gandirea, comportamentul receptorului. Valoarea spirituala a operei de arta este data
de creatorul ei. Aceasta inseamna ca personalitatea receptorului se cultiva, indirect, prin valorile
secolul in care a fost creatd opera, principiile estetice proprii stilului/genului artistic, continutul
ideatic al operei de arta, cantitatea operelor de arta receptate etc.

In concluzie, a educa inteligenta spirituald inseamna a miza pe valori, inclusiv valorile artelor.
Daca revenim la ideea, ca din lista celor 7 inteligente tocmai 3 relationeaza cu arta, iar portivit altei
supozitii, inteligenta spirituala realizeaza aliajul dintre inteligenta intelectuald si cea emotionala,
atunci din toate materiile educatiei - artele oferd cea mai sensibila cale de formare a experientelor
spirituale ale copiilor si in rezultat, dezvolta inteligenta spirituala.

Viata spirituala este conditia de acumulare a experientei religioase, estetice si etice. Sustinem
ideea lui Philippe Filliot, care subliniaza ca educatia spiritualului nu trebuie sd fie comparata cu
transmiterea unei Tnvataturi, ci trebuie conceputd ca un ansamblu de activitati care stirnesc si trezesc
simtul spiritual, creeaza experiente spirituale [7, p.335]. Educatia inteligentei spirituale prin arte
poate modela lumea interioard a personalitatii si construi puntii de legaturd dintre lumea interioara
si cea exterioard. Rezultatul educatiei nu este doar dobandirea de cunostinte, ci mai cu seama
formarea/dezvoltarea atitudinilor fundamentale ale omului, care pot servi cu adevarat un reper in
viatd. Traditiile spirituale sunt necesare pentru organizarea vietii. Artele trebuie sd devina un
element al vietii fiecarui copil, care defineste si exprima firea lui spirituala.
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1.3. Principiul artistismului in educatia muzicala

Marina MORARI,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Fenomenul este legat de lumea nesigura a simturilor si reuneste o totalitate de sensuri si valori
culturale. Realizarea unui fenomen artistic nu este posibila in lipsa unui cadmp de relatii obiectual-
subiective si numai in cadrul acestui raport poate fi stabilitd o comunicare si edificare culturala si
spirituald a receptorului.

In cercetarea fenomenului artistic sunt cunoscute mai multe abordari, care genereazi
intelegerea acestuia in mai multe etape. Activitatea muzical-artistica a omului, precum si produsul
acestei activitati, pot deveni cauze determinante in educatie. Producerea educatiei muzicale depinde
de aptitudinile omenesti si gradul lor de dezvoltare. In toate activititile artistice — creatie,
interpretare, receptare — ,,omul obisnuit”, pentru a contacta in direct cu arta, isi potentiazad/valorifica
propriile aptitudini spiritual-artistice. In articolul de fatd este cercetati conceptia lui Tudor Vianu
asupra artistismului, In mod special sunt analizati factorii care conditioneaza aparitia fenomenelor
artistice si insusirile artistului. Deducem principiile artistismului in educatie din insusirile structurii
artistice: intuitivitatea, adancimea psihicd a triirilor, fantezia creatoare si puterea expresiva. In
procesul educatiei muzicale in personalitatea elevului se formeaza acea experienta, care nu poate fi
dobandita in contact cu alte fenomene/lucruri. Intelegerea fenomenului muzical-artistic in totalitatea
lui depinde in mare masura de respectarea unui ansamblu de conditii. Aplicarea principiilor
artistismului in educatia muzicald poate asigura resolidarizarea artei cu celelalte activititi umane si
preeminenta artei in ansamblul culturii si vietii fiecaruia.

Artistismul este o manifestare incontestabila a principiului creativ al omului. Aceasta trasatura
nu este necesara numai pentru artisti, actori si muzicieni. Manifestarea artistismului ajuta in viata de
zi cu zi, in orice tip de activitate, in viata personala. Doi factori determind dezvoltarea artistismului:
natura prin predispozitii native si societatea prin educatie, invatamant si culturd. Principiile
artistismului pot fi de duse din elementele structurii artistice, din matricea Insusirilor artistului, din
logica fenomenului muzical-artistic.

Din limba franceza phénoménainseamnacare este accesibil, perceptibil in mod nemijlocit;
proces, transformare, evolutie, efect etc. din natura si din societate; aspect, intamplare, fiinta, obiect
care surprinde (prin calitdti, noutate etc.). Pentru prima datd terminul fenomen a fost introdus in
domeniul filosofiei de catre Johann F. Lambert, in 1762, cand a inaintat la concurs manuscrisul
,Fenomenologie sau optica Transcedentalului” la Academia de Stiinte din Berlin, care a fost
publicat cu mult mai tarziu, in 1918 [10, p. 101-104].

Cuvantul ,,fenomen” deriva de la un verb francez si inseamna a se ardta, ceea ce se aratd,
ceea ce este. In filosofia fenomenologica este stabilitd semnificatia cuvantului ,,fenomen” ca ,,ceea-
ce-se-arata-in-sine-insusi” [13, p. 23].Toate sensurile unui fenomen pot fi descoperite numai prin
implicarea constiintei, gandirii, reflexiunii, acestea fiind raportate la atitudinile valorice ale
subiectului privind fenomenul dat. Din perspectiva istoricd si filosoficd, fenomenul este
conceptualizat diferit: (a) ca aparitie perceptibild senzorial, aparenta unui lucru sau prezenta in
constiintd a unui lucru in urma experientei si puterii de reprezentare (web dictionar Wikipedia), (b)
ca oglindire a ideilor, carora li se atribuie existenta reald (Platon), (c) ca stare de constiintd, rezultata
in urma perceptiei si asimilat in ea 1nsasi, (d) ca obiect al experientei, care este perceput, reflectand
o lume independentd de experienta noastrd sau ,,lucrul-in-sine” (Imm. Kant). (e) ca singurul mijloc
ce duce la cunoastere pe calea experientei senzoriale (Filosofia pozitivista), (f) ca totalitate a
continutului aflat in constiinta, ce poate fi Inteles doar ca efect al subiectivitatii transcendentale pure
(Fenomenologie, curent filosofic dominant in secolul al XX-lea, reprezentat prin Edmund
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Husserl, Martin Heidegger si Jacques Derrida). Aceste perspective ne pot ajuta sd planificam
contextul educational pentru cultivarea artistismului elevilor in procesul educatiei muzicale.

Se poate spune, cafenomenul artistic reprezintd manifestarea exterioard a esentei unui lucru,
unui proces etc. In diversitatea formelor sale, fenomenul artistic se organizeaza ca o reprezentare,
care este in functie de mediul ambiant ori de natura interioard/spirituala a omului (vezi Figura I).

[ Mediul ambiant al omului ]

Fenomenul
artistic

‘ REPREZENTARE
[ Natura spirituald/interioara a omului ]

Figura 1. Organizarea fenomenului artistic.

Fenomenul este variabil, risipit In timp si spatiu, mereu altul si In continud transformare.
Fenomenul este legat de lumea nesigurd a simturilor si reuneste o totalitate de sensuri si valori
culturale. Din modul in care apar fenomenele, se pot trage concluzii asupra realului. Realizarea unui
fenomen artistic nu este posibild in lipsa unui camp de relatii obiectual-subiective si numai in cadrul
acestui raport poate fi stabilitd o comunicare si edificare culturald si spirituala a receptorului.

In cercetarea fenomenului artistic sunt cunoscute urmatoarele abordari:

= Sistemico-sinergeticd - permite sa se ia in considerare arta ca un sistem de autodezvoltare
intr-un spatiu cultural;
» Filosofico-antropologica - determind procesul de intelegere a artei ca proces de intelegere

Homo Faber;

»  Axiologicd - vizeaza identificarea unor caracteristici de valoare a fenomenului studiat;

* Artistic-participativa - defineste procesul de intelegere a artei ca modalitate de empatie in
co-creatie;

» Filosofico-hermeneuticd - permite revizuirea si interpretarea fenomenului artei asa cum este
detaliat n timp si spatiu ca text filosofic;

»  Universal-dialogica promoveazd conceptul unui dialog universal, ca garant al functionarii

canalelor artistice de comunicare spirituald in spatiul cultural [14, c. 32].

Actul artistic si arta ca produs al activitatii umane nu pot lipsi din procesul de educatie a
elevilor. Manifestarile artistice satisfac anumite cerinte sufletesti ale omului, pe care nu le poate
implini stiinta, morala, religia [1, p. 239]. Scoala, in toate influentele educatiei si invatamantului nu
poate forma personalitatea elevului fard domeniile de educatie artistica (literar, muzical, coregrafic,
teatral, plastic etc.). Prin urmare, activitatea artistica a omului, precum si produsul acestei activitati,
pot deveni cauze determinante in educatie.

Cuvantul ,,artd” deriva de la verbul ardu (a munci, a cultiva, a pune in stare; si in sens
figurativ, la pasiv, a fecunda, a fi nascut) defineste procesul prin care apare arta. Platon scrie, ca arta
este ,,nu ca ceva ce naste, ci este nascut” [5], prin urmare, nu materia insesi genereaza de la sine,
ci spiritul opereaza cu ea — ii da o viata noud; arta — ca produs al spiritului, este opera a mintii,
inteligentei umane.

Dacd meditam asupra cuvantului artd, vom observa cd este general, abstract si nimic din
realitate nu-i1 corespunde. Concretetea apare numai atunci, cand cuvantul artd este asociat
cuvantului opera. Opera de arta nu se identifica cu actul artistic, deoarece nu definim opera de arta
doar prin activitdtile in care ea existd. Cuvantul act semnificd o manifestare a activitatii umane,
actiune sau fapta. Actul artistic fara opera de artd nu are loc. Este necesara nu doar o activitate, ci un
contact viu si direct, o legatura dintre subiect (creator, interpret, receptor) si obiect (opera de arta) in
procesul caruia isi capdtd existentd fenomenul artistic.

In radacina cuvantului ,,artistic” se contine cuvantul ,,ars” - echivalentul cuvantului de origine
greacd — ,techne”, ceea ce la initial Tnsemna indemanare, deprindere formatd prin invatare.
Cuvantul ,,artifex” continea foarte multe sensuri si in curcubeul lui semantic ,,artisticul” nu era bine
determinat.
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Giorgio Vasari in 1550 a finisat lucrul asupra cartii monumentale «Le Vite de’piu eccelenti
Pittori, Scultori e Architetti», In care pentru prima datd se explicd sensul unui cuvant prin care
deosebim un lucru facut de unul creat — ,,gratie”. Presupunem, cd este vorba de o Tnsusire prin care
se deosebeste un artist de un mestesugar, precum si produsul activitdtii acestora. Doar in secolul
XVII putem vorbi despre o diferentiere si sistematizare a elementelor artei prin polaritatea
conceptelor artd — mestesug, artd - stiintd. In rezultat, s-au inrddicinat conceptele ,,arte frumoase” —
belle art (in limba rusd — u3sIHBIE UCKYCCTBA) §i artist. Artistismul, artisticul, prin urmare sunt
cuvinte prin care se caracterizeaza opera artistului, calitatea — maiestria pe care o poseda artistul
propriu-zis si deseori aceste cuvinte se utilizau cu rol de metafora.

Potrivit cercetdtorului B.M. Bernstein [9, p.7], ,artisticul” face parte din amalgamul
conceptelor, care nici nu a putut sd apard mai devreme decat doua-trei sute de ani in urma si a
aparut in acele locuri, unde era nevoia de a da nume fenomenului nou. Daca Incercam sa definim
cuvantul ,artistic” din perspectiva artei moderne sau postmoderniste, apoi vom constata cum
»artisticul” isi pierde actualitatea in rezultatul schimbarilor din lumea artei. Oare asa concepte
precum ,,artisticul”, ,,artistismul” pot fi utilizate pe un segment anume al istoriei umane? In secolul
XXI, noi caracterizam artefactele din epocile anterioare cu cuvintele care pe atunci nici nu existau.
Este evident, ca sensul cuvantului ,artistic’ a aparut Tnaintea constituirii artelor si in fiecare
perioada istoricd, semnificatia lui captura noi sensuri prin care se deosebeste opera de artd de restul
lucrurilor.

Cuvantul ,artistic” este un adjectiv. Existd adjective care au o caracteristicd remarcabila:
alaturate unui nume, ele modifica ceea ce-l caracterizeaza, pana la a-i schimba natura. Un pasaport
fals nu este pasaport, un om mort nu este un om, o democratie populard nu este democratie etc.
Aceste adjective, scolasticii le numeau alienante. in utilizarea noastrd, sintagmele — fenomen
artistic, act artistic, proces artistic, produs artistic, termenul ,,artistic” capatd/dobandeste insa o
conotatie normativa. Totul ce este ,artistic” - apartine artei, este privitor la artd, face parte din
domeniul artei, este propriu artei [DEX, p.101]. Astfel, ,,a fi artistic” nu este o proprietate intinseca
a oricarui obiect, ci o proprietate rezultativd pe care un obiect/fenomen il poseda in calitate de
obiect al unei anumite experiente. ,,Doar cu titlul de obiect intern al experientei estetice, si nu de
obiect extern al lumii, un lucru are aceasta proprietate” [6, p.87].

Cum remarca Martin Heidegger, opera de artd are o suprastructura, care contine artisticul,
prin care ,,gandim fiinta fiintarii” prin ,,punerea-de sine-in-operd a adevarului” [4, p.45]. Actul
artistic reuneste totalitatea activitatilor prin care se face artd, se stabileste un contact direct cu
fenomenul artistic, se creeazi/se cunoaste opera de arti. In acceptie procedurald, actul artistic este
un proces artistic prin faptul, ca reuneste o succesiune de stari, etape, stadii, prin care evolueaza
contactul omului cu fenomenul artistic. Astfel, procesul artistic, ca ,,deschidere a unei interioritati”
[idem, p.55] poate fi caracterizat ca:

- actiune exterioard — succesiunea etapelor unei activitati artistice (creatie, receptare, interpretare,
auditie etc.);

- actiune interioard — succesiune de stari — trairi interioare ale participantului la activitatea
artistica.

Drept urmare, asa cum nu existd o metoda uniforma pentru a produce opere de artd, asa cum nu

existd una pentru a produce teorii stiintifice, tot astfel n activitatea artisticd se gasesc procese

rationale si intuitive a cdror reconstructie este posibild doar pand la un anumit punct.

Explicarea fenomenului artistic se datoreaza in mare masurd conceptului artei pe care l-a
construit Tudor Vianu: arta este un mod de organizare a materiei si a datelor constiintei. Asa
cum artistul se 1naltd, interminent, din omul obisnuit — ,,orice artist trdieste Intr-un om comun”, tot
astfel opera se desprinde ,din perspectiva intregii vieti sufletesti” a autorului ei [8, p.
239].Artistismul, dupa Tudor Vianu este o vocatie, care se realizeaza si se solicitda in functie de
conditiile de mediu biologic sau social. ,,Omul este in mod natural artist”, deoarece numai in el apar
potentiate insusirile artistismului, care se deosebesc prin gradul calitatilor si nu in esenta. Ca factori,
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ce conditioneazd fenomenul artei, T. Vianu remarca urmatoarele insusiri ale artistului [idem, p.239
—263]:

» [ntuitivitatea — ,,ascutimea si bogatia perceptiei sensibile”, puterea de a retine si reproduce
imagini, caracterul intuitiv al gandirii, ,,ceea ce ne vorbeste prin artd este pana la un punct
forta si bogatia lumii sensibile”;

»  Addncimea psihica a trairilor — artistul e un om ,,capabil de a rasfrange lumea intr-un mod
personal’;

» Fantezia creatoare, puterea de a selecta si regrupa in intreguri inedite datele experientei,

»  Puterea expresiva — prelungire pana la un punct a fanteziei creatoare care are ,,inclinatia
irezistibila de a-si asuma o formd concretd”, calitate indispensabild pentru realizarea
instinctului artistic. ,,In sufletul artistului, imaginile sensibile se imperecheazi cu imaginea
expresiei corespunzatoare”.

Pe baza acestor dezvoltari teoretice pot fi delimitate contextele procesului de educatie muzicala, in
care pot fi dezvoltate eficient insusirile artistului. Insusirile structurii artistice: intuitivitatea,
adancimea trairilor, fantezia creatoare si puterea expresiva, vor fi solicitate si dezvoltate anume in
aceastd ordine. Astfel, intuitivitatea si trdirile pregatesc si animeaza lansarea fanteziei si a
expresivitatii interpretarii/receptarii creatiei muzicale.

Intuitia este definita ca influenta a ,,informatiei emotionale neconstientizate”, venita din corp
sau creier, cum ar fi un instinct sau o senzatie
[7, p. 134]. Asa cum oamenii se Tnvata sa aplice logica si rationamentul Intr-o activitate, astfel se
dezvolta increderea in propria intuitie. Potrivit observatiei lui Joe Pearson, s-ar putea dezvolta o
metoda de a instrui oamenii din copilarie sa profite de intuitia lor, pentru a imbunatati cu adevarat
utilizarea si practicarea ei.

Intr-un studiu de anvergura, savantul Gerd Gigerenzer dezviluie cum functioneaza intuitia
umand, cum sa intrdm in contact cu acea latura latenta care se bazeaza pe cunoasterea nemijlocita a
realitafii, prin observarea directa a situatiilor, obiectelor si a fenomenelor. Contrar opiniei generale,
acesta nu constd In a aduna cat mai multe informatii in legiturd cu ceea ce te preocupa, ci, din
contra, de a te debarasa de ele, accesandu-ti in acest fel resursele creative inconstiente si intuind
ceea ce trebuie facut [https://en.wikipedia.org/wiki/Gerd Gigerenzer].

Informatiile subconstiente percepute in creier pot ajuta si in organizarea/desfasurarea
activitatii artistice, in cazul in care aceastd informatie detine o valoare sau aduce dovezi
suplimentare dincolo de ceea ce au deja in mintea lor constienti elevii. ,,Invatarea folosirii
informatiilor inconstiente 1n creier” poate contribui la: (a) gasirea unei expresivitati artistice inedite
in procesul de interpretare muzicald, (b) decodificarea mesajului muzical perceput in cadrul auditiei,
(d) crearea sau re-crearea unor imagini muzical-artistice etc.

Intuitia se manifesta ca un proces de gandire, in care instantaneu pot lipsi unele conexiuni
logice. Intelectul si intuitia omului formeazd un singur intreg, astfel incat nu este corect sa le
percepem in opozitie. Prin intuitie poate fi stimulatd creativitatea si transformata/imbunatatita
imaginea realitatii. ,,Ascutimea si bogdtia perceptiei sensibile a artistilor, puterea lor de a retine si
reproduce imagini, caracterul intuitiv al gandirii lor sunt fapte care nu se pot tigadui” [8, p. 246]. In
acest sens, atentionam asupra necesitatii de a face apel la situatia de procesare a datelor intuitiei in
cadrul activitatilor muzical-didactice de auditie, interpretare si creatie muzicala pe cale verbala sau
non-verbald, voluntard sau involuntara. Este relevantd ideea privind legdtura trasaturilor de
personalitate cu procesul de dezvoltare a intuitiei. Drept urmare, in procesul de educatie muzicala
obiectivele Tnaintate 1n fata elevului vor solicita inevitabil momentul: (a) de constientizare a propriei
sensibilitati, (b) de relationare a intuitiei cu atitudinile si emotiile, (c) de a gandi independent etc.

Trairile reprezintd o inzestrare artisticd absolut subiectiva, iar profunzimea lor faciliteaza
derularea procesului creator. Asa cum subliniazd T. Vianu, ,,adancimea psihica trebuie sa fie
rascolitd odatd in decursul procesului creator, cdci numai in felul acesta fantezia creatoare este
condusa catre plenitudinea activitatii e1” [8, p. 250]. Deosebirea dintre adevaratul artist si diletant
este tocmai in puterea afectului.
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in context didactic, emotia trebuie sd devind trezire spirituala — fiintare in ,,orizontul
misterului si al reveldrii”, cum ar spune Lucian Blaga, stare-de-a-fi-in-lume. Trairea emotiei,
exigenta unei educatii muzicale, a unei educatii in receptarea / interpretarea muzicii, este prezenta in
toate momentele actului muzicii: auditie — interpretare — creatie. Emotia ca atare nu poate fi
invatatd, in schimb anumite situatii pot deveni semnale pentru declansarea ei. In dezvoltarea
artistismului este importanta nu doar prezenta emotiilor, ci selectivitatea emotionala si necesitatea
experientelor de trdire emotionala a artisticului. Sensibilizarea elevului prin declangarea emotiei in
procesul de interpretare muzicald, a trairii mesajului sonor poate provoca elevii la cautare,
cunoastere, informatizare suplimentara, dar si la o fantezie creatoare, la o exprimare artistica unica.

Precum raportul dintre cauza si efect reprezintd o ordine reversibila, astfel si puterea
expresiva a artistului este o facultate in serviciul fanteziei creatoare, care o intdresc si o activizeaza.
Fantezia creatoare a unui artist se deosebeste gradual fata de nivelul general al fanteziei oamenilor
obisnuiti. In acest sens, jocul de rol, activititile de creatie muzicald elementard, dramatizarile pot
contribui la dezvoltarea artistismului elevilor, care se manifesta sincer, pornind din interiorul
personalitatii.

Notiunea de ,,artistism” reprezintd mai mult totalitatea trasaturilor naturale a modul de
comportament, decat talentul artistic propriu-zis al omului [11, p. 728]. Un fapt curios: pictorii nu
vorbesc despre ,,pictural” sau ,,sculptural” atunci cand este vorba despre o perceptie subtild a operei
de arta. Notiunea de ,,artistism” se utilizeaza in arta teatrald, literatura, coregrafie, artele plastice, iar
in domeniul artei muzicale notiunea de ,,artistism” este Tnlocuita cu cea de ,,muzicalitate”, atestata
in toate limbile europene.

Profesorul conservatorului ,,P.I. Ceaikovski” din Moscova, Marina Starceus, subliniaza
caracterul unic al notiunii de ,,muzicalitate” in comparatie cu alte domenii de art, identificand trei
semnificatii uzuale [idem, p. 729]: (1) in psihologie muzicalitatea reprezinta totalitatea aptitudinilor
muzicale a omului, de care depinde perceptia, interpretarea si crearea muzicii, (2) in practica
muzicald muzicalitatea reprezintad calitatea excesiva a activitatii muzicale si a personalitatii, legata
de necesitatea de a se exprima prin activitate muzicala (fie ca este vorba de a asculta, de a interpreta
sau de a compune muzicd), (3) in mediul lumii inconjurdtoare muzicalitatea se asociaza calitatilor
elementelor de structurd a unor fenomene inrudite cu muzica.

J. Chris, un om de stiinta-fiziolog si muzician, avand in vedere structura aptitudinilor
muzicale, a subliniat trei aspecte principale ale muzicalitatii [Apud: 12, p. 22]:

1) muzicalitatea intelectuala, caracterizatd prin: a) simtul ritmic; b) auz muzical, adica
abilitatea de a distinge indltimea, intensitatea, timbrul sunetelor; ¢) memoria muzicala;

2) muzicalitatea emotionald sau emotional-estetica, exprimatd in: a) receptivitatea emotionald la
muzicd, b) dragoste pentru muzica,
3) muzicalitatea creativa, in care se dezvaluie activitatea imaginatiei creative.

Muzicalitatea se considera insusire a constiintei umane (A.F.Losev, B.V.Asafiev, B.Teplov).
In psihologia artei s-au incetitenit trei valori calitative in modelul de muzicalitate a personalitatii:
(1) tipul cognitiv — afectiv, (2) tipul direct — indirect, (3) tipul activ — pasiv [12, p. 33]. Din lista
diferitor clasificari si caracterizari ale conceptului de muzicalitate, care in linii mari reprezinta
»artistismul” manifestat in activitatile specifice artei muzicale, putem dentifica elementele care se
repetd constant: trairea emotionald, simtul muzical si imaginatia creativa.

Principiul artistismului 1n educatia muzicald are aplicatii practice si in activitatea
profesorului, prin: tonul, intonatia vocii, capacitatea de a captura atentia elevilor si mentine interesul
viu pentru activitatile muzical-didactice, stabilirea liniilor de comunicare elev — profesor, elev —
muzicd, interpretarea muzicii, analiza-caraterizare a creatiilor muzicale etc. Artistismul se manifesta
in diverse domenii de activitate esteticd si extraestetica, solicitdnd deopotriva fondul emotional,
cognitiv si comportamental al personalitatii. In concluzie, principiul artistismului in activitatea de
educatie muzicala poate contribui eficient la dezvoltarea personalitatii elevilor, daca:

- Se va dezvolta receptivitatea emotionald a elevilor la fenomenul artistic-muzical,
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- Se va provoca imaginatia elevilor in relatie cu propriile senzatii raportate la fenomenul artistic-
muzical.

- Se va stabili o relationare dintre sfera emotionala si intelectuald, imaginatie si reprezentare in
procesul de cunoastere artistica.

- Constientizarea fenomenului artistic in cadrul activititilor muzical-didactice (auditie,
interpretare, creatie) se va baza dezvoltarea receptivitdtii emotionale si a atitudinilor pozitive
fata de arta.

- Se va stabili gradul de dezvoltare al aptitudinilor muzicale a elevilor si se vor planifica adecvat
strategiile muzical-didactice.
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1.4. Domeniile educatiei artistice: repere teoretice
(educatia timpurie)

Viorica CRISCIUC,

conferentiar universitar, doctor in pedagogie
Marina MORARI,

conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Realizarea unei educatii prescolare integralizate nu este posibild decat printr-o metodologie
bazatd pe o cercetare minutioasa a valorilor teoretice In domeniu si pe studiul practicii pedagogice
nationale si al celei mondiale.

Conceptele centrale ale educatiei integralizate 1si au originea in procesul de globalizare, care
pare a fi mai fertil In acest sens decat insasi teoria generald a cunoasterii, el elabordnd continuu
demersuri globale pentru educatie. Unul dintre cele doud concepte ale educatiei integrale poarta
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denumirea de educatie pentru toti, adoptat la o conferintd mondiald in 1990, la Jomtien (Thailanda).
Educatia pentru toti contine implicit si al doilea concept al educatiei integrale, educatia pe
parcursul intregii vieti, care stipuleaza ca ,,invatarea incepe de la nastere” si cd ,,acest fapt atrage
nevoia de educatie si ingrijire timpurie”, n care trebuie sd se implice familia, comunitatea si
institutiile.

Se apreciaza, ca dezvoltarea copilului prescolar reprezintd cea mai importanta perioada din
viata unui individ prin consecintele durabile pe care le are asupra dezvoltarii ulterioare a acestuia.
Fiecare copil este unic, iar unicitatea lui reprezinta punctul de plecare in luarea deciziilor privind
dezvoltarea generald si artisticd deplind. Altfel spus, recunoasterea si cunoasterea indeaproape a
unicitdtii lui ne vor ajuta sd stim cum sa-1 ajutdm sa devind fiinta proiectatd genetic si educativ.

Copilul receptor de arti. Teoria stadiala a dezvoltarii copilului prescolar a lui J. Piaget
stabileste impactul invatarii prin descoperire si explorare si constituie baza educatiei in copildria
timpurie. Conform acesteia, dezvoltarea intelectuald a copilului trece prin mai multe faze si etape
succesive, a caror consecutivitate este universald, generald, iar gradul de dezvoltare a copilului
poate varia de la un domeniu la altul, precum si in functie de culturd si mediu.

Stadiile semnificative In procesul de invatare si formare a personalitatii copilului sunt:

L. stadiul inteligentei senzomotorii, intre 0 si 2 ani;

II. stadiul gandirii preoperationale, intre 2 si 6 ani;

II1. stadiul operatiilor concrete, intre 6 sill ani;

IV. stadiul operatiilor formale, de la 11 ani.

Parcurgand fazele/etapele/stadiile de dezvoltare artisticd, copilul supune obiectele si
fenomenele schemelor proprii de asimilare, care insa sunt implicite schemei generale: a aplica
(inteligenta senzomotorie) - a clasifica (operatii logice) - a tacta, a topai (operatii numerice) - a
relationa fenomenele (explicatii cauzate). Dobandind capacitatea de a realiza aceste operatii Tn mod
stadial, copilul devine capabil sa le aplice la 0 mai mare varietate de fenomene si obiecte, conditia
de baza fiind ca aceasta capacitate se poate forma preponderent prin activitati ludice.

Se stie Insd cd, odata cu capacitatea de a realiza ceva, se dezvolta si interesul pentru acest
ceva. Interesele copiilor evolueaza stadial. Au fost identificate:

I. Stadiul de achizitie si experimentare, cu etapele:

a) etapa formarii intereselor perceptive;

b) etapa intereselor glosice;

c) etapa intereselor care activizeaza intelectul;

d) etapa intereselor speciale.

II. Stadiul de productie, unde diferite interese se subordoneaza unui interes superior
determinat de idealul de viata si trebuinta copilului.

Copilul interactioneaza cu factorii externi mai degrabd activ decat pasiv: el desfasoara o
activitate extrem de intensa, In timp ce se straduie sa giseasca explicatie evenimentelor si lumii din
jurul lor. Organizarea mediului educativ-artistic al copilului parcurge etapele:

I. formarii senzoriale primordiale;

II. explorarii ,,hic et nunc!” (aici si acum);

I11. interactiunii cu mediul.

Dezvoltarea artistica a copilului nu se produce separat de dezvoltarea cognitivd si cea
psihosociald, ci le include si interactioneazd cu acestea conform, respectiv, teoriei dezvoltarii
cognitive si teoriei dezvoltarii psihosociale, care, in opinia lui E. Erikson, se complementeaza:

e dezvoltarea este un proces de integrare a factorilor biologici individuali cu factorii socio-
cultural si educativ;

e potentialul de dezvoltate al individului capata implinire pe toatdperioada existentel,
parcurgand opt stadii polare.

La fiecare stadiu, copilul este sensibil formarii unor anumite calitati.

Formarea copilului prescolar, la fiecare stadiu, are caracter dihotomic si poate decurge pozitiv

sau negativ, fapt care-i va marca dezvoltarea ulterioara a personalitatii:
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L. in primul an de viatd, predomind dihotomia incredere — neincredere fata de adulti,

II. de la 1 la 3 ani, se manifesta dihotomia autonomie/emancipare — dependenta/indoiala, care
genereaza autocontrolul;

III. intre 4 si 5 ani, se profileaza dihotomia dezirabil — vinovitie, care consta in dorinta de a
afla ce fel de persoand va fi si sentimentul vinovatiei, generator al sentimentului de responsabilitate;

IV. intre 6 si 11 ani, dezvoltarea copilului este centrata pe dihotomia initiativa - sentimentul
de inferioritate, care genereaza competente;

V. intre 12 si 18 ani, se manifestd dihotomia: constientizarea identitatii Eului — confuzia
rolurilor, iar ca produs pozitiv - fidelitate si loialitate. Dezvoltarea armonioasa a predispozitiilor
native ale copiilor trebuie sa ia in calcul natura specifica a individului, care este formata din patru
categorii de forte: intelectuale, morale, artistice, fizice.

Predispozitia este o dispozitie (capacitate) inndscutd pentru ceva, constituind premisa
favorabila pentru dezvoltarea talentului; premisd, inclinare, inclinatie, aplecare [DEX] pentru
realizarea unei anumite activitdti, extraversa sau introversa.

P.Popescu-Neveanu n-o inregistreaza in dictionarul sdu de psihologie, identificind-o cu
aptitudinea, care, de asemenea, este definita drept o premisa inndscuta pentru o anumita activitate.

Fiecare copil are inclinatii - sensibilitate deosebitd nndscutd pentru ceva, care constituie
premise favorabile pentru activitate intr-un anumit domeniu, noteaza I. Gagim. Sunt importante
cateva caracteristici ale predispozitiei, de luat in seama la proiectarea si desfasurarea activitatii
educative cu copiii. Predispozitia este inndscutd; este proprie tuturor oamenilor (deci toti copiii se
nasc cu predispozitii); este atestatd doar in/prin activitatea individului; se manifestd preponderent
afectiv; se dezvolta prin educatie; de una singura, predispozitia/aptitudinea nu se dezvolta in talent,
pentru aceasta fiind necesard o anumitd structurd nnascutd a SNC (care se manifesta fara a fi
investigatd), dar fiind predispozitia/aptitudinea dezvoltata, marcheaza personalitatea copilului pe
viata, In orice domeniu nu s-ar realiza ulterior (ludic, didactic-educativ, profesional, artistic). De
aici: buna cunoastere a copilului Tnseamna neaparat depistarea oportund a predispozitiei sale pentru
un anumit domeniu de activitate; educatia eficientad este cea care descoperd cat mai timpuriu
predispozitiile educabililor si le dezvoltd in competente si trasaturi caracteriale, in comportamente,
reprezentari $i viziuni (toate acestea sintetizand la maturitate personalitatea educabilului).

Fiinta umana 1si poate dezvolta orice competente, trasdturi caracteriale si de personalitate,
indiferent de predispozitiile cu care este dotatd, dar nimeni nu se naste fard o anumita predispozitie,
aceasta reprezentand nucleul identitatii fiintei, ratiunea de a fi in lume. Asta explica si faptul ca nu
existd domenii de activitate umana, in care sd nu se manifeste indivizi avand predispozitii pentru
aceasta activitate. Teza de mai sus este incurajatoare pentru pedagogul practician, deoarece acestava
sti nu numai cd toti copiii au dreptul la educatie pe parcursul intregii vieti, ci si ca educatia acestora
este posibila in virtutea predispozitiilor de a fi educati, deci de a obtine o anumita cultura, care sa le
identifice ca fiinte umane irepetabile.

Predispozitiile/aptitudinile artistice se manifesta ca stari afective, care predispun individul la
un anumit gen de activitate artisticd. La prescolari, se manifestd preponderent prin desenare, cant,
dans, recitare, jocuri. Sunt deci un complex de particularitati psio-fiziologice Tnndscute, care, fiind
dezvoltate, se materializeaza intr-o finalitate a educatiei: competentd, trdsdatura caracteriald,
comportament, reprezentare-viziune. 31 dacd in cazul predispozitiilor de altd naturd termenul
respectiv este unul potrivit, in cazul predispozitiilor artistice, termenul adecvat este aptitudinea.

Aptitudinile artistice se clasifica in:

e tehnice, care tin de orientarea formald a artisticului (in muzica, diferentierea timbrului,
ritmului etc.; n picturd, diferentierea culorilor; in dans, depistarea caracterului);

e specifice,care tin de orientarea in sfera de continut, sfera interioarad (reactia emotionald la
audierea unei lucrari muzicale, imaginatie specifica la privirea unui desen, miscari muzical-ritmice,
de dans in timpul activitatilor ce tin de domeniul coregrafic).

Fiecare copil deci s-a nascut cu o anumita predispozitie artisticd, mai mult sau mai putin
dezvoltata, care corespunde unui gen de artd, putind a fi descoperite si dezvoltate in domeniile
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literar-artistic, artistico-plastic, muzical, coregrafic si teatral, ultimul sintetizdndu-le pe primele, in
special la varsta prescolaritatii, cand ludicul este activitatea dominantd, iar teatrul Tnseamna joc
(ludic) prin definitie. Vom afirma deci despre prezenta la copii a unor predispozitii/aptitudini
artistice literare, plastice, muzicale, coregrafice, teatrale, dar nu vom uita sd mentionam ca fiecare
dintre aptitudinile artistice se manifestd Tmpreund cu predispozitii pentru domenii neartistice, dar
aferente artisticului: predispozitia pentru construirea de figuri si masini din elemente prefabricate
(de jucarie: lego, de ex.) va complementa manifestarea-dezvoltarea aptitudinii pentru activitatea
scenografica.

Cultivarea aptitudinilor artistice presupuneun antrenament asiduu — de la usor la greu si la
mai greu, prin efort. C.Turner mentioneaza, ca la dezvoltarea aptitudinilor contribuie si inteligenta,
care poate fi definitd ca principala aptitudine generald, manifestdndu-se cu pregnantd in cazul
copiilor dotati, indiferent de domeniul artistic la care au predispozitii, prin urmare, inteligenta,
definitd si drept capacitate de a gandi corect, oportun si eficient, reprezintd cea mai importanta
punte de legatura intre diferite tipuri de aptitudini, deci si conditia sine qua non a integralizarii EAE.

Deschidem insi o parantezi pentru a explica ci inteligenta nu este doar generala. In orice
domeniu de activitate umand se manifestd (deci se formeaza si se dezvoltd) si un tip respectiv de
inteligentd, In cazul nostru: inteligenta artistica — inteligenta literara-lectorala (muzicala, artistico-
plastica etc.) — inteligenta compozitionala — inteligenta de limbaj artistic - inteligenta de
comunicare artistica etc., termeni care deriva din termenul generic gdndire artistica. Or, omul
gandeste nu doar prin notiuni si categorii abstracte, care formeaza rationamentele, ci si prin imagini
artistice. Mai mult chiar, este cunoscutd o butada a parintelui ciberneticii, Norbert Wiener (1894,
SUA-1964, Suedia), potrivit careia omul nu gandeste doar cu creierul, ci cu intreaga lui fiinta.
Mutatis mutandis, manifestarea predispozitiilor/aptitudinilor artistice ale copilului reprezinta in sine
nu doar un act/o stare afectiva, ci si un act de gandire in imagini, stiindu-se cd imaginea artistica
este prin definitie o unitate dihotomica a emotional-rationalului. Altfel spus, nu doar adultii, dar nici
chiar copiii nu traiesc stari afective pure, acestea fiind intotdeauna interactiuni ale emotional-
rationalului.

E o teza care reprezintd si filosofia specifica integralizarii EAE: educatia artistic-estetica este
integrald si integratoare prin definitie, indiferent in cadrul carui gen de artd se realizeaza, datorita
integralitatii emotional-rationale a nucleului sdu cognitiv — imaginea artistica. Imaginea artistica,
spre deosebire de rationament, care redd esenta unui lucru, si deci este limitat de caracteristicile
obiectului de cunoastere, nu are limite, deoarece, ca si orice imagine produsa de actul cunoasterii,
constituie, mai degraba, o reprezentare a lucrului dinspre esenta acestuia catre alte lucruri (obiecte
ale cunoasterii), pe cand rationamentul este o miscare a cunoasterii de la aspectele si caracteristicile
lucrului spre esenta acestuia.

Pedagogul belgian Ovid Decroly (1871-1932), de exemplu, a pus la baza metodei sale,
cunoscutd si ca Methode Decroly sau I'Education Nouvelle, conceptul cunoasterii integraliste.
,»Cunoasterea la copil, afirma el, are loc ca o privire a intregului”, ceea ce demonstreaza ca arta este
adecvata cunoasterii copiilor prescolari, deoarece ei se raporteazd la obiectele de cunoastere exact
ca In cunoasterea artistic-estetica — de la esenta lucrurilor spre caracteristicile acestora. Prin urmare,
conceptul de integralitate in EAE este confirmat nu numai epistemic, ci si teoretic, si praxiologic.

Raportul aptitudine — finalitate a EAE este de natura retroactiva. Predispozitia artistica, de la
nivelul de stare afectiva, se dezvoltd prin formarea de cunostinte-capacitati-atitudini (=competente),
iar acestea, la rindul lor, provoaca dezvoltarea predispozitiei in aptitudine stabild, apoi 1n aptitudini
complexe, care depasesc nivelul competentelor, evoluand in trasaturi caracteriale, comportamente si
reprezentdri artistice. Prezenta viziunii artistice denota deja o personalitate artistica formata.

Psihologul Howard Gardner a identificat citeva moduri de asimilare-invatare, numite
inteligente multiple: sociald (interpersonald), spatiald, lingvistica, logico-matematica, muzicala,
corporal-chinestezica, naturalistd si existentiala, fiecare avand la baza o structura neurologica ce isi
are propriul curs de dezvoltare. Tipurile de invatare creeazd anumite stari comportamentale, prin
care se manifestd/se dezvoltd aptitudinile-competentele generale si cele specifice. Deoarece copiii
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sunt diferiti, nu orice situatie educativa produce impactul favorabil asteptat, de aceea, pentru a
organiza un proces educativ intemeiat teoretic, fezabil si eficient praxiologic, trebuie luatd in calcul
perspectiva inteligentelor multiple a lui H. Gardner, care:

- conditioneaza centrarea pe copil si individualizarea invatarii;

- faciliteaza interactiunea lui cu lumea;

- asigura si sustine succesul in autoexprimare;

- intdreste imaginea de sine i sentimentul de competenta.

Relatia aptitudinilor artistice cu inteligentele multiple este una de reciprocitate. Fiecare copil
are o inteligentd predominanta. Conform teoriei inteligentelor multiple, existd o diversitate de
abordari intrinseci §i talente pe care un copil le foloseste pentru a percepe, a intelege si a-si forma o
imagine asupra lumii, respectiv, are nevoie de tipuri diferite de inteligenta. Asadar, fiecare copil are
o inteligenta diferita sau diferite combinatii ale acestora, care ii influenteaza modul de a invata.

Modul revolutionar de a privi inteligenta umand a fost lansat de catre profesorul Howard
Gardner in cartea Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences (1993), in care este
dezviluita teoria inteligentelor multiple. El releva faptului cd nu exista un singur tip de inteligenta
responsabil de succesul nostru in viatd si inteligenta nu trebuie conceputd ca un construct
unidimensional, ci ca o serie de sapte inteligente independente. Aceastd perspectiva permite
individului sd ,,manifeste transformarile si modificarile perceptiilor individuale” si sa ,,recreeze
aspecte ale propriilor experiente” .

Potrivit lui Howard Gardner, exista cel putin sapte tipuri de inteligenta: logico-matematica,
vizuala si spatiald, lingvisticd, muzicald, chinestezica, intrapersonald, interpersonald. Primele doua
tipuri de inteligenta sunt utilizate cel mai frecvent in programele educationale, urméatoarele trei au
fost asociate cu arta, iar ultimele doud formeaza inteligenta personald. Aducem o caracteristica
scurtd pentru fiecare tip de inteligenta:

1. Inteligenta logico-matematicd, numitd inteligenta cifrelor, presupune capacitatea de a
elabora rationamente, de a recunoaste si a folosi scheme si relatii abstracte. Este gindirea logica,
ordonata a fizicienilor si a matematicienilor. Cel care are o astfel de inteligentd invata cel mai usor
atunci cand 1 se prezinta cifre, cand lucrurile au logicd; se descurca foarte bine cu simboluri si
reprezentari grafice.

2. Inteligenta vizuala si spatiala se defineste prin capacitatea de a reprezenta mental
experientele si lumea exterioara, este inteligenta miscarii, a coordonarii, care presupune capacitatea
de a gindi in imagini, de a reprezenta informatiile in imagini. Este inteligenta pictorilor, arhitectilor,
designerilor, sculptorilor etc. Cei care folosesc aceastd inteligentd vizualizeaza foarte mult si au
nevoie sa-si reprezinte mental realitatea.

3. Inteligenta lingvistica (verbala si auditivd) reprezintd usurinta in exprimarea si
perceperea nuantelor limbajului verbal, abilitatea de a invata limbi strdine si de a folosi limbajul in
atingerea unor obiective, dar si abilitatea de a folosi eficient limbajul pentru exprimarea teoretica si
poeticd. Este inteligenta marilor oratori, poeti, scriitori, umoristi etc. Este tipul de inteligentd cel
mai folosit in domeniul invatamantului. Competentele specifice inteligentei lingvistice sunt a vorbi,
a sti sd asculti, a citi si a scrie.

4. Inteligenta muzicald reprezintd abilitatea de a recunoaste si de a gandi in sunete, ritmuri,
melodii si rime, a fi sensibil la ton, la intensitatea, indltimea si timbrul sunetului, abilitatea de a
recunoaste, a crea si a reproduce muzica, folosind un instrument sau vocea. Este inteligenta
muzicienilor din toate timpurile. Oamenii inzestrati cu acest tip de inteligentd au o perceptie find a
melosului si a ritmului in toate evenimentele din viata.

5. Inteligenta chinestezica implica utilizarea cu eficientd a miscdrilor corporale, abilitatea
mentald de a coordona miscdrile corpului, fizicul si mentalul aflandu-se in stransd legatura.
Persoanele care au inteligentd chinestezicd invatd prin implicare directd, manevrare de obiecte,
activitati practice, miscare. Domenii de performantd: sport, dans, activitati practice. Acest tip de
inteligenta permite manipularea diverselor obiecte, invatarea prin joc, miscare la nivel intern (adica
mental).
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6. Inteligenta intrapersonald se referd la intelegerea propriei persoane, este inteligenta
singuraticilor, a poetilor solitari, a preotilor care zilnic sunt in meditatie. Este inteligenta celor care
aleg sa gandeasca complet diferit si sd iasa din tiparele societdtii pentru a reflecta singuri, ei cu sine.
Aceste persoane au nevoie sa stea singure si sd gandeasca pentru a intelege. Inteligenta
intrapersonald ne asigurd capacitatea de a ne forma un model adevarat despre noi insine, de a ne
asculta emotiile si de a sti sa le folosim pentru a ne descurca in viata.

7. Inteligenta interpersonala se referd la intelegerea celorlalti, este inteligenta marilor
lideri, a celor care au influentat oamenii prin capacitatea lor de a dezvolta relatii interumane. Primul
nume mare din acest domeniu este lisus. Cei cu inteligenta interpersonald reusesc sa uneasca si sa
conduca oamenii cu o usurintd incredibild. Ei invatd foarte bine in echipe, se implica in proiecte de
grup si au nevoie mereu sa tind contactul cu oamenii.

»ldentificarea diferitor forme de inteligentd nu conduce la o viziune fragmentarda a mintii
umane, deoarece fiecare dintre ele dezvolta o functie particulara si este integrata in ansamblu. Sunt
forme interdependente si niciuna dintre ele nu este independentd”. Bineinteles, toti avem putin din
fiecare tip de inteligentd caracterizate mai sus si ne bazam pe 1-2 tipuri de inteligentd in diverse
activitati. Inteligentele actioneaza intotdeauna laolalta. Fiintele umane nu sant unidimensionale, ci
multilaterale, iar totalitatea inteligentelor care dainuie in noi ne permite sd reactiondm in diferite
situatii. Fiecare tip de inteligentd are particularitatile sale si aderd anumite posibilitati unice. Este
util sa stim cdrui tip de inteligentd apartine copilul si sa organizam procesul de invatare bazandu-ne
pe acesta. Pe aceastd cale, pot fi fructificate avantajele pe care ni le oferda un anumit tip de
inteligenta.

Fiecare copil are o inteligenta proprie, pe care si-o formeaza-dezvolta mai bine atunci cand
examineazd/cunoaste lucrurile din perspectiva proprie. De aceea, desi copiii sunt capabili sd invete
in foarte multe stiluri, unele stiluri 1i se potrivesc mai bine decat altele. De exemplu, copiii
inteligenti lingvistic Inteleg mai bine lumea prin intermediul cuvintelor vorbite si scrise, deoarece:
le face placere sa scrie si sa citeasca, au un limbaj expresiv, le plac ghicitorile si jocurile de cuvinte;
sunt interesati de limbile strdine, memoreaza usor notiunile expuse verbal si imaginile reprezentate
verbal. Copiii cu acest tip de inteligenta 11 amuza pe altii, i1 Tnvata, isi sustin argumentele si sunt
persuasivi verbal. Sunt maestri ai conversatiei, cititori pasionati, scriu foarte corect si sunt maestri ai
intelegerii tuturor lucrurilor care au legatura cu cuvintele.

»Activitatile multiforme ale copilului, mentioneazad E. Voiculescu, trebuie grupate in jurul
trebuintei sale fundamentale. Activitatile artistice se desfdsoara mai ales sub forma de jocuri cu
muzicd, vers, cantec, dans, lecturd, in care emulatia si placerea reusitei vor fi principalii stimuli”.

Exista o relatie de reciprocitate intre predispozitiile artistice, aptitudinile, inteligentele
multiple si experienta artistica a copilului. Experientele artistice si cele de viata, conform lui H.
R.Jauss (fondatorul scolii estetice de la Universitatea Constanz, Germania), sunt definitorii pentru
formarea receptorului de artd. Experientele artistice ale copiilor sunt cele din domeniile receptarii si
creatieiartistice elementare: de lectura, muzical-ritmice, plastice, teatrale, ultimul fiind un domeniu
sincretic pentru primele trei.

L.S. Vagotski distinge: a) zona actualei dezvoltari si b) zona proximei dezvoltari - spatiul in
care copilul ajunge sd solutioneze problema, dar numai cu ajutorul adultului. Orientarea procesului
educativ spre zona proximei dezvoltari este prioritara in educatia copilului.

Fiind prezentate fenomenele caracteristice cunoasterii artistic-estetice de catre copii, am ajuns
la momentul Intrebarii cu privire la modul in care urmeaza a fi conceputa, proiectata si desfasurata
educatia artistic-estetica integralizata a acestora. Raspunsul la intrebare este unul la fel de complex
ca sl natura cunoasterii artistic-estetice.

S-a inteles deja, sperdm, ca o metodologie educationald, oricare ar fi ea, nu este o inventie
particulara oarecare, pe care o poate face oricine doreste, deseori mai mult in scopul recunoasterii
sale ca autor de metodd sau experientd avansatd decat ca rezultate-finalitati care sa confirme
respectiva ,,inventie”. Or, orice metodologie nu poate fi recunoscuta ca atare decat daca este
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intemeiata pe repere epistemice clare — legi, principii si legitati ce guverneaza domeniile aferente
tipului de educatie si domeniului educativ pentru care este elaborata respectiva metodologie.

Cum identificim epistemele necesare elaborarii unei metodologii fezabile si eficiente?
Cercetand domeniile aferente domeniului pentru care intentiondm sd elaboram metodologia. Studiul
domeniului literar-artistic realizat de noi s-a soldat cu o prima tentativd de a elabora o posibilad
teorie a educatiei literar-artistice a elevilor, validata conceptual, experiential si experimental.
Pilonul conceptual al teoriei ELA il constituie caracterul dublu-unitar al procesului de creatie-
receptare a operelor de literatura si arta, in care receptorul/cititorul este examinat in calitatea sa de
al doilea subiect creator al operei receptate. Activitatea artisticd desfasuratd in temeiul acestui
principiu antreneaza, intr-un proces complex si continuu de interactiune, gandirea reflexiva, proprie
creatiei-receptdrii in literatura si artd, si gandirea determinativa, caracteristica cunoasterii stiintifice
si celei empirice. Educatia artistica se produce concomitent in toate cele trei tipuri de cunoastere,
prioritara fiind cunoasterea artistica.

Toate componentele teoriei educatiei literar-artistice — fundamentele estetico-filozofice,
epistemologia, teleologia, continuturile, tehnologiile — ofera cititorului argumentdrile teoretice,
experientiale si experimentale de rigoare, modele si tipologii ale sistemelor de principii (estetico-
filosofice, literar-artistice, de educatie literar-artisticd, precum si pentru fiecare componenta
indicatd); modele ale sistemului activitatii de lecturd a elevilor, ale sistemului de metode si tehnici
specifice educatiei literar-artistice a elevilor — accesorii conceptuale si tehnologice absolut necesare
oricarei activitati in domeniu, pe care o realizeaza fiecare profesor de literatura cu elevii sai.

S& ne amintim de un adevar al anticilor, care afirma cd legile si principiile lucrurilor si
fiintelor se gasesc in nsesi lucrurile si fiintele care alcatuiesc lumea: pedagogia artei trebuie sa-si
construiascd legile sale, ele existd empiric in practica zilnicd a invatimantului muzical. In caz
contrar, muzica n-ar fi atins performantele cunoscute astdzi de societate. Dar ele trebuie
congtientizate — culese, selectate, descrise, argumentate, prezentate intr-un anumit mod, dezvoltate,
imbogatite, scientizate. Acelasi autor face trimitere la psihologismul profund al artelor, la energia
interioard specifica domeniilor literar-artistic, muzical, coregrafic, plastic, teatral, recomandand ca
EA sa prevada ca valorile artei (tot ce se intdmpla 1n artd) sa se comensureze cu ceea ce se intampla
in viata copilului, caci In EA principalul actor este copilul, cu trairile si emotiile sale.

Sintagma ,,principalul actor” trebuie inteleasd in sensul principiului constitutiv al
invatimantului modern — centrdrii actiunilor de influentd educativi pe persoana educabilului. In
EA acest principiu este congenital, deoarece, ca subiect al cunoasterii, copilul receptor de artd nu
numai ca este influentat de opera, ci el insusi, receptand-o, re-creeaza opera - obiectul cunoasterii
sale.

Se stabileste astfel, cad, spre deosebire de cunoasterea stiintificd si cea empiricd, in care
subiectul cunoasterii actioneazd separat de obiectul cunoasterii, In cunoasterea artistic-estetica
subiectul cunoasterii (in cazul nostru, copilul receptor de artd) se identifica cu obiectul cunoasterii
(opera de artd), este recunoscut chiar drept cel de al doilea subiect al opere, deoarece participa
efectiv, prin actiuni de receptare-imaginare-gandire-creare artistica, la re-crearea adevarului artistic.
In acest proces, fiind activate mecanismele psihice ale perceptiei-imaginatiei-gandirii-creatiei
artistice, copilul receptor se creeaza si pe sine — isi formeazd-dezvoltd competentele —trasaturile
caracteriale — aptitudinile — comportamentele —reprezentarile/viziunile artistice si de viata.

Opera de arta este una dintre cele mai frumoase si complexe forme in care se exprima si se
creeaza realitatea metafizica — existenta spirituala a omului, care il dezvolta pe copil, concomitent,
fizic-fiziologic-psihic-intelectual-spiritual, caci apanajul oricérei arte este de a crea din existenta
fizica o a doua existentd, specific umana — cea metafizica, spirituald (numita de Kant
suprasensibild), cuprinsd de raportul fata de divinitate (credinta), creatia artistica si moralitate, si
manifestdndu-se concomitent emotional-rational in formele imaginatiei-perceptiei-gandirii-creatiei
artistice:

e dezvoltarea fizica se produce preponderent prin educatia coregraficd, dansul fiind arta crearii
imaginilor artistice prin miscarea corpului uman; dar si activitatile din cadrul celorlalte arte
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contribuie la dezvoltarea fizicd a copilului, de ex., miscarea ochilor in timpul lecturii, miscarea
scenicd In cadrul activitdtilor de educatie teatrald, desenarea/pictarea/modelarea/decuparea/lipirea
figurilor in cadrul activitatilor artistico-plastice, respiratia si sistemele de muschi n timpul cantului/
interpretarii melodiilor la instrumente muzicale etc.;

e dezvoltarea fiziologica nsoteste orice activitate a corpului uman, iar operele de arta, inclusiv
cele literare, cu activitdtile intelegerea dupd auz, vorbirea, scrierea si lectura, sunt create-receptate
prin activitati complexe ale tuturor organelor si sistemelor organismului omenesc, in rezultat
dezvoltandu-se atat organele si sistemele anatomice, cat si cele fiziologice;

e dezvoltarea psihica, de asemenea, insoteste/provoaca orice activitate umand in domeniul
artistic-estetic: se dezvoltd mecanismele psihice ale imaginatiei, perceptiei, gandirii si creatiei,
inclusiv legaturile temporale intre varia centre ale SNC;

e dezvoltarea intelectuald, in cadrul educatiei artistic-estetice a copiilor, este implicita,
deoarece crearea imaginii artistice (operei de artd) si receptarea acestora se realizeaza prin activitati
ale gandirii in imagini, care este, concomitent, gandire concret-senzoriala si gandire logica;

e dezvoltarea spirituala presupune formarea-dezvoltarea mecanismelor si a sistemelor fiintei
umane, care asigura existenta fiintei sale spirituale — a universului sdu intim:

a) emotii si sentimente estetice, stari sufletesti, inclusiv starea de lecturd, de cant, de creatie
(sfera afectiva);

b) dorinte, sperante, idealuri (sfera dezirabilului);

¢) opinii, pdreri, aprecieri, evaluari ale fenomenelor si produselor artistice (sfera evaluativa);
d) acte ale vointei (sfera volitiva);

e) idei, concepte, principii, teorii (proprii) cu privire la operele si fenomenele artistice si la
propria activitate artistica (receptare-interpretare-creatie)(sfera conceptuald);

f) comportamente artistice:

- de receptare a operelor de literatura si artd (lectura, auditia, contemplarea);

- de interpretare a operelor de artd (citirea expresiva, recitarea, inscenarea, analiza literara-
comentariul-interpretarea operelor literare; cantul-interpretarea la instrumente muzicale a
melodiilor-comentarea/interpretarea verbala a operelor muzicale);

- de creatie: producerea efectiva a operelor de literatura si artd — poezioare, povestioare, fabule,
uraturi, iar la clasele superioare — eseuri, studii; melodii; desene, figuri; opere de arta trebuie
considerate jocurile dramatice ale copiilor si dansurile, chiar dacd acestea se desfagoard conform
unor scenarii prestabilite, deoarece, in cadrul lor, elementul creatiei deseori nu numai ca il egaleaza
pe cel prescris, ci chiar il depaseste.

Dimensiunea spirituala nu poate fi omisa in procesul educativ. Daca nu vom educa
inteligenta spirituald, noile generatii vor rdmane in capcana lumii materiale. Ca si orice alta
capacitate, educarea inteligentei spirituale necesitd efort si perseverenta. Pentru fiecare lege, in
fizica, existd o lege paralela in minte si in spirit. Daca 1i vom invata pe copii s lucreze atat cu legile
fizice, cat si cu cele spirituale, aceasta le va aduce darul armoniei, increderii, bucuriei, ceea ce le va
fi de folos 1n viatd. Acesti copii vor ajunge sd se vada pe sine ca pe niste cauze, si lumea ca pe
efectul lor.

Un act artistic poate deveni act spiritual-educativ. In actul artistic, receptorului i se oferd
posibilitatea de a descoperi pentru sine o noua realitate/lume produsa de artist: imitativa, expresiva,
imaginata etc. In actul artistic, se produce ceva nou nu prin imitatie, ci prin creatie — construirea
propriului obiect in raport cu interiorul uman, expresia limbajului artistic si experienta
creatorului/receptorului de artd. Formele artei nu vin din materia in care produce artistul, ci din
spiritul lui. ,,Cauza de la care incepe miscarea de aparitie 1n artd e forma care se afla in spirit”, scria
Aristotel. Prin arta, ,,apar acele lucruri a caror forma se afld in spirit”. Astfel, forma care precede in
mintea artistului opera fauritd de el este intruchipatd de acesta in materie. Prin analogie,
presupunem ca si interpretul/receptorul, pentru a face arta, are nevoie de abilitati, In primul rand, de
ordin spiritual. Arta este produsul exclusiv al omului. Daca arta este spirit in sensul ca spiritul
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domina aparitia ei, apoi actul artistic nu poate fi separat de spirit si este, in esentd, un proces
spiritual.

Este relevant, In acest sens, punctul de vedere al profesorului universitar Constantin Cucos:
,»Orice act educativ autentic se savarseste in perspectiva unei Intilniri spirituale dintre persoane si
presupune o dinamicd, o succesiune de cautari si de gasiri a doud fiinte care au un surplus sau o
cerintd, au ceva de dat sau de primit”. Prin asemanare, in actul artistic, se realizeazd o ,,intalnire
spirituald” dintre receptor si opera de arta, care evolueaza dinamic, in functie de valorile spirituale
ale operei si ale receptorului. Impactul educativ al actului artistic poate fi sesizat In viziunea,
sensibilitatea, gandirea, comportamentul receptorului. Valoarea spirituala a operei de arta este data
de creatorul ei. Aceasta inseamna ca personalitatea receptorului se cultiva, indirect, prin valorile
secolului in care a fost creatd opera, principiile estetice proprii stilului/genului artistic, continutul
ideatic al operei de arta, cantitatea operelor de arta receptate etc.

Constituirea domeniilor de educatie artisticd in invatiamantul din Republica Moldova.
In societatea umani, artele functioneaza sub diferite aspecte: (a) practic-utilitar (insotesc diverse
activitati cotidiene ale omului legate de munca, de sarbatoare, de cult, de ritual); (b) general-estetic
(infrumuseteaza viata); (c) artistic (creatii artistice si manifestari artistice sub forma de concert,
festival, vernisaj, spectacol, expozitie etc.).

In opinia lui C.Cucos, noile manifestiri ale praxisului social, cultural si tehnologic activeaz
noi argumente pentru o intemeiere a eforturilor educative prin arte, pe urmatoarele temeiuri: 1.
Axiologic, 2. Cultural, 3. Legat de autorealizarea si autoafirmarea persoanei, 4. Simpatetic, de
coimpadrtasire a trairilor si acceptanta reciprocd, 5. Temeiul structurarii si al formarii identitare, 6.
Temeiul uzantei pozitive a temporalitatii, 7. Temeiul proiectivitdtii si al transparentei individului si
umanitdtii, 8. Temeiul potentdrii creativitatii, 9. Temeiul modeldrii existentei in conformitate cu
exemplaritatea artistica.

Aceste temeiuri reprezintd argumente pentru sprijinul necesitatii unui efort coerent,
responsabil si inspirat de fundamentare pedagogica a educatiei artistice realizatd in perimetrul
scolii.

Intelegerea relatiei ,,om — arta”, in actul educational, depinde de functiile acesteia:

1) Gnoseologica sau de cunoastere: arta cerceteaza lumea inconjurdtoare, viata umand (in special,
universul interior al omului);

2) Axiologica: arta ia o atitudine fatd de realitate, o apreciazd din punct de vedere valoric,
selecteaza, din multiplele insusiri ale obiectului sau fenomenului, esentialul, irepetabilul, ceea ce
poarta in sine o valoare;

3) Hedonistica: produce placere, delectare, satisfactie;

4) Sugestiva: sugereaza omului anumite idei, ganduri, 1i comunica anumite sentimente, convingeri;
5) lluminista: poartd in sine si transmite anumite cunostinte despre lucruri, fenomene, raspandeste
anumite idealuri, viziuni, conceptii etc.;

6) Comunicativa: prin limbajul artei, oamenii comunica intre ei, arta uneste oamenii, contribuie la
apropierea si la inrudirea lor spirituala;

7) Euristica: contactul cu arta nu poate fi efectuat in afara unei stari de creativitate, de inventivitate,
de descoperire personald; arta dezvoltd anumite potente si aptitudini de creatie;

8) Katharsis: arta purificd sufletul, il descdtuseaza si-1 elibereaza de pasiunile ,,ieftine” ale vietii, il
inaltd si-1 Tnnobileaza;

9) Estetica: cultiva simtul frumosului, al perfectiunii, al armoniei, al echilibrului, al masurii etc.

10) Educativa, considerata ca suprafunctie: arta educd sentimente morale, calitati umane, cultiva
sfera spirituald a omului.

Toate aceste functii ar putea fi rezumate la patru forme de atractie pentru arta:

1. in sensul ei cel mai general, arta poate fi o forma de divertisment;

2. arta ne poate atrage prin capacitatea sa de a oglindi realitatea, lumea naturald sau cea a
gandurilor si actiunilor oamenilor;

3. arta provoaca atractie estetica, prin care se percepe frumosul din arta si din viata,
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4. arta oferd o ierarhizare a valorilor psihologice, morale si spirituale.

Statutul artelor in sistemul de invatamant se configureaza din doud perspective:

1. Arta ca disciplina scolara;

2. Arta ca activitate artistica.

Drept urmare, ca disciplind scolard, arta se studiaza prin intermediul literaturii, muzicii si al
artelor plastice (potrivit Planurilor-cadru, aprobate prin Ordinul Ministerului Educatiei din ultimii
20 de ani). Activitatea artisticd, in sistemul de invatimant, corespunde compartimentului de
educatie estetica si se desfasoara in cadrul educational, extracurricular si extrascolar.

,Educatia esteticd reprezinta activitatea de formare-dezvoltare a personalititii umane,
proiectatd si realizatd prin receptarea, evaluarea si crearea valorilor frumosului existent in natura.
Potrivit conceptiei clasice, traditionaliste, deseori, educatia esteticd se reduce la nivelul educatiei
artistice sau Intelegerea educatiei artistice presupune doar un ,,model de educatie esteticd exemplar
prin capacitatile sale de modelare a sensibilitdtii, a rationalitdtii si a creativitatii umane”.
Actualmente, se largesc hotarele razei de actiune a educatiei artistice dincolo de valorile estetice,
catre valori extraestetice — comportamentale, morale, spirituale, sociale etc. Precum a mentionat
T.Vianu, ,,arta devine un ideal al tuturor activitatilor omenesti”.

Notiunea de educatie artisticd este interpretatd ca proces individual continuu de
autodesavarsire spirituala a personalitatii prin multiple forme de contact cu arta. ,,Educatia artistica
poate trezi la viata posibilitati si aptitudini ascunse ale copiilor. E o cale de descoperire a propriilor
ascunzisuri ale fiintei. Prin artd, trebuie cultivata bucuria creatiei si a experientei artistice”.

Educatia artistica, ca factor esential al educatiei estetice, se realizeaza prin cunoasterea
frumosului, prin mijlocirea diferitor arte: literatura, muzica, desenul, pictura, teatrul, coregrafia etc.
Educatia artistic-esteticd, in institutiile de invatamant general din Republica Moldova, este
promovata de curricula disciplinelor Limba si literatura romand, Educatia muzicala, Educatia
artistico-plastica si activitatile cultural-artistice extracurriculare din fiecare institutie de Tnvatdmant.
In institutiile prescolare,educatia prin arte este configurata din artele plastice, literatura artistica si
educatia muzicala, care sunt reunite in aria curriculara Educatie prin arte. Realmente, nu sant
prezente in curriculum teatrul si coregrafia. Din constatarile expuse pana aici, rezultad cd domeniile
artelor s-au configurat diferit in sistemul de Invatamant general. Cuvantul domeniu provine de la
frantuzescul domaine, latinescul dominum. Cu referire la arte, acest termen desemneaza un sector, o
sferd de activitate, o arie, un compartiment. Prin urmare, domeniul unei arte nu se reduce la o
disciplind scolard sau la un gen de artd. De exemplu, in baza analizei Planului-cadru pentru
invatamantul primar, gimnazial si liceal (pentru anul de invatamant 2015-2016), s-a constatat:

- Domeniul literaturii este reprezentat prin disciplina scolard Limba si literatura romdna in
clasele I — XII, Literatura universala - in clasele a X-a — a XII-a, numai pentru clasele de la Profilul
Umanistic si activitatea cercurilor educativ-artistice extrascolare;

- Domeniul muzicii se studiaza prin disciplina Educatie muzicala, in clasele 1-VIlI-a,
activitatea cercului de cor, ansamblu etc.;

- Domeniul artelor plastice se studiaza prin disciplina Educatia plastica in clasele 1 — VII-a
s, tangential, prin disciplina Educatie tehnologica.

Structura ariilor curriculare in educatia copiilor de varsta timpurie si prescolara (1-7
ani) in Republica Moldova include Educatia prin arte in toate perioadele de varsta, dar reuneste doar
3 arte: literatura, muzica, artele plastice. Constatdm ca celelalte arte: teatrul, coregrafia etc., se
valorifica in sistemul de Invatamant doar in cadrul activitatilor extrascolare si ponderea lor in
educatie este foarte diferita de la o institutie la alta. In aceasta ordine de idei, constatim ci politicile
nationale subliniaza importanta dimensiunii, nevoia de a promova abilitatile artistice si creative ale
copiilor, dar nu toate artele au acelasi statut in procesul educational. In mediul cadrelor didactice,
artele detin un statut mai scdzut decat celelalte discipline scolare. Acest fapt este reflectat in relativa
lipsa de atentie oferita evaluarii si monitorizarii standardelor in predarea artelor.

Succesul educatiei artistice a elevilor in clasele primare se inhibd dintr-un sir de cauze:
predarea disciplinelor de Educatie muzicala si Educatie plastica preponderent de catre invatatorii
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claselor primare (nespecialisti in domeniu); lipsa specialistului intr-o institutie de invdtdmant cu
putine clase sau normd didacticad incompletd (mai putin de 9 ore sdptamanal); lipsa cabinetelor
specializate (Inzestrate cu instrument muzical, centru muzical, echipament digital etc.; lipsa
asistentei metodice competente din partea directiilor de invatdmant raionale; delegarea
responsabilitatii pentru disciplinele ariei curriculare Arte la directiile raionale pentru Invatdmant
unor nespecialisti etc.

In urma discutiilor cu cadrele didactice care predau disciplinele ariei curriculare Arte in
clasele gimnaziale, s-au identificat urmatoarele probleme in organizarea procesului educational-
artistic: nivelul scdzut al gradului de initiere a elevilor claselor primare in continuturile curriculare,
lipsa unei culturi de comunicare si exprimare artistica elementara a elevilor la finele clasei a IV-a,
dificultdti in realizarea curriculumului la disciplinele ariei curriculare Arte in clasa a V-a, putind
atentie din partea administratiilor institutiilor de Invatamant pentru monitorizarea calitatii la
predarea disciplinelor din aria curriculard Arte etc.

Valorile educatiei muzicale in invatamantul preuniversitar din perspectiva Curriculei
modernizate reunesc:

- Trairea muzicala drept chintesenta a actului muzical.

- Cultura muzicala ca finalitate a educatiei muzicale.

- Principiul tematismului n traseul de realizare a curriculumului.

- Lectia de educatie muzicala ca forma de activitate (creatie) muzical-pedagogica, conceputd
in baza principiilor dramaturgiei artistice.

- Sistemul activitatilor muzical-didactice ale elevilor ca produs derivat din cele patru forme
de activitate muzicala: creatie-interpretare-audiere-analiza.

- Cultura muzicala, care inglobeaza rolul, functiile si finalitatile culturii in general, in
procesul careia elevul, cunoscand/valorificand lumea, se cunoaste/se construieste pe sine ca fiinta
spirituala.

- Educatia muzicala propriu-zisa ca muzicalizare a fiinfei umane prin cultivarea unor calitati
specifice: sentimentul muzical = simt deosebit al muzicii, gandirea muzicald = judecata in
sonoritati-trairi, constiinta muzicald = capacitate de a auzi artistic-sonor lumea, inteligenta muzicala
= grad superior al culturii muzicale.

- Educatia prin muzica, alaturi de cultivarea unor competente generale ale elevului
(emotivitatea, imaginatia, gandirea creativa, trdirile morale etc.), urmareste devenirea spirituala -
nivelul suprem al oricarei educatii.

Pentru a realiza educatia prin arte in clasele primare, este necesar ca elevii sa posede niste
preachizitii in acest domeniu (acumulate in cadrul familiei, gradinitei). Cunoasterea artei este un
proces complex de constiintd, care provoacad emotii, impresii, sentimente si idei In cadrul practicilor
de perceptie / reprezentare / auditie / interpretare / creatie. Accesul la esenta artei este inlesnit de
convergenta trdirii si intelegerii, sensibilului §i mentalului, desfatdrii si cugetului. Trairea
emotionald a mesajului artei reprezinta punctul de plecare al cunoasterii artistice, care, mai apoi,
accede spre experienta mintald, punand in vibratie ratiunea. Astfel, in toate activitatile artistico-
didactice, descoperirea fenomenului artistic (vizual, spatial, sonor, verbal etc.) va solicita la initial
re-trdirea emotionald, apoi — cunoasterea propriu-zisd. Prin operele de artd,se va modela
comunicarea copilului cu lumea, autocunoasterea si formarea viziunii despre viatd. Despre nevoia
credrii unui echilibru dintre arta, stiintd si realitate, in calitatea lor de factori ai educatiei artistico-
estetice, se atentiona inca la sfarsitul anilor *90.

Academicianul B. Lihaciov a mentionat ca, ,elaborand sistemul educatiei estetice, nu
trebuie sd trecem cu vederea principiul influentei complexe a artelor si interactiunii lor cu bazele
stiintei”. Aceasta idee si-a pastrat actualitatea, deoarece personalitatea umana, natura, stiinta, arta —
sunt factorii care contribuie la edificarea valorilor elevului si conferd integritate procesului si
finalitatilor procesului educational-artistic.

Dupa L.Barlogeanu, opera de arta din orice domeniu instituie o ,,Jume-model”, o valoare si,
astfel, actioneaza asupra modului obisnuit de raportare la lume, printr-o raportare la valoare.
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Lumea instituitd prin opera de artd este una care fiinteaza prin valoarea sa, dar fiinteaza pentru un
spirit viu, care intervine de doud ori: (1) In modelarea materiei artistice si impregnarea ei de
continut spiritual, (2) in receptarea si recunoasterea a ceea ce spiritul creator a incorporat in opera.
Din aceastd perspectiva, valorile educatiei prin intermediul tuturor domeniilor de arta, daca
sunt selectate cu grija, pot deveni valorile vietii pentru fiecare elev. Cunoasterea artistica, specifica
tuturor domeniilor de artd, se realizeaza prin traire emotionald—-imaginatie—gandire-creatie artistica,
fiind orientate la cunoasterea de sine si la crearea universului intim uman. In Republica
Moldova,teoria educatiei artistic-estetice a fost concretizatd si dezvoltata in cercetdrile unor
discipoli ai scolii moscovite, care, la randul lor, au creat scoli de educatie artistic-esteticd in domenii
particulare, precum:

- Domeniul educatiei literar-artistice cu discipolii: L.Botezatu, V.Paslaru, M.Hadarca,
A.Fekete, S.Posternac, M.Marin, C.Taiss, R.Burdujan, L. Martiniuc, L.Frunza, SGolubitchi, N.
Baraliuc, C.Schiopu s. a.;

- Domeniul educatiei muzicale cu discipolii: S.Croitoru, A.Popov, E.Coroi, 1.Gagim, A.Bors,
A.Stangd, M.Tetelea, V1.Babii, M.Vacarciuc, M.Morari, T.Bularga, L.Granetkaia, M.Cosumov,
V.Crisciuc s.a.;

- Domeniul educatiei artistico-plastice cu discipolii: O.Arbuz-Spatari, C.Gheorghita,
L.Vozian, A. Blaja-Vitkovski, Gh. Popa s.a.

In acceptiunea profesorului Vlad Paslaru, ,educatia artistic-estetici este congenitald si
definitorie fiintei umane, se identifica cu cunoasterea artistic-esteticd, educatia artistic-estetica, s-a
construit stabil intr-un domeniu/tip de educatie si ca ramura a stiintelor educatiei, urmarind un scop
si obiective specifice prin valorificarea unor continuturi educationale speciale, executata prin
metodologii aferente in baza unui sistem propriu de principii. Ignorarea educatiei artistic-estetice
provoaci degradarea fiintei umane”. In capitolul 4 al unui Manual de cercetare pe teoria invatarii
aplicate si design 1n educatia moderna (Handbook of Research on Applied Learning Theory and
Design in Modern Education), editat la cea mai prestigioasa editurd din lume, specializata in editare
de carte pedagogica — IGI Global din SUA, profesorul V1.Paslaru dezvéluie teoria educatiei artistic-
estetice, intemeiatd pe baza cunoasterii artistice. Astfel, scopul educatiei artistic-estetice este definit
drept formarea culturii artistic-estetice a educatilor, suficientd manifestarii independente a
individului 1n calitate de consumator (=receptor) si creator de opere literare si de artd. Cultura
artistic-estetica este aferenta structural culturii generale si se constituie din competente-trasaturi
caracteriale-comportamente-aptitudini-viziuni-constiinta artistic-estetice.

Obiectivele generale ale educatiei artistic-estetice reprezintd demersuri structurate
pedagogic-estetic pentru formarea-dezvoltarea valorilor constituente ale culturii artistic-estetice pe
domeniile afectiv-receptiv, receptiv-comprehensiv, comprehensiv-interpretativ si productiv-creativ.

Continuturile educatiei artistic-estetice se constituie din opere de arta, materii stiintifice
despre artd (receptare-creatie) si materii pedagogice despre activitatea artistic-estetica a educatilor.
Metodologiile educatiei artistic-estetice reprezintda ~metode=procedee/tehnici-forme-mijloace
specifice de cunoastere si creatie artistica.

In concluzie, mentionim ci domeniile artelor in sistemul de invitimant general au fost
supuse, 1n ultimele trei decenii, unor modificari esentiale, cuprinzdnd componentele teleologica,
continutald si tehnologicd. Educatia artistica modernd nu poate fi alta decat una care integralizeaza
fiinta celui educat, o educatie care valorificd/cultiva totalitatea fiintei umane prin intermediul
tuturor domeniilor de arti. In domeniul educatiei prin arti, s-au realizat mai multe cercetiri pe
segmental Invatdmantului primar/gimnazial decat pe cel prescolar.

A educa prin domeniile artelor inseamna a facilita o experientd a valorilor, care sa fie
progresiv integrata in personalitatea elevilor. Intr-o atare perspectiva, constatim urmitoarele:

1. Ceea ce facem in educatia prin arte trebuie sd serveascd scopului de actualizare a
potentialitatilor fiintei (artele ne deschid ceea ce se intampla in interiorul nostru si in lume).
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2. Reorganizarea continuturilor si a tehnologiilor curriculare la disciplinele ariei curriculare
Arte sa fie raportate o finalitate comuna — cultura artistica a elevilor ca parte componenta in
intregii culturi spirituale.

3. Legatura artelor cu viata sd conditioneze toate componentele curriculumului: principiile de
organizare a educatiei artistice, competentele artistice, continuturile si tehnologiile procesului
educational;

4. Denumirea activitatilor/disciplinelor scolare din domeniile artelor in scoala si institutiile
prescolare sd corespundd conceptiei educatiei artistic-estetice a copiilor si elevilor (sd@ nu intre in
contradictie);

5. Abordarea interdisciplinara a domeniilor artistice sd nu fie explorata in detrimentul studiul
separat al artelor.

6. Extinderea hotarelor educatiei artistice dincolo de valorile estetice, catre valori extraestetice
- comportamentale, morale, spirituale, sociale etc.

7. Dezvoltarea curriculumului pentru educatia timpurie in domeniul artelor.

Principiile metodologiilor de educatie artistica. Evident, o metodologie de EA integralizata
va trebui sa se Intemeieze pe acest principiu constitutiv al educatiei copiilor prin artd si sa
stabileascad un astfel de traseu de receptare-comprehensiune-comentare/interpretare-(re)creare a
operelor de artd, in care experientele de viata si cele estetice (lectura-recitarea, auditia-interpretarea
muzicald, contemplarea-desenarea, vizionarea-interpretarea de roluri s.a.) sd interactioneze cu
imaginile artistice receptate, sd le re-creeze (=tipuri si forme de activitate artistic-estetica a
copiilor), formandu-si, astfel, competentele si trasaturile aferente receptorului de arta.

Vom retine deci cd in metodologia EAE conteaza, in primul rdnd, modul in care vom sti sa
concepem si sd proiectdm activitatea copiilor si sa-i antrendm efectiv in aceasta activitate, care va fi
una cu caracter preponderent productiv-creativ, nu reproductiv-productiv, ca in cunoasterea
stiintificd si empiricd, deoarece receptorul re-creeaza opera, n-o insuseste, nu se limiteaza la a-i
cunoaste caracteristicile. Or, originea metodologiilor educationale se afla in legi §i principii,
concepte si idei.

Natura principiilor este suficientd de sine in sensul ca un domeniu al cunoasterii i poate
formula principii pentru stabilirea propriilor principii. Epistema se deschide intelegerii precum si
convergentei cu stiintele educatiei prin propozitia: “Testarea caracterului privilegiat al destinatarului
in comunicarea umand este un principiu metodologic”, formulata de C. Radu, in care metodologia
isi formuleaza un principiu dezvaluitor al propriului concept:

- caracterul privilegiat al destinatarului in comunicarea umana;

- menirea, scopul metodologiei: a facilita comunicarea umana;

- motivatia actiunilor de metodologizare: descoperirea/elaborarea principiilor comunicarii
umane este in masurd sa dezvolte trasaturi umane proprii prin descoperirea/formarea acestora la
persoana catre care ne raportam ca fiinte umane.

In EA, ratiunea metodologizarii rezidi in apropierea destinatarului (educabilului) de
subiectul comunicant (autorul operei) §i de esenta obiectului abordat (opera de artd) prin aplicarea
corecta a principiilor comunicarii artistice.

Metodologiile EA reprezinta un sistem de acte educationale - principii, reguli, metode,
procedee/tehnici, forme, mijloace - proiectate dinspre teleologie, continuturi, comunicarea
artistica/culturala/stiintifica, receptare §i receptor, subiectul creator/comunicant, si sunt orientate
catre subiectul educat/copilul receptor conform legilor educatiei, comunicarii i principiilor artei.

Metodologia ELA, de exemplu, se structureazd pe coordonatele semiotica-hermeneutica,
timp-spatiu-modalitate-finalitate, pe sferele psihice ale activitatii comunicativ-lingvistice si literar-
artistice: intelegerea dupa auz, vorbirea, scrierea si lectura (perceptia, imaginatia, gandirea artistica),
raspund specificitafii si unicitatii operei literare.

Structura demersului metodologic include:
* raportarea la obiectivele/standardele urmarite si materiile predate;
* selectarea/combinarea metodelor-procedeelor/tehnicilor;
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« stabilirea activitatilor de invatare;

« stabilirea tehnicilor de evaluare.

Fiecare componenta a EA a prescolarilor — teleologica, continutald si metodologica, nu poate
fi definita altfel decat in baza unor legi, principii, legitati. Raportate la principiile constitutive ale
EAE, acestea se numesc principii regulative, deoarece reglementeaza fiecare din cele trei domenii.
Toate impreund, principiile constitutive si principiile regulative, formeaza cea de-a patra
componentd a EAE, epistemologica, pe care se Intemeiaza primele trei componente — teleologica,
continutald, metodologica.

Metodologia EA trebuie deci sd antreneze un sistem de principii care sd raspunda din punct de
vedere epistemologic la intrebarea: Cum este corect sa se realizeze educatia EA? Un posibil sistem
de principii pentru EA ar urma sa includa principiile:

- evidentei naturii specifice operei de arta abordate: domeniu al gandirii reflexive, obiect creat
prin cunoastere, domeniu in care fiinta (copilul) isi deschide esenta; ca prezentare si reprezentare
(mimesis-ul); unitatea adevar reprezentat-adevar creat; ca sistem de valori fundamentale (Adevarul,
Binele, Frumosul, Dreptatea, Libertatea); universalitatea, accesibilitatea, totalitatea, perenitatea,
intentionalitatea,  fictionalitatea, = conventionalitatea, istoricitatea  (spatio-temporalitatea),
integralitatea, gradualitatea, sincretismul, utilitarismul, finalitate fara scop si finalitatea subiectiva,
caracterul ludic, polifunctionalismul, valoarea educativa, utilitarismul etc.; comunicabilitatea
universala, simbolismul, caracterul semnificativ al formei, unitatea si unicitatea formei, caracterul
metaforic, conotatia, armonia, coerenta, iconicitatea, caracterul miraculos al limbajului,
expresivitatea, superizarea etc.;

- valorificarii operelor de arta prin decodarea graduala a limbajului poetic;

- performarii principiilor receptarii artistice: dubla conditionare a receptdrii de semiotica
textului si  de legile interpretarii (unitatea coordonatelor semiotica-hermeneutica);
libertatea/creativitatea receptarii artistice; prioritatea receptorului: valorizarea subiectului- receptor,
dezvoltarea imaginativd a operei, intersubiectivitatea; catharsis-ul; sensibilitatea, imaginatia,
contemplatia, introversiunea, totalitatea receptarii etc.; etapizarea sau gradualitatea receptarii;

- inter-/transdisciplinaritatii, drept cerintd descendentd din universalitatea artei si educatia
interculturala;

- receptarii ca instrument al educatiei literare;

- adecvarii metodologiilor ELA la caracteristicile subiectului- receptor (particularitatile
psihologice, de varsta, nivelul de dezvoltare al perceptiei, imaginatiei, gandirii artistice etc.)la
Structura constiintei artistice a acestuia;

- identificarii actelor de receptare cu actele de formare a receptorului,

- validarii sociale a receptarii: avand un mare grad de libertate in ,negocierea de sensuri”
(P.Cornea), receptarea nu poate ignora demersul social asupra operei,

- valorizarii personalitatii subiectului mediator (a profesorului).

Conceptul educational modern se impune in domeniul metodologic prin includerea in
acesta a celui de-al doilea subiect al educatiei — al educabilului. In pedagogia traditionala,
metodologia era consideratd un apanaj al primului subiect al educatiei (educator-invatator-profesor),
in pedagogia moderna, educabilul este parte componentd a metodologiei prin cerinta de a formula 1n
curriculum un sistem de activitate al educabililor. Sistemul de activitate al educabililor este
reprezentat de schema: activitatea <» sistemul de actiuni <» obiectivele (operationale)<> operatiile
<> conditiile

Sistemul activitatii artistice a educabililor trebuie sd se intemeieze pe anumite principii.
Acestea pot fi:

- prioritatea subiectului receptor in raport cu obiectul abordat (opera, fenomenele ei) si
metodologiile aplicate sau centrarea ALAE pe formarea-dezvoltarea competentelor de receptare;

- gradualitatea §i continuitatea subsistemelor de activitate, determinata de principiul gradualitatii
in literatura si artd si de formarea/dezvoltarea graduala a structurilor psihice ale elevului (perceptia,
imaginatia, gandirea artistica);
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- interactiunea comprehensiunii §i a receptarii;

- structurarea complexa a activitatilor artistic-estetice pe coordonatele obiectivelor (generale, de
referintd, operationale; atitudini, capacitati, cunostinte); ale operei (forma, structurd, limbaj, mesaj);
ale receptarii (stadii, tipuri, forme);

- corelarea optimd, pentru fiecare situatie educationald proiectatd, a stadiilor, tipurilor si
formelor activitatii artistic-estetice a copiilor, cu indicarea tipului de activitate;

- relationareacu activitdtile de formare culturald generald a copiilor (fizicd, intelectuala,
spirituald);

- caracterul deschis al sistemului activitatii artistic-estetice la insertii profesionale creatoare.

Ideile, conceptele, principiile, teoriile prezentate sunt baza pentru o posibild metodologie a
educatiei artistic-estetice integralizate. Educatorii lucreaza cu grupuri concrete de copii, In conditii
concrete, de aceea orice metodologie poate fi apreciatd ca intemeiata epistemic, fezabila si eficienta
numai dacd include si factorii concreti ai realitatii educative concrete — copiii, parintii,
personalitatea educatorului, mediul educativ, mijloacele educatiei etc., care nu pot fi proiectate nici
de cel mai bun ghid metodologic, prerogativa absoluta apartinand educatorului.

in concluzie. Conditiile educatiei artistic-estetice integralizate a copiilor prescolari sunt:

- obiectul de cunoastere (cdci educatia este, in primul rand, cunoastere) al educatiei artistic-
estetice — operele de literatura si artd sunt ele insele provocatoare si solicitante de abordari
integralizante, deoarece sunt construite pe unitatea emotional-rational, particular si general, au
caracter interdisciplinar, polifunctional si universal; afectiv, ludic si educativ etc.;

- particularitatile cunoasterii la varsta prescolaritatii sunt maximal apropiate de cele mai multe
caracteristici ale operelor literare si de artd: copiii realizeazd o cunoastere a lumii ca intreg,
abordeaza obiectele cunoasterii dinspre esenta lor spre caracteristici si relatii cu alte lucruri si fiinte;
cunoasterea lor este preponderent afectiva si imaginativa etc.;

- teoria educatiei artistic-estetice a fundamentat un sistem de principii constitutive si
regulative, care pot sugera metodologii de educatie artisticd integralizatd in functie de specificul
artei, particularitatile copiilor si ale parintilor, mediului educativ si culturii generale si profesionale
a educatorului.

1.5. Repere psihologice ale teoriei C.A.Martienssen

in arta pianistica roméaneasca
Lilia GRANETKAIA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Curente pedagogice in evolutia artei pianistice, conditiile istorice joaca acelasi rol ca si n
dezvoltarea oricarui alt domeniu artistic. Astfel se explicd de ce, in functie de aceste conditii, arta
pianistica interpretativd s-a dezvoltat pe cai diferite, In fiecare tara in parte, oglindind muzica
proprie acesteia cu caracterele si specificul ei. Ca si in celelalte domenii de activitate, in arta
cantatului la pian, teoretizarile au urmat dupa ce marii compozitori §i pianisti au venit in fapt cu noi
procedee pianistice. Curentele care s-au succedat in pedagogia pianului au Incercat sd dea si o
explicatie stiintificd orientarilor pe care le propuneau. Anatomofiziologii, spre pilda, cautau o
fundamentare stiintificd Tn medicind (Friedrich Steinhausen(1859 - 1910), Rudolph Maria
Breithaupt (1873 -1945)). Cu timpul in stiintele psihologice sau deschis noi orizonturi care au servit
spre dezvoltarea pedagogiei pianistice. Un punct de vedere nou si interesant in conexiune cu
metodica pianului il aduce pianistul si pedagogul german Carl Adolf Martienssen.*! Acesta a
fundamentat pedagogia pianului pe cateva principii deosebit de importante de care actuala
generatie de pedagogi ai acestui instrument nu poate face abstractie. Acestea sunt: , Invitatul
creator al pianului”, ,,Complexul copilului minune”, ,,Auzul creator”, ,,Gresita fundamentare a

4lCarl Adolf Martienssen (6 decembrie 1881,Rostock - 1 martie 1955, Berlin) a fost un pianist german si pedagog. Carl
Adolf Martienssen si-a facut studiile cu Karl Klindworth si Reisenauer Alfred, care au fost discipoli a lui Franz Liszt.
Din aceste considerente Carl Adolf Martienssen prin urmare s-a numit ,,nepotul lui Liszt”. De asemenea a urmat studiile
cu Wilhelm Berger, Hermann Kretzschmar, Hans Sitt si Arthur Nikisch .
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tezelor lui Tetzel”, ,,Functia artistica a tehnicii instrumentale”, ,,Necesitatea cultivarii activitatii
motrice”, ,,Unitatea psiho-fizicd a aparatului pianistic”’. Denumirea de scoald psihologica, tine
seama mai ales de faptul ca la baza indrumarilor 1n arta instrumentald pianistica, stiinta psihologiei
ocupa un rol precumpanitor. Ar fi gresit sa se creada ca orice procedee fiziologice au fost inlocuite.
Scoala psihologica a pastrat cea mai mare parte din rudimentele tehnicii, schimband doar modul in
care acestea urmeaza a fi Tnsusite si folosite. Conceptul de complex al copilului-minune a fost creat
de C.Martienssen spre a ilustra mai plastic teoria sa privitoare la primatul auzului intern, al sferei
auditive in procesul interpretarii. Avand in vedere ca la un copil-minune (este dat, ca exemplu,
micul Mozart), auzul intern se dezvolta naintea deprinderilor motrice si determind chiar
functionarea lor, C.Martienssen generalizeaza aceasta calitate pretioasda a geniilor precoce si o
considera necesara ca premisa fundamentald in elaborarea actului interpretativ in general. Astfel
mecanismul acestui proces trebuie sa aiba in mod natural urmatorul aspect (Figura 1):

Sfera auditiva | = Centrii motori | —| Claviatura (sunet)

Iar in cazul redarii unui text:

Sfera Sfera Centrii Sunet
vizuala —> auditiva —> motori —>
A A

Figura 1. Mecanismul procesului de interpretare a muzicii (dupa C.A.Martienssen)

Descrierea si aprecierea importantei acestui mecanism psihologic 1l intdlnim la muzicologul,
roman Teodor Balan[1], care sustine idea lui C.A.Martienssen despre primatul sferei auditive in
recrearea muzicii. Conform lui C.A.Martienssen, Th.Balan descrie si valorifica acest model/concept
psihologic care se bazeaza pe un auz creator, volitiune creatoare auditiva. Prin urmare, se constata
ca in recrearea, interpretarea muzicii de o importantd majord devine dezvoltarea/formarea la
interpret a volitiunii creatoare auditive, care, dupa C.A.Martienssen, este constituitd din sase
componente: Voinfa de sunet; Vointa de sonoritate; Vointa de linie sau frazare; Vointa de
ritm; Vointa de forma, Vointa de re-creare a operei muzicale.[Apud: 1]

Pe calea practica de realizare a principiilor scolii psihologice a mers pianista Florica
Muzicescu. In acel timp, pedagogia pianistici romaneasca nu avea o traditie, nu existau maestri cu
experientd, nivelul predarii nu putea asigura formarea unor interpreti remarcabili. Prin aplicarea
metodelor curentului psihologic, Florica Musicescu a reusit sa formeze o scoald pianistica
romaneasca apta de a forma interpreti de talie mondiala.

Parcurgand linia lui C.A.Martienssen, ea anticipeaza, prin ideile sale, viitoarele preocupari din
domeniul semiologiei muzicale. Ilustra profesoara defineste etapele specifice oricarei abordari a
unei opere muzicale prin trei verbe: ai gandit, ai pregatit, ai activat. Studiul partiturii, inainte de
abordare pianistica, este un aspect asupra caruia insista F.Muzicescu. Etapa de ,, pregatire ” necesita
de la interpret un aport substantial personal, si care este determinat de nivelul culturii generale,
inteligenta, capacitate de imaginare, temperament si posibilitati pianistice propriu-zise. Etapa a treia
poate fi definitd, in opinia profesoarei, prin verbele: a coordona si a unifica. Un prim aspect este cel
alcoordondrii dintre comenzile mentale i aparatul pianistic. Coordonarea tuturor fortelor creatoare
in elaborarea actului artistic, asa cum propunea Florica Muzicescu, ipostaziaza unificarea dintre
spirit, suflet si trup, sau dintre nivelul rational-irational. Dupa cum 1isi amintea Th.Balan,
F.Muzicescu pretindea la mobilizarea tuturor resurselor fizice psihice puse in slujba unei sinteze
dintre intuitie si ratiune.

Orientarea scolii metodice romanesti dupa principiul psihologic a lui C.A.Martienssen ne
demonstreaza aparifia si teoretizarea conceptului psihologic in ulterioarele cercetari metodologice.
In tratatul despre arta pianistici a doamnelor Ana Pitis si Ioana Minei [8] la fel ne bucurim de
prezenta acestui concept, el fiind valorificat in contextul redarii expresive a infonatiei muzicale
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(conceptul despre intonatie a lui B.Asafiev). Pand a ajungein ultima etapa ,,creatoare” in auzul
interior al interpretului, dupa stabilirea sensurilor si semnificatiilor mesajului, intonatia se
cristalizeaza in constiintd ca ,,intonatie logica” (A.Pitis — L.Minei). ,,Intonatia apare sub doud
ipostaze — logica si creatoare. [...] Or, in intelegerea si redarea textului, interpretul are de-a face
intr-o prima etapa cu intonatii ce rezulta obiectiv din structurile textului, si care-i permit intelegerea
semnificatiilor operei, si abia mai tirziu cu intonatii artistice creatoare prin care el reda aceste
semnificatii publicului” [8, p.84]. Prezentdm functionarea proceselor ce se produc la
citirea/sonorizarea unui text muzical (de la simbolul scris al sunetului la reprezentarea sonora cu
intonatii logice, mentale, apoi intelegerea si redarea mesajului muzical ascultatorilor prin intonatii
imbogatite creator.) (vezi Fig. 2)

—— ——
Nivel text N Combinatii de Simbm’
I Z
*‘/
Nivel —> Sunet
reprezentare Intonatii quicale B
mentale.(protointonatii)
1 v
Nivel intelegere _»| Semnificatii
(integrare)

—— —
< Nivel redare —»| Intonatii muzicale

(transmitere a ; -
mesajului) perfectionate artisti

I

Figura 2. Procesualitatea psiho-interpretativa in sonorizarea textului muzical
(dupa A.Pitis, [.Minei)

Prin urmare, conceptul psihologic a lui C.A.Martienssen este valorificat si in experimentele
metodologice ale lui M.D.Raducanu [10]. Educand un numar extins de discipoli, M.D.Raducanu a
continuat traditiile metodologice a scolii psihologice conturdnd in felul urmator dimensiunile
persuasiunii pianistice in cadrul clasei de instrument. in opinia pedagogului, lucru cu textul
muzical nu inseamna neapdrat o activitate preponderent vizuala, In care stereotipurile se formeaza
in raport cu partitura. ,.In cazul specific al studiului instrumental observim ci acesta este o
activitate de solicitare senzoriald (auditivd) primordiald asociatd cu o coordonare psihomotorie
ridicatd. Studiul pianistic este o activitate complexd care contine un ansamblu de solicitari
intelectuale, emotionale, motivationale si motrice.[10, p. 55-56] Descriind procesul persuasiv al
actului interpretativ, M.D.Raducanu marcheaza rolul profesorului si al elevului in realizarea

acestuia prin schema urmatoare. (vezi Fig. 3)
Conexiune inversa la elev

A 4

Text 5| Sfera vizuala |_,| Sfera auditiva | | Gestica L 5 Efect

~_t 7

i Profesor
Persuasiune &———> Profeso

(interpretare)

Fig.3 Functionarea mecanismului psihologic in cadrul persuasiunii instrumentale (dupa
M.D.Raducanu)
Asa cum reiese din aceasta figurd efectul sonor este acela care prin conexiune inversa
sanctioneaza calitatea vizualului, auditivului, gesticii. Dar aceste trei nivele au fiecare o specificitate
aparte, o anumita functie in actul persuasiunii si necesita deci o scolire fin diferentiatd pe verticala.
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In opinia pedagogului M.D.Raducanu, sfera vizuala este perfectibild prin mijloace corespunzitoare
de citire, in schimb sfera auditiva necesita o persuasiune superior calificatd. Specific in aceasta
influentare este faptul ca continutul sdu ideal este constituit prin raportare la textul muzical,
actiunea asupra modelelor sonore fiind totodatd o raportare a acestora la imaginea reala sau
reprezentatd a textului. Sfera auditiva a profesorului intervine in evolutia sferei auditive a elevului,
raportate la acelasi text, dar cu semnificatii pe verticala sensibil diferite pentru cei doi protagonisti.
Se constata ca dificultatea constd in faptul cd transcendenta este de reguld ingreunatd sau chiar
franatd tocmai de catre configuratia ideaticd, insuficientd sau necorespunzatoare a structurii
textului la elev. Persuasiunea la nivelul sferei auditive nu se poate doza 1nsa decat dupa efectul
sonor final. Intre aceste doud domenii ins, este interpusa actiunea concret instrumentala care are si
ea legile, evolutia si modul sau specific de influentare. A considera pur si simplu acest lant eferent
ca un tot, este in opinia profesorului Raducanu, o cerintd menita sa ofere o viziune de ansamblu.
Insia cum se observa in practica, dificultatea constd in actionarea oportuni si eficienti la fiecare
dintre aceste nivele. Se pledeaza pentru dezvoltarea la elevi a auzului interior si respectiv a
reprezentarilor auditive interioare, care vor corecta, indruma tot lucrul tehnic si artistic efectuat.
Ideile vin in consens cu afirmarile lui Heinrich G. Neuhaus: ,,cu cat este mai clar telul (continutul,
muzica, perfectiunea executiei), cu atat mai clar dicteaza el mijloacele de a-1 atinge. ,, [...] ,,cu cat
ne este mai clar ce avem de facut, cu atat apare mai clar si cum anume trebuie facut...” Tot la
Neuhaus intalnim urmatorul: ,,cu cat muzicianul este mai valoros, [...] cu atat mai restransa devine
problema muncii asupra imaginii”’[7, p. 12, 16, 91]

Din generatia tinerelor muzicologi prezinta interes stiintific si didactic cercetarile lui O.Garaz
[2, p.50-81] asupra conceptului estetic de imagine muzicala. Muzicologul afirma ca ,,imaginea
muzicala nu este imagine in sensul plastic-ocular al cuvantului. Nu poate fi vorba despre un context
imagistic, dat fiind faptul invizibilitatii materiei sonore. Putem conchide astfel, cd imaginea
muzicald este ,furatd” vazului, iar semnificatiile acesteia sunt, bineinteles, ,,ascunse” unei
congtientizari imediate, nemijlocite, totalmente contrar reflexului pe care 1l avem atunci cand avem
in fatd o imagine propriu-zisd. Este vizibil si evident faptul, cd muzica nu poate fi receptata prin
intermediul vazului, astfel incat un prim considerent s-ar referi la faptul cd sintagma imagine
muzicala reprezintd, in fond, o metafora care incearcd, fortdnd semnificatia termenului si
conceptului de imagine, sa-i atribuie acestuia un plus de posibilitati functionale intr-un camp care
cenzureazi, de fapt, semnificatia primara a termenului si conceptului In consecinti, este recunoscut
statutul exclusiv metaforic al sintagmei imagine muzicala sau, altfel spus, este vorba despre o alta
stare modald a imaginii — 0 imagine invizibila”.

Concluzii. Operarea cu conceptul de imagine muzicala ne permite sa generalizam principiile
scolii psihologice lansate de C.A. Martienssen. Trasarea lucrului tehnic si artistic al artei pianistice
in concordanta cu construirea spatiului artistic mental specific, sub forma de reprezentari auditive si
motrice, asociatii, concepte, viziuni (imagini muzicale, artistice) prezintd o metoda, cale eficace in
realizarea actului interpretativ. Metodica pianisticd contemporand valorifica si in prezent acest
concept psihologic dezvaluindu-l sub diferite aspecte teoretice si metodico-practice in arta
interpretativa. 1.Calea auditiva conform formulei lui B. Asafiev rezida in: ascult — aud — trdiesc
mesajul muzical - inteleg sensul intonational — creez imaginea artistica; 2. Calea interpretativa
conform formulei lui C.A. Martienssen: vad — aud — simt/infeleg imaginea muzicala — determin
migcarile/procedeele interpretative— emit sunetul. Asadar, consideram ca studiul pianistic al creatiei
muzicale trebuie sd parcurgd conform a doud modele similare care contribui la realizarea actului
interpretativ. — modelul interpretativ a lui C.A. Martienssen si cel auditiv al muzicologului
B.Asafiev.
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1.6. IIcuxonexaroru4yeckue OCHOBbI KOHCTPYHMPOBAHMS COAECPKAHUSA
MY3bIKAJIbHOT0 00pa30BaHUA

Lilia GRANETKALIA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

KoHnenmus My3bsikaabsHOTO 00pa3oBaHusi B MoJijoBe pa3paboTaHa Ha OCHOBE COBPEMEHHOM
napajurMbl  JTUYHOCTHO-OPUEHTUPOBAHHOTO 00pa3oBaHMU. B 3THUX YCIOBHSX My3BIKaJIbHOE
o0pa3oBaHUE JIOJDKHO OTBEYaTh HE TOJBKO OONIMM IENSIMH JUJAKTHYECKUM TPUHIUIIAM
COBPEMEHHOT0 00pa30BaHWU, HO W ONMUPATHCSH Ha creUu(UYEeCKUe MPUHIMIBI XYI0KECTBEHHOTO
NPENoIaBaHMsI MY3bIKH: IIEHHOCTHOW OpPHEHTAIIMH, XYI0KECTBEHHOCTH, KPEaTUBHOCTH, MHTEpeca,
NOJMMHTOHUPOBAHUS (B3aMMOCBSI3U HCKYCCTB), JAWAJIOTMYHOCTH, CHUCTEMHOCTH MY3BIKaJIbHOTO
Pa3BUTHS YYaIIUXCS, [IEITOCTHOCTH.

B cootBercTBHM cO cnenM(UKON My3BIKM Kak BUAA MCKYCCTBA M (POPMBI MEKIMUYHOCTHOTO
JyXOBHOT'O OOIIEHUS BBIJICIICHBI BEIYIIUE KOMIIOHEHTHI COJICPKAHUSI MY3bIKAIbHOTO 00pa30BaHHUS:
ONBIT AMOIHMOHAIBHO-IIEHHOCTHBIX ~OTHOUICHUH, ONBIT TBOPYECKOH JESATEIBHOCTH, OIBIT
XYIA0KECTBEHHO-O0pa3HOTO TO3HAaHUS MHpa B TIPOLECCE OCBOCHUS PA3IMYHBIX BHJOB
WHTOHAIIMOHHOH NI TEITLHOCTH.

MeToauyeckKuM  OCHOBAaHHUEM  JJIsl  KOHCTPYHPOBAHMSA  COJAEPXKAHHS  MY3bIKaJIbHOTO
00pa3oBaHUs CIEAYyeT BBIIBUHYTH METOIHMKY IMOJTAITHOTO Pa3BHTHS MY3BIKAIBHOTO MBIIIICHHUS
yYaIIUXCsl, TUATOTUYECKUN MOAX0]] K CTPYKTYPUPOBAHHIO COJCPKAHUS U METOJIOB ()OPMHUPOBAHUS
MY3BIKQTBHOHN KYJIBTYpPhI YUAIIAXCSL.

[IpoBeneHHble B CTpaHe U 3a pyOEKOM IICHUXOJIOTHUECKHE HMCCIEOBAHMS IAlOT OCHOBAaHUE
nojaratrb, 4TO MHOTHE TpOOJIEeMbl HEYCIIEBAEMOCTH B CPEIHHMX KJIaccax, a TaKKe HEIOCTaTOYHas
3¢ (eKTUBHOCTh O0yUeHHS TOAPOCTKOB M IOHOIIECTBA CBSI3aHBI C HEPA3BUTOCTHIO Y JeTel
BOOOpaXCHUS, UHTYUIIUU U APYTUX KA4YeCTB TBOPYECKOTO MBIILICHHUS. DTH YHUBEPCAIbHBIE 10
OTHOIICHUIO K IIOOOMY BHJIY YEJIOBEUYECKOW JEeATENLHOCTH CHOCOOHOCTH HauOoliee TOTHO U
YCIICIIHO DPa3BHBAIOTCS Ha 3aHATUSX MY3BIKOH W JAPYIMMH BHIAMH HCKYCCTBAa, B TBOPYECKOW
XYH0KECTBEHHON JesATeTbHOCTH. My3blka NPOHMKAET B 4YEIOBEKAa TOJBKO C MOJOKUTEIbHBIMU
sMousiMA. B TO Jke BpeMsi OHa HACHIIIAET €ro Pa3sHOOOpPa3HBIMH HPABCTBEHHO-ICTETUYECKUMHU
NEePeKUBAHUSAMUA W YyBCTBAMH, OJIArONPUSITHO BIMSIOIIUMH Ha (U3MYECKOE M JIyIIEBHOE
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3nopoBbe.  CoBpeMeHHble  mcuxonormueckue — uccienosanus (b, Jlomonos,  1977)%
CBHUJIETENICTBYIOT, UTO AYMOIIMOHAJIbHAS cepa MOJIPOCTKOB U IOHOIIEH CTpaJaeT OT HEJOCTAaTKa
SMOLMOHAJIBHOIO  HacellmieHusa. HepoctaTok  XyJOKECTBEHHO  SIPKUX  BIEYATJICHUH,
BO3BBIIIAIONIMX AYITy NEPEKUBAHUM YaCTO TOJIKAET MIKOJHLHUKOB K CAMOCTOSITEIbHOMY TOUCKY
TOOBIX  CIIOCOOOB 3MOIMOHAIBHOTO HACBIIMICHUS, pPEe3yJbTaTbl KOTOPOrO MOTYT OBITh
pa3pyLIUTENbHBIMU [l TMYHOCTU. HeoO0xoaAuMO, 4TOOBI IIKOJIa CMOTJIa HE TOJIBKO YCTOSITh
II0JT HAIIOpOM O€3yXOBHOCTH BOMHCTBYIOIIEH MAaCCKYJbTYpPHI, JAaBUHON HU3BEpraromieics
Ha JEeTEH C TOMOIIBIO CPEICTB MAacCOBOM HWH(pOpPMAIMH, HO W TPOTHUBOIIOCTABUTH €U
HACTOSAIIME JyXOBHBIE LIEHHOCTH, BBICOKOE HCKyccTBO. EIe OIHUM CyIIECTBEHHBIM
apryMEeHTOM B HEOOXOJMMOCTH AaKTHUBHOTO MY3BIKAJIBHOTO 0O0pa30BaHUs SIBISIOTCS
uccinenoBanuss M.M.KpacunbaukoBa (2011) KoTophlii BHAWT cHajx TBOPYECKOW AaKTHBHOCTHU
yyalxcs B AUMHHYAIMH POJIM XYI0)KECTBEHHOTO 00pa30BaHUS MOJIOJIEKHU WM €Ille TOTO XYXKe,
UCKJIIOUEHHUS] €ro M3 00pa3oBaTeIbHOIO IHMKJIA. BBICTymas B MOAAEPKKY XYHAOKECTBEHHOTO
o0pa3oBaHus, yYEHBI MPUBOIUT CIEAyIOIINUe apryMeHThl: «Eciau nenbio yueOHOU AedaTeabHOCTH
Ha JMCLUIUIMHAX HAy4YHOro LMKJIA SBJIAETCS OCBOGHHE OCHOB TOW WM MHOW HAyKH, TO LEb
yueOHO-XyJJ0’)KECTBEHHON JNEATEeIbHOCTH — CO3/IaHWE, HCIOJHUTENbCKas HMHTEpPHpeTalus WiH
BOCIPUATHE TPOMU3BEACHUM HCKycCTBAa. XYJOKECTBEHHOE IIPOM3BEJICHUE SBIAETCSA IJIaBHBIM
PEeIMETOM HCKYCCTBa, MOJOOHBIM IO CBOEH TNIyOMHE M CHUCTEMHOCTH OpraHU3allud TOMY WU
MHOMY BHJly HayKH B €ro LEJIOCTHOCTHU. Poib TeopeTndeckoro oOOOIIEHUs MpHU CO3JaHUU WU
BOCTIPUATHHN 3TOTO NMPOU3BEACHUS UTPAET LIEHTPAJIbHBII 00pa3 (B My3bIKe — 3€pHO-MHTOHAIUS), U3
KOTOPOTo (KOTOpOif), MOJ0OOHO BOCXOXKJIEHHIO OT a0CTPAKTHOI'O K KOHKPETHOMY, IMPOpAcTaeT BCs
cucrteMa ero obpasoB. [losTomy 51r000M y4EHUK, BOBJICUCHHBIH B XYI0’KECTBEHHOE TBOPYECTBO,
CTAaHOBHUTCS «CTUXMHHBIM TUAJIEKTUKOM», Ha MHTYUTHBHOM YPOBHE OBJIQJeBAIOIIUM M 00mIei
Teopueili  cUcTeM, W  CHHEPreTHKOW, M  JPYrTHMH CaMbIMH  COBPeMEHHBIMHU
HCCJIeN0BATEIbCKUMH KOHNenuuaMu. Hy u, HakoHen, eciau Mo mpeaMeraM HayyHOro LMKIIA
YUEHUK OTYHUTHIBAETCS IMOJYyYEHHBIMU 3HAHHUSAMH, TO, 3aHUMAsChb B MY3bIKAIbHOH WM
XYI0KECTBEHHOH IIKOJIe, OH JOJDKEH MPEACTaBUTh IS TOTO CBOU TBOPYECKHE PabOThI — KAPTHHBI,
CKYJIBIITYPBI, MAPTUTYPhI WK UHTEPIPETALNN XYA0KECTBEHHBIX MMPOU3BEACHUN B UCIIOJTHEHUH Ha
MY3bIKQIPHOM HMHCTPYMEHTE, B TaHLEBAILHOM HOMepe M T.aI. Tlakad ¢dopma KOHTpOJs
yCIIEBAEMOCTH MCKIIOYAaeT HAYETHUYECTBO B OOYYEHUU M OJHO3HAYHO OPUEHTUPYET YYalluxcs Ha
OCBOEHHUE TBOPYECKOM aedrenbHocTH. Kak BUAMM, AUCHUIUIMHBI XYAOXECTBEHHOI'O IIMKIIA
00J1a/1al0T HECOMHEHHBIMU IIPEUMYILIECTBAMU Mepe]l APYTUMHU B Pa3BUTHUHU CTOJIb 3HAYMMBIX B HAIlIU
JTHU TBOPYECKHMX KadecTB JTUYHOCTU. K 3TOMY Hano emie 100aBUTh UX 0€3yCIOBHBIA MPUOPUTET B
JCTETMYECKOM U HPABCTBEHHOM DAa3BUTHH. YUWUTHIBas TO, YTO XYAOXKECTBEHHBIH 00pa3
BOCIIPHHUMAETCS sIpue OOBIACHHBIX (PAKTOB — HEPEAKO OH CaM IMPOXKHMBAETCS KaK peaybHasi KU3Hb
(«Hax BbIMBICIOM clie3aMH 000JIBIOCHY), @ XY/I0KECTBEHHAs ACSITEIbHOCTh HaIleJIeHa Ha OCBOECHUE
OorarcTBa COJEp)KaHUS TPOM3BEACHHUS MCKYCCTBA, KpPacoThl €ro (OpPMBI U CIIOCOOCTBYET
JTyXOBHOMY BO3BBITIICHUIO uenoBeka» (M. M., Kpacunvnuxos, 2011, 114)

Ho ecnu pasBuTue KpeaTMBHOCTH IOJAPACTAIOLIETO IOKOJIEHMS SIBISETCS CErOAHS CTOJIb
3HAYUMOMW TEAaroruveckou 3amadeid, a XyJ0KECTBEHHOE OoOpa30BaHME IO CaMOW CBOEH MpHUpOje
IPEIHA3HAYEHO MJIsl €€ PEIIECHUs, a TaKKe — pElIeHHUs 3aJaud HPABCTBEHHO-3CTETHUYECKOIO

“2CormacHo €ro KOHIIETIMH, SMOIUS UMEET JBONCTBEHHYIO MPHPOLY M BBINOJHAECT HE TOJBKO ONEHOYHYIO (hyHKIHIO,
HO | SIBJIIETCS JUTSI YeJI0BeKa 0COOONIIEHHOCTRIO. [TprpoIHO OCHOBOM 3TOM IIEHHOCTH BBICTYIAET MPHUCYIIAs YeTIOBEKY
OpraHpdeckasi MoTpeOHOCTh B AMOIMOHATFHOM HachImeHNH. Ha ocHOBE STOW MOTPEOHOCTH B XOJE CONMAIN3AIIUN
(opMupyeTcss WHAMBHAYaIM3WPOBAaHHAs MOTPEOHOCTh UYEJIOBEKa B NEPSKUBAHUAX ONPEACICHHOTO  THIIA,
BBICTYMAIOUIUX JJIi HETO KaK caMOCTosATelIbHasi HeHHOCTh. b.J.JI010HOB sMIUpHUYecKn onmucall AECATh TaKUX THIIOB
LUEHHBIX YMOLUNA B COOTBETCTBUU C CHUTYalUsIMH, B KOTOPHIX OHHM BO3HMKAIOT: albTpyHCTUYECKUE (TOMOIIb H
COICPEKUBAHUE JPYrOMy), KOMMYHHKATHUBHbIC (OOINCHUEC C JPYTUMH), MPaKCHYEeCKHe (MPOIecC M PEe3yJIbTaThl
JIeIATEIIbHOCTH), TJIOpHYECKHE (ClaBa W JOCTW)KEHUs), TIHOCTHYecKMe (Io3HaHWe), Iyraudyeckue (Oopnba u
COpPCBHOBAHKE), POMAHTHYCCKUE (BOCHPHUATHEC TAMHCTBEHHOIO), 3CTETHYCCKHE (BOCIPHUATHE MPEKPACHOTO),
TCIOHUCTHYCCKUE (IYIICBHBIA M TEJICCHBIH KOMGOPT), aKU3UTHUBHBIC (MpUOOpeTcHHe u HakoruieHue). CrpeMicHue
YeoBeKa K YMOLUSAM ONPEACTIEHHOTO THIIA XapaKTePU3yET eTo OOITYI0 SIMOIIMOHAIBHYIO HAPABICHHOCTb.
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BOCTIMTAHHSI 3TOTO MOKOJICHUsI, TO TI0OUEMY K€ TOT/la JaHHas oOpa3oBaTelbHas cepa Uurpaer CTolb
CKpPOMHYIO pOJIb B OTEYECTBEHHON MaccoBoil mikosie? M Oosee TOro, B COBPEMEHHOW CHCTEME
00pa30BaHUs HAMEYAeTCs TEHACHUUS 00bEICHUS BCEX XYA0)KECTBEHHBIX JUCLIUIUIMH B OHO IIEJIOE,
M KaK HEraTMBHOE CIIEJCTBHE OJTOrO COKpAallleHHE YacoB W MHUHUMAaIM3alUs H3y4aeMOro
HIKOJIbHUKAMH XY/I0KECTBEHHOI'0 MaTepuara.

N. M. KpacunbHUKOB YTBEpXKIAET, YTO COBPEMEHHOE NPENoJaBaHhe OOXOIUT CTOPOHOM
caMyl0 BaXXHYIO 3ajaduy oOpa3oBaHMS B JaHHOW cdepe — (QOPMHUPOBAHUE XYyIOKECTBEHHO-
MPAKTUYECKOW KOMIIETEHTHOCTH, HEMBICIIMMOI BHE OBJIAJIEHUS CPEACTBAMU M ONEpalUsIMU
XYyJ0’KECTBEHHO-TBOPUYECKOH AEATEIbHOCTH B TOM WJIM HHOM KOHKPETHOM BHUJE€ UCKYCCTBA. bynyun
COJUAAPHBIMU C 3TOW TOYKOM 3peHus, mpeajgaraeM (popMHUpPOBaHUE XYyT0KECTBEHHO-TIPAKTUYECKOM
KOMIIETEHTHOCTH YYaIllUXCS MPOBOAUTH B paMKaX XYI0KECTBEHHO-UCIOJIHUTEIbCKOTO OBJIAICHUS
MY3bIKQJIbHOTO TPOU3BEACHUS, ITyTEM IMMO3HAHUSI 00pa3HOM, UACHHOW, MHTOHAIIMOHHON CYITHOCTH
My3bIkd. [looOHOE MpaKTHYEeCKOe OCBOEHHE MY3BIKAJIbHOTO NMPOU3BEACHUS JOJDKHO NMPUBECTH K
(GOpPMUPOBAHUIO Yy YYAIUXCS KOMHEMeHYuu uHmepnpemayuu Xyo0odicecmeeHHo2o obpasa
MY3bIKAILHO20 NpOU36edeHus. 3HaueHue JaHHOW KOMIETEHIIMH B MPOLIECCe BOCCO3MAHUS MY3bIKU
HarJsiAHO mpezacTaBisieM B puc.l «Koumnemenyus unmepnpemayuu XxyoosxcecmeenHo2o obpaza
MY3bIKAILHO20 NPOU3BE0eHUsl KAK HeOMbeMIeMblll KOMNOHEHM 8 Npoyecce 80CCO30AHUSL MY3bIKUY

KOMIIO3UTOP NCIIOJIHUTEJIb

TIPOLIECC
CO3JIAHUS
MV3bIKH

TMTPOLIECC
BOCCO3/IAHA
q

Xy.3aMbIcen o _ O
aBTOpa MVY3BbIKAJIbBHBIU TEKCT

(MV3. OBPA3) (moTeHLUaIbHOE
COCTOSIHUE

MIPOU3BEICHUS ) <«—| MHTEpIIpETAlluH

My3.00pa3a
/
\_/
JInunocTHas
WHTEpIpeTaIus
(XVY]1. OBPA3)

O3BYUMBAHUE TEKCTA
(AKTyasbHOE COCTOSIHHE MPOU3BEICHHS)

Kommerenmms

v

Puc.l1 «Komnemenyua unmepnpemayuu XyooxcecmeeHHO20 00paza MY3blKAabHO20
npou3eedeHusn KaKk Heomwvemaemulit KOMROHEHM 6 npoyecce 60CCO30AHUSL MY3bIKUY

EctecTBeHHO, B Xy/10’K€CTBEHHOM TBOPYECTBE IIEHHO TOJILKO TO, YTO MOJICKAa3aHO MPOILIECCOM
NO/JIMHHOTO TIEPEKUBAHUS, U TOJBKO TOI/IA MOXKET BO3HUKHYTh HCKYycCTBO. McTuHHOE
MOTPYXKEHUE B XYO0OXHCeCmeeHHuvlll 00pas, €ro TMOCTHKEHHUE TECHO CBSI3aHO C MPOIECCOM
MEPEeKUBAHUS, C YMEHHUEM MPOIMYCTUTh 4yepe3 cels, MPOYyBCTBOBATH WHTOHAIMU MY3BIKAIILHOTO
npousBeneHus. Packpeitue xydoowcecmeennozo 00pasa My3bIKaJbHOTO IPOU3BENCHUS SIBIISIETCS
HEOOXOUMBIM YCIOBHEM ISl SIPKOTO, IMOIIMOHATILHOTO UCTIONHEHUS MIPOU3BEACHUS. MBI TOJKHBI
HAay4YUTh CBOEr0 Yy4YEHWKa CIyIIaTh M CJbIIIAaTh, HCHOJHATh MY3bIKaJbHOE IPOU3BEIECHUE WU
WHTEPIPETUPOBATH €TO.
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BeccMmbICIIEHHO TOBOPUTH O KAaKOM JIMOO BO3IEHCTBMM MY3bIKM HA JyXOBHBIM MHp JeTel U
MOJIPOCTKOB, €CJAM OHM HE HAYYMJIUCh CIBIIIATh MY3BIKY KaK coldepoicamenbHoe UCKYCCMEo,
Hecyliee B cebe 4yBCTBa M MBICIIH YETIOBEKa, XKU3HEHHBIC uaenu u oopasbl. JI.I1.Kazannesra usyunn
MHOTOBEKOBOM KYJIbTYPHBIN, MY3bIKAIbHBIN, XYHAO0KECTBEHHBIM, HAy4YHBIA OINBIT OTBEYAET Ha
BONPOC YTO €CThb MY3BIKA, B YeM CYUWHOCMbMY3bIKANbHO20 COOEPIHCanUs CIACTYIOIUM 00pa3oM:
My3blKa — BbIpaXXEHHE YYBCTB U OMOIMI 4YelloBeKa; BBIPAXKEHHE OIIYIIEHUMN; BBIpaKEHUE
WHTEIJICKTA; BBIPAKEHHWE BHYTPEHHETO MHpa YENOBEKAa; BBIPAKEHHWE TaWHCTBEHHBIX TIIyOUH
YeJIOBEYECKOW MyIIN; BBIPAKEHHE HEBBIPA3UMOTO, IOJICO3HATENIBHOTO; BBIPAKEHUE CYIIHOCTH
BeiTusi;  BBIpaOKEHUE  DK3UCTEHIUAIBHOTO, AOCOIIOTa, bBOXKECTBEHHOTO;  OTOOpa)KeHHE
NENCTBUTENBHOCTH; MY3bIKa — JIBUYKEHUE; BBIPAKEHUE MOJIOKUTEIHHOIO; BBIPAXKEHUE YEJIOBEKA U
MHUpPa; OTOOpaXeHHe JCHCTBHTEIHPHOCTH B OMOIMSIX M HUIEIX YeIOBEKa; crenuduueckuit
CaMOLIEHHBII MUp; 3CTETU3UPOBAHHbBIE 3BYYaHUs; KOMOMHAILINS 3BYKOB; MYy3bIKa — BCE YTO 3BYYHT.
(JI.I1. Kazanyesa, 2009; 7-11)

E.HazalikKuHCKUI CUHMTAET, YTO XYOOIHCECMBEHHDIU CMbIC BAPBUPYET OT HUCIOJHUTENS K
VCIIOJIHUTEII0, OT CIIYIIATENS K CIYIIATENI0 TEM CaMbIM YTBEPXKas MBICIb O MHONMCECEEHHOCTU
MY3bIKATbHO20 CMBICIA. (E.Hazatixunckuii, 1982, 21 ) CiieoBaTeIbHO, BCTAET BOTIPOC, KAKOW CMBICIT
COOTBETCTBYET UCTHHE U KaKOW XYI0KECTBEHHBI 00pa3 ayTeHTUYCH.

[IpennoxxeHHass HaMHU CXE€Ma OIKCHIBAET MPOLIECC CO3JaHUS MY3bIKM KOMIIO3UTOPOM H
MPOIIECC BOCCO3JIaHUSI €€ HUCHOoNHUTeleM. B cxemaTwuHoil ¢dopMe MbI TOKa3and, 4To 0e3
UCIIOJTHUTENI MY3blKa TaKk M ocTajach Obl rpa@uMueckod KOJMPOBAHHOM 3alMChio, JMIIEHHON
3BYKOBOH peanbHOCTH. ClefoBaTenbHO €Ile pa3 JA0Ka3aId TEOPETUUYECKUH TE3UC O TOM, YTO
UCIIOJTHUTENIbCTBO TPUPABHUBAECTCS B CBOEM XYJ0)KECTBEHHOM U 3CTETUYECKOM 3HAYEHHH K
KOMITO3UTOPCKON JIeSITEIbHOCTH U UMEHHO, 0J1arojapsi UCTIIOIHUTEIIO MTPOU3BECHUE BO3POXKIACTCS
CHOBA M CHOBA, aKTyJIM3UPYs JTYXOBHBIA U ACTETHYECKUM apCceHal 3aJI0KEHHBIA B HETO aBTOPOM.
I'neBHOE Bo3myieHne M.PaBes, yTBepKAaBIIETO, YTO HEHABUNUT «MHTEPIIPETALIUIO» U PaTyeT 3a
«HCTIOJIHUTEIBCTBOY» — YETKOE COOIIOJCHHE aBTOPCKUX YKa3aHUW — HE yNpa3JHSIOT U HE YMOJSIOT
3HAUEHUSl HUCIIOJTHHUTENS B MHTEPIPETAIMUd W BOCCO3/IaHWU MY3bIKH. ['0BOpS 0 HEOOXOAMMOCTH
coOIOZIeHHs] ayTEeHTUYHOCTH B BOCHPOM3BEIECHUU MY3bIKAIHHOIO O0Opas3a, cuMTaeM, 4YTO 3ajada
WCTIOJTHUTEIISI COCTOUT B MPABWJIBHOM MPOYTCHHH HOTHOTO TEKCTA C 00SI3aTEIILHBIM COXPAaHEHUEM
HEKOeil JyXOBHOI NEpBOOCHOBHI MY3BIKM aBTOPA, KOTOpas W OMpEIENsieT €€ XYA0KECTBEHHOE
3HaueHue. Takum 00pa3oM, BBISIBICHHE «TyXOBHON MATPHUIILD» IPOU3BEICHHUS HAMIPSIMYIO CBSI3aHO C
JyXOBHBIM U JIMYHOCTHBIM POCTOM HCHOJHHUTENS. M370kKeHHass HaMM cxema IMpeaycMaTpUBaeT
HaJM4he Yy HCIOJHUTENS HEKOEH HCHOJIHUTEIbCKOM KOMIETEHIMU CBSI3aHHOM C PacKphITHEM
XYyJI0’)KECTBEHHOT0 00pa3a. BrIlen3noxkeHHble Te3UChl TOBOPST O TOM, UYTO JaHHAs KOMIETEHIIUS
JIOJDKHA TPEeAyCMaTpUBaTh BbBISBICHHE WIECHHON CYIIHOCTH aBTOPCKOW 3aJyMKH IOCPEACTBOM
MHOTOYPOBHETO TO3HAHUS MY3bIKH, TEXHHUUYECKOTO OBJAJCHUS MY3bIKAJIbHBIM MaTepUajoM, a
TaK)Ke OMUPATHCS HA JyXOBHO-HPABCTBEHHBIN MOTEHIIMA UCIIOJIHUTENSA-MY3bIKAHTA.

B coBpeMeHHOl Hayke, B 00MXOJ MPOYHO BOIIET TEPMHUH «IyXOBHBIM HMHTEILIEKT» — SQ
(Spiritual Quotient, mo amamoruu c¢ IQ — Intelligence Quotient). Cuuraem, uyTO HANTHYUE
c(OpMUPOBAHHON KOMIIETEHLUU UHmMepnpemayuy Xyo0orcecmeenHo20 o0bpasa My3blKalbHO20
npoussedeHuss onpeodensemcs 6 Ooavuwiol mepe Haruuuem SQ WM ONpPEAENSeT 3CTETUYECKYI0 U
XYyJ0’KECTBEHHYIO 3HAUMMOCTh TPAKTOBKH MY3bIKaIbHOIO 00pa3a mNpou3BeleHUs. AKTyaJbHO
mHenue JI.OGopuHa, KOTOpHIM Ha BOIpoc «YTO HEOOXOOMMO NPEANPHHSITH, YTOOBI XOPOLIO
ucnonuATe npousBenenus @.lllonena?» oTBeTHUI, YTO HAJO HPOCTO BCTaTh Ha €ro ypOBEHb
JyXOBHOTO U MY3BIKAIBHOTO pa3BUTHA. «Uepe3 0OMMK TBOPIA MBI JOJDKHBI MOCTUTATh MY3BIKY.
IIpoctas uctuna. Ho emie TpyaHee HMHTEPHPETATOPY CTAaTh BPOBEHb C TBOPILIOM. JTO MOYTH
HEBO3MO>KHO: MbI, HHTEPIIPETATOPbI, HUKOT/Ia HE OTJIMYAEMCS TaKUM HaNpsDKEHUEM BHYTPEHHEU
JKU3HHU M TAKOU CII0KHOCTBIO TBOPUYECKOTO MBITIUIeHU (/1. Obopun, 1979, 117)

[lo muenuro [lanel 3oxap, aBropa KoHUenuuu SQ, «/[yXOBHBIM HMHTEIEKT» J€naeT Hac
LENbHBIMU, 3TO BHYTPEHHUN MTYOMHHBIN UHTEIJIEKT, UMEHHO C MOMOIIBIO €T0 MBI 33/1a€M TIJIaBHbIE
BOIIPOCHI U MEPECTPAUBAEM PEATBLHOCTh. DTOT UHTEIUIEKT CBSI3bIBAET BOCIMHO JBa Ipyrux — IQ u
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EQ (3MOLMOHANBHBIN MUHTEIEKT) — U JeNaeT UX (PyHKIHOHAIBHBIMU. IMEHHO C MOMOIIBIO ATUX
Tpex cocTaBisitonux Mbl cripamuBaeM «llouemy?» m «Kyna?», Mbl mblTaeMcsi y3HaTh, TAE MBI
HaxoauMcs U 3adeM. M Mbl cuntaem, 4TO B Hallel BCEJICHHOM Mbl TAKWE €IUHCTBEHHbIC. TaM, e
coequustores 1Q u EQ, KkoTopble MOKHO M3MEPUTh KOJIMYECTBEHHBIMU METOAAMH, BO3HUKaET SQ,
JUTSE KOTOPOTO TPaHWIl HE CYIIECTBYET. «J{yXOBHBIM WMHTEIJICKT» BCEerJa WIIEeT Ooyiee MUPOKYIO
MEPCIIEKTUBY, OoJiee pa3BepHYTYIO0 maHopamy. 11 oH MPOTHBOCTOUT KOJWYECTBEHHBIM H3MEPEHUSIM
— ero CyTb He B KOJHMYeCTBE, a B KauecTBe. Haiia KpeaTMBHOCTb M MHUKOBBIE NEPEKUBAHUS
HY>KJAIOTCSl B UETHIPEX COCTABJISIOUINX, OHU HYXKJAIOTCS B «a0COJIOTHOM MHTEIJIEKTE WM YME», B
total intelligence. Oto cuHoHUM peak performance, 3TO HOBBIH CIOCOO «OBITH», AyMaTh, U BCE ITO
3QJI0)KEHO B HAc: B HaIlleM Tejle, Mo3re, cepaue u ayme. Korma B Hac COBHAJarOT YeEThIpE
MHTEIJIEKTA, IPOMCXOAAT yaAuBUTENbHBIE Bemn.» ([lana 3oxap, 2007, 72).

Takum 00pa3om, BBIIBUIIACH SICHAS MEPCIEKTUBA PA3BUTHUSI UCTIOJIHUTEIBCKOM KOMIIETEHIIUU
yuarierocss nuanucrta. OHa 3aKitoyaeTcsl B 00BEICHUN BCEX BBIMICYIIOMSHYTHIX KOMIIOHEHTAX —
MHTEJJIEKTYaJIbHOT0, SMOIIMOHATIBHOI0, JYXOBHOTO M a0COJIFOTHOTO MHTEJUIEKTA.

Total intelligence -
abCcoNOTHbIN
MHTEANEKT

SQ - AyXOBHbIM
NHTENNEKT

EQ - smoUMOHaNbHbIM
UHTENNEKT

1Q -
MHTeI'IﬂeKTyal'Ibelﬁ
UHTENNEKT

Komnemenuyua
uHmepnpemauuu
Xy0oxuecmseHHo20
obpasa
MY3bIKA/16HO20
npousgedeHus

Puc.2 Heo6xoanMele KOMIIOHEHTBI Komnemenyuu unmepnpemayuu Xy0024#cecmseHHo20 oopasa
MY3bIKANLHO20 NPOU3EEOEH U]

BeiiBUHYB B Hadane CTaTbd TE3UC O TOM, YTO METOAMYECKAM OCHOBAaHUEM U
KOHCTPYUPOBAHMS COJEPKAHUS MY3bIKAJIBHOTO OO0pa3oBaHMs CIEAYET BHEAPUTh METOAMKY
MOJTAITHOTO  Pa3BUTUS MY3BIKAJBHOTO MBIIIICHUS YYalUXCs, AUAJOTUYECKUH TOAXOA K
CTPYKTYPUPOBAHUIO COJEPKAHUA U METOJOB (POPMUPOBAHUS MY3BIKATBHON KYJIbTYPHI ydalluXcs,
XO0YETCs MOAUYEPKHYTh CIEAYIOUINE YCIOBUA-BBIBOIBIL:

e Hayuurs nereil ciaplliaTh ¥ MOHUMAaTh MY3BIKY KaK cooepocamenbHoe UCKYCCmeEo, HECYIee B
ce0e YyBCTBA U MBICJIM YEJIOBEKa, )KU3HEHHBIC HJIEH U 00Pa3bl;

e  YUuThIBATH IICUXOINENArOrMYECKHE YCJIOBUSA IPENONABAaHUSA MY3BIKH, OCHOBBIBAIOIIMECS Ha
aKTyalu3allud SMOLMOHAIBHOIO IOTEHLUAla JMYHOCTH, KaK IIOTPEOHOCTH 4eJIOBEKa B
NEPEKUBAHUSAX OINPEACIECHHOIO THIA, BBICTYNAOIUX I HEro Kak CaMOCTOSTENbHAs
LEHHOCTh U UICTOYHHUK TBOPUYECKOTO U AYXOBHOTO Pa3BUTHS;

e Pa3BuBaTh y ydalIUXCA-MY3bIKAHTOB KOMNEMEHYUI0 UHMEPNPemayuu Xyo0orecmeenHo20
obpaza My3bIKAIbHO20 NPOU3BEOEHUs, KAK HEOMbeMIeM020 KOMNOHEHmA 6 npoyecce
80CCO30AHUSL MY3bIKU,
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e (Oco3HaTh HEOOXOAUMOCTh PA3BUTHUS Y IIKOJHLHUKOB pa3iauuHbix ThUoB uHTeekTa (IQ, EQ,
SQ, TQ)nexamux B OCHOBE KOMHEMeHYuu UHMepnpemayuu Xyo0orcecmeeHHo20 obpasa
MY3bIKAILHO20 NPOU3BEOEHUS

e HaxoxaeHne myTed pa3BUTHS 3THUX YEThIPEX KOMIIOHEHTOB HCIIOIHUTENSA-MMHUAHUCTA JOJIKHBI
OTIpEeeNATh MEePCHEKTUBY METOJOJIOTUYECKON KOHUENIIMH MY3BIKaJIbHOTO 00pa3oBaHUS B
LEJIOM.
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1.7. Arta muzicala ca forma suprema de dezvoltare
a inteligentei spirituale a personalitatii
Marina Cosumov,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Omul, pe Pamant, este un element viu, care coexista organic cu alte elemente ale naturii. Ca
si totul 1n jur, omul este materie, dar nu numai, omul mai este si spirit, factorul ce
schimbafundamental caracteristica acestuia, deosebindu-1 de alte lucruri si fiinte ale acestei lumi. In
acest context, remarcam astfel de dimensiuni, ca:

- prezenta sufletului si a ratiunii, prezenta constiintei si a constiintei de sine;

- tendinta spre perfectionare continud a fiintei sale, a fizicului si psihicului sdu;
- simtul si necesitatea frumosului;

- capacitatea si necesitatea de a crea, de a se autodepdsi prin creatie etc.

Pe langa stiinta, care-1 ajuta pe om la crearea unor conditii materiale de viata
mai avansate, arta il ajutd sa traiascd plenar, sd simtd mai puternic si mai profund aceasta viata, 1i
deschide noi orizonturi pentru suflet, 1i ridica spiritul la indlfimi ce n-ar putea fi atinse poate
niciodata in afara artei.
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Relatia ,,om-artd” plaseaza in prim-plan functia educativa prin care arta — educa sentimente
morale, calitati umane, cultiva sfera spirituald a omului.

Psihologia sec. XX insistd asupra necesitdfii dezvoltdrii spirituale a omului, dind
preponderentd artelor. Psihologul P. Popescu-Neveanu defineste spiritul drept un fenomen ce
implicd sfera subiectivd, mintald si are intotdeauna un continut reproductiv s§i proiectiv; viata
spirituala — evolutie mintala, traire subiectiva a unui continut ideal dar pregnant; spiritualitatea —
ansamblul disponibilitatilor culturale considerate sub raportul stilului, continutului si tendintelor [4,
82]. Astfel, putem conchide ca spiritul este o calitate specificd a psihicului uman caracterizata
printr-un sistem de necesitdti sublime a individului, autorealizarea sa pe baza valorilor superioare
sociale.

In acest context, prezinti interes si ideile psihologului B. Teplov, care considerd ci arta
cuprinde pe o arie largda si profunda cele mai diverse laturi ale psihicului uman — nu numai
imaginatia §i emotia, dar si gandul, vointa. De aici vine si colosala ei importantd in dezvoltarea
congtiintei s1 a constiintei de sine 1n cultivarea simfului moral-spiritual, in formarea conceptiei
despre lume. De aceea, educatia prin artd constituie unul din cele mai puternice mijloace de
dezvoltare spirituala a personalitatii [2, 178].

In literatura ce reprezintd domeniul dat, remarcam doua directii ale educatiei artistice:

- educatia prin artd, care vizeazd dezvoltarea spirituala pentru o activitate artistica cu efecte
formative si educative, si

- educatia pentru artd, care-si propune pregatirea consumatorului pentru receptarea marilor
valori artistice si pentru integrarea lor in viata spirituald a acestuia, atat ca receptor, cat si ca
producator.

Notiunea de educatie prin/pentru artd este interpretatd ca proces individual continuu de
autodesavarsire spirituala a personalitatii prin multiplele forme de contactare cu artele frumoase,
acestea fiind modalitati de reflectare a universului in care individul se regaseste ca element
component. Educatia prin artd, ca parte a educatiei estetice, urmareste cultivarea capacitatilor
copiilor de a aprecia frumosul din artd, ambiantd, naturd, viata social si de a contribui la crearea
frumosului prin forme de manifestare specific varstei, contribuind astfel la formarea si desavarsirea
personalitatii. Prin forme si directii de lucru specifice, aceastd forma specifici de educatie a
constituit una din preocuparile centrale ale scolii din toate timpurile.

Educatia prin si/sau pentru artd, este acea dimensiune a formarii care urmareste pregatirea
persoanei pentru a recepta, interpreta, interioriza si crea valori, concretizate in diferite suporturi sau
situatii (artd, naturd, conduitd umana, comunitate etc.), in perspectiva sporirii implinirii spirituale i
a imprimarii unui sens superior existenfei persoanei.

Constatam c4, inteligenta spirituald este determinata concomitent de diversi factori educativi
de ordin intrinsec si extrinsec.

Aspectul extrinsec al inteligentei spirituale a personalitatii este conditionat de catre o serie de
factori externi, cum ar fi: familia, institutiile religioase, sportive, cultural- artistice etc. Scoala, drept
unul din fundamentele societdtii umane, are o pondere decisivd in formarea personalitdtii sub toate
dimensiunile acesteea.

Astfel, educatia artisticd presupune un demers metodic de integrare a individului intr-un
dispozitiv de influiente atat formale (scolare) prin intermediul unor discipline cu specific artistic
(educatie muzicald, plastica, coregrafica, literara etc.), cat si extracurriculare, prin valorificarea unor
prilejuri speciale, ce se situiazd dincolo de scoald, dar care, independent sau corelativ cu aceasta,
sensibilizeaza fiinta fatd de valorile artistice, potenteaza trairile artistice, formind, in ultima instanta,
pilonii inteligentei spirituale a personalitatii. Formarea/dezvoltarea acesteea insd, este de
neconceput in afara unei contactari permanente cu valorile artistice,scoala reprezentind 1in acest
context, principalul factor educativ. Cel mai important este insd, faptul ca formarea inteligentei
spirituale a personalitatii depaseste limitele scolii, desfasurandu-se pe parcursul intregii vieti, in
sensul ca elevul, in perioada post-scolara 1si asuma efortul unei autoeducatii spirituale, realizata
intr-un context de continut, timp, spatiu, mijloace de receptare etc.mult mai largi si mai variate.
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Bazindu-se pe ideea extinderii prin diverse forme, mijloace a initierii artistice a elevilor,
profesorul va cauta sa formeze acestora o perceptie integrd/unitara asupra valorilor artistice
existente, directia prioritard constituind-o — formarea motivatiilor intrinseci (launtrice) de dezvoltare
a propriel inteligente spirituale, de autocunoastere a sine-lui/a lumii prin arta, iar in ultima instanta
formarea unei dependente spirituale de contact permanent cu valorile artistice. In formarea unei
inteligente spirirtuale a personalitatii elevilor prin intermediul artei, sugeram cateva directii
prioritare:

- sensibilizarea, experimentarea si interiorizarea, incad din faza invatdmantului pre-scolar cu
deschideri spre cel scolar, in mod gradual si secvential, in functie de posibilitatile psihogenetice
ale varstei, a diverselor repere de valori artistice;

- largirea ocaziilor, atat formale, cat si non-formale sau informale de implicare si performare
artistica a elevilor la nivelul unor activitati gen coruri, cercuri de artd plasticd, ansambluri
folclorice, dansuri, tabere de creatie, vizite muzeale, concertistice, teatrale etc.;

- instituirea la nivelul unor institutii de culturd (teatre, muzee, centre culturale) a unor servicii si
actiuni educational-artistice care sa maximalizeze si sd faciliteze colaborarea cu scolile, inclusiv
pentru derularea unor activitati cu caracter extra-curricular;

- extensia curriculara la nivelul ciclurilor primare, gimnaziale, liceale cu discpline optionale (gen
Istoria artei, Curente artistice contemporane, Arta picturala, Arta teatrald, Interferenta artelor
etc.) care sd contribuie prin mijloace artistice la formarea/ consolidarea inteligentei spirituale a
tinerei generatii.

Din moment ce societatea este In continud schimbare, generand solicitari noi fata de educatie,
inseamna ca omul, la rindul sdu, trebuie sa se afle continuu in calitate de receptor al actiunii
educative, mai cu seama in raport cu fenomenul muzical, care este ,,educativ prin sine” (I.Gagim),
iar sfera lui de cuprindere se extinde asupra intregii vieti. Astfel, educatia muzicala/prin muzica, ca
forma supremd de educatie morala, esteticd, spirituald etc. se extinde in mod expres, peste ariile
scolare, acordind prioritate temei pe acasa la aceasta disciplind, aceasta avand valoare primordiala
in realizarea unei educatii muzicale continue. Un rol important, in acest registru de resurse
educationale, il au familia, institutiile religioase, culturale si artistice, muzeele, mass-media, casele
de cultura etc.

Dezvoltarea competentelor de traire prin muzicd/percepere muzicala a elevilor implica
participarea nemijlocitd a unei serii de factori psihopedagogici specific muzicali. Prezenta,
profunzimea, intensitatea i frecventa trdirii muzicii in context extrascolar, prin actiune si
cunoastere independentd, antreneazd o facultate fundamentald a culturii muzicale — inteligenta
muzical-artistica (IMA).

DEX-ul atesta notiunii de inteligenta- facultatea de a intelege (usor si bine); de a cunoaste;
desteptaciune. Astfel, inteligenta, fiind consideratd persoana care posedd o pregatire culturald
temeinica.

Naturalista

Logico-
matematica

Interpersonala

Inteligenta Lingvistica

Intrapersonala

Kinestezica Spatiala

Muzicala
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H.Gardner constata ca inteligenta este considerata ca fiind capacitatea de a rezolva probleme
sau sarcini aplicative, prin folosirea unui set de valori diferite dupda domenii, dupa formarea
culturala a individului, dupa valorile sale biologice, psihologice, spirituale, sociale ale cadrului de
actiune si manifestare (A.C.Brualdi, 1996).

De aici, inteligenta muzicala fiind caracterizata prin ,,abilitatea de a recunoaste si a compune
ritmuri si tonalitati, melodii si rime, a canta, a memora §i a reproduce combinatii de sunete, a
interpreta vocal, a diferentia valori acustice, a compune, a aprecia i a valoriza combinatiile
muzicale, a crea, a identifica cu sensibilitate valori ale sunetelor, a asocia sunete, a aprecia
expresivitatea muzicald, a valoriza muzical trdirile...”:

Dictionarul de psihologie atesta insusiri ale acestuia, printre care (ceea ce prezinta interes
pentru noi) — inteligenta nu numai rezolva probleme, dar si pune probleme. Profesorul 1. Gagim
defineste in studiile sale — inteligenta muzicalda ca o ,,facultate distinctd a omului de a sesiza
esentialul in lumea muzicii, de a deosebi adevarul muzical de neadevar, valoarea de nonvaloare...”.

In domeniul invatamantului muzical, persoana care posedd o IMA, este capabila prin relatia
stabilitd intre ,,Sine «» Muzica”, sd-si fortifice continuu cultura spirituald prin prisma unui inalt
nivel al culturii muzicale.

Astfel IMA, fiind recunoscutd ca un element fundamental al culturii muzical-artistice, pe
care o adoptam ,,un ansamblu integrat de competente muzicale, exersate si transferate adecvat si
spontan in diferite situatii, mobilizand si reorganizind resursele interne §i externe pentru atingerea
scopului final al educatiei muzicale”, nu poate fi conceputd in afara unui sistem muzical-educativ
extrascolar, a cdrui integritate este realizata prin temele pe acasa la educatia muzicala.

Formarea/dezvoltarea inteligentei muzical-artistice a elevilor, ca obiective ale aspectului
instructiv-educativ al temelor pe acasad la educatia muzicald, rezulta din orientarea functionald a
acestora la nivel cognitiv, estetic $i social-educativ.Functia cognitiva a temelor pe acasa la educatia
muzicala se realizeaza prin intermediul imaginilor sonore concret-senzoriale, receptate in mod individual si
traite la nivel psihic de catre elevi.Functia estetica rezultd din valoarea si continutul creatiilor muzicale ce
alcatuiesc materia temelor pe acasd.Functia social-educativa a temelor pe acasd la educatia muzicalad 1i
stipuleazd un anumit continut, in ceea ce priveste valorificarca mesajelor sonore si a formelor de
prezentare/receptare estetica a lor. In procesul de asimilare a muzicii, in conditii extrascolare, se formeaza
atitudinile, care constituie rolul educativ de prim ordin al temelor pe acasa si, totodata, factorul operatonal
indispensabil Tn manifestarea inteligentei muzical-artistice a elevilor. latd de ce conditia primordiala in
dezvoltarea inteligentei muzical-artistice constd in prezenta unor astfel de componente cum sunt cele
comportamentale,motivationale,cognitive si operationale (toate avind la baza factorul atitudional). De aici
si multitudinea caracterelor inteligentei muzical-artistice percepute prin prisma atitudinilor:

» Multifunctionalitatea;

» Evaluabilitatea la nivel de proces si produs;

» Mobilizarea unui ansamblu de resurse ale mediului muzical;
» Caracterul de finalizare si integrare;

» Manifestarea in cadrul unui ansamblu de situatii.

Componentele date ale IMA se considera de baza, care, fiind formate/dezvoltate, vor
permite si vor facilita dezvoltarea unui gust estetico-muzical elevat si o culturd muzicald nalta a
elevilor. Caracterul semnificativ al IMA confera sens modului/nivelului de integrare a elevului in
conditiile mediului muzical extrascolar prin inifiativa proprie a acestuia. Daca in cadrul activitatilor
muzicale scolare avem prezenfi o serie de factori cu rolul de monitorizare/dirijare a implicarii
elevului in diverse activitati muzicale (profesorul, colegii, caracterul atractiv/pasional al activitatilor
muzicale etc.), in conditiile extrascolare— acesti factori lipsesc, favorizand trecerea in prim plan a
dorintei, gustului muzical, a autoinitierii acestuia in multitudinea existentd de activita{i muzicale
extrascolare.

IMA — traseazd acele cdi de adaptare/incadrare a competentelor muzicale formate spre
contextele noi, atenuind decalajul creat intre muzica prezenta la lectia de educatie muzicala si
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muzica prezenta 1n afara scolii. Dezvoltarea acesteia constituind directia primordiala a sistemului de
invdtdmant muzical, prin intermediul cdreia elevul este pregitit treptat, sistematic catre o
,»deschidere spirituala” de contact muzical permanent, reprezentat schematic in figura de mai jos:
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[}
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Reiesind din cele ardtate mai sus, deducem importanta si valoarea IMA ca element
definitoriu al climatului ce se constituie din totalitatea factorilor muzical-educativi ai sistemului de
invatamant muzical-general. Acesta din urma, fiind creat din circuitul AMS (activitatilor muzicale
scolare) raportate AMO (atitudinilor muzicale obiectivate) vizavi de AMES (activitatile muzicale
extragcolare) declansatoare de AMS (atitudini muzicale subiectivate).

IMA se raporteaza nivelului de dezvoltare al competentelor muzicale, vizind prezenta:

- gustului estetic-muzical,

- dorintei de contactare a fenomenului muzical;

- orientarii catre muzica valoroasa;

- receptivitatii spre mediul muzical existent;

- capacitatii de decodificare creativa a mesajelor sonore;

- autodirijarii/autoafirmarii  in  contextul activitatilor de: auditie, interpretare,
analizd/caracterizare si creatie muzicala.

Influenta continua a muzicii insa genereaza elevului/omului o serie de reactii psihospirituale
la care acesta reactioneaza prin trdire individuald, intr-un mod sau altul, la muzica care vine din
exterior — se intristeaza, se bucura, se relaxeaza sau se agita prin dialogare cu fenomenul sonor.
Tema pe acasa la educatia muzicald ca forma de activitate muzicald extragcolard constituie in acest
sens — factorul de mijlocire si de interactiune a tuturor componentelor inteligentiale prezente aici —
IMA: contextuala, academica si experientiala:

IMA
experentiala
Trairea
valorilor muzicale
IMA IMA
contextuala academica
Urmarirea < > Selectarea
valorilor muzicale valorilor muzicale
Figura 3.

IMA contextuald vizeaza ansamblul actiunilor muzical-artistice, prin care elevul
interactioneaza permanent cu mediul muzical care il inconjoara pe tot parcursul vietii sale. Mediul
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activitate muzicald individuala.

Elevul, asimilind selectiv influentele sonore ale mediului — diversifica, percepe si trdieste
valorile valorile muzicale in functie de nivelul competentelor muzicale proprii, adica in functie de
IMA academica a sa.

Existenta acestor doud laturi este monitorizata prin initiativa proprie a elevului de a selecta
valorile muzicale, de a le analiza, a le percepe, a le trdi prin intermediul IMA experientiala, aceasta
din urma fiind direct proportionald si reflectand nivel/gradul de dezvoltare al culturii muzical-
artistice.

Principalul factor de influenta al temelor pe acasa la educatia muzicala asupra intregii culturi
muzicale a elevului il constituie procesul de mijlocire si de interactiune a tuturor aspectelor ce tin
de IMA — contextuald, academica si experientiala.

Dacd in conditiile scolare, rolul principal in formarea/dezvoltarea IMA, ca element
determinant al culturii muzicale, revine intregului sistem pedagogic (profesor, curriculum
disciplinar, materiale didactice/intuitive etc.), atunci in conditiile extrascolare, acest rol il au
ansamblul de procese psihice ale elevului (motivatie, interes, senzatie, emotie, imaginatie, memorie,
gandire), acestea valorificind in prim-plan atitudinea muzical-artistica a elevului.

Atitudinea muzicala, manifestatd prin intreaga activitate muzicala extrascolara a elevului,
este direct proportionald cu nivelul inteligential al acestuia, IMA constituind facultatea psihologica
superioara ce monitorizeaza Intreaga activitate muzicala a elevului.
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1.8. Conceptul de hermeneutica in educatia muzicala

Margarita TETELEA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Introducere

Problema hermeneuticii muzicale, ca si orice problema, a fost abordata incepand cu secolul
XIX, in contextul diverselor sisteme. Abordarea in cauza este originala si se realizeaza in functie de
domeniul pe care-1 reprezinti — hermeneutica in contextul educatiei muzicale. In studiul de fata ne
propunem sa tratdim conceptul de hermeneuticd muzicald in contextul stabilirii §i evolutiei
sistemului modern european de educatie muzicala.

Pe de o parte la stabilirea acestui sistem, aparitia si dezvoltarea caruia porneste din
Germania inceputului sec. XX, stau ideile muzicologului si pedagogului Herman Kretzschmar. Pe
de alta parte tot Herman Kretzschmar este autorul conceptului de hermeneuticd muzicala, care s-a
format in estetica germana tot la inceputul secolului XX.

Hermeneutica muzicala, 1n virtutea importantei sale pentru intreaga artd muzicala, trebuie
privita astazi si din perspectiva abordarii ei stiintifico-metodice in sistemul educational modern.
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Si daca fondatorul sistemului de educatie muzicald modernd este considerat Herman
Kretzschmar, care a fost numit ,,primul pioner proeceptor muzical germanecae” i care a cuprins cu
o competentd exceptionald intreg orizontul stiintific, artistic si practic al educatiei muzicale de la
inceputul secolului XX, atunci ca urmasi ai ideilor sale 1i putem numi pe Leo Kestenberg
(Germania), Boris Asafiev (Rusia), George Breazul (Romania), Zoltan Kodaly (Ungaria) si aceasta
succesiune de personalitdfi notorii in domeniul artei si educatiei muzicale europene poate fi
prelungitd cu numele compozitorului si pedagogului rus sovietic Dmitrii Kabalevskii. Pe langa
faptul ca Dmitrii Kabalevskii a fost autorul unui nou concept de educatie muzicala, pe care a
realizat-o in decurs de cca 30 de ani, Domnia sa a mai detinut in decurs de 16 ani si postul de
presedinte de onoare al ISME (Societatea Internationald de Educatie Muzicald). La randul sau
fondatorul ISME 1n 1953 a fost muzicologul si pedagogul germanLeo Kestenberg, discipolul si
colegul lui Herman Kretzschmar la Conservatorul din Leipzig.

In acest context, printr-o abordare comparati, ne-am propus si cercetim nu numai premizele
stabilirii sistemului de educatiec muzicala moderna, dar si a ideilor ce au stat la bazele fondarii
acestui sistem. Cercetdrile efectuate ne permit sa desprindem mai multe concepte printre care si cel
de hermeneutica muzicala, care determina atat ideile muzical-pedagogice si estetice ale lui Herman
Kretzschmar la Inceputul secolului XX, cat si ale lui Dmitrii Kabalevskii la sfarsitul secolului XX,
ambii supranumifi titani ai domeniului muzical-pedagogic european.

Conceptul de hermeneutica in educatia muzicala.

Importanta si rolul educativ al muzicii se urmareste odata cu teoria morald si educativa a
ethosuluivechilor greci, apoi in scrierile bisericesti medievale moralitos artis musical, in teoria
afectelor esteticii muzicale a sec. X VIII.

Daca e sa vorbim despre inflexiunile asupra educatiei muzicale a sfarsitului secolului XIX,
apoi cel mai ilustru autor ale lor este Hermann Kretzschmar. Muzicologul, dirijorul, savantul si
pedagogul german a cercetat, descoperit si fundamentat conditiile realizarii unei educatii muzicale
in baza frumosului muzical si a conceput ideia unei hermeneutici muzicale. Bazele stiintifice ale
hemeneuticii muzicale Kretzschmar le stabileste in studiile sale, unde explica: ,,Hermeneutica
muzicald este un fel de esteticd muzicala aplicata, care tinde sa stabileasca (intr-o opera de arta
muzicald) sensul si continutul de idei cuprinse in forme, sd caute sub carne sufletul, sa dovedeasca
in fiecare fragment al unei opere de artd samburul de gandire, sd banuiascd si sd interpreteze
intregul din cea mai clard cunoastere a celor mai marunte amanunte folosind toate mijloacele
ajutitoare, tinand la indemani pregitirea speciali, cultura generald si darurile personale”™*.

Intentiile de intelegere si explicatie a conceptului sdu de hermeneuticd se descoperd in
fundamentarea lor teoretica, si in aplicarea practicd in vasta sa activitate de educatie muzicald a
poporului. Conform conceptului de hermeneutica a lui Hermann Kretzschmar, ascultitorul cauta sa
explice, sa distinga rational si sa exprime in termeni alesi, poetici continutul de miscari sufletesti, de
idei si imagini, cuprins in lucrarea muzicald. Prin conceptul de hermeneuticd muzicald Kretzschmar
mai urmareste realizarea ideilor muzicale ale subiectivismului romantic prin trairea individuala,
personald, cat mai proprie i mai intensd a demersului muzical, excluzand din acest act tehnica
muzicala si afirmand cat mai proaspat si mai real viata muzicala.

Astfel Kretzschmar concepe ideile hermeneuticii muzicale, stabilind bazele ei teoretice si
stiintifice in doua studii ale sale publicate in 1902 si 1905, denumite de el ,,indemnuri” si care au
fost rezultatul indelungatelor sale studii si experiente practice de educatie muzicald. Documentele
asupra vietii si activitafii lui Kretzschmar dovedesc faptul ca, prin personalitatea sa a impus
hotérator o organizare a vietii muzicale germane de la sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului
XX si preocuparile sale asupra rolului educativ al muzicii au adus la crearea sistemului modern de
educatie muzicala.

Fiind un ilustru dirijor de cor si de orchestra, avand o formatiune muzicologica si filologica
temeinicd, apoi detinand posturi solide de profesor si conducator in diverse institutii superioare din

George Breazul. Hermann Kretzschmar si educatia muzicala. // Pagini din Istoria muzicii Romanesti. Vol. V1. Editie
ingrijita si prefatatd de Vasile Vasile. Editura muzicala, 2003, p. 238.
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Rostoch, Leipzig, Berlin, Kretzschmar totdeauna a simtit nevoia de a ,,tdlmaci, de a comenta si
explica textul muzical al operelor muzicale ce interpreta sau discuta”*. In consecinta acestor
framantari ample si indrumdri muzicale, Kretzschmar alcatuieste asa numitele ,,Fuhrer”, care
reprezintd niste ghiduri muzicale, ce inlocuiau sau completau programele concertelor pe care el le
dirija. Mai tarziu apar trei volume impunatoare ,,Fuhrer durh den konzertsall” (cdlduza prin sala de
concert), continutul carora prezenta analiza si explicarea muzicii pentru intelegerea simplului
ascultator a ,,simfoniilor, suitelor, pasiunilor, meselor, imnurilor, psalmilor, motetelor, cantatelor,
oratoriilor si lucririlor profane pentru cor ale intregii literaturi muzicale a lumii”*. George Breazul
numeste aceastd activitate ampld a marelui pedagog-muzician ,Incurajare a hermeneuticii
muzicale...si Inchegare teoreticd a indelungatelor studii si experiente practice de educatie
muzicald”*®. Desi Kretzschmar afirma scopul acestor volume in mod categoric ca o contributie, in
primul rand, la educatia muzicald a poporului sau, totusi ele au servit mult timp ca ,,cele mai sigure
izvoare pentru istoria genurilor muzicale”, dar si pentru dezvoltarea de mai apoi a stiintei despre
hermeneutica muzicala.

Asadar, la inceputul secolului XX hermeneutica muzicald isi obtine statutul de domeniu
specific si independent al esteticii si filozofiei. Ca urmas ai acestui domeniu poate fi numit Arnold
Schering (muzicolog german, profesor la Conservatorul din Leipzig).

Importanta unei astfel de talmaciri a muzicii se desprinde si din creatia lui Tomas Mann,
care In romanul sdu ,,Doctor Faustus” prin intermediul eroului Vendel Kretzschmar determina
sensul muzicii de pe pozitiile hermeneuticii: ,,Kretzschmar... a cantat impecabil, uneori intervenind
in interpretare pentru a relata continutul imagistic al sonatei”*’ in special a descris episodul
interpretarii sonatei nr. 32 op.111 a lui Beethoven.

Tot la inceputul secolului XX 1si editeazd cartile sale Romen Rolan, inflexiunile
muzicologice ale caruia sunt adresate catre ascultdtorul meloman si nu cel profesionist. Ideile
hermeneuticii muzicale isi continud dezvoltarea sa in muzicologia contemporand prin asa savanti ca
Carl Dahlhaus (Germania) (,,Beitrage zur musicalischen hermeneutik’’), Moris Bonfeld (Rusia),
("My3bIKaNbHasE TEpMEHEBTUKAa M TpoOiieMa moHuMaHus My3biku”), Diana Mos, (Romania),
(,,Introducere in hermeneutica discursului muzical”).

Astfel, in preocuparile sale stiintifice asupra muzicii si al rolului ei educativ Hermann
Kretzschmar ajunge la definerea rolului hotarator in organizarea vietii muzicale germane de la
inceputul secolului XX. Ideile sale estetico-muzicale, fiind apreciate in lumea stiintifica si titlul sau
de ,,profesor ordinarius” de stiintd a muzicii la Universitatea din Berlin, apoi cele mai Tnalte posturi
de raspundere ale artei si stiintei muzicale (directorul muzical (Generalmusikdirektor) Ia
Universitatea din Rostock, profesor la Universitatea si Conservatorul din Leipzig, Director al
Institutului academic de muzica bisericeascd) l-au determinat pand la urma ca cel mai frecvent
reprezentant al educatiei muzicale germane de la inceputul secolului XX.

Asadar, Hermann Kretzschmar stabileste si defineste principiile sistemului modern de
educatie muzical, fundamentand o noud directie in dezvoltarea spirituald a secolului XX. Intreaga
sa activitate artistica, stiintifica si pedagogicd este ghidatd de credinta nestrdmutatd in valoarea
eticd a muzicii si in rolul ei1 pentru transformarea si innobilarea omului.

In acest sens tendintele sale de intelegere, explicatie si tailmacire hermeneutici a muzicii se
pot verifica in fundamentarea teoretica si aplicarea practicd, astfel a rolului muzicii In scoala:
»Soarta muzicii germane se hotaraste in scoala germand”. Aceastd proclamatie a lui Kretzschmar a
introdus un flux de innoire, a trezit interesul multor personalitati marcante in cultura muzicala si a
determinat calea reformelor radicale, care s-au realizat mai apoi In invatamantul muzical din scolile
germane si a celor din tarile europene (mai ales e remarcabila aici reforma invatamantului muzical
romanesc a lui George Breazul, care a realizat-o in mare masurd dupa ideile muzical-pedagogice

“Ibidem, pag.239.
“Ibidem, pag. 239.
4Ibidem, pag. 239.
47 Tomac Mann. Jloktop @aycryc. MockBa, Xy10KecTBeHHas IuTeparypa, 1975, pag. 82.
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germane de la Tnceputul secolului XX si care a fost 1nalt apreciatd la Primul Congres Mondial de
Educatie Muzicalad de la Praga din 1936, care a fost realizat tot de Leo Kestenberg).

Fiind atat initiatorul reformelor de atunci, cat si colaboratorul autoritatilor scolare, Hermann
Kretzschmar contribuie esential la stabilirea unui sistem integru de educatie muzicala atat la nivel
de structurd, cat si la nivel de continut. Astfel porneste mai intdi de la fixarea scopului
invatamantului muzical potrivit idealului cultural al poporului german. In memorandumul siu din
1900 pe care el il inainteaza autoritatilor in numele ,,Societatii generale de muzica germana” el
declara ca ,,viitorul muzicii germane si siguranta rezervelor ei depind de invatdmantul muzical din
scolile publice”*®. Ideile sale din acest memorandum tin si de proclamarea muzicii in scoald ca
obiect de arta si nu ca o disciplina tehnica si ca o dexteritate realizata de ,,maestri”.

In acest context, fiind director al ,Institutului academic de muzicd bisericeascd”,
organizeaza aici pentru prima datd pregatirea profesorilor de muzicd, fixand ca si in scoli
programele si continuturile Invatdmantului muzical. Din intentia lui Kretzschmar se infiinteaza
examenul de capacitate la muzica, se introduce studierea muzicii la toate nivelele Tnvatamantului
preuniversitar, toti scolarii urmand sa aiba acces la studiul muzicii. Prin aceste reforme, care au
invaluit intregul invatdmant muzical german, pornind de la scolari si incheind cu pregatirea
profesorului de muzica, (care obtin egal tratament cu ceilalti profesori), Kretzschmar a valorificat
din nou ideea antica a lui Platon despre rolul educativ al muzicii.

Prin personalitatea lui Hermann Kretzschmar si prin competenta sa exceptionald putem
conchide faptul ca la inceputul secolului XX in Germania are loc stabilirea ideilor unui nou sistem
de educatie muzicala moderna.

Un nou avant in dezvoltarea conceptului de educatie muzicala Europeana, proclamat de
H.Kretzsmar si realizat de catre alti mari pedagogi-muzicieni europeni, este legat de personalitatea
lui Dmitrii Kabalevskii.

Compozitor si muzicolog rus sovietic, care a activat in a II-a jumatate secolului XX, Dmitrii
Kabalevskii, in activitatea sa de creaie nu a putut ramane indiferent fatd de rolul si impactul
muzicii asupra dezvoltarii personalitdtii copilului. Chiar si creatia sa componistica in mare masura
le-a dedicata copiilor si tineretului, iar creatia sa muzical-pedagogica, la o anumita perioada a vietii
sale, a fost axata pe elaborarea unui nou program de educatie muzicala in mase.

Luand ca baza ideile lui Boris Asafiev, care la randul sau si le-a creat in baza sistemului
muzical-pedagogic german al inceputului secolului XX, Dmitrii Kabalevskii in noua sa Programa
la Muzica propune ca idei fundamentale ideile proclamate in domeniul educatiei muzicale europene
la inceputul secolului XX.
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CAPITOLUL II. METODOLOGII SPECIFICE DE EDUCATIE
ARTISTICA / MUZICALA

2.1. Elemente de semantica muzicald in invatamantul artistic

Ion GAGIM,
profesor universitar, doctor habilitat

Una din problemele centrale in muzicad (respectiv, in instruirea muzicald) este intelegerea
muzicii, a continutului pe careea il exprima, a mesajului pe care ni-l sugereazd. Limbajul artei
sonore este unul ezoteric, plin de sensuri ascunse care necesitd descifrare, iar, prin aceasta,
presupune diverse talmaciri. ”Ce exprimd muzica?” este intrebarea fundamentald in aceasta arta.
Din acest motiv, semantica muzicii este o disciplinda muzicologicd importantd in formarea
muzicienilor de orice nivel, dar si a iubitorilor de muzica dornici sd patrunda in tainele acestei arte.
Autorul expune problema sub aspect stiintific, dar si cu orientare aplicativd in scopul utilizarii
materialului in procesul de studii din institutiile de invatdmant artistic si, sub forma adaptata, in
invatimantul general. In textul ce urmeazi problema este tratatd din perspectiva complexititii ei, a
caracteristicilor si aspectelor pe care se manifesta continutul muzicii prin expunerea diverselor
tipuri de semantism si a diverselor planuri semantice ale muzicii in functie de diferiti factori.
Totodatd, sunt expuse date si notiuni pe subiectul in discutie aplicabile in lucrul curent la diferite
discipline muzicale din institutiile respective.

Muzica este o lume a sensurilor, ca si oricare altd arti.*’ Dar sensurile pe care le emani
muzica sunt de o complexitate aparte in raport cu imaginile (mesajele) exprimate de limbajul altor
arte, mult mai vizibil-"palpabile” si inteligibile decat cele exprimate de muzica. Limbajul muzicii
este considerat ca cel mai tainic, mai ezoteric, mai “indescifrabil” din limbajele spirituale cunoscute
de om. Un limbaj ezoteric inseamnd un limbaj plin de sensuri ascunse. ”Ce exprimd muzica?” este,
astfel, fundamentala Intrebare-enigma in aceasta artd in jurul careia se duc discutii interminabile.

De aceea cand vorbim de continutul muzicii — adica de ceea ce constituie obiectul de studiu
al semanticii muzicale — trebuie sd intelegem ca intram in cea mai importantd, dar si cea mai
complicata si controversata problema a stiintei despre muzicd. Or aici este vorba despre ceea ce
intelegem din ceea ce ne vorbesc sunetele muzicii si daca in general in cazul dat este vorba de o
“Intelegere” in sensul cunoscut al cuvantului. ”A intelege” inseamnd “a-ti fi clar”. Care este
“claritatea” (ca mesaj, ca sens inteligibil) unei piese instrumentale (de exemplu, a renumitului
Adagio al lui T. Albinoni), unei sonate (de exemplu, a Sonatei nr. 18 a lui L.v. Beethoven), unei
simfonii (de exemplu, a Simfoniei nr. 3 a lui J. Brahms), dar chiar a arhicunoscutei si indragitei, de
la mic la mare, Fiir Elise de acelasi L.v. Beethoven?*°

”Sonata, ce vrei de la mine? Ce legaturd ai cu noi, neclard muzica instrumentala?”, intreba,
retoric, Fontanello, ca o parafrazi la aria lui J.-B. Lully “Dragoste, ce vrei de la mine?”.>! Aici s-ar
sugera ideea ca raspunsul la intrebarea “’ce este muzica?” ar fi echivalent cu raspunsul la intrebarea
’ce este dragostea?” — intrebare la care este greu de dat un raspuns sau chiar la care nu se poate da
un raspuns, ea ramanand doar sub forma unei perpetue reflectii. Pe acelasi plan al “intelegerii-
neintelegerii / claritatii-neclaritatii” mesajului exprimat de muzica pianistul Artur Rubinstein
marturiseste: "Muzica lui A. Schonberg te cutremurd prin potentialul ei emotional, cu toate ca
termenul “inteleg” este de neatribuit muzicii sale, deoarece aici nimic nu este de inteles”.>

Pe marginea aceluiasi subiect, neurologul Oliver Sacks (intr-o lucrare dedicata relatiei ascunse
dintre muzica si creier), intreabd, si, totodatd, raspunde: ”Dar de ce e necesar sd cautam neincetat

YA se vedea, de exemplu: George Bilan. Sensurile muzicii: compozitor, interpret, ascultdtor. Bucuresti. 1965.

50 Am luat la intdmplare citeva exemple din lista infinitd de creatii ale muzicii universale.

S Kynpsamos A.TO. Teopus mysvikansrozo codepocanus, 2-€ uzn. Canxr-TletepOypr, 2010, ¢.154.

2Citat dupda: Crapueyc M. Hosasn owcusmb dicanpoeoii mpaduyuu. B: Motusupyromas cdepa INcuxuku. Bim. 6.
Mockaa, 1987,c. 47.
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sensuri sau interpretdri? Nu e un lucru evident cd orice artd are nevoie de asa ceva, iar muzica,
probabil, cu atat mai putin — deoarece, desi cel mai puternic legata de emotii, este complet abstracta;
nu are nici o putere de reprezentare formald. Putem merge la teatru ca sa auzim despre gelozie,
tradare, razbunare, iubire — dar muzica, muzica instrumentala, nu ne poate spune nimic despre toate
acestea. Muzica poate fi de o perfectiune superbad, formald, aproape matematica sau poate exprima o
tandrete sfisietoare, intensitate, frumusete. Dar nu are nevoie de un “inteles” anume. Ne putem
aminti muzica, o putem aduce la viata prin imaginatia noastrd pur si simplu pentru ca ea ne place —
e un motiv suficient. Sau poate nu existd nici un motiv...”.>?

Acelasi raspuns, dar In mod vehement, il formuleazd Susan Sontag cu referire la problema
“interpretarii” semantice / hermeneutice a operelor de artd in contextul inaintarii tot mai “agresive”
a factorului rational pe planul constiintei omului modern, ”dizolvand”, prin aceasta, sensibilitatea
umana.,,Referindu-se la contemporaneitate, Susan Sontag vorbeste despre ,agresivitatea
interpretarii”, evidentd, de pilda, in cazul receptdrii operei de artd. Interpretarea este ,,rdzbunarea
intelectului asupra artei, ea ,,otraveste sensibilitatile”, ,,saraceste” si ,,goleste” lumea, este doar un
»compliment pe care mediocritatea i-1 face geniului”. Arta de astazi ar trebui sd fugad de ,,aroganta
interpretdrii”, eliberandu-se totodatd de teroarea ,,continutului” in profitul unei reabilitdri a acuitatii
senzoriale.>*

Cu toate acestea, existd multiple, diverse, dar si controversate opinii ale diferitor
personalitdti remarcabile din domeniul muzicii / artei / gandirii filosofice cu privire la intrebarea ce
exprima muzica”? Iata care ar fi unele teorii ale continutului muzicii.>>

o Muzica — expresie a sentimentelor si emotiilor umane. (Fr.Bouterwek : ,,Muzica reda lumea
emotiilor fard cunoasterea lumii exterioare”; C.M. Veber, F. Chopin, R. Wagner: ,,Muzica,
chiar in expresiile sale extreme, ramane a fi doar sentimente”);

e Muzica — expresie a senzatiilor. (Im. Kant: ,,Muzica vorbeste doar in limbajul senzatiilor, de
aceea, In comparatie cu poezia, nu oferd nimic ratiunii”’; “Efectul produs de muzica este
similar cu efectul unei batiste parfumate”)*®.

e  Muzica — expresie a profunzimilor tainice ale sufletului. (F.G. Lorca: ,,Muzica in sine este
patima si taind. Cuvintele vorbesc despre omenesc. Muzica Insa exprima ceea ce nimeni nu
stie, nu poate sd explice, dar care intr-o masurd mai micad sau mai mare existad in fiecare”).

o Muzica — expresie a inconstientului. (G. Heigaus: ,,Totul ce este insolubil, inefabil,
inilustrabil, ce perpetuu vietuieste in sufletul omului, totul ce este inconstient — aceasta este
imparatia muzicii. Aici se afla izvoarele ei”).

o Muzica - expresie a Absolutului, a planului Dumnezeiesc / Divin. (R. Steiner: ,,Muzica
reproduce fortele ideale care se ascund in spatele lumii reale”; A. Skreabin, Fr. Fischer:
,»Chiar si 0 muzicd de dans este religioasa”).

e  Muzica — expresie a esentei Existentei. (A. Schopenhauer: ,,Muzica in toate cazurile reda
chintesenta vietii; alte arte vorbesc despre umbre, muzica — despre esente”; V. Medusevsky:
»Continutul profund al muzicii sunt vesnicele mistere ale existentei si ale sufletului
omenesc”’; Gh. Sviridov: ,,Cuvantul poarta in sine Gandul despre lume, muzica insa —
Sufletul acestei lumi”).

e  Muzica - expresie a planului pozitiv, a armoniei, intelepciunii si iubirii. (G. Enescu: ,,A
canta inseamna a iubi”; R. Wagner: ,,Muzica este, prin excelenta, o arta a iubirii”).

e  Muzica — o lume specifica, suficienta siesi (L. Tolstoi: ,,Muzica, daca e muzica, are a spune
ceea ce poate fi exprimat doar prin muzica”; I. Stravinsky: ,,Muzica se exprima pe sine”; L.

33Sacks Oliver. Muzicofilia. Povestiri despre muzica si creier. Bucuresti, Humanitas, 2009, p. 49-50.

*Susan Sontag. Impotriva interpretirii. Editura Univers, Bucuresti, 2000. (Citat dupi: Bejan Petru. Hermeneutica
prejudecatilor. lasi, Ed. Fundatiei AXIS, 2004, p. 53).

SSExpus dupa: Kazannesa JLII. Octosbl meopuu mysvikanvHozo cooepacanus. Actpaxans, 2009.

56A se vedea, la fel: Ton Gagim. Kant si muzica.. In: Ton Gagim. Muzicd i filosofie. Chisinau, Editura Stiinta, 2010, p.
98-109.
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Sabaneev: ,,Muzica este o lume ermetica din care interventia in lumea logicii se face doar pe

cale violenta si artificiala”™).

e Muzica — sonoritate estetizata. (B. Asafiev: ,,Obiectul muzicii este autoredarea procesului
audierii ei (a audierii complexelor sonore in corelatiile lor); muzica este ceea ce se asculta si
se aude”).

e  Muzica este totul ce rasuna. (J. Cage: ,,Muzica este sunet, este sunetele care se aud in jurul
nostru, indiferent daca ne aflaim in sala de concert sau in afara ei”; L. Berio: ,,Muzica este
totul ce se ascultd cu intentia de a auzi muzica”).

Ne sunt cunoscute si opiniile unor compozitori autohtoni cu privire la problema continutului
muzicii, cel putin a muzicii pe care o compun ei Insisi. lata ce spune Gheorghe Mustea, de exemplu:
”Daca e sa ne referim la cele doua tipuri de muzica despre care se scrie 1n teoria $i istoria muzicii —
“muzica cu program” si “muzica fard program” — eu as zice ca muzica fara program nu exista. Eu
cred cd toate creatiile au un program, dar el nu este, pur si simplu, declarat de compozitor. Eu
pornesc intotdeauna de la o idee, ca s zic asa, Imi construiesc in minte o anumita “povestire”, Tmi
formulez anumite teze. Si apoi incepe sd vina “materialul”. Dupa aceasta lucrul merge repede si
usor”.’

Diversele discutii, opinii si teorii pe subiectul continutului muzicii sunt bune, desigur, caci
ele, oricat de contrastante si contradictorii s-ar afla una in raport cu alta, au dreptul la existenta. Ele
nu fac altceva decat sa exprime diverse aspecte ale problemei despre ’ce ne sugereaza sunetele
muzicii”. Or perceptia muzicii este in mod esential determinatd de factorul subiectiv: fiecare
persoand “aude” si “intelege” in felul siu sunetele care-i ating imaginatia.’® Un singur sunet
muzical poate declansa miriade de sensuri in constiintele noastre.

De aici, apare intrebarea: care este misiunea invatamantului muzical in aceastd situatie
destul de complicatd pe problema in discutiein scopul aducerii unei anumite claritati? Or tanarul
invdtacel in materie de muzicd trebuie sa fie condus metodic si accesibil pe o cale “concreta”.
Bineinteles, Tnaintand treptat in cunoasterea muzicii pe multiplele ei aspecte, fiecare isi va forma cu
timpul viziunea sa. Dar la etapa initiala elevul trebuie sd Insuseascd un anumit ansamblu de
cunostinte “de start”. In acest scop, expunem in continuare un sir de date si notiuni care, insusite de
elevi (sub indrumarea profesorilor), ar putea fi aplicate la disciplinele de specialitate (instrument,
canto, literatura muzicald, teoria muzicii s.a.) in procesul de studiu al unei sau altei piese
muzicale.>’

Muzica n-a aparut Intdmplator in viata omului, dar din necesitatea fireasca de a exprima ceea
ce se Intampla Tn om si cu omul in aceasta viatd. Si dacd se afirmd cd muzica redd viata omului,
atunci trebuie sa specificdm ca ea redd nu atat viata lui exterioara cat, in special, viata interioara.
intreaga varietate de ganduri, sentimente, trairi, dispozifii, stari sufletesti, care apar in diferite
situatii de viata, sunt 1n puterea de exprimare a muzicii. Deaceea, daca ar trebui s dam un raspuns
la intrebarea ce reda, totusi, muzica, care este mesajul pe care ni-l1 comunica, adica, ce constituie
continutul ei, atunci ar trebui sa spunem ca acest continut nu este altceva decat exprimarea
gandurilor, sentimentelor, trairilor etc., aparute in diferite situatii de viata si pe care muzica le reda
cu cea mai mare exactitate gratie limbajului ei specific.

Fiecare creatie muzicald, printr-o imbinare iscusitd a sunetelor din care este compusa, reda un
aspect sau altul al vietii omului, al trairilor lui interioare. Si ea face acest lucru intr-un mod specific

Son Gagim. Fenomenul muzical Gheorghe Mustea. Chisindu, Editura Stiinta, 2015, p. 65. A se vedea, la fel, lucrarea
muzicologica a compozitorului Tudor Chiriac Semantica muzicii. (lasi 2001).

58 A se vedea: lon Gagim. Dimensiunea psihologicd a muzicii. lasi, Editura Timpul, 2003, p. 162-176.

%9 Deoarece textul in cauzd este elaborat pentru a fi prezentat la Conferinta Stiintifici Internationald intitulati
»Valorificarea strategiilor inovationale de dezvoltare a invatimantului artistic contemporan”, el poartd, pe langa
aspectul stiintific, si un caracter didactic-aplicativ, fiind adresat, in acest sens, cadrelor didactice din institutiile de
invatamant muzical si din Invatamantul general.
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— prin intermediul a ceea ce se numeste imagine muzicali.®’In arta literard imaginea artistici se
creeaza prin cuvinte; in artele plastice - prin culori, linii, forme; in coregrafie - prin miscari, gesturi,
mimicd; in muzici — prin sunete. In fiecare lucrare muzicald sunetele sunt ordonate intr-un mod
aparte, de aceea fiecare lucrare ne sugereaza lucruri diferite.

Asadar, prin imagine muzicald intelegem un anumit continut sub forma de stari sufletesti,
dispozitii, emotii, sentimente, trairi, reprezentari, asociatii, idei, ganduri, evenimente, aparute in
diferite situatii de viatd ale omului si exprimate in sunete specifice — sunete muzicale.®!

Se afirma, de obicei, ca sunetele fac muzica. Mai exact ar fi sa zicem ca muzica o fac nu
sunetele (unul, doud, trei sau zece sunete, luate In parte sau Insirate Intdmplator pe o linie), dar o fac
relatiilesau raporturiledintre sunete, adica ceea ce se intAmpla intre ele. Intr-o creatie muzicala
sunetele se afla in raporturi dintre cele mai diverse. Sunetele lungi si scurte creeaza raporturi de
duratad (ritmul), cele nalte §i joase - raporturi de inaltime (melodia, armonia, modul s.a.), cele
puternice si slabe - raporturi de intensitate (nuantele dinamice) etc. Si aceste relatii-raporturi
creeaza diferite tensiuni (senzatii) la nivelul auzului, diferite stéri sufletesti, adica, alcdtuiesc sensul
(continutul) muzicii. De exemplu, un sunet lung si grav urmat de unul scurt si acut exprima (redd)
altceva ca sens, ca idee, ca senzatie interioara, ca impresie, decat daca aceste doud sunete s-ar afla
in succesiune inversad. Aceasta este foarte important de inteles. A invata sa auzim (!) ce se intampla
intre sunete, inseamna a Tnvata sa intelegem, de fapt, ce este muzica, ce vorbeste ea.

Relatiile dintre sunete alcatuiesc elementele muzicii, sau, altfel zis, mijloacele de expresie
muzicala: ritmul, metrul, melodia, dinamica, moduletc.Ele se mai numesc elemente ale limbajului
muzical. Anume prin acest limbaj specific al sunetelor muzica vorbeste cu omul.

De mentionat cd imaginea muzicald, spre deosebire, de exemplu, de imaginea din arta plastica,
este de natura dinamica, adica ea se construieste si se misca Intr-o anumita perioada de timp, se
dezvaluie-dezvolta treptat, de la un sunet la altul, de la un motiv muzical la altul, de la o idee la alta,
formand, in definitiv, un discurs muzical cu un anumit continut artistic. O piesd muzicald nu este
altceva decat o ’povestire” redata prin cuvinte, care are inceput, dezvoltare si, parcurgdnd anumite
faze, Tnainteaza spre incheiere. De aceea, pentru a patrunde 1n sensul ei, pentru a-i descifra mesajul
artistic, este necesar de a urmariauditiv miscarea sonora, dea ,lecturd” cu auzul sunet cu sunet,
adicd - ceea ce se petrece in ea (la fel cum citim, cuvant cu cuvant si fraza cu fraza, un text
literar).Or, Intr-o creatie muzicala se petrec anumite “evenimente”, numai ca ele poarta un caracter
specific — unul sonor-muzical. In caz contrar, nu-i vom prinde cu adevirat sensul.

Imaginea muzicala poarta un caracter multiaspectual (polisemantic). Aceasta inseamna ca
de cate ori ne vom apropia de aceeasi muzica, de atdtea ori ni se vor deschide noi aspecte ale
continutului ei. Si aceasta este Incd o caracteristica esentiala a imaginii muzicale.

Fiecare creatie muzicald 1si are imaginea sa artistica irepetabild. Chiar daca doua sau cateva
lucrari muzicale sunt de acelasi gen (de exemplu, vals) sau poartd acelasi titlu (de exemplu, A.

6 n literatura de specialitate si in practica muzicala se folosesc, de reguld, urmitoarele notiuni cu referire la aspectul
semantic al muzicii: imagine (muzicald / artisticd), continut, mesaj, caracter, sens, atmosfera (creatd de muzicd), idee
(muzicald), expresie (muzicald), fond imagistic, plan ideatic.

6! De mentionat ¢ teoria “psihologicd” a continutului muzicii, destul de raspanditd, precum siteoria precum cd muzica
exprima viata omului cu evenimentele ei, nu sunt acceptate unanim. Existd o altd viziune, care sustine ca sunetele
muzicii, in sine, nu exprima nimic din toate acestea: muzica este muzica si continutul ei este unul pur muzical, redat
printr-o logica specifica, constituitd din imbindrile/inlantuirile sunetelor muzicale, din structurile care se formeaza ca
rezultat, din derularea in cadrul discursului muzical a unor “evenimente” de naturd pur muzicald (sonord) etc. lar
emotiile, sentimentele, gandurile, asociatiile etc., care apar la comunicarea cu o creatie muzicald, nu sunt altceva decat
”adaugiri” ale imaginatiei noastre, ele fiind doar “ecouri” psihologice trezite de sonoritatile muzicii respective. Ne
intrebam: care ar fi aici adevarul? Raspunsul nostru este urmatorul: o teorie (viziune) sau alta din cele existente, pe
langa faptul ca reprezintd diferite aspecte ale problemei, dupd cum am mentionat deja, sunt, totodata, grade de
comunicare cu muzica. A percepe muzica ’psihologic” nu este, in fond, greu (acesta fiind cel mai raspandit mod), dar a
o percepe pur muzical, ajungand la ”prinderea” si “experimentarea” (trairea) pe planul constiintei interioare a muzicii ca
muzicd, a logicii ei ”pure” bazate pe legi specifice — acesta ar fi gradul superior de percepere si intelegere a muzicii.
Lucru, de altfel, deloc usor de realizat. Dar nici usor de conceput (adicd, ’ce ar insemna aceasta?”’), dupa cum ne-am
convins din experienta. Insaintrimdeja in tema unei alte discutii...

57



Vivaldi. Anotimpurile; P. Ceaikovsky. Anotimpurile) imaginile lor muzicale diferd. Aceasta se
intampla din cauza ca limbajul muzical nu descrie / reda lucruri concrete. Muzica exprima
atitudinea autorului fatd de fenomenul dat, dar nu ilustreaza (vizual / descriptiv) fenomenul propriu-
zis. Adica, autorul ,,traduce / transpune” in sunete (sub forma de lucrare muzicald) aceasta atitudine
a sa. Lucrarea, prin sunetele ei, actioneaza asupra ascultatorului, interpretului, trezindu-le acestora
trairi proprii, determinate de mai multi factori. Aceste trdiri pot fi asemandtoare cu cele ale
autorului, dar nu sunt o copie exactd, pentru ca fiecare persoana traieste in felul sdu, irepetabil,
acelasi fenomen. (De exemplu, dacd o lucrare muzicala trezeste tristete, atunci toti cei care o asculta
sau o canta vor incerca, de reguld, acelasi sentiment, nsa fiecare va fi ,trist” in felul sau). Astfel,
imaginea muzicald a unei creatii poartd un caracter generalizator.

Totodatd, imaginea muzicald a fiecarei lucrariare caracteristici specifice. Si aceasta depinde
de lucrare, de felul cum sunt asamblate mijloacele de expresie muzicala, precum si de
faptul,,colaborarii” muzicii lucrdrii cu alte genuri de artd (de exemplu, cu literatura in genurile
vocale) sau are un titlu (de exemplu, J. Haydn. Furtuna din oratoriul Anotimpurile; E. Grieg.
Dimineata din Suita "Peer Gynt”). Astfel, imaginile muzicale sunt de mai multe tipuri:

2. Imagini muzicale ,,pure” (muzica instrumentald: solo, ansamblu, orchestrd sau genul de
”vocaliza”, de exemplu, in muzica vocald).

3. Imagini muzical-artistice ,,mixte”:

3.1.muzica pe text literar (cantecul, cantata, oratoriul, opereta,opera);

3.2.muzicd sugeratd de opere literare (muzica instrumentald cu program / cu titlu literar; de
exemplu: Simfonia Faust de F. Liszt);

3.3.muzica de dans (dansul propriu-zis, baletul, spectacolele coreografice);

3.4.muzica sugeratd de imagini din naturd (de exemplu:”furtuna’din partea a II-a a Simfoniei nr. 6
Pastorala de L.v. Beethoven);

3.5.muzica sugeratda de evenimente din viatd / istorice sau din viata personald a compozitorului (de
exemplu: Uvertura 1812 de P. Ceaikovsky sau Simfonia Fantastica de H. Berlioz);

3.6.muzica sugeratd de genuri de artd plastica (de exemplu: Tablouri dintr-o expozitie de M.
Musorgsky).

Tipurile de imagini din grupa a doua (2) se constituie dinimbinarea imaginii specifice
(,,pure”) muzicale cu asociatiile sugerate de alte arte, evenimente, tablouri ale naturii etc. Cu toate
acestea, dominantsi decisiv rdmane aici planul muzical al imaginii artistice. Celelalte aspecte
(literatura, arta plastica etc.) vin sa completeze, sa dezvolte, s varieze, sa concretizeze imaginea
artistica generald, bazata pe muzica.

Toatecreatiile muzicale se construiesc in temeiul acelorasi elemente ale limbajului muzical.
Insa intr-o lucrare concreta unele din ele sunt principale (determinante) in crearea imaginii, altele
sunt secundare. Cele principale alcatuiesc asa numitul nucleu semantic al lucrarii.

Prin nucleu semantic se defineste grupul de elemente ale limbajului muzical (=mijloace de
expresie muzicald) care construiesc caracteristica de baza a lucrarii date, caracterul ei general,
,centrul” (esenta) imaginii muzicale. Intr-o piesa muzicald hotiratoare pentru crearea caracterului ei
poate fi ritmul si modul, in altd lucrare — masura si tempoul, in a treia - desenul melodic, dinamica
si metrul etc.

De aceea, la audierea, interpretarea sau analiza unei lucrari este necesar de a determina
nucleul ei semantic pentru a intelege sau a reda imaginea artisticdadecvata textului muzical.

Prin afirmatia ca o creatie muzicald este o “povestire” redatd in sunete recunoastem faptul ca
ea se desfasoarda conform unui anumit “scenariu”, unei anumite dramaturgii, in cazul dat, a
dramaturgiei muzicale. Termenul dramaturgie are la ridicind cuvantul dramad,®? prin care se
defineste, de regula, o piesd de teatru, In care se redau evenimente (imagini) ale vietii reale cu
problemele, contrastele si aspectele ei variate: bine si rau, usor si greu, frumos si urat, lumina si
intuneric, iubire si urd, viatd si moarte etc. Anume existenta ,,vie” cu Intreaga ei gama de diverse

82Drama, din greacd — actiune.
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evenimente doreste s-o reflecte arta. De aceea o creatie artistica (teatrald, literard sau muzicald)
reprezintd o succesiune de evenimente, de actiuni in derulare / In miscare. Si aceastd miscare
parcurge diferite etape: inceput, dezvoltare, culminantei, deznodamant, sfarsit.

Notiunile de dramd si dramaturgie sunt proprii artei teatrale. Dar muzica, din cele mai vechi
timpuri, s-a aflat in legdturd cu celelalte genuri de arta, inclusiv cu reprezentarile teatrale,
participand la crearea spectacolului dramatic. De aceea, ea a preluat de la arta teatrald anumite
particularitati, s-a conformat, sub unele aspecte, specificului acestui gen de arta. lar acest specific
este, dupd cum am afirmat deja, prezentarea unor actiuni, evenimente in desfasurarea lor. Astfel,
notiunea de “dramaturgie”a ajuns sa fie aplicata si In muzica. Aici o putem trata in doua sensuri.

e Primul sens tine de aspectul teatral despre care am vorbit - aspect caracteristic unor genuri
muzicale scenice: opera, opereta, baletul, musical-ul. Dramaturgia muzicald respecta aici
dramaturgia actiunilor care au loc in scend. (Aceasta ar fi tratarea notiunii de “dramaturgie
muzicala” in sens larg, general).

e Sensul doi nu este legat de actiunea scenica (de arta teatrului), dar se refera la discursul
muzical insusi, la ,,evenimentele” care au loc intr-o creatie muzicald de orice forma. Asa, de
exemplu, genul de sonatd are urmatoarea structurd (sau succesiune de ,sectiuni-
evenimente”): introducerea, expozitia (expunerea temei principale si a celei secundare),
dezvoltarea (,,dialogul” sau ,,contradictia/conflictul” dintre aceste doud teme), culminatia
(atingerea apogeului acestui “dialog/conflict”), reprizasau repetarea (revenirea la
momentele principale din expozitie), coda (incheierea, sfarsitul). Adica, lucrarea muzicala
parcurge fazele unei ,,drame”. De aceea putem afirma ca orice lucrare muzicala (de la forme
mici la forme ample) are o anumita ,,dramaturgie” a sa: imaginea muzicala a oricérei lucrari
se dezvolta conform unei linii dramaturgice. (Aceasta ar fi tratarea notiunii de “dramaturgie
muzicalda” in sens ingust, specific).

Am afirmat deja cd una din caracteristicele de baza ale muzicii este miscarea. Imaginea
artisticd a lucrarii muzicale se creeaza treptat, sunet cu sunet, motiv cu motiv, fraza cu fraza. Ea
inainteaza, pas cu pas, de la primul sunet pana la ultimul. Si in acest procesde miscare si inaintare
permanent se intampla ceva. Adicd, imaginea muzicald se afld intr-o stare de crestere, de derulare,
de constituire in timp, intr-un cuvant - de dezvoltare.

Prin dezvoltare muzicala intelegem procesul de devenire/constituire treptatd a imaginii
muzicale a lucrarii, care parcurge anumite etape si care alcatuieste, in consecinta, o linie logica si
integra, un discurs muzical incheiat.

Notiunea de dezvoltare este esentiala in arta muzicii. Imaginea muzicala nu este statica, ea se
afld neaparat In miscare si in dezvoltare. Din acest motiv se afirma ca muzica este o arta dinamica
/ temporala. Chiar si intr-o piesd muzicald care ar reda parca un fenomen static(lacul, luna)
sunetele se misca, trec de la unul spre altul; muzica trece de la o stare la alta. Lucrul acesta se
datoreaza faptului ca sunetul, elementul primar din care se construieste muzica, se propaga in timp,
parcurge o anumitd perioada (spre deosebire, de exemplu, de materialul din care se construieste o
opera de arta plastica: culoarea, linia, forma etc.).

Un sunet, inlantuit cu un alt sunet, alcatuieste un ,,cuvant” muzical, un cuvant cu un cuvant
muzical — un motiv muzical (o ,,expresie” muzicald), un motiv cu un motiv — o frazd muzicala, o
fraza cu fraza — o perioadd muzicala care poate fi asemuitd cu un mic discurs muzical incheiat.
Astfel, in devenire si In dezvoltare se construieste continutul lucrarii, imaginea ei artistica.

De mentionat ca notiunea de “dezvoltare” se refera nu numai la imaginea muzicald in
intregul formei sale, dar si la fiecare din structurile din care se constituie: parte, miscare, sectiune,
fraza, motiv etc. Fiecare din aceste structuri ale lucrarii trec prin anumite faze de dezvoltare,
respectiv,de dezvoltare a continutului sau.

Dezvoltarea in muzica se produce prin anumite procedee. Intr-o creatie sau alta compozitorul
foloseste diferite procedee de dezvoltare muzicald in scopul construirii imaginii artistice. Printre
acestea sunt:

e Repetitia = repetarea aceleasi formule muzicale (melodice, ritmice). Prin repetitie se obtine
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continuarea (intinderea) liniei muzicale, adica - dezvoltarea muzicii.

e Repriza = reluarea in intregime a aceluiasi fragment muzical al unei lucrdri. Daca insa la
reluarea fragmentului textulnotografic rdmane neschimbat, atunci executarea lui se
modifica, el devenindputin altul ca sonoritate, ca muzica, deci, si ca sens. Si aceasta pentru
ca o lucrare muzicala sau un fragment al ei nu poate fi interpretat la repetare cu absolutd
exactitate. De fiecare datd interpretul modificA mai mult sau mai putin, voluntar sau
involuntar, felul executarii aceluiasi text, introduce ceva nou in interpretare: ,,subliniaza”,
cantand putin mai tare, unele momente sau pe alocuri gribeste ori incetineste aproape
neobservabil tempo-ul. Aceasta pentru cd, pe de o parte, interpretarea muzicald este un
proces viu, care presupune mereu ceva ,proaspat’ pentru a mentine curiozitatea
ascultatorului si a inlatura monotonia, iar, pe de alta parte, interpretul la repetare traieste un
pic altfel aceleasi momente decét le-a trdit prima datd, trdirea aflandu-se si ea in miscare, in
dezvoltare (deoarece nu este posibil sa traiesti a doua oard cu absoluta exactitate acelasi
lucru). Astfel, daca prin procedeul ,repetitie” textul de note al lucrarii raméane neschimbat,
atunci imaginea muzicald se imbogateste, se amplificd in sunarea sa, se dezvolta.

e Progresia = reluarea identica de la alt sunet in miscare ascendentd sau descendenta a
aceleiasi formule/ structuri muzicale.

e Variatia = modificarea (varierea) unei structuri muzicale (motiv, fraza) sub aspect ritmic,
melodic, armonic.

e (Contrastul = alternarea unor structuri muzicale cu caractere contrastante, fie sub aspect
ritmic, melodic, dinamic, timbral etc.

e Asemanarea = reluarea, dupa alte fragmente muzicale si la o anumitd perioada de timp, a
unei structuri anterioare - fie In mod exact, fie modificat, in scopul reintoarcerii la
aceeasiidee muzicald pentru a o consolida, pentru a-i accentua importanta etc. In lucririle
ample (de exemplu, In genul de sonatd) asemanarile se reiau la distante mari si In mod
complex.

Asadar:
L. Notiunile de Imagine muzicala si Dezvoltare muzicala se afla in legaturd indispensabila si nu
exista una fara cealaltd, deoarece:

a) imaginea muzicald nu este un fenomen static, dar dinamic, adica inainteaza, se dezvolta
treptat de la primul sunet pana la ultimul;

b) dezvoltarea unui material muzical (dacd respecta legile compozitiei muzicale), capatd un
anumit sens, ia forma unei idei muzicale, a unui discurs, adica, se incheaga intr-o imagine
muzicala.

| IMAGINE MUZICALA & DEZVOLTARE MUZICALA |

II. Notiunile de Dramaturgie muzicala si Dezvoltare muzicalase afla in legaturd indispensabild
si nu exista una fara cealaltd, deoarece:
a) dramaturgia lucrarii se construieste in baza dezvoltdrii materialului muzical, din care ea
(lucrarea) se compune;
b)  dezvoltarea unui material muzical, cu intentia de a alcatui o piesd muzicald, capata treptat
forma unui discurs muzical cu anumite faze (de 1Inceput, continuare, momente
culminante, sfarsit), adica, respecta o anumita linie dramaturgica.

| DRAMATURGIE MUZICALA ¥5 DEZVOLTARE MUZICALA |

II1. Notiunile de /magine muzicala siDramaturgie muzicalase afla in legatura indispensabild si
nu existd una fara cealalta, deoarece:
a) orice imagine muzicala neaparat respecta anumite etape in dezvoltarea sa, se construieste
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conform unei linii dramaturgice;
b) dramaturgia muzicald nu exista in afara unei lucrari, ea se produce in cadrul lucrarii,
construind continutul ei (imaginea artistica).

[ IMAGINE MUZICALA ¥5 DRAMATURGIE MUZICALA |

Astfel, factorul care leaga intre ele notiunile de Imagine muzicaldasi Dramaturgie muzicalaeste
Dezvoltarea(muzicald). lar dezvoltarea este indispensabila demiscare(pentru ca se poate dezvolta
doar ceea ce se afld in miscare).

De aici, miscarea si dezvoltarea sunt categorii esentiale ale muzicii, stind la baza crearii
imaginii artistice. In afara lor, muzica nu se poate produce.

| IMAGINE MUZICALA #5 DRAMATURGIE MUZICALA |

V1 |1

| MISCARE - DEZVOLTARE |

Asadar, orice creatie muzicald respectd, In miscarea-dezvoltarea sa, o anumitd linie
dramaturgica. Insa in fiecare lucrare aceasta se produce in mod diferit — mai desfisurat sau mai
putin desfasurat, In proportii mai mari sau mai mici, mai simplu sau mai complex. Aceasta depinde
de continutul pe care doreste compozitorul sa-1 exprime. lar continutul dicteaza alegerea formei,
prin care el poate fi redat. Astfel, lucrarea capétd forma unei structuri ample, cu mai multe parti,
sectiuni (sonata, simfonia, suita, opera, oratoriul, cantata, baletul etc.), unei structuri de proportii
medii (barcarola, serenada, nocturna, aria in operd etc.) sau unei structuri de proportii mici
(preludiul, céantecul, liedul, genurile de dans, marsul etc.). Astfel, sub raport de redare a unui
continut amplu, profund, desfasurat sau laconic, formele si genurile muzicale pot fi comparate cu
formele si genurile literare: romanul, povestirea, povestea, poemul, poezia etc. (De exemplu, sonata
sau simfonia ar fi un ,,roman” muzical, barcarola sau serenada — o ,,povestire” muzicald, preludiul
sau valsul — o ,,poezie” etc.)

Notiunea de dramaturgie muzicala, dupd cum am mentionat, este aplicatd si cu referinta la
muzica instrumentald, care nu este legata de vreo actiune scenica sau de vreun program literar.
Genul superior, unde ea isi afld manifestarea deplina, este forma de sonatia(Allegro de sonata).
Sonata devine actiune muzicald, drama, unde sunt prezente legile ei generale: ccontradictia, creata
de fortele actiunii si contraactiunii, aflate in conflict, o succesiune a fazelor desfasurarii subiectului
(expozitia, intriga, dezvoltarea, culminatia, deznodamantul, sfarsitul). Melodiile si motivele nu sunt
doar expresii emotionale ingiruite pe o linie, dar devin tememuzicale— idei expuse n mod
concentrat si clar, schimbitoare, intrdind una cu alta in contradictie dialectici. In dezvoltarea
temelor-idei, muzica si-a format legile limbajului siu. In fond, forma de sonati reprezinti in
proportii ample si complexe ceea ce contine in sine elementul-prim al muzicii, “germenele” ei
semantic - intonatia muzicald: momentul (punctul) de start, faza distrugerii echilibrului (sau picul
instabilitatii) si momentul (punctul) de linistire (sau restabilirea echilibrului) — aceasta si este
esenta/natura dinamicd a formei muzicale ca proces, ca stare a echilibrului instabil, manifestat si
descoperit in miscarea tonurilor. Forma de sonata este mai mult decat un tip de forma muzicala — ea
este un tip de gandire muzicala.

Expresia sa suprema fenomenul de dramaturgie specific muzicala si-o capata in notiunea de
simfonism. (De aici, utilizarea frecventa a expresieidramaturgie simfonica).

Simfonismul esteun proces de dezvoltarea a muzicii (de derulare a discursului muzical)
caracteristic sferei intelectuale muzicale superioare.
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Notiunea de simfonism este o nofiune generalizatoare, derivata de la termenul “simfonie”,
dar care nu se identifica doar cu acest gen muzical.®® In sensul cel mai larg al notiunii, simfonismul
este un principiu filosofic generalizator de reflectare dialectica a vietii In arta muzicii.

Astfel, simfonismul este:

a) o calitate specificd de organizare a lucrdrii muzicale, a curgerii-deruldrii, a dramaturgiei

si a construirii formei ei;

b) o metoda, prin intermediul careia este posibil de redat, de desfasurat profund si eficient
procesele de nastere, de devenire, de crestere, de colizii, de contradictii, de lupta a
elementelor contradictorii prin contraste $i raporturi intonational-tematice, prin
dinamism si unitate a dezvoltarii muzicale;

C) o categorie a gandirii muzicale (e vorba de unul din nivelele eisuperioare).

In baza celor expuse mai sus si revenind, in mod concret, la notiunea de “semanticd
muzicald”, expunem trei planuri semantice (formulate de autor) pe care se poate prezenta in
constiinta noastra o creatie muzicala sau alta:1). Planul de pdnd la sunete. 2) Planul din sunete. 3)
Planul de dincolo de sunete.

Le explicam pe fiecare in parte.

1) Planul de pdna la sunetele propriu-zise ale creatiei reprezintd un plan de natura sentimentala,
euforica, poeticd, romanticd: muzica apare ca un fundal psihologic, ca o ambianta sonord pe
fundalul (sau ,,sub acompaniamentul”) cérei se desfasoara anumite procese de ordin afectiv.
Aici putem vorbi de caracterul general al lucrarii, de atmosfera pe care o creeazd, de
sentimentele / emotiile pe care le produce etc. In cazul dat, avem de-a face cu o imagine pre-
muzicald, aceasta fiind mai mult de ordin psihologic-prim, dar nu muzical propriu-zis.
Imaginea este sonor-afectivd, dar nu este muzicala. Si iatd cd ea apare aici anume ca
»imagine” in sensul propriu al cuvantului - ca ceva ,,vizibil”, concret formulabil, sub aspect de
asociatii si de ,,continuturi” concrete. Caci daca creatia se numeste ,,Anotimpurile”, apoi eu
»vad” aici natura, iar dacd se numeste ,,Sonata lunii”, atunci, “vid” luna etc.%

2) Planul din sunete este urmadrirea, sesizarea si trairea a ceea ce se petrece nemijlocit in
muzica, in sunetele propriu-zise. Aici este prezenta logica muzicald propriu-zisd. Muzica
apare ca muzicd, cu specificul si sensul ei intraductibil. In acest caz, putem vorbi de o
imaginea muzicala propriu-zisa.

3) Planul de dincolo de sunete este planul ,,metafizic” (meta - ,,dincolo de...”). E ceea ce am
putea numi, respectiv,imagine meta-muzicala. Este planulinterpretarii meta-muzicale (sau
post-muzicale) a ceea ce rdsund sau a rasunat, este iesirea muzicii In semanticitatea generald a
vietii / a existentei. Acest plan poate sa apara si ocolind planul doi. Aici s-ar produce o tratare
»filosofic-spirituala” a muzicii.

Exemplificdm cele trei planuri pe care se poate prezenta o creatie muzicald pe plan semantic
prin urmitoarele trei interpretiri ale diferitor creatii de citre diferiti interpreti.®

1) Luciano Pavarotti interpreteazd in concert Ave Maria de F. Schubert in acompaniamentul
orchestrei simfonice. Dupa iesirea in scend si intonarea primului motiv al creatiei publicul din
sald, identificand imediat celebra creatie, ridicd un val de aplauze indelungate. Cantaretul
continud interpretarea pe fundalul “sunetelor” aplauzelor. Asadar, au fost de-ajuns doar doi
factori de ordin “extern” — vocea/chipul marelui cantéret si primul motiv al nemuritoarei Ave
Maria, ca trairea esteticd a ascultitorilor - iar cu ea, si “imaginea artisticd” aparutd In
constiinta lor - sd se producd deja. Piesa abia urma sa se desfasoare in demersul ei, dar pentru

De exemplu: R Schumann. Dansuri simfonice. S. Rachmaninov. Dansuri simfonice.

%4 Daca e si luim un exemplu din muzica populari, am putea exemplifica prin cintecul ,,Are mama doi feciori”, unde in
imaginatia ascultatoarei/ascultatorului apare imaginea feciorilor, muzica, in cazul dat, aparand ca un stimulent”
psihologic care aprofundeazi triirea emotionali. Insi nu ea se afld in centrul atentiei ascultitorilor, ci un “subiect”
extramuzical.

SInterpretarile video au fost preluate de pe canalul YouTube si, deci, pot fi vizualizate acolo.
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public “lucrurile erau deja clare”. Muzica a exercitatin cazul dat rolul de cadru general, ea a
creat o atmosfera generalad pentru o similara stare estetica, stare de sarbatoare a sufletului, care
atinge zona sentimentald (romantica) a interiorului ascultatorilor prezenti intr-o frumoasa sala
de concert, la o “’sarbatoare de suflet” etc. Dupd cum am afirmat deja, un astfel de “’plan
semantic” l-am definit capre-muzicalsi care poarta un caracter afectiv-senzorial.

2) Glen Gould interpreteazd Contrapunctul XIV din “Arta fugii” de Bach. Pentru pianist, n
cazul dat, nu existd nimic altceva decat sunetele pe care le extrage din instrument si cu care se
identifica totalmente pe planul auzului, al constiintei, al trdirii interioare, dar chiar al fizicului
sau, acesta conducand (”dirijdnd”) cu mana stanga miscarea melodica (la expunerea initiald a
primei teme), dar si dubland-o vocal printr-un fredonat semi-audibil, totodata aplecand corpul
maximal posibil asupra claviaturii. Totul se petrece “aici s1 acum” pe un plan foarte intim. Si
nu existd nimic altceva decat aceste sunete care se deapana treptat, construind riguros
discursul muzical si pe care pianistul le extrage pe fiecare in partecu cea mai mare straduinta,
acordiandu-i fiecdruia maximald grija si atentie, totodatd inldntuindu-le conform legilor
specifice “interne” ale limbajului muzical (logicii muzicii) Intr-un tot intreg. Interpretarea
parca ia chipul unui fel de rugaciune catre "Dumnezeul muzicii”, care este Sunetul si care se
afla in exclusivitate in centrul atentiei pianistului (dar si, prin vizualizare-audiere atentd, a
ascultatorului). Acest plan al imaginii artistice / al continutului muzicii l-am definit camuzical
propriu-zis.

3) Wilhelm Kempff interpreteaza partea a IlI-a a Sonatei nr. 17 "Tempest” a lui L.v. Beethoven.
Pianistul se afla ”dincolo de pian” si de muzica extrasa din el. El o produce, o aude, dar ea nu
se afld "aici”, ci undeva departe, ’dincolo” de lumea aceasta. E un fel de muzica de dincolo de
muzica. (Privirile si expresia fetei interpretului denota foarte clar acest lucru). Pianul este doar
“mijlocul” (“instrumentul”, in sensul direct al cuvantului) prin care muzicianul realizeaza
aceastd “imagine” sonord cu caracter transcendental. Privirile pianistului scruteaza o realitate
meta-sonord, meta-artisticd, meta-fizica, doar din cand in cand ele fiind adresate pianului
(care parca s-ar afla pe planul doi al atentiei), pianistul ,rugandu-l prieteneste” (prin
indreptarea privirilor din cand in cand asupra lui) ca sd-l ajute in crearea acestei realitati
transcendentale. Privirile unor ascultatori, aparute in prim plan pe ecran, sunt la fel detasate
total, acestia vizualizand parca o realitate aflatd undeva departe-departe, dincolo de aceasta
sald, dincolo de orizontul ”vizibil”. Acest plan semantic 1-am definit cameta-muzical.

Concluzie: Asadar, muzica nu trebuie doar cantatd, audiatd sau studiatd teoretic in mod
“abstract”, ea trebuie si infeleasa. De aceea, aplicarea in studiul ei — in cadrul diferitor discipline
muzicale din institutiile de invatamant — a elementelor de semanticd muzicala este o conditie
indispensabild a cunoasterii si trdirii ei in sensul deplin al cuvantului. O importanta aparte o are
formarea capacitatii de a ,,descifra” mesajul artistic al creatiei muzicale, ,,ascuns” in notele /
sunetele ei. Determinarea (,,identificarea”) imaginii artisticea lucrarii in procesul de studiu este
premisa unei interpretdri(reddri), perceptiisi analize adecvate, conform intentiilor de continut ale
compozitorului, “cifrate” n sunete.
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2.2. Perspective in dezvoltarea continuturilor educatiei muzicale

Marina MORARI,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie
Introducere

Continuturile procesului de invatdmant ocupd o pozitie centrald in organizarea procesului
educational. Prin valoarea continuturilor poate fi sporitd formarea personalititii elevului.
»Modificarile care se produc la nivelul personalitatii elevului se bazeaza pe informare, pe calitatea
informatiilor si pe modalitatile participative de achizitionare a acestora de cétre elevi”. [7, p. 225].

In functie de obiectivele pedagogice alese se stabilesc continuturile procesului de
invatamant. Continuturile contribuie la atingerea finalitdtilor educationale. Aceleasi continuturi pot
fi utilizate pentru atingerea diferitor obiective/finalitati pedagogice. Pentru a proiecta demersul
didactic este necesar ca toate componentele acestuia: metode, mijloace, strategii etc., sd fie raportate
la continuturile educatiei.

Ca disciplind scolara, educatia muzicald urmareste formarea culturii muzicale a elevilor ca
parte integra a intregii culturi spirituale [5, p.4]. Notiunea de educatie muzicala este interpretatd ca
proces individual continuu de autodesadvarsire spirituald a personalitatii prin multiple forme de
contactare cu arta muzicii. Astfel, educatia muzicald reprezinta un proces de ,,muzicalizare a fiintei
umane prin cultivarea unor calititi specifice: sentimentul muzical (=simt deosebit al muzicii),
gandirea muzicala (=judecatd in sonoritati-trdiri), constiinta muzicala (=grad superior al culturii
musicale). Or, muzica este examinatd astfel dinspre educatie ca valoare in sine, si nu ca unul din
mijloacele prin care se realizeaza obiectivele educationale improprii”. [6, p.19]

Pe arena mondiald a educatiei muzicale s-au afirmat mai multe metode si sisteme de
educatie. Dupa numele conceptorului, cele mai cunoscute sunt: Dalcroze, Orff, Kodaly, Montessori,
Breazul, Kabalevski, Suzuki etc. Fiecare din aceste metode de educatie muzicald esaloneaza
continuturile de invatare dupd anumite principii. Cele mai semnificative diferente ale acestor
metode sunt de ordin axiologic si metodologic.

In practica scolara cadrul didactic este ghidat de curriculum, in care se dezviluie o conceptie
bine definitad a educatiei. Un imperativ si o prioritate devine creativitatea profesorului in realizarea
procesului didactic. In acest sens, profesorul de educatie muzicald are nevoie nu numai de arsenalul
metodologic, dar si de anumite competente in dezvoltarea continuturilor educatiei muzicale.

Pentru o definitie a continuturilor educatiei
Sunt identificate urmatoarele perioade importante pentru intelegerea evolutiei conceptului de

continut al educatiei [2, pp. 52-53]:

- Perioada traditionalista (sec. XVII-XIX), vizeazd doud dimensiuni ale activitdtii de educatie:
educatia intelectuald si educatia moral-spirituala.

- Perioada Educatiei noi (prima jumatate a sec XX) promoveaza educatia esteticd si educatia
fizica, dezvoltate in contextual societdtii industrializate si la nivelul educatiei aplicative,
profesionale.

- Perioada contemporana (a doua jumatate a sec. XX) confirma existenta a cinci dimensiuni ale
eductiei definite la nivelul unui model devenit clasic: educatia intelctuald, educatia morala,
educatia profesionala, educatia esteticd, educatia corporala.
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- Perioada anilor 1980-1990 integreaza dimensiunile evocate la nivelul unui model global care
defineste ,,educatia cu privire la mediul inconjurator”, determinate pedagogic de ,.relatia stiinta-
tehnologie-societate-mediu”.

In aceastd conceptie a continuturilor educatiei se evidentiaza cinci dimensiuni ale activitatii de

formare-dezvoltare  permanentd a  personalitatii elevului 1n plan intelectual-moral-

aplicativ/tehnologic-estetic-fizic. Acest model al continuturilor educatiei poate sa se adapteze la
diferite contexte de evolutie a societatii.

Dupa George Vaideanu, existd trasaturi comune pentru continuturile educatiei, care
conferd o formare-dezvoltare permanentd a personalitdtii [10, pp.65-68]: caracterul obiectiv,
caracterul dinamic, caracterul integral si caracterul deschis.

Continutul educatiei muzicale din aceasa perspectivd se subordoneaza educatiei estetice.
Altfel se definesc continuturile procesului de invatdmant. Dupd loan Cerghit, conceptul de continut
educational sau continut al procesului de invatamdnt desemneaza ,,ansamblul valorilor specifice si
dominante intr-o societate, selectate din ceea ce a creat mai valoros umanitatea, din cultura epocii,
structurate in cunostinte ce conduc la formarea unor priceperi, deprinderi, capacititi, modele de
actiune si trairi afective In conformitate cu cerintele actuale si de perspectiva ale societatii...” [1,
p.158]. La lista caracteristicilor continuturilor educatiei, Cerghit loan adauga: amplificarea lui,
diversificarea si specializarea continua, caracterul istoric si prelucrarea pedagogica (printr-un
mecanism din ce in ce mai simplu).

In literatura de specialitate vehiculeaza alti termini pentru a desemna continuturile: core-
curriculum si curriculum ascuns.

Core-curriculum delimiteaza totalitatea cunostintelor fundamentale, obligatorii, un trunchi
comun de materii obligatorii pentru toti elevii. In conditiile tendintelor de internationalizare a
continuturilor, core-curriculum cuprinde valori valabile la nivel international.

Curriculum ascuns se referd la ,,elementele culturii informale sau influientele nonformale,
datoritd structurii socioculturale, familiei, grupului de prieteni, factorilor de personalitate.
Curriculumul ascuns se refera mai mult la dimensiunea morald, sociald; nu e produsul stiintei, ci al
semnificatiilor date de indivizii apartinind diferitelor grupuri sociale”. [3, p. 68]

Pentru a elabora/stabili cele mai potrivite continuturi procesului de invatamant, cadrul
didactic este nevoit sd gaseasca rationamentul intre traditionalism orientare perspectiva, intre
cresteri incoerente si coerentd, intre dezechilibrarea si sufocarea informationald, intre instabilitate si
echivoc, intre continuitate si schimbare [9, p.163].

La planificarea continuturilor educatiei muzicale se va tine cont de pastrarea raportului
dintre valorile culturii nationale si universale, includerea repertoriului muzical din diverse paliere
ale muzicii (populare/religioase/academice/de divertisment), raportarea continuturilor la diverse
forme de initiere muzicald (auditie/intrepretare/creatie/reflexie) si gradul de dezvoltare a culturii
muzicale a elevilor.

Sursele care pot fi analizate in vederea selectionarii lor pentru continuturile educatiei
muzicale reprezintd stiintele care studiaza arta muzicii (muzicologia, istoria muzicii, folcloristica,
psihologia muzicii, filosofoa muzicii, armonia, etnomuzicologia etc.), materialul muzical propriu-
zis (partituri muzicale, inregistrari audio/video). Prin urmare, continuturile educatiei muzicale
desemneaza totalitatea valorilor specifice domeniului artei muzicale (sentiment muzical, gandire
muzicald, constiintd muzicald etc.) structurate In cunostinte care conduc la formarea culturii
muzicale ca parte componenta culturii spirituale a elevilor.

Principiul tematismului in organizarea continuturilor educatiei muzicale

Structural, continutul educatiei muzicale in Republica Moldova a fost elaborat in baza
aplicarii principiului tematic — mijloc de dirijare consecventa a procesului de educatie muzicald pe
parcursul studierii artei muzicale in scoala. Fiecare an de studiu are un titlu, care se particularizeaza
in alte teme semestriale. Continutul temelor generale (semestriale) constituie legitati fundamentale
ale artei muzicale, se realizeaza treptat, pe parcursul a mai multor ore de educatie muzicala.
Numarul de ore, pentru fiecare tema, in curriculum nu este strict limitat. in functie de gradul de

65



initiere a elevilor clasei In lumea muzicii, profesorul va mari ori micsora numarul de ore pentru

fiecare tema, respectind succesiunea temelor, ele alcatuind o ,,scard”, ce va permite copiilor sa

patrunda pas cu pas In marele miracol al muzicii [4, p. 8].

Un component de bazd al continuturilor educatiei muzicale il constituie repertoriul
muzical. Muzica propusa pentru auditie, interpretare si creatie muzicald elementrd devine un mijloc
important de comunicare artistica, de ntelegere a limbajului ei specific, de realizare a obiectivelor
preconizate. Repertoriul muzical propus in curriculum este orientativ, profesorul este liber sa
includa in continutul orelor de educatie muzicala creatii selectate dupa principiile: valorii artistice,
accesibilitatii (perceptive si interpretative), valorii pedagogice [4, p. 8].

In clasele primare continuturile educatiei muzicale propun edificarea culturii muzicale a
elevilor in baza urmatoarelor teme:

- Clasa I: ,,Eu si muzica” (Ce exprima muzica? Ce povesteste muzica? Cum povesteste muzica?
De ce avem nevoie de muzica?);

- Clasa a Il-a: ,,Tipurile muzicii” (Cantecul, dansul, marsul — trei tipuri ale muzicii; Posibilitati
expresive si descriprive ale muzicii; Caracterul cantabil, dansant, de mars al muzicii; Cantecul,
dansul, marsul in creatii de proportie);

- Clasa a III-a: ,,Limbajul muzicii” (Elemente de limbaj muzical; Melodia — elemental principal al
limbajului muzical; Forma muzicald);

- Clasa a IV-a: ,,Muzica poporului meu” (Muzica populard; Muzica profesionistd).

Prin abordarea continuturilor in baza pricipiului tematismului, in clasele gimnaziale, elevul
va sesizeza si va determina multitudinea de interferente dintre genurile de artd, va intelege
importanta interactiunii imaginilor muzicale, poetice si plastice, care se completeaza si se
imbogatesc reciproc, alcdtuind o unitate sinteticd — imaginea artistica. Temele curriculare in clasele
gimnaziale continua/dezvoltd continuturile educatiei muzicale din clasele primare. Enumerdm
temele continuturilor educatiei muzicale 1n clasele gimnaziale:

- Clasa a V-a: ,,Muzica si alte arte” (Muzica si literatura; Muzica si teatrul; Muzica si

coregrafia; Muzica si artele plastice);

- Clasa a VI-a: ,,Muzica cu si fara program” (Muzica si istoria; Muzica si natura; Muzica

cu si fara program);

- Clasa a VII-a: ,,Jmaginea muzicala” (Imaginea muzicald; Dramaturgia muzicala);

- Clasa a VIlI-a: ,,Muzica — valoare a Eu-lui” (Valori perene ale muzicii nationale; Valori

perene ale muzicii universale; Muzica — valoare a Eu-lui).

Este de remarcat faptul, ca dupa principiul tematismului sunt organizate continuturile
educatiei muzicale 1n diferite conceptii. Astfel, cu rol de teme pot fi continuturile legate de teoria
elementara a muzicii, inclusiv citit-scrisul muzical. O altd abordate a tematismului poate fi bazata
pe studiul unui repertoriu muzical in functie de obiceiurile si sirbatorile calendaristice ale anului. In
practica Republicii Moldova, la baza curriculumului de educatie muzicald std conceptia programei
elaborate de catre academicianului Dmitrii Kabalevskii.

Curriculumul scolar in general si continuturile educatiei muzicale in particular, au capatat o
dezvoltare relevanta prin piesele curriculare si anume: manualele scolare pentru elevi, ghidurile
metodologice pentru profesori. Astfel, finalitatea pedagogicd a comunicdrii artistice este datd nu
numai de valoarea esteticd a muzicii ci §i de participarea creatoare a subiectului in aceasta
comunicare. In acest sens, continuturile de invatare includ teme de studiu (in care sunt ascunse
legitatile artei muzicale) si repertoriul muzical de audifie/interpretare/creatie muzicald elementara.

Pentru a cunoaste arta muzicii, este necesard descoperirea legilor acestei arte. Cunoasterea
muzicald presupune in primul rand cunoasterea limbajului muzicii, cunoastere care sa-i permita
elevului-receptor sd decodeze semnificatia expresiei artistice, sa-i permita elevului-creator sd se
implice in actul de creatie muzicald elementara, sa-1 permita elevului-interpret sa comunice mesajul
respectiv.

Valoarea continuturilor educatiei muzicale este determinatd de ponderea experientei
artistic-muzicale si atitudinile elevului pentru muzica. [11, p. 20 ]. Elementele continuturilor
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educatiei muzicale reunesc si imbind armonios urmatoarele aspecte: a) experienta manifestarii
emotional-spirituale a atitudinilor elevilor pentru viatd prin mijloacele muzicii; b) capacitatile si
aptitudinile muzicale ale elevilor manifestate in cadrul activitdtilor de interpretare/auditie/creatie
muzical-artistica.

Cum pot fi dezvoltate continuturile educatiei muzicale?
Disciplina scolard Educatia muzicala este studiata la fel ca alte fenomene — fizice,
lingvistice, biologice etc., arta muzicald in primul rand este mijloc al educatiei, iar cunoasterea
muzicald permite realizarea premiselor pentru intelegerea, receptarea si integrarea muzicii in viata.
Astfel, educatia prin muzicad se realizeaza in temeiul educatiei/cunoasterii muzicale. Legile artei
muzicale sunt exprimate in temele generale. Daca vom analiza succesiunea temelor propuse in
curriculumul modernizat la Educatia muzicala (2010), vom descoperi manifestarea principiului
tematismului pe orizontala si pe verticala.
Spre exemplu, in clasa intai se studiaza tema generald ,,Eu i muzica”, in care sunt ascunse
cele mai importante legitati ale artei muzicii:
= Tema semestrului 1 —,,Ce exprima muzica?”’ devine un teren pentru descoperirea muzicii ca arta
sonora, intonagionald, care actioneaza asupra starii emotionale a receptorului/interpretului, iar
trdirea mesajului muzicii este punctul initial in traseului cunoasterii, fird de care cunostintele
achizitionate si aptitudinile formate/dezvoltate isi pierd orice valoare;

= Tema semestrului 2 — ,,Ce povesteste muzica?” sugereaza studiul muzicii 1n calitatea ei de arta
imagistica si temporald, continutul careia se dezvaluie in timp, treptat, sunet cu sunet; imaginea
creatiel muzicale se recreeaza de receptor in baza re-trairii mesajului sonor-artistic;

= Tema semestrului 3 — ,,Cum povesteste muzica?”’ orienteaza studiul asupra descoperirii
limbajului specific de expresie al muzicii, care poate fi explicat §i cercetat prin cele patru
insugiri ale sunetului muzical (indlfime, durata, intensitate, timbru);

= Tema semestrului al 4-lea — ,,De ce avem nevoie de muzica?” certificd faptul cd mesajul
creatiilor muzicale este inspirat din viatd (naturd, viata societatii, trairile, viata unui om); prin
mesajul sau creatiile muzicale pot insoti/descrie/influenta/schimba viata.

Studiul oricarei creatii muzicale parcurge inevitabil cateva axe: imaginea muzicala, limbajul
mugzicii, forma/genul muzicii. Prin urmare, studiul continutului mesajului sonor-artistic (al imaginii
muzicale) presupune descoperirea mijloacelor de expresie muzicala (melodie, ritm, tempo, nuante
dinamice, timbru etc.) si invers - cercetarea limbajului muzical inlesneste descoperirea imaginii
muzicale dintr-o creatie, cu conditia cd trdirea emotiei este prezentd in toate momentele actului
mugzicii: auditie — interpretare — creatie. Muzica exprima si, totodata, determind cea mai vasta gama
a trairilor umane. Nu pot fi educate capacitatile de a medita despre muzica fara a o audia; nu poate
fi emisa o apreciere valorica unei creatii fara activitatea de receptare a ei; nu putem percepe
frumosul in opera de arta fara altoirea sensibilitatii, capacitatii de a trdi emotional mesajul sonor.

Imaginea muzicaléﬁ
TRAIREA

EMOTIONALA

Forma/gen/
stil muzical

Figura Ne 1. Axele de cunoastere a unei creatii muzicale.
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Principiul tematismului in organizarea continuturilor educatiei muzicale a gasit o dezvoltare

in curricula modernizata prin:

=> crearea unui circuit inchis in tematica claselor I - VIII (argument: studiul Incepe de la tema ,,Eu
si Muzica” (clasa I) si evolueaza spre tema ,,Muzica - valoare a Eu-lui” (clasa VIII).

= asigurarea coerentei pe orizonatald (exemplu: temele din clasa a V-a se axeaza pe relatia dintre
muzica si alte arte - literaturd, teatru, coregrafie, artele plastice si se studiaza pe baza temelor
din clasele primare).

= asigurarea coerentei pe verticald (exemplu: temele unui semestru dintr-o clasd se bazeazd pe
achizitiile aceluiasi semestru din clasele precedente, reprezentind un studiu mai aprofundat al
artei muzicale).

= respectarea consecutivitatii temelor in studiul muzicii (exemplu: In clasa a VI-a raportul
»Muzica si Istoria” si ,,Muzica si Natura” pregatesc studiul temei ,,Muzica cu si fard program”).

= reducerea volumului de continuturi ale invatarii (exemplu: in clasele gimnaziale sunt propuse a
cite 4-6 formule concrete de teme de lectii pentru fiecare semestru, cu exceptia clasea a VIlI-a,
in care sunt esalonate a cite 9 formule de teme pentru fiecare jumatate de an de studii.).

Concluzii
Continuturile educatiei muzicale desemneaza totalitatea valorilor specifice domeniului artei
muzicale (sentiment muzical, gandire muzicald, constiintd muzicala etc.) structurate In cunostinte
care conduc la formarea culturii muzicale ca parte componentd culturii spirituale a elevilor.
Continuturile educatiei muzicale includ teme de studiu (in care sunt ascunse legitatile artei
muzicale) si repertoriul muzical de auditie/interpretare/creatie muzicala elementara.
Principiul tematismului std la baza organizarii continuturilor curriculumului de Educatie
muzicald din Republica Moldova. Propunem cadrelor didactice trei perspective in dezvoltarea
continuturilor educatiei muzicale:
= perspectiva orizontala, prin care se stabileste o legatura dintre temele curriculare din cadrul unui
an de studii (spre exemplu: tema semestrului 2 din clasa intii — ,,Ce povesteste muzica”
relationaecaza in primul rind cu tema precedentd — ,,Ce exprimd muzica?” si poate genera
urmatoarele dezvoltari de continut: ce povesteste muzica veseld/tristd/solemnd/hazlie? Ce
exprimd muzica despre viata mea/despre naturd/viata poporului? Cum povesteste muzica
veseld/tristd/solemna/hazlie?).

= perspectiva verticala, prin care se stabilesc legaturi dintre tema curriculard a unui semestru cu
tema aceluiasi semestru din anii precedenti/urmatori de studii (spre exemplu: tema semestrului 2
din clasa a treia — ,,Melodia — principalul mijloc de expresie a limbajului muzical” se studiaza
prin raportare la tema semestrul 2 din clasa a doua — ,,Posibilitati expresive si descriptive ale
muzicii” si poate genera urmdtoarele aspecte: Ce poate exprima melodia? Ce poate descrie
melodia? Cum melodia exprimd/descrie? Care sunt cele mai expresive melodii populare ale
neamului nostru? );

= perspectiva diagonald, prin care pot fi stabilite multiple legaturi dintre temele din diferite clase
si semestre.

Perspectivele de dezvoltare a continuturilor educatiei muzicale se bazeaza pe principiile specifice

educatiei muzicale din sistemul invatdmantului general: principiul unitatii educatiei, instruirii si

dezvoltarii personalitdtii elevului, principiul anticipdrii si revenirii continuturilor educatiei,

principiul invatarii temeinice, principiul legaturii muzicii cu viata.

Calitatile continuturilor educatiei care confera formare-dezvoltare permanenta elevilor sunt:
= caracterul obiectiv, istoric, dinamic, integral si deschis;
= amplificarea, diversificarea si specializarea;
= prelucrarea pedagogica.

La planificarea continuturilor educatiei muzicale se va tine cont de pastrarea raportului
dintre valorile culturii nationale si universale, includerea repertoriului muzical din diverse paliere
ale muzicii (populare, religioase, academic, de divertisment), raportarea continuturilor la diverse
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forme de initiere muzicala (auditie, intrepretare, creatie, reflexie) si gradul de dezvoltare al culturii
muzicale a elevilor.
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2.3. Dimensiunea imagistica a gandirii muzicale in studiul pianistic

Lilia GRANETKAIA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Procesul psihic cognitiv superior (intelectual) care, prin intermediul operatiilor de analiza si
sinteza, abstractizare si generalizare obtine produse sub forma de idei, concepte si rationamente, se
numestegdndire. Dupa I'. LpinuH, gdndirea reprezintd o suma de cunostinte aplicate in practica [1,
p. 162].

In studiul muzical - pianistic, studentul trebuie si dea dovadi de o gindire viguroasi, bine
dezvoltatda pe ambele sale dimensiuni: operativa si creativa. Se stie ca gandirea operativa este un
atribut al oricirui proces de munci. In studiul la instrument, studentul se confrunti cu nenumirate
probleme atat de natura motrice, cat si de memorare sau interpretare. Rezolvarea lor poate fi de
naturd algoritmicd sau euristicd. Rezolvarea algoritmica, drept schema logica ce cuprinde un numar
finit de pasi, a caror succesiune duce la solutionarea problemei, este cea mai simpla forma a gandirii
operative. Rezolvarea euristicd este un pas inainte spre gandireacreatoare. Ea consta in rezolvarea
unei situatii a carei solutie nu se intrevede de la inceput si care trebuie cautatd prin eforturi
intelectuale speciale, care nu pot duce insd intotdeauna la gasirea solutiei optime. De exemplu,
abordarea pentru prima oara a unei piese necunoscute pentru a carei realizare suma de cunostinte
teoretice este suficientd (forma, genul etc.), dar imaginea sonord, precum si spiritul lucrarii —
corelate cu mijloacele tehnice — i sunt neclare studentului. Rezolvarea euristica este insasi procesul
de cdutare continud a acestor elemente. Gandirea operativa euristica constituie un prim element al
gandirii creatoare. Un act psihic este creator in masura in care are atributul originalitatii, al adaptarii
la situatii noi prin solutii noi, intelegand, prin aceasta, modificarea rapida a mersului gandirii atunci
cand situatia o cere.

B. Terpymmn evidentiazd trei tipuri de gdndire muzicald corespunzatoare activitatilor
muzicale: ascultator, interpret, compozitor.
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Ascultitorul, percepand arta muzicald, opereaza cu reprezentdri sonore, intonatii armonice
care trezesc in el emotii, sentimente, imagini artistice vizuale. Acest tip de gandire il putem defini
ca gandire imagisticd, gandire-reprezentare

Interpretul, insusind arta interpretativd, va percepe sunetele si armoniile reiesind din
activitatea practicd personald, cautand varianta optima a interpretarii. Acest tip de gandire, bazat pe
actul interpretativ, 1l putem defini ca vizual-activ sau vizual-motric.

Compozitorul, reflectind in creatiile sale emotiile si impresiile interioare, apeleaza la logica
muzicald (cunostinte teoretice, legi armonice, forma muzicald), realizand intentiile subiective in
partiturd. Acest tip de gandire B. Ilerpymmun il numeste gandire abstract-logica [2, p. 164].

In afara acestor aspecte ale gandirii muzicale, P. Bentoiu evidentiaza si alte forme de gandire
muzicald, identificate cu formele de manifestare ale auzului muzical si care deruleaza din specificul
limbajului muzical: gandirea melodica, gandirea armonica, gandirea polifonica, gandirea
timbrala etc. [3].

Geneza gandirii muzicale se afla in ton-intonatie. Baza gandirii muzicale o constituie simfirea
intonatiei muzicale. Aceasta este formula laconica a lui b. Acadnes Inteleasa larg: intonatia devine
un ,,ghid” care conduce spre continutul muzicii, spre gasirea nucleului artistic. Simgirea intonatiei,
patrunderea in expresivitatea ei este punctul culminant de dezvoltare a capacitatilor muzical-
cognitive.

I. Gagim mentioneazad cd daca ,,constituentele limbajului muzical si auzul muzical sunt de
naturd intonationald, atunci si gdndirea muzicala este de aceeasi esentd — ea este gdndire
intonationala”. ,,A gandi, in muzica, inseamnd a simti/a trdi un sens specific (,,a sim{i melodia
inseamna a o intelege”- A. lorgulescu; ,,muzica nu se gandeste, ci se triieste” — E. Ansermet).
Gandirea muzicala este gandire-stare” deduce 1. Gagim [4].

Psihologia Geschtalt (B. Keler, K. Dunker, M. Vertgheimer) introduce in procesul de
cunoastere un nou tip de gdndire insight (,,iluminare”— cand subiectul vede clar rezultatul final al
activitatii sale). Acest tip de gandire, fiind de natura emotionald, este indisolubil legat de imaginatie,
cu ajutorul cdreia subiectul poate obtine o reprezentare finald, integrd a fenomenului studiat.

Constiinta muzicala este componentd si derivata a constiinfei auditive generale si este
marcatd esential de facultatea de a gandi in sunete muzicale. Muzica nu s-ar fi produs daca sistemul
algoritmic, care actioneaza in sunetele muzicale, nu si-ar avea temelia in auz. Auzul, la randul sau,
fiind altoit de constiinta afectiva, este reprezentat de formula: muzica = sunet+auz-+constiinta
afectiva [4, p. 252-254].

Inteligenta muzicala este definita drept grad superior al constiintei/gandirii/trairii muzicale a
receptorului; facultatea acestuia de a sesiza esentialul Tn muzica; de a simti/trai/intelege mesajul
ascuns al muzicii i de a gdndi muzicalmente select; de a distinge adevarul in opera muzicala si de a
discrimina valoarea de nonvaloare; de a sintetiza gradual emotia-sentimentul si reflectia-meditatia;
de a descoperi sensurile specifice muzicii i a le raporta la valorile propriului eu; de a avansa de la
nivelul de suprafata al perceptiei muzicale la nivelul starii suprasensibile, spirituale a eului receptor.
Inteligenta muzicald influenteaza inteligenta generald a omului [4, p. 255-257].

. KabGaneBckwmii, JI. llkonsap formuleaza problema dezvoltarii la viitori profesori de
muzicd a unei gandiri specifice, numitd — ,, gdndire instrumentala” [5, p. 171], argumentand
aceasta prin motivul ca mult timp in practica educatiei muzicale s-a pus accentul pe prioritatea
competentelor dirijorale in detrimentul competentei de interpretare a imaginii muzicale.
Orientarea procesului de educatie muzicala numai pe calea cantului vocal-coral este o viziune
unilaterala si gresitd in procesul educational al elevilor. In special, acest fapt este evident in
situatii cand elevii se confruntd cu problema analizei muzicii instrumentale, a carei percepere se
realizeaza numai in baza legilor muzicale. Limbajul muzical pur, fard o Insotire a textului literar,
este considerat dificil pentru percepere si intelegere, necesitand un grad mai inalt de gdndire
muzicala. Specificul unei asemenea gandiri consta In parcurgerea, sesizarea, trdirea emotional-
rationala a fluxului sonor, care este construit dupa legile dramaturgiei muzicale. ,,Decodarea”
imaginii muzicale si crearea, construirea in baza ei a imaginii artistice este prerogativa unei
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gandiri specifice. JI. llkxomsappledeazd pentru dezvoltarea la studentii-pedagogi de educatie
muzicald a ,.,gdndirii instrumentale”, aceasta constituind o garantie in decodarea si infelegerea
profunda a muzicii ,,pure”. ,,Nu putem declara cad un dirijor de cor nu poseda o gandire muzicala
dezvol-tata, dar este evident, cd profilul profesiei isi lasa amprenta sa in orientarea gandirii
muzicale pe calea poetica. Astfel, un cantaret, dirijor de cor etc., in identificarea sensului
muzical, mai mult se va baza pe sensul cuvantului, in timp ce gandirea unui instrumentalist se

bazeaza pe reprezentari pur sonore” [5, p. 171].

In perceperea muzicii instrumentale gandirea, perceptia se bazeaza pe legile dramaturgiei
muzicale si sunt indreptate nu spre sensul dictat de cuvant, dar spre sensul pur muzical. Lipsa
unui asemenea factor (element) specific in gandirea profesorului, care poate fi definita ,,gdndire
mugzical-instrumentala” (JI. Ulkonsp), este cauza incompetentei in intelegerea muzicii fara
program literar-poetic.

C. Kapace [6] pledeazd pentru dezvoltarea la elevii-pianisti a gdndirii interpretative,
diferentiind-o de gandirea muzicala: gandirea muzicala este capacitatea de operare cu reprezentari
auditive, gandirea instrumental-interpretativa este capacitatea de operare/ integrare a repezentarilor
auditive cu reprezentarile motrice.

Concluzie: Problema incompetentei in interpretarea imaginii muzicale de catre studenti se
rezuma la:

1) pregitirea profesorului de educatie muzicald este orientatd, predominant, spre formarea
unilaterala a deprinderilor de lucru cu corul (JI. lxonsp);

2) in procesul de pregatire instrumentald a viitorului profesor nu se pledeaza pentru
dezvoltarea gandirii muzical-instrumentale, accentul fiind pus pe formarea unor deprinderi
si_abilitati unilaterale de executare la instrument, realizand, astfel, numai aspectul pur
tehnic al competentei de interpretare;

3) in procesul de pregatire instrumentalda a profesorului de muzicd nu se pune accentul pe
formarea competentei de interpretare a imaginii muzicale.

Imaginatia
Auz muzical,
Gandirea
muzicald

Gandirea interpretativa

- traire spiritual-emotionald a muzicii;
- elaborarea imaginilor artistice;
- operare cu reprezentiri audio-mentale;

- operarea cu reprezentiri motrice. Ca revelatoare de
sens §i creatoare
a imaginii
Imaginea interpretative
muzicala

(Elementele muzicii)

Figura 1. Rolul gandirii interpretative in tratarea imaginii muzicale

Pentru evitarea extremitatilor sus-enuntate propunem de a dezvolta la studenti gandirea
interpretativa ca aptitudine integralizata (auzul muzical sub toate manifestarile sale, in special a
auzului timbro-dinamic §i interior; imaginatie creatoare de sensuri-imagini, gandire/constiinta
muzicald) (vezi Figura 1), bazatd pe capacitatea interpretului de: trdire spiritual-emotionald a
muzicii; elaborare a imaginilor artistice; operare cu reprezentari audio-mentale; operarea cu
reprezentari motrice. Dezvoltarea gdndirii interpretative la studenti va inlesni 1intelegerea-
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interpretarea artisticd a imaginii muzicale a lucrdrii studiate si, astfel, va contribui la formarea
competentei de interpretare a imaginii muzicale si la eficientizarea procesului de formare a
profesorului de muzica.

Concluzii

Pregatirea instrumental-pianisticd a profesorului de educatie muzicald presupune formarea
competentei de interpretare a imaginii muzicale, deoarece fenomenul de imagine muzicala
constituie un moment central in Curriculumul la Educatia muzicala in scoala.

Prin urmare, structura competentei de interpretare a imaginii muzicale esteprezentata de doua
componente: capacitatea de interpretare instrumentald a muzicii $1 capacitatea de comunicare
verbal-artistica despre muzica.

Componentainterpretare muzicala a CIIM este prezentatd prin capacitatea studentului de a
decoda continutul ideatic al imaginii muzicale al lucrarii. Acest lucru se realizeaza prin cercetarea
pluriaspectuald a lucrarii muzicale, prin crearea viziunii, conceptului artistic asupra lucrdrii, un
urma cercetarilor artistico-analitice, adica prin crearea imaginii artistice a lucrarii. Pentru
transmiterea imaginii muzicale auditoriului, pedagogul/interpret are drept scop sonorizarea textului
scris al lucrarii. Astfel, componenta muzical-interpretativd a CIIM va finaliza cu o intruchipare
sonora a imaginii artistice.

Componenta comunicare verbal artistica despre muzica presupune la student capacitatea de a
vorbi despre muzica profesionist, stiintific, dar, In acelasi timp, accesibil varstei copiilor, pastrand
aspectul artistic-creativ si ocolind unele extremitati (tehnicizare, teoretizare pura si afectizare
vulgard etc.). Studentul trebuie sa valorifice aspectele istoric, estetic, muzicologic ale lucrarii, sa
posede o libertate si pasiune in vorbire, sa abordeze creatia muzicala din punctul de vedere metodic,
sd-si formeze o opinie personald fatd de muzica studiata.

Din perspectiva cercetarii noastre, remarcam rolul major al aptitudinilor muzicale in formarea
CIIM. Au fost puse in actiune urmatoarele aptitudini muzicale: auzul muzical (in manifestarile
sale), imaginatia si gandirea muzical-interpretativa — calitati, in opinia noastra, strict necesare
pentru crearea imaginii artistice $i interpretative.
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2.4. Dezvoltarea inteligentei spirituale a elevilor prin educatie muzicala

Lilia GRANETKAIA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Dezvoltarea personald este un concept din ce in ce mai mult intdlnit In societatea
contemporand. Ea presupune o capacitate restructuranta si formativa a individului, ce include ideea
de crestere, de devenire, de abilitare, de formare. Obiectivul cel mai vizat al dezvoltarii personale,
fara a fi singurul, este disponibilizarea tot mai larga a resurselor interioare ale individului.

»Dacd in cazul inteligentei cognitive este vorba despre a gandi, In cazul inteligentei
emotionale despre a simti, inteligenta spirituald vorbeste despre a Fi. "mentiona McMullen B. Fiinta
umanad este un microunivers. Este un Intreg cu multe fatete, a carui armonie depinde de echilibrul
sau emotional, spiritual, mental si fizic. Se cunoaste ca persoana are mai multe tipuri de inteligente:
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logico-matematica, verbal-lingvistica, corporald, practica, artisticd, filosoficd, sociala,
interpersonald, s.a.. Inteligenta emotionald si cea spirituald sunt doud dintre cele mai valoroase
resurse umane, poate chiar cele mai de pret, dacad ne gandim la evolutia si Tmplinirea noastra
sufleteasca... Aceste abilitafi sunt strans si armonios Tmpletite, dar, fiind concepte relativ noi in
literatura psihologicd, ne propunem spre cercetare conceptul de inteligenta spirituald si validarea lui
in domeniul educatiei muzicale.

Cercetarile din perioada actuald continud o traditie initiatd de cercetatori precum Galton,
Wundt, Simon si Binet si dezvoltate pe parcursul secolului al XX-lea de foarte multi cercetatori
dintre care precizam cercetdrile desfasurate de Lewis Terman, Edward Thorndike, Charles
Spearman, Carlton Pearson, Jean Piaget, Barbel Inhelder, L. L. Thurstone, J. P. Guilford, David
Wechesler, Cyril Burt, Philip E. Vernon si Hans Eysenk, si altii.

Specialistii in cauza au afirmat extraordinara oportunitate pe care orice criza spirituald o
aduce, aceea a unei transformari radicale a fiintei umane. In aceastd noud ,paradigma” dezideratul
este acela al unei capacitati creative si transformative care sa permita in permanenta posibilitatea de
a schimba regulile, de a modifica situatiile, de a depasi limitele. Aceasta capacitate este orientata
atat inspre interior sub forma restructurari si reconfigurarii personale la nivelul eului si identitatii
dar si inspre exterior pe toate planurile existentei (familial, social, profesional). Aceastd noua
capacitate a fost denumita inteligenta spirituala si, in mod firesc, ea trimite catre un alt concept cel
de maturitate spirituala.

Dezideratul finalitatilor educationale in sfera artei muzicale presupune formarea unei
personalitdti cu o Tnaltd culturd artistica, fundamentele palierului dat fiind cladite odata cu
valorificarea capacitafilor elevului pe intreaga perioadd de varsta scolara. Un adevar pedagogic
spune cd muzica, deopotriva cu alte discipline de studiu, nu sufera atitudini difuze, superficiale, ci
dimpotriva, remarca persoanei antrenate in activitate eforturi intelectual-afective deosebite, care
neaparat sa se aleagd cu efectul de patrundere continud in profunzimea fenomenelor muzicale.

Inteligenta emotionala si cea spirituala sunt doua dintre cele mai valoroase resurse umane,
poate chiar cele mai despret, dacd ne gandim la evolutia si implinirea noastrd sufleteasca. Aceste
abilitati sunt strans si armonios Tmpletite.

in sens pur etimologic, cuvantul inteligentd denota capacitatea de a discerne, de a separa, de a
alege intre diferite alternative si de a putea lua decizia cea mai potrivita. O persoanad inteligenta este,
de fapt, o persoand care stie sa separe esentialul de neesential, ceea ce este valoros de ceea ce este
lipsit de valoare, ceea ce 1i este necesar pentru a desfdsura o anumita activitate de ceea ce este
irelevant pentru aceasta activitate. Inteligenta, in sens pur etimologic, se referd la aceasta capacitate
de a discerne. Cuvantul latin intelligentia provine din intelligere, termen compus din intus (intre) si
legere, care inseamna a alege sau a citi. A fi inteligent inseamna, prin urmare, a sti sa alegi cea mai
buna alternativa dintre mai multe, dar si a sti sa citesti in interiorul lucrurilor. Acest lucru este
posibil dacd, inainte de a alege, ai capacitatea de a delibera, de a cantdri argumentele pro si contra
ale unei asemenea decizii si de a anticipa posibilele consecinte care decurg din asta. Inteligenta
permite sa pastrezi cu ajutorul memoriei experientele din trecut §i sd anticipezi, cu ajutorul
imaginatiei, scenariile ipotetice din viitor. Aceasta calitate, dupa ce este exersata din plin, salveaza
fiinta umana de multe esecuri din viata sa si 1i deschide portile spre dobandirea succesului personal,
afectiv si profesional. Conditia umana este sairmana. Fiinta umana este animalul cel mai neajutorat:
Aristotel: mainile si mintea, prin care le depaseste pe toate celelalte animale si cu care realizeaza,
intr-o oarecare masurd, orice lucru. Inteligenta este mijlocul care oferd deschiderea spre ansamblu si
puterea de a cuceri adevarul. Ea 1l face pe om capabil de a transcende, de a depasi orice limita.
Inteligenta se poate defini si ca puterea de a invata sau de a intelege, ca aptitudinea de a cunoaste,
de a Intelege ceva. Potrivit definitiei oferite, de obicei, in manualele de psihologie: inteligenta este
capacitatea si abilitatea de a raspunde, in cea mai potrivitd forma posibild, exigentelor pe care le
prezintd lumea. Iti permite sa reflectezi, sa-ti faci griji, sa cercetezi, si controlezi si sa interpretezi
realitatea. Existd un raspuns fundamental, cu caracter instinctiv; dar, dincolo de el, fiinta umana,
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datorita inteligentei sale, este capabila de a-si stdpani acest raspuns si de a se gandi, mai Inainte, la
cel pe care trebuie sa-1 dea, fiind in functie de context. Inteligenta permite elaborarea de raspunsuri
complexe 1n situatii fundamentale ale vietii, raspunsuri gandite si meditate care depasesc logica
mecanica a impulsului. De asemenea, prin inteligenta se mai poate intelege si acea capacitate care
permite sa ne adaptam destul de repede posibilitatilor disponibile si sa ne confruntdm cu situatii noi
pe care nu le-am prevazut dinainte.

Exista o diferentd intre spiritualitate §i inteligenta spirituald. Spiritualitatea inseamna sa stii
cine esti, iar inteligenta spirituala inseamna sa “realizezi” cine esti si sa-{i traiesti viata in aceasta
constientizare. Intotdeauna ai fost cine esti si, pe drept cuvant, nu ai putea niciodati si fii altceva
decat ceea ce esti. Acest lucru necesita insa “realizare”, spre exemplu realizarea acelui moment in
care “vezi”, atingi” si apoi “esti”...

“A fi inteligent spiritual inseamna a gandi, a actiona si a interactiona dintr-o constientizare a
sinelui ca spirit, iar nu ca forma, suflet sau corp. Cei mai multi dintre noi suntem Invatati sa credem
ca suntem formele noastre fizice.

Inteligenta spirituala Tnseamna sa poti sa iti educi constiinta, sa {ii cont de ea si sd asculti de
ea. Totodata, inteligenta spirituala inseamna sa adresezi intrebari propriei persoane si sa fii pregatit
pentru a-{i trai raspunsurile.

Stephen Covey sugereaza anumite modalitati de a ne dezvolta inteligenta spirituald. Citirea
unei carti si meditatia, afundarea Tn muzica si literaturd de calitate, gasirea unei modalitati de a
comunica cu natura, mentinerea fidelitatii fata de valorile tale cele mai inalte, a incerca sa contribui
la o cauza anume, toate acestea sunt metode ideale pentru a spori inteligenta spirituald, este de
parere Covey.

Inteligenta spirituald faciliteazd performanta, creativitatea, schimbarea, capacitatea de
adaptare, starea de pace si de liniste, intelepciunea, bucuria, entuziasmul. Conectarea la SQ este cea
mai autentica §i sincera cdlatorie inspre autodescoperirea sinelui, a celorlalti i a lumii in care
traim.

in raport cu educatia, arta muzicii se cere a fi abordata in natura ei specificd, In necesitatea ei,
in actiunea si puterea mesajului ce-1 poarta ea pentru viata spirituala. Intereseaza, asa dar, educatia
muzicald ca educatie prin experienta muzicii; propriu-zis, prin auditia muzicala si prin cant —
principal cadru de realizare a educatiei muzicale. G.Balan sustine ideea ca prin intermediul cantului,
cel mai important gen al artei muzicale aplicat la orele de educatie muzicald (in sens general al
cuvantului) trebuie sd educam omul in mod profund, nobil. Prezintd interes din acest punct de
vedere pozitia cercetitorului C.Cozma care considera cad educatia muzicald ajutd cu prisosinta la
depasirea raului, la Inscrierea intru reusita omului in capacitatea binelui, a bucuriei, sensibilitatii,
senindtatii, simpatiei, solidaritatii, intelegerii, devotamentului, impéacare cu datul existential si
protectie a schimbarii in bine a starii de fapt.

M.Vacarciuc conchide, ca valoarea spirituald a cantului vocal-coral este in functie de
elementele muzicale din care este alcatuit, de valoarea fiecarui element in parte si de felul cum sunt
imbinate Intre ele. Drept exemplu putem lua cele trei elemente, care stau la baza cantecului:
melodia, ritmul si cuvantul. [Vacarciuc M.]

In cadrul educatiei muzicale putem delimita doud niveluri: informativ-teoretic si formativ-
aplicativ. La nivelul informativ-teoretic se realizeaza acumularea de cunostinte, formarea
priceperilor si deprinderilor reproductiv-informative. la nivelul formativ-aplicativ educatia muzicala
se realizeaza prin contactul nemijlocit cu opera de arta. Nivelurile de realizare a educatiei artistice -
informativ-teoretic si formativ-aplicativ, se afld intr-un raport de reciprocitate, completandu-se unul
pe altul in sensul ca instruirea nu poate inlocui, ci doar asigurd o mai buna receptare a muzicii, in
timp ce contemplarea propriu-zisa valorifica virtutile spiritulae ale individului si asigura realizarea
scopului fundamental al educatiei. Comunicarea dintre elev si arta muzicald este in functie nu
numai de valoarea esteticd a muzicii, ci si de valoare ei spirituald prin participarea creatoare a
subiectului in aceastd comunicare. In contact direct cu muzica (contact energetic, spiritual) se
stabileste o comuniune psihica dintre receptor si opera de arta, dintre structurile constiente si cele
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inconstiente ale personalitatii elevului si mesajul artistic muzical. Scopul fundamental al acestui
dialog este imbogatirea experientei receptorului si sensibilizarea acestuia prin declansarea emotiei si
trairii si ca rezultat dezvoltarea inteligentei spirituale ale elevului.

Misiunea procesului educativ de catre profesor constd in trezirea puterilor interioare care
corespund legitatilor firii copiilor. Cucerirea artei muzicale, patrunderea in tainele ei, Insusirea
legilor ei specifice necesita, la fel, muncd, o munca in primul rind a sufletului, o munca a cugetului,
a intregii fiinte a omului. Muzica este o delectare, dar si meditatie filozofica profunda. Ea aduce
bucurii si desfatari (atat sufletesti, cat si intelectuale) inexprimabile, dar numai daca ai depus
straduinta pentru a ti-o insusi. Numai 1n asa conditii muzica te va rasplati, iti va sopti adevaruri pe
care nu le vei afla pe altd cale, te va purta prin lumi necunoscute pana atunci. Copii trebuie sa fie
congstienti de acest lucru.

Consideram ca inteligenta spirituala se afla in raport direct cu cea emotionald si face parte din
cadrul inteligentilor multiple.

- inteligenta muzicald —legatd de constientizarea, comprehensiunea, intelegerea discursului
muzical;

- inteligenta kinestezica— legata de constientizarea corpului fizic, corelarea vocii cu auzul etc.

- inteligenta intrapersonald — constientizarea propriilor trairi si gdnduri si controlul acestora;

- inteligenta interpersonali — legata de modul de relationare cu ceilalti si de succesul social.

LECTIA DE EDUCATIE MUZICALA
ELEVUL PROFESORUL
PRINCIPIILE | ¢ 5 PERCEPTIA e—> PRINCIPILE
PERCEPTIEI MUZICH EDUCATIEI
CUNOASTERE| INTELEGERE | SINTEZA | CONTEMPLARE | TRAIRE PURIFICARE
(katharsis )
INTELEGENTA INTELEGENTA MULTIPLA INTELEGENTA
SPIRITUALA EMOTIONALA
inteligenta muzicala — legata de constientizarea, comprehensiunea, Iintelegere
discursului muzical;
inteligenta kinestezica — legata de constientizarea corpului fizic, corelarea vocii cu auzul etc.
inteligenta intrapersonala — constientizarea propriilor trdiri si ganduri si controlul acestora;
inteligenta interpersonala — legata de modul de relationare cu ceilalti si de succesul social.

\ /

Metode, procedee/tehnici, forme, mijloace de formare la elevi
a INTELIGENTEI SPIRITUALE

Va )
Metode infuitiv— % Metode interactive
deductive

S o J
Metode emotional- Metode bazate pe
afective: stimularea

Fig. 1. Model pedagogic de formare a inteligentei spirituale la elevi in cadrul educatiei
muzicale

75



Dezvoltarea inteligentei spirituale a elevilor conform ipotezei si cercetdrilor teoretice este
posibila prin valorificarea la lectie a urmatoarelor principii psihopedagogice si artistice:
e principiul creativitatii;
principiul interiorizarii muzicii;
principiul unitatii educatiei-instruirii-dezvoltarii muzicale §i spirituale;
principiul corelatiei intre senzorial si rational, dintre concret §i abstract;
principiul sensibilitatii afective;
principiul intuitiei,
principiul pasiunii;
principiul actiunii totale a muzicii asupra omului;
principiul educatiei prin §i pentru valori;
Prin metodele educatiei muzicale eficiente in educatia spirituald a elevilor la lectia de cor
propunem urmatoare metode si procedee didactico-artistice:
e Metoda vocalizarii
Metoda notarii grafice a melodiei
Metoda intonarii plastice
Metoda actiunii emotionale
Metoda comparatiei
Metoda sistematizarii
Metoda perceperii asociate
Metoda ,,colanul sonor’”;
Metoda ,,scarita muzicala’;
Metoda ,, funde melodioase”;
Metoda ,,imparatia fermecata’;
,,intonarea muzicalda’;
., izvorasul”’;
,, interiorizarea muzicii”’
Exercitiul Vox Mentis etc.

In calitate de cii, mijloace de realizare a dezvoltirii spirituale la elevi propunem conform modelului
de spiritualizare (dupa Frankl) urmatoare:

e Valori spirituale , estetice, culturale
Creatii muzicale cu subiect religios
Carti, filme, cantece, care rezoneaza cu ideii spirituale inalte
Persoane spirituale. Cu cei cu care suntem pe aceeasi unda.
Viata constienta: Constient sa cantdm, cream, gandim, sa vorbim, sa actionam, sa traim!
Practica spirituala: Practica bunavointei i transmiterii iubirii
Misiunea procesului educativ de catre profesor consta in trezirea puterilor interioare care
corespund legitatilor firii copiilor. Cucerirea artei muzicale, patrunderea in tainele ei, Insusirea
legilor ei specifice necesita, la fel, munca, o munca in primul rand a sufletului, o0 munca a cugetului,
a Intregii fiinte a omului. Muzica este o delectare, dar si meditatie filozofica profunda.

Concluzii: Educatia muzicald este una dintre componentele principale ale educatiei estetice si
spirituale. Tezaurul muzicii academice constituie o sferd importanta a culturii spirituale a elevilor.
Muzica contribuie la cultivarea emotiilor, la dezvoltarea intelectuala, a sentimentelor morale,
estetice si, 1n special, a sentimentului de dragoste pentru integrarea acestei arte in viatd, a gustului
estetic muzical si 1n sfarsit la modelarea spirituald a elevilor si la dezvoltarea inteligentei spirituale
ale lor.

Lectia de muzica include multiple si variate activitati muzicale. Sarcinile de baza ale acestor
activitati sunt aprofundarea in lumea muzicii, cucerirea treptatd a artei sonore Fiecare activitate
muzicald nu va fi orientatd doar spre sine, ci va contribui alaturi de celelalte la elucidarea temei
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generale a lectiei. Toate activitatile din cadrul lectiei combinandu-se si completindu-se vor bate
intr-o singurda directie urmarind acelasi scop — insusirea temei lectiei, fara a destrama logica
patrunderii metodice in subiectul muzical atacat.

La baza formarii spirituale a elevilor sta actul de traire (estetica, artistica, spirituald) a muzicii.
Ca rezultat al trairii muzicale std experienfa muzicala a receptorului — o activitate interioara
specifica, axata pe fenomenul muzical. Trairea muzicii (trairea muzicala) este, astfel, chintesenta
actului muzical, a experientei muzicale.
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2.5. MHOr03HAaYHOCTh XY/JA0:K€CTBEHHOI0 00pa3a KaKk MeToAu4ecKas npoodjaema

Lilia GRANETKAIA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

CoBpeMEHHOE COCTOSIHHME IMPENOJABaHUSl MY3bIKH B IIKOJIE XapaKTEPU3YETCs yCTOMYUBBIMU
TEHACHIIUSIMH OOHOBJICHHUSI cojepxaHus oOpa3oBaHus. [lo-mipeskHEeMy aKTyallbHBI BOTPOCHI: Kak
caenaTh, 4YTOOBl My3bIKa HE OCTaBajach 4yXJI0il peOeHKy, a craja HEOThEMJIEMOH YacTbiO €ro
aymd 1 ero ku3Hu? C 3TOM 1EeIbl0 KOPPEKTUPYIOTCS METOAbl U MPUEMBI IIPETOIaBAHUS MY3BIKH.
Ha coBpemenHoM stare pedopma COBpeMEHHOT0 00pa30BaHUS BBIJBUTAET HOBYIO KOHIEMIUIO —
CMelasi akIeHT C TPOCTOr0 HAKOIUICHHWsI 3HAHUU B CTOPOHY (DOPMHUPOBAHUS KOMHEmeHYUll.
CuuTaeM, 4YTO OAHOM M3 OCHOBOIOJATalOIUX KOMIETEHIHNYYalIuXcad JI0JDKHA CTaTh
KOMNeMeHYuUs, CBA3AHHASL C  PACKPbIMUEM  MY3bIKAIbHO20 — COOEPHCAHUS,  NOCMUMCEHUEM
Xy002icecmeenHo2o cmoicia My3viku. Mpl 0003HaUUM €€ KaK KoMnemeHyus: ummepnpemayuu
My3biKaabHo2o obpaza. llockonbKy m000€ HMCIONHEHHE/TIO3HAHUE MY3BIKH €CTh CBOeoOpa3Has
JUYHOCTHAsI MHTEPIpETanus, TO y4YEHUK JOJKEH 00JiaflaTh KOMIIETEHLMEH HEe B CIYIIAaHWU WIH
UCTIOJIHEHUHU MY3BIKH, 2 HMEHHO B UHMeEpnpemayuu mMy3vikaivho2o oopasa. Ilpexne yem nonoutu
K pa3paboTke METOJ0JIOTUH (HOPMUPOBAHUSI KOMNEMEHYUU UHmMepnpemayuy My3blKaibHO20
obpasa, HEOOXOIMMO JaTh SIHCTEMOJOTHMYECKOEe OOOCHOBAaHHE CIEAYIOIIUM 3CTETHYECKUM
KaTETOPHSIM: MY3bIKAIbHOE COOEPAHCAHUES/MYZbIKATbHBIU 00PA3/XY00HCeCmB8eHHbIl 00pas3.

JL.II.LKa3zaHueBa u3y4uB MHOI'OBEKOBOM KYJIBTYPHBIN, MY3bIKaJIbHBINA, XYH0XKECTBEHHBIH,
HAay4HbId OMNBIT OTBEYAET HA BOMNPOC, YTO €CTb MY3bIKa, B UYeM CYUWHOCMbMY3bIKATbHO2O
codepoicanuss  CIENyIOUUM 00pa3oM: My3bika — BBIPaXEHHE YYBCTB M SMOLMN UEJIOBEKa;
BBIPDAKEHHE OIIYIICHUMN; BBIPAKCHUE MHTEIJICKTA; BBIPAKEHHE BHYTPEHHETO MHpa YEJIOBEKA;
BBIpQXXCHHE TAWHCTBEHHBIX TJIYOMH UEJIOBEUECKOM MOYIIHM; BBIPAXKEHHE HEBBIPA3HUMOTO,
MOJICO3HATENILHOTO; BBIpaXEHHE CYIIHOCTH BBITHS; BbIpaKeHHe SK3UCTEHIMalbHOTO, AbcounoTa,
BoxectBeHHOro; OoTOOpakeHHWE JEHCTBUTENBLHOCTH, MY3bIKa — JBHIKCHHE, BBIPAKCHHE
MOJIO’KUTEIBHOIO; BhIpAXKEHHE YeJIOBeKa U MHUpa; 0TOOpakeHHe AEWCTBUTEIBHOCTH B AMOLHUAX U
U7esIX YelIoBeKa; CrernupuIecKuil CaMOIICHHBII MUP; ACTETU3UPOBAHHBIC 3BYYAHUS, KOMOMHALIUS
3BYKOB; MYy3bIKa — BCE€ 4YTO 3BYYHT. [4, cTp. 7-11]

DHIMKJIIONE NS BBIJICIISIET pazuyHbIe aCleKTbl  XY00HCeCmEEHHO20 obpasa,
JEMOHCTPHUPYIOIINE €ro MPUYACTHOCTh Cpa3y MHOTHM cdepaM MO3HAHUS: B OHMONO2UYECKOM
acnekmexyoodicecmeentulli  06paz ecTb  (aKT UACATBHOrO OBITUA; B  CEMUOMUYECKOM
acnekmexyooxcecmeeHHulll 00pa3 U €CTh HE 4YTO MHOE, KaK 3HAK, T.€. CPEACTBO CMBICIOBOM
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KOMMYHHKAITUM B paMKaX TaHHOW KYJIbTYpPbl WM POJCTBEHHBIX KYIBTYP; B 2HOCEON0SUYECKOM
acnekmexyooxcecmseeHHulll 0bpa3 €CTb BBIMBICET, OH OJIMKE BCEr0 K TaKOW pa3HOBUAHOCTH
MO3HAIONICH MBICIIH, KaK JOMYIICHHE; elé APUCTOTEIh 3aMETHII, 9TO (PaKThl HCKYCCTBA OTHOCSTCS
K 00JacTh BEpOSITHOrO, O OBITUM KOTOPOTrO HENb3s CKa3zaTh HU «da», HU «HeT». HerpyaHo
3aKJIIOYUTh, YTO JIOMYIIEHUEM, THIIOTE30U, XYy00dHcecmeeHHblll 00pa3 MOXET OBIThb TOJIBKO
BCJIE/ICTBUE cBOEH UJCabHOCTH u BOOOPa)KaeMOCTH; B acmemuyecKom
acnexkme,xyoodcecmeenuvili  06paz  TPEICTABISACTCA  LEIeCOOOpa3HbIM  KU3HEMOIOOHBIM
OpraHU3MOM, B KOTOPOM HET JIUIIHEro, CIy4allHOTO, MEXaHUYECKU CIY>KEOHOrO0 M KOTOPBIH
MPOU3BOJIUT BIIEYATIIEHUE KPACOTHI MMEHHO B CHUJy COBEPIICHHOTO €IWHCTBA W KOHEYHOU
OCMBICJICHHOCTH cBOMX uacTeil. Ecnu B xauecTBe «opraHuzma» oOpa3 aBTOHOMEH U B KauecTBe
UJICTBHOTO IMpeaMeTa 0O0BEKTHBEH, TO B KaueCTBE JOMYIICHUS OH CYObeKmugeH, a B KauecTBe
3HaKa MEXKCYOBEKTUBEH, KOMMYHUKATUBEH, pealu3yeM B XOJE «IHajJora» MeXAy aBTOpPOM-
XYJTO)KHUKOM M aJIpecaToM M B STOM OTHOIICHHWH SIBIIIETCS HE MPEAMETOM M HE MBICIBIO, a
o0oroaocTtopoHHum  mpoueccom. B.KCyxanneBa  MOATBEPKIAET, UYTO  «MY3BIKaJIbHOE
MPOU3BEICHNE KaK SIBJICHHE M KAaTETOpHUsl MY3bIKaJbHOTO MpOoIlecca MpEeroiaracT HaJu4Yue a)
aBTOpPCTBa, ©0) cTporo (QUKCHUPOBAHHON 3BYKONMHWCH, B) aJCKBAaTHOTO BOCIPOM3BOJICTBA B
BOCHpUATUN W uHTepnperauuu [7]. E.HazalKMHCKUI CUMTAET, YTO X)Y00dHCECMBEHHbIU CMbICT
BapbUPYET OT UCIIOJHUTENS K UCTIOIHUTENIO, OT CIyLIATeNs K CIYIIaTeI0 TEM CaMbIM yTBEPKAast
MBICIIb O MHOMCECMBEHHOCMU MY3bIKAIbHo20 cmbicia [5, ctp. 21]. A.Coxop yTBEpKIaeT, yTo
MY3bIKaJIbHOE MMPOU3BEACHHUE aKTyaJIU3UPYETCs B CO3HAHUM BOCIPHUHUMAIOILIETO HE COBCEM B TOM
BUJIE, KAK OHO CYII[ECTBOBAJIO B CO3HaHWM aBTopa. ClieqoBaTenbHO, MPaBUIBHEE TOBOPUTH HE 00
OJIHOM COJIEp’)KaHUHU, & O HECKOJIbKUX: a8MOPCKOM, UCHOIHUMENbCKOM, Cayuiamenvbckom. [8].
UccnenoBanust ¢ mo3unuud  QuiocoGuu, SCTETHKU, MY3BIKOBEIEHUS TaKUX TMOHATHH Kak
cooepoycanue, 00pas, Ccmvicl, APTYMEHTUPOBAIM HEOOXOAMMOCTh UX auddepeHuanum.
XyI0)KECTBEHHO-TBOPYECKAS  O€AMeNbHOCIb — KOMHO3UMOpA, — UCHOIHUmMeNs, — Clyuames
npeononazaem pasiuyeHue mpex MmMunoe o00pazo8: My3bIKANIbHO20, XYOOHCECMEEHHO20,
ucnonnumensckoeo. (A.Coxop, JIL.Maszenv, B.IL[yxkepman, I'.Heiieays, H.Kretzschmar, O.Garaz,
Jl.I'panenxkas) (puc.1)
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HUcnoannrenn

Hcnonnurenbekuii o6pa3
¢ 1,2,3..
3 v

XynoxecTBeHHbIH 00pa3
1,2,3...

§

Caymareib "l Xyn. empica1,2,3...

Puc. 1. CooTHOMIEeHNE NOHATHH MY3bIKATbHBLI 00pa3, XY00)ceCmeeHHblil 00pa3,
UCNOTTHUMENbCKULL 00pas.

EcTecTBEHHO, B Xy10’KECTBEHHOM TBOPYECTBE LIEHHO TOJIKO TO, YTO MOJCKA3aHO MPOLIECCOM
MOJJIMHHOTO TEPEeKUBAHMS, M TOJBKO TOI/Ia MOXET BO3HUKHYTh MCKyccTBO. lcTuHHOE
HOTPY)KEHUE B XVO00HCECMBEeHHbll 00pa3, €ro TOCTH)KEHHE TECHO CBA3aHO C IPOLIECCOM
NEepeKUBaHUsA, C YMEHHUEM MPOIYCTUTh 4yepe3 ceOs, MPOYyBCTBOBATH MHTOHALIMU MY3BIKAJIBHOTO
npou3BeACHUs. PackpbITHe Xyooorcecmeenno2o 00paza My3bIKAIbHOTO TPOU3BEACHUS SIBISETCS
HEOOXOJUMBIM YCIOBHUEM JJISl SIPKOTO, SMOIMOHATILHOTO UCIIOJHEHUS MPOU3BEACHUS. MBI TOJIKHBI
HAay4YUTh CBOEr0 YYEHUKA CJIYylIaTh W CIHbIIIAaTh, HMCIOJIHATH MY3bIKaJIbHOE NPOU3BEACHUE U
UHTEPIPETUPOBATH €TO0.
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HemanoBakHOW € TOYKH 3pEHHs] TCHXONENArorukd (OPTEMUAHO, SBISETCS pPA3BUTHE Y
YUEHUKOB Momueayuu. B Hacrosiee BpeMs MOTHUBAllMOHHAs CTOpPOHAa OOydYeHHs MIIaALInX
IIKOJILHUKOB B KJlacce (OpTENmuaHO, Ha HAIl B3TJsJ, HaMMeHee ympaBisieMa. DopMupoBaHUe
MOTHBALIMM [OAYAC MJET CTUXUIHO, SBJSSCH, CKOpEe, Pe3yJbTaTOM JOCTHKEHHUIl IepeaoBbIX
Iperno/iaBaTesiei, 4eM MpeIMETOM CIEeHUAIbHOM, IIeJIeHANPaBIeHHON, CUCTEMAaTHUYECKOW PabOTHI.
Bwmecte ¢ Tem, mo maeHuto psaa yuenbix (b.I'. AnanbeB, B.K. Bumtonac, C.JI. PyObunmreiiau ap.),
npoOiieMa MOTHUBAIIMHU, CBS3aHHAS C WCCIECNOBAaHUEM MPHYMH, MOOYKIAIONINX TIOCTYNKH U
pasznuuHble POPMBI YETOBEUECKOW JESTENIbHOCTH, SBISETCS OJHOM M3 LIEHTPAJIbHBIX B HayKaxX O
yesnoBeke. BaxHO TO, 4TO OCO3HAaHHE MOTHUBOB YEJIOBEKOM COBEPILIAETCS HE aBTOMAaTUYECKU, a B
pe3yabpTaTe 0co00l aKTUBHOCTH, KOT/Ia OCO3HAHHBIE MOTHUBBI 00PETAIOT iuuHoCcmHblll cmbica (ALJL.
JleonTtseB, A.llwmnusyckac). 3ajada negarora JETCKOM MY3bIKaIbHOW IIKOJIBI COCTOUT B TOM,
yTOOBl CyMETh 3aMHTEpPEcOBaTh peOEHKa MPOLECCOM OBJaJ€HUS HHCTPYMEHTOM, M TOI/a
HEOOXOMUMBIA JJII ATOrO TPYA TOCTENEHHO CTaHeT MOTpeOHOCThI0. [locKombKy MOTHBAIUS
BBICTYITA€T O0COOBIM «@Heproodpazywmum» (B.B. MenymieBckuii) HadyaaoMm, TO €€ CIeIHaIbHOE
pa3BUTHE paccMaTPUBAETCS KaK BaKHEWINAs 3a/ada MY3bIKaJbHO-00pa30BaTENIBHOIO IMpollecca.
W3ydeHre My3bIKaTIbHOTO MPOU3BEACHUS yYEHUKAMU MY3bIKaJbHOW IIKOJBI JOJDKHO OBITH TaKXke
OCO3HAHHBIM, TIOIHBIMU JUYHOCMHO20 CMbICIA W TPOXOAUTH IO PA3JIMYHBIM dTanaMm. YUEeHUK,
ABIISACH, 110 CYTH, YK€ HCIOJIHUTENEM (ITyCTh MaJleHbKUM, Ha4MHAIOIIMM) B MpOIIecCce TUalora ¢
MY3bIKaJIbHBIM TIPOU3BEICHUEM (3HAKOMSICh C ABTOPCKUM CTHJIEM, CPEICTBAMU MY3BIKAIbHOMN
BBIPA3UTEILHOCTHY M T.[.) BBIABISAET MY3bIKaJIbHOE COACpPKAHME HAa OCHOBE CO3JAHHOTO
JUYHOCIHO20 XYO0IHCECMEEHH020 00paA3a.

[Ipobnema co3maHusi  XYyJOXKECTBEHHOro o0Opa3a MY3BIKQIBHOTO IPOU3BEACHUS B
MY3BIKOBETIYECKOM, 3CTETUYECKOM AacCTeKTe H3ydalach TaKUMH YYeHHbIMH, Kak b.Acadbes,
A.Coxop, M.boudensn, E.Hazaitkuackuii, O.Garaz; B Meroaumdeckom acriekte — [ .Helraysom,
K.UrymnoseiM, Jl.bapenGoiimom, A.l'onbnenseitsepom, C.Kapack; NCHXONTOTWYECKH acleKT
npoOaemMbl ocBelieH B Tpyaax b.Temnosa, B.Ilerpymuna, I'.1{pmuna, [.Gagim u T.1.

CuurtaeM, 4TO C METOJWYECKOM TOYKH 3pEHHs, MpoOJiieMa TMO3HAHUS MY3BIKAILHOTO
COJlep’KaHusl IMyTeM CO3/IaHus JIMYHOCTHOTO XYJI0’KECTBEHHOTo oOpa3a TpeOyeT MOCTOSHHOTO
MOWCKA HOBBIX MYTEH pelnIeHus, OOHOBJIICHUS METOJOJOTUYECKOM 0a3bl — HOBBIX IUJAKTUYECKUX
TEXHOJIOTHil, METOI0B, MpueMoB. Halta nepBoHayaibHas 11eJ1b Ha YpOKe 3aKI04aeTcs B TOM, YTOO
OPUBUTH JIO0OBH K My3blke. CpeicTBOM il Pa3BUTHS BOCIPUUMYHUBOCTH K MY3BIKALHOMY
IpoLeccy SBIseTCs MPoOYXKJIEeHHWE WHIUBUAYATbHBIX HAKJIOHHOCTEH peOEHKa — C y4eToM €ero
BO3PACTHBIX OCOOEHHOCTEH, YpOBHS YMCTBEHHOTO M JIyXOBHOTO pa3BUTHA. Mcxons u3 3Toro,
HEO0OXOUMO BECTHU OINpPEACNICHHYIO pernepTyapHYyIO MOJUTUKY, YUUTHIBAIOLIYIO Pa3INYHbIE ACTIEKThI
Takhue Kak: [porpaMMHbIE TpeOOBaHUS, XyJOKECTBEHHAs 3HAYMMOCTh IPOHW3BEICHUS,
CTHWJIUCTUYECKOE W cojepXkaTelbHOe  pa3HooOpasue, MeTOIuYecKas,  TEeXHHYECKas
11e51ec000pa3HOCTh, TEMIIEPAMEHT, XapaKTep peOeHKa 1 ero BKYCOBBIE IPEIIOYTECHUSI.

JlesTeTbHOCTh YYE€HHMKA JOJDKHA OBITh OpraHu3oBaHa TakuM 00pa3oM, 4yTOOBl OH caM MOT
HaxoJUTh pelieHus. PajocTh OTKPBITUS U CBS3aHHOE C 3THUM MEPEKUBAHUE YCIEXa CTAHOBSTCS
noOyXACHUEM K JalbHEWIIe padoTe. PeOEHOK He OyaeT TpyauThes paau caMoil paboThl. MOTHBBI
JIpyrue: MOJyYUuTh XOPOIIYIO OLEHKY, 3aCIyXKUTh MOXBally POJAUTENEH, neaarora, yJI0BICTBOPUTD
KAy IPOSIBUTH celsl, yBJieubcsi TBopYecTBOM. [lociieiHee yciaoBHe TOJIKHO CO BpEMEHEM CTaTh
ocHOBonojararmuM. [IoaToMy HE0OX0IMMO HCIIOJIB30BaTh METOJBI HATIPABICHHBIC HA Pa3BUTHE
TBOPYECKOTO MOTEHIMaNa peOeHKa, MPUBUBAIOIIUE JKEeJIaHHE CAMOCTOATEIBHO paboTaTh, MPOSIBIISTH
JUYHYIO MTHUIIMATUBY B TIOMCKE HOBBIX MyTEH peanu3aiuy UCTIOTHUTEIbCKOTO 3aMbICTIA.

PackpeiBas criennduky my3biku b.AcadweB [1] moguépkuBai, 4To My3bIKaJIbHasi HHTOHAIIHS
(a My3bIKa €CTh UCKYCCTBO MHTOHHPYEMOTO CMBICIIA) HUKOT/Ia HE TePSIET CBSA3H HHU CO CJIOBOM, HU C
TaHIIEM, HU ¢ MUMHUKOW (ITAHTOMHUMOM) 4enoBeueckoro Teia. JIro0oi My3bIKalbHO-TUIACTHYCCKUI
3HaK WJIM WHTOHAIMSI-3TO OJHOBPEMEHHO W JbIXaHWE, U HANpPsDKEHHE MBI U OMEHHE cepila.
«IIpocThIM >kecTOM B3MaxoMm pyku, - numer [.Helray3 — MOXHO HWHOTJa TOpasno OoJbIie
OOBSCHUTH M TIOKa3aTh 4eM cioBaMu.»[6]C AeTbMH MIQJAIIErO BO3pacTa HCIOJIB3YeTCsS METO.
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niacmuyecko2o uHmonuposanus. “Ilnactuueckoe MHTOHUPOBAHUE - 3TO OJUH U3 CIOCOOOB, OJIHA
13 BO3MOXKHOCTEU “‘mpoorcusanus’” oOpa3oB, KOTJa JIOOOW KECT, ABHKCHUE CTAHOBATCSA (HOpMOid
IMOYUOHATILHORO GbIpadicenus cooepicanus. JKecT, NTBUKEHUE, TUIACTHKA 00JalaeT OCOOCHHBIM
CBOMCTBOM 0000wams smoyuonanrvhoe cocmosanue. CHOCOOHOCTh YUHUTeNs HaWTH Takue
o0oOmarone ABMKEHUsI, KOTOpble Obl BBIPA3UJIM TJIABHOE IYIIEBHOE COCTOSHHUE, OTPAXCHHOE B
My3bIKE, - pellaeT O4YeHb MHOToe, MO0 3TH ABMXKEHHUS MOTYT CTaThb HACTOJBKO TMOHSTHBIMU,
HACTOJBKO ‘‘3apa3uTh’ JETEeH OHMOLUAMH, YTO OYKBAIBHO OTMAJACT HEOOXOAMMOCTh B
POJODKUTENBHBIX Oeceslax Mo MOBOAY XapakTepa MYy3bIkd. BocnpousseneHue Xyma0KecTBEHHOTO
o0Opa3a B MEHUHU, IMJIACTHKE BO30YXTA€T U PA3BUBACT DMOIMOHAIBHYIO MaMSTh, YYBCTBO JCTEH,
CO3/aeTcs TapMOHMSI MEXIy CO3HATeNbHBbIM U Oecco3HaTelbHbIM pebeHka. Takke 3TOT MeTon
BIIMSIET HA PA3BUTHE CIIyXOBOW mamsTH. HTOHMpYIOIIEee NBHKEHUE-)KECT UHTETPUPYET B cede u
XapakTep 3BYKOBEJIEHHWS, M HANpPaBJIEHUE [BUKEHHS MEJIOIUH, CHIIy U CKOPOCTh 3BYYaHWS,
rapMOHUYECKHE UM TEMOpPOBBIE KpPacKu U TEM CaMbiM OTPaKaeT BHYTPEHHEE OIIYIICHHE
(mpeacTaBneHUE) MY3bIKU, €€ MHTYUTHBHOE MOHHUMaHHE. DTOT METOJ OYeHb XOpOIIO BJIMSIET Ha
pa3BHTHE acCOIMATHBHOW MaMsATH. JleTu nydiie 3alOMHHAIOT MMEHHO T€ MbeChl, paboTa Haj
KOTOPBIMHU BeJlaCh C MOMOIIbIO KECTOB, JIETYe 3alOMMHAIOTCSI OCOOEHHOCTH IbEChI, MENONus,
PUTMHUYECKOE COJEp)KaHHE Ihechbl. PacKkpbITHe My3bIKAJBHOTO 00pa3za HampsIMyIO CBSI3aHO C
pa3BUTHEM Y JleTell My3BIKaJIbHBIX MPEICTaBICHHM, TBOpUECKOro BooOpakeHusi. He MeHee BaxKHO
nainee, 4ToObl HOTHBIC 3HAKK CTANIHM IS yYEHUKAa CHUMBOJAMH OCMBICIEHHBIX MY3BIKAIBHBIX
KOMIUIEKCOB. YeM TecHee HOTHBIE 3HAKH CBSI3aHbI C MY3bIKAIbHBIMU MPEACTABICHUSIMH YUEHUKA,
yeM B 0OJIbIIeH Mepe OHM BO3JEHCTBYIOT Ha €ro BOOOpaXXeHHE, TEM MHTEPECHEE €My YUTaTh HOTHI
U TeM OonpmMMH OyAyT €ro ycmexu B 3TOM HampaBiieHHd. CIOXKHOCTh TEeKCTa JOJDKHA
COOTBETCTBOBATH YPOBHIO PA3BUTHS €r0 MY3BIKAJIbHOTO CIIyXa, B OCOOCHHOCTH BHYTPEHHETO CIIyXa.
1 HaoGopoT, HEyMeHne pa3duparbcs B TEKCTE MOYTH BCETa CBA3aHO C HEIOPA3BUTOCTHIO CIIyXa, C
OTUYXKJCHHOCTBIO YUCHHUKA OT MY3BIKH. YUYUTh YTEHUIO HOTHOTO TEKCTa — 3HAYUT, MPEXKIE BCETO,
BCECTOPOHHE Pa3BUBATh YUEHUKA KaK MY3bIKAHTA.

Jpyroii mpuem pabOThl HaJ MY3BIKaJIbHBIM HPOM3BEACHUEM, MO3BOJISIOMUN 0ojee IMOJHO
MIPOHUKHYTh B XYI0XECTBEHHOE COJIEPKaHUE COCTOUT B OCOOOM, MOITANMHOM €ro u3ydeHuu.[3]
[IpennoxxeHHbie 3Tanbl pabOTHl HAJ MPOU3BEACHHEM MOMHUMO TPATUIIMOHHBIX 3TAllOB WU3YYCHHUS
(3HAaKOMCTBO, pa300p, HM3y4YCHHE Ha TaMAThb, HWHTErpalus, MOATOTOBKAa K BBICTYIUICHHUIO),
MPEeIyCMAaTPUBAIOT AKTUBHOE TIPOXOXKICHHWE YYCHHKOM TPEX OCHOBOIOJIATAIOIIMX JTAloOB
CYILIECTBOBAHUS MY3bIKAIBHOI'O UCKYCCTBA: — KOMIIO3UTOP — MCIIOJHUTENb — CIIylIaTesb. B Hamem
KOHKPETHOM CIlyyae YYEHHK TMPOXOJUT CIEAYIOIIME 3Talbl: CIylIaTedb — KOMIO3HTOp —
UCIIONTHUTENb. B mepBylo ouepenb YYEHHUK BBICTYNMaeT B poiu ciaymartens. OH THOCTUTaeT ¢
MOMOIIBIO CiTyXa (B ujcalle — BHYTPEHHETO CIyXa) OOpa3HBId CTPOMl MpPOW3BEICHUS, BBIIBUTACT
CBOIO KOHLEMIUIO XYyJ05KECTBEHHOTO COJIEp’KaHUs (IMOLIMM, HACTPOEHUs, oOlee BIEUATIICHUE).
Jlanee yueHHK, mapasieIbHO C U3YyYEHHUEM HOTHOTO TEKCTa, YIiyOuseTcst B 00pa3HOe CoJepKaHue
IbEChl, CTAaHOBSCh B POJIBH/MO3ULIMIO KOMMO3uTOpa. Ha ngaHHOM »3Tame y4eHHK aHaJau3upyer
MY3bIKAJIBHBIH SI3bIK TPOU3BEACHUSA: (POpMY, Menoouto, pumm, mMemn, 2apMOHUur u m.o.,
aKTyaJIu3upysl T€ SMOIMH, HACTPOCHHMS, TMEepPEKUBAHUS KOTOpPbIE MCHBITHIBAT KOMIIO3HUTOD.
3aKIIOYUTEIHHBIM IIATOM B pa3ydMBaHUM MPOU3BEICHHUS BBICTYMAET ATall, YCIOBHO HAa3BAHHBIM
HaMHU «ucnoiHumenvy. Ha NaHHOM »5Tame y4eHMK HaXOAUT HEOOXOAUMBbIE HCIOIHUTEIbCKHE
cpencTBa (Tyile, MITPUXH, NWHAMUKY, TEAanb, yIOOHYIO ammiiukatypy W T.0.) HCXOAS U3
MPEIbIIYIINX TepeKUBAaHUN U YMO3AaKIIOUEHUH, T.e. U3 YK€ CHOPMHUPOBABILEIOCS JHYHOCTHOTO
XYA0KECTBEHHOT0 00pa3a.

OmauM w3 1enecooOpa3HBIX METOAOB B pa0OTe HAJ XYI0KECTBEHHBIM 00pa30M SIBIISACTCS
«MeTOoJ CTUMYJIMPOBAaHUS BOOOpa:keHus»[2].13 1MYHOrO OIbITa MOTY CKa3aTh, 4TO mpuberas B
paboTe Haa My3bIKaJbHBIM 00pa3oM K pa3IU4YHBIM aCCOLMATUBHBIM, OOpa3HBIM 3apHCOBKaM,
KOJIOPUCTHYECKAM aHAJIOTHSM MbI TPOOYXKJaeM Yy JeTel TBOpYECKYIO (haHTa3Hi, MpUydaeM
CIIBIIIATH U BUJETh B MY3bIKaJIbHBIX MPOU3BEACHUIX PA3IMUHBIE XY0KECTBEHHBIE COJIEPIKaHUS.
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Hcxonst u3 My3bIKaIbHOM peud (CpPelnCcTB MY3BIKaJbHON BBIPA3UTEILHOCTH) MHOIO MOAOHpaeTcs
pa3NUUHBIA XYI0)KECTBEHHBIN «IIOJTEKCT» K MY3bIKE, TEM CaMbIM MOOYKIas MBICIUTEIbHYIO U
TBOPYECKYIO I€ATEIbHOCTh PEOCHKA.

Pe3toMupyss Bce  BBIIIECKA3aHHOE, HEOOXOJUMO  TMOAYEPKHYTb, 4YTO  PAaCKpbITHE
XYI0KECTBEHHOIO 00pa3a My3BIKaJbHOIO TMPOM3BEACHUS KaKk HEOOXOIMMOE YCIOBHUE €ro
UHTEpIpEeTalluy, ¢ Halled TOYKU 3peHHs 0a3upyercss Ha CIEeNyHOIIUX YCIOBHAX: HEOOXOAMMOCTb
HOJUIMHHOTO TBOPYECKOTO MEPEKUBAHUS MCIIOIHAEMON MY3bIKH; PAa3BUTHUS Y JIeTel (C paHHUX JIET
00y4yeHHMsI), CIOCOOHOCTU MOHMMATh KJIACCHUYECKYIO MY3BIKY, Pa3BUBaTh MOTUBALMOHHYIO CTOPOHY
JUYHOCTH HCHOJHUTENS uepe3 NpoOyKIeHHE WHIUBHAYaJIbHBIX HAKIOHHOCTEH, JOOMBAThCS
IIOCTOSIHHOTO IOMCKA HOBBIX IyTeH peleHus, OOHOBJIEHHS METOJOJOrMYecKOd 0a3bl — HOBBIX
TUAAKTUYECKUX TEXHOJIOTUI, METO0B, IPHEMOB.
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2.6. Dezvoltarea curriculumului de educatie muzicala in clasele primare

Marina MORARI,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Conceptia didactica a disciplinei

Scopul artelor in sistemul de Invatimant general este sd dea o cunostintd completd despre
lume si despre sine prin mijloace artistice. Notiunea de educatie muzicala este interpretatd ca proces
individual continuu de autodesavarsire spirituald a personalitatii prin multiple forme de contactare
cu arta muzicii. Educatia, si nu instruirea profesionala, este dezideratul principal al disciplinelor din
aria curriculara Arte. Educatia muzicald a elevilor poartd un caracter artistic si se intemeiaza pe
natura vie a comunicarii elev — arta si raportul arta — viata.

Disciplina scolard Educatia muzicala este studiatd la fel ca alte fenomene — fizice,
lingvistice, biologice etc., insd este important sa intelegem cd muzica este artd si cunoasterea ei se
deosebeste de cunoasterea unei stiinte, chiar si atunci, cand devine obiectul unei discipline scolare.

Cunoasterea muzicii este un proces complex de constiintd, care provoaca emotii, impresii,
sentimente si idei in cadrul practicilor de auditie / interpretare / creatie.

Accesul la esenta muzicii este inlesnit de convergenta trairii si intelegerii, sensibilului si
mentalului, desfatarii si cugetului. Trdirea emotiei reprezintd exigenta unei educatii muzicale, a unei
educatii in receptarea/ interpretarea muzicii, care este prezenta in toate momentele actului muzical.
Trairea emotionald a muzicii reprezintd punctul de plecare al cunoasterii artistice, care mai apoi
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accede spre experienta mintald, punand in vibratie ratiunea (cautarea raspunsurilor, explicatiilor,

cunostintelor etc.). Astfel, in toate activititile muzical-didactice din cadrul lectiilor de educatie

muzicala, descoperirea fenomenului sonor-artistic va solicita la initial re-trdirea emotionald, apoi —
cunoasterea propriu-zisa, care neapdrat se va raporta la valori.

Prin muzica interpretati, audiata, creata se va modela comunicarea elevului cu lumea,
autocunoasterea si formarea viziunii despre si pentru viata.

Atat prin specificul si continutul sdu, cat si prin posibilitatile sale formative, muzica solicita
nu numai fondul intelectual, ci si la cel afectiv al elevului, cu implicatii directe in declansarea unor
stdri, a unor trairi si sentimente, facandu-l sensibil in fata marilor probleme ale vietii, contribuind la
cresterea unui suflet frumos, armonios, cu o aleasa educatie pentru valorile spirituale, cu extinderi
in tinuta eticd individuala, morala, civica etc. Arta il ajutd pe elev sa traiasca plenar, sa simtd mai
puternic si mai profund viata, ii deschide noi orizonturi pentru a se cunoaste si cultiva prin arta,
pentru a cunoaste si a se integra in viatd. Cunoscand/valorificindlumea prin potentialul artelor,
elevul se cunoaste/se construieste pe sine ca fiinta spirituala - nivelul suprem al oricarei educatii.
Valorile educatiei muzicale in invatamantul preuniversitar reunesc:

Trairea muzicala drept chintesenta in activitatile muzicale.

Principiul modular in traseul de realizare a curriculumului.

Lectia de educatie muzicala ca forma de activitate (creatie) muzical-pedagogica, conceputa

in baza principiilor dramaturgiei artistice.

— Sistemul activitatilor muzical-didactice ca produs derivat din cele patru forme de activitate
muzicald: creatie — interpretare — audiere - reflexie.

— Cultura muzicald, care inglobeaza rolul, functiile si finalitatile culturii in general, in procesul
careia elevul, cunoscand/ valorificand lumea, se cunoaste/ se construieste pe sine ca fiinta
spirituala.

— Educatia muzicalad propriu-zisa ca muzicalizare a fiintei umane prin cultivarea unor calitati
specifice: sentimentul muzical = simt deosebit al muzicii, gandirea muzicala = judecata in
sonoritati-trairi, constiinfa muzicald = capacitate de a auzi artistic-sonor lumea, inteligenta
muzicala = grad superior al culturii muzicale [9].

— Educatia prin muzica, alaturi de cultivarea unor competente specifice, urmareste devenirea
spirituald a personalitatii.

Pl

& = Descoperirea muzicii din interior
& — Realizarea relatiei intime ,,elev — muzica”
& — Edificarea Eu-lui prin muzica

P s Dovonivon muricii oo valnnvo o Ku_lui

Figura Ne 1. Relatia ,,Eu (elevul) - Muzica” in procesul educational [5].

Existd doud abordari a educatiei muzicale: (1) Educatia pentru muzica— vizeaza pregatirea
pentru interpretarea/ receptarea, intelegerea si asimilarea cat mai adecvata si profunda a mesajului
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artistic; (2) Educatia prin muzica — vizeaza valorificarea potentialului educativ al operei de arta
muzicali in vederea formarii generale a personalititii umane a elevului. In sistemul de invatimant
general aceste doud cidi de educatie se interpatrund, dar prioritate detine educatia prin muzica. In
acest sens, cunoasterea muzicald permite realizarea premiselor pentru intelegerea, receptarea si
integrarea muzicii 1n viata.

Competenta generald a disciplinei Educatie muzicala reprezintd cultura muzicald a
elevilor in calitatea ei de parte componentd a culturii spirituale. Acestei competente 1 se
subordoneazi competentele specifice educatiei muzicale. ,,Insusitd doar ca fenomen artistic in sine,
muzica rdmane o valoare exterioard elevului; perceputd la nivel spiritual, ea devine parte a
universului intim al elevului, transformandu-l/edificandu-1" [12].

Competentele specifice pot fi formate doar prin disciplina scolara Educatie muzicala
sireprezinta ,,sisteme integrate de cunostinte, abilitati, valori si atitudini”, create si dezvoltate pe
intreaga perioada de scolarizare” [12, p. 29]. In cadrul curriculumului scolar modern, competenta
reprezintd unitate de baza, dar si finalitatea de studii. Competentele specifice disciplinei educatie
muzicala proiecteaza clar finalitatile procesului si contribuie la satisfacerea nevoilor pesonale si
sociale ale fiintei umane prin mijloacele artei muzicale.

In clasele primare competentele specifice Educatiei muzicale sunt:

1. Receptarea muzicii in situatii de invatare si cotidiene, manifestand interes pentru cunoasterea
sinelui si a lumii prin arte.

2. Exprimarea prin muzicd a unor sentimente si idei, dand dovadd de atitudine creativd in
valorificarea elementelor de limbaj muzical.

3. Transpunerea achizitiilor obtinute la disciplind in contexte educationale si cultural-artistice,
demonstrand respect pentru valorile culturii nationale si universale.

Unitatile de competentd raspund la intrebarea: Ce ar trebui sa stie deja sa faca elevul
pentru a cipata o noua competenta? Pe parcursul unui an de invatdmant, unittile de competenta,
ca niste ,,pietre de temelie”, integreaza cunostinte, abilitdti si atitudini 1n raport cu unitdtile de
continut (continuturile invitarii). In procesul de structurare a obiectivelor operationale in cadrul
unei unitdti de continut, se va avea in vedere armonizarea activititilor muzical-didactice si
echilibrul dintre domeniile principale (auditie, interpretare, creatie, reflexie). Prezentdm exemple de
structurare a obiectivelor operationale (posibile) la unitatea de continut a primul modul din clasa a
[I-a (vezi Tabelul Ne I).

Tabelul Ne 1. Exemple de formulare a obiectivelor operationale
pentru domeniile de activitate muzicala in cadrul lectiei de educatie muzicala.

Unitatea de continut I - Céntecul, dansul si marsul in lumea muzicii

Tema lectiei - Marsul in lumea muzicii

Unitati de Obiective operationale pentru domeniilor de activitate

competentd AUDITIE INTERPRETARE | CREATIE REFLEXIE
1.1. Sa Sa interpreteze Sa elaboreze Sa determine
Identificarea deosebeasca expresiv (cadentat/ | formule ritmice prin ce se
dupa auz a dupa auz in tempo potrivit/ potrivite aseamana toate

celor trei sfere
ale
expresivitatii
muzicale:
cantecul,
dansul, marsul

muzica de mars
de celelalte
tipuri

Sa determine
tipul de mars
(militar/
sportiv/
funebru/
nuptial etc.)
dupad dispozitie

dictiune clara etc.)
cantecul (...) in
caracter de mars

caracterului de
mars, cu ajutorul
silabelor pas si iu-
te

Sa rosteasca in
ritm de mars text
poetic (...)

marsurile si prin
ce se deosebesc
de cantec si dans
Sa numeasca
momentele din
viata omului in
care suna
muzica de mars
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(vesel/ trist/
solemn etc.)

1.2. Distingerea
trasaturilor
specifice
caracterelor
cantabil,
dansant si de
mars al muzicii

Sa selecteze
cuvinte
potrivite
caracterului de
mars al muzicii
(cadentat,
hotarét,

Sa execute desene
ritmice (...) In
caracter de mars/
cantec la
instrumente
muzicale pentru
copii/ 1n varianta de

Sa execute
melodia cantecului
(...) in caracter
cantabil/ dansant/
de mars

Sa improvizeze un
eveniment sonor

Sa aleaga tipul
de muzica
(cantec/ dans/
mars) potrivit
pentru
interpretarea
cantecului (...)

audiate si curajos, ritmat, | percutie corporald | pe textul (...), Sa
interpretate organizat etc.) | Sa fredoneze modeland puterea | caracterizeze
Sa reprezinte | melodia piesei (...) | si viteza muzica de mars
grafic pe caiet | sub forma de interpretarii dupa
conturul dialog/ ecou/ Sa imita cu expresivitatea
melodiei n lantisor sonor, degetele miscarea | limbajului
caracter de respectand cadentatd a muzicii | (melodie, viteza,
mars din piesa | caracterul de mars | audiate (...) putere etc.)
(...) Sa exerseze Sa compuna Sa explice rolul
Sa identifice succesiunea motive melodice muzicii de mars
sonoritatea timpilor accentuati | pe sunetele so/ si in viata
fanfarei din mai | si neaccentuati in mi 1n caracter de oamenilor
multe exemple | ritmul muzicii de mars
audiate mars
1.3. Sa marcheze Sa cante expresiv | Sa potriveasci Sa observe care
Interpretarea timpii cantecul (...) cu tipul muzicii la instrumente se
expresiva a | accentuati In acompaniament textul poetic din potrivesc pentru
unor  melodii | muzica Sa acompanieze cantecul (...) interpretarea
simple in limita | marsului (...), | interpretarea Sa imita timbrul muzicii de mars
unei octave in | cu miscarea cantecului (...) la instrumentelor Sa
caracter bratului in instrumente fanfarei cu caracterizeze
cantabil/ spatiu in timpul | muzicale pentru onomatopee prin cuvinte
dansant/ de | auditiei copii (tobita, (,,tam-tam”, ,,pac- | starile sufletesti
mars trianglu, clopotei pac”, ,tu-tu”, ’ti- | exprimate in

etc.)

pa-ta” etc.) la
interpretarea
desenelor ritmice

muzica diferitor
marsuri

Din totalitatea obiectivelor operationale propuse in tabelul de mai sus, cadrul didactic alege doar
acele variante care cel mai eficient contribuie la Invatarea temei ,,Marsul in lumea muzicii” si
valorifica potentialul repertoriului muzical selectat pentru interpretare si auditie. Scopul acestui
exemplu este dezvaluirea posibilititilor de realizare practici a unitatilor de competentd prin
raportare la domeniile educatiei muzicale: auditie, interpretare, creatie, reflexie.

Obiectivele operationale se vor referi la diverse domenii, prin intermediul carora se va
stabili relatia dintre muzica si elev. Obiectivele din cadrul unei activitati muzical-didactice pot tine
de urmatoarele domenii de cunoastere muzicologicd: imaginea muzicii, elementele de limbaj
muzical, forma/ genul creatiei muzicale, istoria muzicii etc. Printre acestea pot fi incluse obiective
relationare, care stabilesc relatia muzica - viata prin mijlocire cu alte domenii de referinta:
experientd personald a elevului, istorie, literatura, filosofie etc. Muzica si viata — un suprascop al

educatiei muzicale.
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Relatia muzica — viata trebuie s treacd prin toate activitatile muzical-didactice a lectiei,
deoarece prin mesajul muzicii elevii studiaza/ descopera insesi viata. Pentru atingerea functiei
axiologice, obiectivele pot solicita domeniul atitudinal al elevului — aprecieri artistice/ valorice,
atitudini afective/ comportamentale/ cognitive, manifestari comportamentale etc. Cadrul didactic
stabileste formula oportuna a obiectivelor operationale (prin raportare la domeniul/ nivelul) potrivit

situatiei didactice concrete.
[ DOMENIILE \

DOMENII:
- Afectiv ACTIVITATILOR
o g UNITATE DE
[ OBIECTIVE - Cognitiv MUZICALE: CONTINUT

- Psthomotor - Auditie

- Interpretare

- Creatie

k _ Reflovie /
NIVELURI:
- Cunostinte (informativ)

- Capacitati (formativ)
- Atitudini (afectiv)

Figura Ne 2. Traseul de formulare a obiectivelor operationale.

In cadrul unei activitati muzical-didactice succesiunea obiectivelor operationale dezviluie
logica demersului de Invatare. Formularea simpla si clara a obiectivelor permite inaintarea cu pasi
mici In lumea muzicii. Fiecare obiectiv trebuie sa orienteze, directioneze activitatea de invatare
(descoperire, cercetare, cunoastere) a elevului. Daca elevii nu pot raspunde la obiectivele Tnaintate,
profesorul imediat regindeste lanful actiunilor in asa fel, ca noile obiective sd regleze/ asigure
continuitatea procesului Invatarii. Aici este important de stabilit puntea dintre cele cunoscute,
intelese, percepute de elevi anterior cu situatia noud de Invatare. Nerealizarea unor obiective (partial
sau total) declanseazi reglarea prin mecanismele conexiunii inverse. In concluzie, reglarea derularii
procesului de invatdmant, pe baza obiectivelor, nu se realizeaza doar la Inceputul si sfarsitul
procesului, ci are un caracter permanent, permitand o autoreglare a functionalitatii sistemului.

Tematica generald a materiei pe care urmeaza cadrul didactic sa o predea in contextul unor
activitati muzical-didactice este prezentata 1n unitatile de continut. Materia educatiei muzicale este
divizata pe module, unitati de invatare, centrate pe continuturile de bazad (,,ideile-ancora™),
aplicabile in sensul instruirii diferentiate, individualizate prin obiective concrete, realizabile
gradual. Componenta curriculumului ,,Unitati de continuturi” indicd modalitatea concretd, mijlocul
cu ajutorul caruia, prin predare-invatare, se pot realiza finalitatile curriculare. Continuturile
reprezintd ,,substanta” asupra careia si prin care se actioneaza prin strategii didactice, pentru
atingerea unui nivel performant in realizarea finalitatilor proiectate.

Unitatile de continut la educatia muzicala reprezinta totalitatea sistemului de informatii
muzicale si despre muzica transformate in cunostinte, capacititi, atitudini, valori, competente.
Continuturile educatiei muzicale reunesc legititile muzicii si repertoriul muzical. In titlurile
modulelor si a unitdtilor de continut sunt exprimate Intr-o variantd generalizatoare legile artei
muzicale: Muzica — arta sonora si temporalda, Muzica — artd imagistica, Muzica — artd expresiva (are
un limbaj muzical specific), Organizarea muzicii in forme muzicale etc. Precum dezvoltarea
personalitdtii elevului este conditionatd de anumite legitdti de ordin fiziologic, psihologic, socio-
cultural si spiritual, tot astfel legitatile artei muzicale conditioneazd metodologia procesului de
educatie muzicala.
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Cunoasterea legitatilor artei muzicale:

— Conditioneaza respectarea metodologiei specifice activitatilor muzicale;

— Contribuie la formarea/ dezvoltarea consumatorului de arta;

— Faciliteaza formarea/ dezvoltarea abilitatilor artistice;

— Asigura integrarea adecvata a artei 1n actul educativ, 1n situatii de invatare si cotidiene;

— Stimuleaza interesul si atitudinea pozitiva pentru arta.

Pentru crearea unui mediu prielnic formarii si dezvoltarii muzicalitatii copiilor, este notabil si

cunoastem logica fenomenului sonor-artistic. In linii mari, copiii descoperd actiunea muzicii si

exploreaza aceste legitdti la nivel intuitiv, in baza propriei sensibilitati, in toate activititile muzicale.

Pentru a intelege mai accesibil ,,pasii” de inaintare in lumea artei muzicale, fiecare an de studii are

un titlu generic:

* (lasal—-,Eusi Muzica”;

* C(Clasaa II-a —,,Trei tipuri prima in muzica”;
» (lasa a IlI-a — ,,Limbajul muzical”;

» (lasa aIV-a— ,Muzica poporului meu”.

Daca vom analiza succesiunea temelor propuse, vom descoperi un principiu de organizare modulara

a unitdtilor de nvatare, care se manifestd pe orizontald si pe verticald. Spre exemplu, in clasa intai

se studiaza tema generald ,,Eu si muzica”, care se dezvaluie prin temele semestriale: ,,Ce sentimente

redd muzica?”, ,,Ce ,,povesteste” muzica?”, ,,Cum ,,povesteste” muzica?”, ,,De ce avem nevoie de
muzica?”. In studiul acestor teme sunt ascunse cele mai importante legitati ale artei muzicii:

— muzica este o artd sonord, intonationald, care actioneazd asupra starii emotionale a
receptorului/interpretului, iar trdirea mesajului muzicii este punctul initial 1n traseului
cunoasterii, fard de care cunostintele achizitionate si aptitudinile formate/dezvoltate isi pierd
orice valoare;

— muzica este o arta imagistica §i temporala, conginutul careia se dezvaluie in timp, treptat, sunet
cu sunet; imaginea creatiei muzicale se recreeaza de receptor In baza re-trairii mesajului sonor-
artistic;

— muzica are un limbaj specific de expresie, care poate fi explicat si descoperit prin cele patru
insusiri ale sunetului muzical (indlfime, durata, intensitate, timbru);

— mesajul creatiilor muzicale este inspirat din viata (naturd, viata societatii, trairile, viata unui
om); prin mesajul sdu creatiile muzicale pot Insoti/descrie/influenta/schimba viata.

TRAIREA
MUZICII

LIMBAJUL
MUZICII

()

Figura Ne 3. Axele de cunoastere a unei creatii muzicale
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Este important sd pastrdm succesiunea modulelor, care asigurd o avansare in traseul de educatie
muzicald, pas cu pas. Achizitiille noi se Intemeiaza pe cele precedente si astfel, se asigurd o
continuitate si logica fireascd a procesului de Invatare.

Studiul oricarei creatii muzicale parcurge inevitabil cateva axe: imaginea muzicala, limbajul
muzicii, forma/genul muzicii. Prin urmare, studiul continutului mesajului sonor-artistic (al imaginii
muzicale) presupune descoperirea mijloacelor de expresie muzicala (melodie, ritm, tempo, nuante
dinamice, timbru etc.) si invers - cercetarea limbajului muzical inlesneste intelegerea/ descoperirea
imaginii muzicale dintr-o creatie, cu condifia ca trdirea emotiei este prezenta in toate momentele
actului muzicii: auditie — interpretare — creatie.

Muzica exprima si, totodatd, determind cea mai vastd gama a trairilor umane. Nu pot fi
educate capacitatile de a medita despre muzica fara a o audia; nu poate fi emisa o apreciere valorica
unei creatii fard activitatea de receptare a ei; nu putem percepe frumosul in opera de artd fara
altoirea sensibilitatii, capacitatii de a trdi emotional mesajul sonor.

Principiul modularsta la baza organizarii unititilor de continut si se manifestd in trei
perspective de abordare:

" pe orizontald, prin care se stabileste o legaturd dintre temele curriculare din cadrul unui an de
studii (spre exemplu: tema modulului 2 din clasa intai — ,,Ce povesteste muzica” relationeaza
in primul rand cu tema precedentd — ,,Ce exprimd muzica?” si poate genera urmdtoarele
dezvoltari de continut: ce povesteste muzica veseld/ tristd/ solemnd/ hazlie? Ce exprima muzica
despre viata mea/ despre naturd/ viata poporului? Cum povesteste muzica veseld/ tristd/
solemna/ hazlie?).

» pe verticald, prin care se stabilesc legaturi dintre temele modulelor din clase diferite (spre
exemplu: tema modulului 2 din clasa a treia — ,,Melodia — principalul mijloc de expresie a
limbajului muzical” se studiazd prin raportare la tema modulului 2 din clasa a doua —
»EXpresivitatea si descriprivitatea muzicii” si poate genera urmatoarele aspecte: Ce poate
exprima melodia? Ce poate descrie melodia? Cum melodia exprimd/ descrie? Care sunt cele mai
expresive melodii populare ale neamului nostru?);

» pe diagonald, prin care pot fi stabilite multiple legaturi dintre temele modulelor din clase
diferite.

In practica scolara poate fi realizata adecvat metodologia educatiei muzicale daca cadrul didactic

cunoaste muzica insesi, cunoaste conceptia disciplinei (1995) si valoarea unitdtilor de continut

propriu-zise. Punctul de plecare al continutului invatdmantului este informatia, ea fiind elementul
care se transmite pornind de la formele cele mai simple (concrete), respectiv reprezentari
achizitionate in activitatile muzicale (de naturd practicd) si continud cu forme crescand abstracte si

complexe, de felul notiunilor, judecatilor, teoriilor, principiilor, conceptiilor. Procesul de formare a

deprinderilor si aptitudinilor muzicale va fi Insotit de informatii necesare cunoasterii $i nu invers.

Calitatile continuturilor educatiei care confera formare-dezvoltare permanentd elevilor sunt:

— caracterul obiectiv, istoric, dinamic, integral si deschis;

— amplificarea, diversificarea si specializarea;

— prelucrarea pedagogica.

La planificarea continuturilor educatiei muzicale se va tine cont de pastrarea raportului dintre

valorile culturii nationale si universale, includerea repertoriului muzical din diverse paliere ale

muzicii (populare, religioase, academic, de divertisment), raportarea continuturilor la diverse forme
de initiere muzicala (auditie, intrepretare, creatie, reflexie) si gradul de dezvoltare al culturii
muzicale a elevilor.

Noutatea curriculumului disciplinar

Pe parcursul ultimilor ani, perspectivele de dezvoltare a curriculumului la disciplina
educatia muzicala s-au realizat prin piesele curriculare elaborate: manuale, ghiduri pentru cadre
didactice, cercetari stiintifice etc.

Noutatea prezentului curriculum se remarcd pe mai multe pozitii, dupa cum urmeaza:
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— Redefinirea competentelor specificein conformitate cu:

(a) domeniile de activitate muzical-artisticd specifice pentru invatamantul general: auditie,

interpretare, creatie muzicala elementard si reflexia (analiza-caracterizare a muzicii In raport cu

propriile valori),

(b) nivelurile receptarii unei creatii muzicale (auzire — la nivel fiziologic, ascultare — la nivel

psihologic, perceptie — la nivel spiritual),

(c) legatura a muzicii cu viata in situatii de invatare si cotidiene,

(d) scopul educatiei muzicale in invatdmantul general (definit in Conceptia educatiei muzicale in

invatamantul preuniversitar, aprobati la sedinta Colegiului Ministerului Invatimantului din

20.04.1995) — ,,formarea culturii muzicale a elevilor, ca parte integra a culturi spirituale”.

— Reorganizarea unititilor de continut conform principiului modular concentric pe parcursul
temporal al anului scolar.

Au fost dezvoltate temele modulelor din clasa intai, astfel incat elevii sa descopere in relatia ,,Eu si

muzica” patru legitati ale artei muzicale ( Muzica — artd sonora, imagistica, expresiva, organizata).

Temele modulelor din clasa I sunt dezvoltate in clasele a II-a, a IIl-a, a IV-a.

Au fost definite temele anului pentru fiecare clasa: ,,Eu si muzica” — clasa I; ,, Tipurile muzicii” —

clasa a Il-a; ,,Limbajul muzical” — clasa a Ill-a; ,,Muzica poporului meu” — clasa a IV.

Au fost revizuite unitatile de continut privind studiul teoriei elementare a muzicii, fiind omise unele

continuturi (scarile muzicale in diferite tonalitati, unele durate de note si pauze etc.).

Au fost reduse unitatile de continut din domeniul elementelor de citit-scris muzical (la limita

studiului oral al treptelor din scarita muzicala Do, silabelor ritmice corespunzatoare duratelor de

note si pauze (silaba ritmica pas pentru durata notei patrime, silaba ritmica iu-fe pentru doua optimi
si silaba nu-i pentru pauza de patrime).

Au fost eliminate unele unititi de continut din clasa a IV-a (care erau prea complexe si dificile

pentru elevii claselor primare: Compozitori inaintasi, Creatori de noi valori muzicale, Folclorul

muzical in creatia compozitorilor straini, Muzica noua etc.) si incluse teme accesibile - Muzica
poporului meu, Tezaurul folclorului muzical, Muzica academica si Muzica in viata mea.

— Revizuirea unititilor de competente prin corelare cu competentele specifice si unitatile de
continut, urmdrind gradualitatea, complexitatea, transferabilitate si contextualitatea
competentelor.

— Diversificarea activitatilor de invitare recomandate, cu accent pe: (a) echilibrul si
armonizarea raportului dintre domeniile de auditie — interpretare — creatie muzicala in cadrul
unei lectii; (b) valorificarea achizitiilor din domeniul cunoasterii elementelor de limbaj muzical
in cadrul activitatilor muzicale (adica pe cale practic - aplicativd); (c) transpunerea achizitiilor
obtinute la disciplind n contexte educationale si cultural-artistice in mediul familiei/ scolii/
comunitatii; (d) cunoasterea sine-lui si a lumii prin valorile muzicii nationale si universale
(pastrarea echilibrului dintre volumul muzicii nationale si universale in repertoriul de auditie si
interpretare).

— Introducerea sistemelor sintetice de finalitati educationalepentru fiecare clasa.

SUGESTII METODOLOGICE / ACTIVITATI DE iNVATARE RECOMANDATE

Abilititile muzicale fundamentale formulate in competentele specifice contureaza clar ce
va face elevul: va recepta muzica, se va exprima prin muzica si va transpune propriile achizitii in
alte contexte.

Receptarea muzicii — abilitate cultivatd in diverse activitdti muzical-didactice: auditia
muzicii, interpretarea muzicald, creatia muzicala elementara. A recepta muzicd inseamnd a primi/ a
sesiza/ a receptiona pe calea senzatiilor auditive creatia muzicald (a. in intepretarea cuiva sau
interpretare personald; b. in interpretare vie sau inregistrata). Prin receptarea muzicii elevii isi vor
forma cultura auditiei muzicii, prin parcurgerea traseului de la auzire—ascultare catre perceptie.
Creatiile muzicale ca ,,povestiri sonore” trebuie ,,lecturate” atent cu auzul si cu sufletul, cautandu-i
un sens.
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Audierea unei creatii muzicale necesitd mobilizarea intregii fiinte a elevului: a atentiei,
vointei, imaginatiei, afectivitatii, gandirii, memoriei etc. Elementele culturii de auditie reunesc un
sir de comportamente, deprinderi si capacitati, care se formeaza treptat: stabilirea/ pastrarea linistii,
concentrarea atentiei, urmarirea discursului muzical de la Tnceput pand la sférsit, trdirea intensa a
ceea ce se ascultd, confruntarea ideilor melodice din creatie, cercetarea expresivitdtii limbajului
muzical, descoperirea imaginii muzicale etc. Prin receptarea muzicii are loc cunoasterea propriu-
zisd a muzicii, care este intuitiva, iar descoperirea adevarului are loc nu prin rationalizare/ explicare,
dar prin trdire si intelegere. Experientele cunoasterii muzicii pot contribui la perceperea ei adevarata
— temelia tuturor activitdtilor muzicale. ,,Activitatea de perceptie a muzicii este redefinitd ca
ansamblul actiunilor de a auzi, a simti, a trdi, a intelege, a imprima in sine (a interioriza), a atribui
un sens muzicii” [5].

Exprimarea prin muzica — expunerea propriilor sentimente, idei, impresii, atitudini etc.,
utilizind expresivitatea limbajului muzical. In educatia elevilor se practici forme variate de
exprimare prin muzica: de la executarea unui ritm, a miscarilor plastice/ muzical-ritmice,
fredonarea unui motiv/ unei melodii, pana la interpretarea vocal-corald a unor creatii, interpretarea
la instrumente muzicale pentru copii/ pseudo-instrumente etc.

Exprimarea prin muzica presupune initierea elevilor in: (a) activitatile de interpretare
(vocald/ instrumentald) si (b) creatie muzicald elementara. Devenind parte a propriei culturi
(precum este lectura unei carti, vizionarea unei spectacol etc.), activititile muzicale exprima
interiorul uman si valorile personale prin dimensiunea sensibilitatii, creativitatii si interesului pentru
frumosul artistic. Prin exersare, exprimarea prin muzica a elevilor devine mai expresiva cu referire
la constituientele creatiei muzicale: imagine, limbaj si forma.

In rezultatul educatiei muzicale se formeazi cultura de interpretare muzicali a elevilor.
Fiecare activitate muzicala se manifesta prin anumite elemente de cultura muzicala. Cantul, fiind
cea mai accesibila activitate muzicald din viata oamenilor, se bazeaza pe urmatoarele elemente de
cultura vocala: pozitia corpului, respiratia, emisia sunetului, intonatia si acordajul, dictiunea,
echilibrul sonor etc. Nu in ultimul rand, elevii invata sa inteleagd si s execute principalele gesturi
dirijorale utilizate in conducerea interpretarii vocal-corale de catre cadrul didactic (atentie, inceput/
sfarsit, respiratie, filarea sunetului etc.).

A canta solo, Tn ansamblu sau cor iInseamna a interpreta muzicd ,,pe viu”, In mod activ si
direct. Interpretarea cantecelor cu acompaniament viu trebuie sa prevaleze interpretarea cu
acompaniament Inregistrat (fonograma). La baza acestor activitati va sta perceptia vie a muzicii
cantate — trairea, simtirea, intelegerea ei, patrunderea, prin cant si cantec In muzicd, insusirea, prin
cant si cantec, a legilor artei sonore.

Finalitatea activitatilor de exprimare prin muzica nu este o totalitate de cantece invatate, ci
descoperirea muzicii in muzicd, ,intrarea si Inaintarea in frumosul ei” [idem]. Activitatile de
creatie muzicalad elementara pot fi efectuate atat vocal cat si instrumental. Produsele creatiei
muzicale pot fi exprimate in scris sau oral.

Existd doua abordari ale activitatilor de creatie muzicala elementara: (1) creatie axata pe
muzica: miscari muzical-ritmice, plastice, de dans, declamatii pe fond muzical, scenete etc.; (2)
creatie muzicald propriu-zisa: improvizatii (ritmice, melodice, timbrale ...), muziciere la
instrumente muzicale pentru copii, percutie corporald, acompanierea ritmica/ ritmico-timbrala a
cantecului la instrumente muzicale pentru copii/ pseudo-instrumente, compunere de ritmuri/
melodii/ plan de interpretare a imaginii muzicale din cantec etc.

In constructia competentelor specifice sunt precizate abilititile muzicale fundamentale
(receptarea muzicii §i exprimarea prin muzica), cunostintele, domeniile de cunoastere si contextele
de invatare specifice educatiei muzicale. La lectiile de educatie muzicald se exploreaza dexteritatile
muzicale ale elevilor pentru cunoasterea sinelui si a lumii, cunoasterea limbajului muzicii (ca mijloc
de expresie/ comunicare/ creatie), cunoastere a culturii nationale si universale (in general si a
muzicii nationale $i universale in particular).
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Cea mai accesibila activitate muzical-didactica la lectia de educatie muzicala este activitatea
de cant. Pentru a stimula interesul copiilor pentru activitatea de cant, cantecele trebuie sa fie
atragdtoare §i placute, sa-i cucereasca prin insasi valoarea lor artisticd i educativd. Buna organizare
a activitatii de cant la lectia de educatie muzicala si mai cu seamd inafara orelor, trebuie sa
contribuie la realizarea educatiei estetice, intelectuale, morale, iar ca mijloc specific, sd inlesneasca
formarea si dezvoltarea deprinderilor muzicale, stimuland placerea de a canta si de a audia muzica.
Trebuie sa tinem seama de faptul cd maiestria pedagogica a profesorului in realizarea adecvata a
invatarii cantecelor este un factor hotaritor in ceea ce priveste valorificarea acestuia in procesul
educational curricular si extracurricular. Daca profesorul urmeaza metodologia insusirii unui cantec,
valorile activitatii de cant pot contribui eficient la formarea/ dezvoltarea personalitdtii elevului in
domeniul estetic si extraestetic. Prin urmare, cantecul si activitatea de cant vocal-coral pot deveni
mijloace de formare a caracterului educabilului, a viziunii asupra vietii, a moralitatii si pozitiei
civice. In demersul lectiei activitatea de cant nu va depasi 15 minute si se va imbina cu alte
activitati muzical-didactice (auditie, creatie elementara, joc muzical etc.) in traseul cunoasterii
temei. Activitatea de cant este una colectiva si aprecierile asupra graduui de formare a elementelor
de culturd interpretativa vor fi adresate grupului. Paradigma ,,Fiecare clasa — cor” nu si-a pierdut
caracterul imperativ, deoarece prin cant elevii se pot uni intr-un gand, intr-o simtire, n jurul unor
valori.

Selectarea repertoriului de cintece tine de competenta cadrelor didactice. Pentru a putea fi
executate de copii in cadrul lectiei si al activitdtilor cultural-artistice la nivel de clasd/ scoala,
cantecele trebuie sa fie accesibile, adecvate particularititilor vocal-auditive ale acestora si
posibilitatilor lor de interpretare. In aceiasi masura, cantecele trebuie si fie bine realizate artistic, sa-
1 emotioneze pe elevi, sd constituie un mijloc de a le forma sentimentele estetice puternice si
durabile. Cele mai frecvente greseli in procesul de selectare si invatare a repertoriului de cantece in
clasele primare sunt cauzate de:

— alegerea pieselor pe placul maturilor (din sursele internet, televiziune, radio);

— nepotrivirea cantecului posibilitdtilor de interpretare a copiilor (spre exemplu: ambitusul
cantecului depaseste ambitusul vocilor copiilor, intonatii dificile in melodie, miscarea prin
salt a melodiei etc.);

— interpretarea cu voce fortatd, pe intensitdti marite (fie pentru a depasi sonoritatea
fonogramei, fie pentru a fi elevii auziti mai tare); aici atentiondm, cd vocile copiilor, mai
ales in clasele I-a si a II-a, sunt in predominant mici si fragile;

— executarea miscarilor de dans in timpul intepretarii cantecului pe durata tuturor strofelor si
refrenului (cant respiratia in timpul miscarilor de dans si cant deseori nu se sincronizeaza,
elevii sunt nevoiti sd respire in mijlocul cuvantului cantat), ceea ce cauzeaza surmenaj, stare
de nervozitate, uneori - aritmie;

— 1Invatarea pe de rost a textului din cantec aparte de melodie sau in faza de intonare nesigurd
(deseori falsa) a melodiei; textul se invatd doar prin cant sau rostire in ritmul propriu
cantecului;

— necorespunderea continutului ideatic al cantecului temei modulului.

Ideea fundamentala este de a incepe studiul muzical cu piese usoare, ajungandu-se treptat la
piesele mai dificile, pe masurd ce pregatirea muzicald a copiilor atinge o dezvoltare
corespunzatoare. Repertoriul anual trebuie sa cuprinda lucrari diverse: ca tematica (religioasa si
laicd); ca stil (diverse epoci stilistice - de la Renastere la creatia contemporand); modalitate de
interpretare (a cappella, cu acompaniament de pian sau orchestrd); din creafia nationald si
universald; din folclorul national si international, din palierele muzicii populare/ religioase/
academice/ de divertisment etc.

Criteriile de selectare a repertoriului de cintece sunt: accesibilitatea, valoarea artistica,
valoarea educativa, valoarea didactica. Respectarea acestor criterii tine de competenta cadrului
didactic. Elevii insa, percep valoarea cantecelor prin frumusetea si firescul liniei melodice,
varietatea ritmurilor, starile bune pe care le aseaza in suflete si minti, mesajul versurilor.
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Unititile de competenta sunt structurate pe domeniile principale ale Educatiei muzicale,
acestea fiind reflectate in Standardele educationale: auditia/ receptarea muzicii; interpretarea
muzicii (vocald/ corald/ instrumentald); creatia muzicald elementara, inclusiv in sinteza cu alte arte;
reflexia (caracterizarea muzicii, aprecierea artisticd). Este de mentionat faptul, cd in practica
educatiei muzicale reflexia nu este un domeniu aparte, independent, ci se asociaza celorlalte
domenii. Prin urmare, auditia muzicii neaparat este urmatd de reflexiune, interpretarea si creatia
muzicii se realizeaza integrat cu reflexia.

Reflexiunea artistica vine sd intregeascd experienta artistica. Prin reflexiune se creeaza o
stare de gandire (meditare) asupra continutului ideatic al muzicii, continutului unor actiuni si
sentimente, idei si ginduri. Prin reflexiune are loc cunoasterea, generalizarea, valorizarea,
aprecierea si autoaprecierea. Necesitatea reflexiunii in procesul de educatie artistica are la baza
supozitia, potrivit careia, studiul operelor de artd poate fi extins dincolo de cadrul educatiei estetice.
Prin artd pot fi formate si dezvoltate nu doar aptitudinile artistice. Potentialul operelor de artd
artisticd pot sd se cunoascd pe sine insusi, sd descopere valori, sd-si formeze viziunea despre lume
etc. Prin reflexiune elevii pot sa se identifice cultural.

In lista activitatilor de invitare se ropun teme pentru discutii dirijate, exercitii didactice,
activitati muzical-didactice: auditia, interpretarea, creatia, proiecte individuale, de grup.

Temele pentru discutii dirijate sunt propuse pentru a favoriza discutia si dezbaterea in
grup, cu participarea directa a elevilor la un schimb reciproc de informatii si idei, de impresii si
pareri, de critici si de propuneri in jurul unei teme muzicale. Dicutiile dirijate pot contribui la: a)
aprofundari si clarificari a unor idei, notiuni; b) consolidari si sistematizari a datelor cunoasterii; c)
explorarii unor analogii, similitudini si diferente; d) efectudrii unor analize, comentarii etc. Pe fonul
unei sustinute discutii se va valorifica experienta muzicala si artisticd a elevilor, se va stabili
legatura dintremuzica si viatd, pentru a extinde cunostintele dobandite si pentru a asigura transferul
lor in situatii noi de invatare si cotidiene. Pe interiorul discutiei pot fi aplicate diverse metode si
tehnici interactive (asaltul de idei, problematizarea etc.), metode de prezentare vizuald a ideilor/
gandurilor, tehnici de informare si documentare etc. Temele pentru discutii dirijate pot fi utilizate in
calitatea de element integrator la lectie, intru asigurarea puntilor de legatura intre diferite activitati
muzicale.

Exercitiile didactice se referd la metode de invatare prin actiune practicd. Muzica nu poate
fi invatata altfel decat prin activitdti practice. Muzica existd doar in momentul sundrii, adica in actul
de interpretare (vocald/ instrumentald/ orchestrald), de auditie (de receptare a muzicii interpretate pe
viu/ inregistrate), de creatie muzicala (improvizatie, muziciere, compunere etc.). Sub aspect
metodologic, exercitiul didactic are importanta unei ,,metode actionale”, care vizeaza formarea,
dezvoltarea si perfectionarea aptitudinilor muzicale a elevilor. Prin exersare se cultiva elementele
culturii de interpretare muzicala. Exercitiile pot fi organizate sub forma de joc, cu o vadita tentd de
creativitate. Prin exersare se dezvolta sensibilitatea auzului, se formeaza deprinderile auditive si de
intonatie/ emisie sonord, se automatizeaza unele modele comportamentale. Prin exersare se invata
raportul de duratd si de indltime a sunetelor muzicale. Cadrul didactic va urmari realizarea
exercitiiloe propuse in raport direct cu unitdtile de competentd si unititile de continut din
curriculum. Utilizarea exercitiilor muzicale faciliteaza realizarea cu succes a activitdtilor muzical-
didactice.

Activitiatile muzical-didactice specifice lectiei de educaie muzicala reprezintd formele de
intiere a elevilor in lumea muzicii: auditia muzicii, cantul coral, citit-scrisul muzcal, activitatea
muzical-ritmica, executarea la instrumente muzicale pentru copii, jocul muzical, improvizatiile
ritmice/ melodice/ ritmico-timbrale etc.

O lectie poate sa fie structurata astfel: in etapa Evocare poate fi realizatd una din activitatile
muzicale (sub forma de sesnsibilizare, actualizare, generalizare), in etapa Cautarea sensului — pot fi
realizate 2 — 3 activitdti muzicale (auditie, interpretare, creatiei), in etapa Reflexiune si extensie —
poate fi realizatd o activitate sau lipsi activitatea muzicald propriu-zisa. Atentionam asupra faptului,

91



ca succesiunea activitatilor muzicale in cadrul unei lectii se alege in functie de mai multi factori:
gradul de initiere a elevilor in tema studiatd, relevanta repertoriului muzical pentru tema lectiei,
deplasarea accentului pe o anumita activitate specificad pentru studiul temei, eficienta abordarilor
metodologice aplicate. Dacd depasim 15 minute In desfdsurarea activitatii de interpretare vocal-
corald, riscdm sa facem o lectie de cant (dupa modelul anilor 70 din secolul trecut); dacd depasim
15 minute in realizarea activititii de auditie, riscam sd transformam lectia in lectie de literatura
muzicala (specifica scolilor de muzicd); iar dacd suntem preocupati numai de activitatile de citit-
scris muzical (invatarea cunostintelor de gramaticd muzicald) — transformam educatia muzicald in
studiul teoriei muzicale. La lectiile de educatie muzicald in clasele primare nu se recomanda
utilizarea caietele cu portativ, nu se exerseaza scrierea notelor (textelor) muzicale. Raportul de
duratd a sunetelor muzicale se insuseste in baza contrastului sunetului lung — scurt, pornind de la
silabele ritmice pas si iu-te. Silaba ritmicd pas (echivalentul duratei de patrime) este egald ca durata
a doua silabe iu-te (echivalentul a doud durate de optimi). Crearea de formule ritmice (la doi si trei
timpi), imbinarea formulelor ritmice Tn desene ritmice, elaborarea desenului ritmic pe nume propriu
(Maria, lonut, Catalina etc.), pe enunturi scurte (7ara mea, draga mea; Florile miroase; Ploaia
cade; Sufla vantul etc.); compunerea unui acompaniament ritmic la melodia unui cantec etc. — sunt
activitdti cu tentd de creatie elementara, in care elevii reusesc sa Insuseasca duratele sunetului
muzical (fara a scrie note).

Silabele ritmice, la initial, pot fi reprezentate prin figuri, imagini (de fructe, animale,
obiecte de diferitd marime). Spre exemplu, chipul a doud pasarele mai mici pot reprezenta silabele
ritmice iu-te, iar chipul unei pdsdrele mai mari poate reprezenta silaba ritmica pas. Elaborarea
fiselor dupa modelul de mai jos poate ajuta crearea de formule ritmice, prin imbinarea succesiunilor
de silabe (de durate). 7

! 4 . o
pentru silaba ritmicd iu-te pentru silabele ritmice pas
N N ANEAR

Formulele ritmice pot fi organizate la méasura de doi si trei timpi. La masura de doi timpi
primul timp este accentuat, iar al doilea neaccentuat. La masura de doi timpi sund marsul, polca,
batuta, poloneza etc. La masura de trei timpi: primul timp este accentuat, iar al doilea si al treilea —
neaccentuate. La masura de trei timpi suna valsul, menuetul, mazurca etc. Elevii se implicad cu mult
interes in activitdtile muzical-ritmice, mai ales daca dupa exersarea variantelor de imbinare a
silabelor ritmice, se utilizeaza exercitiile ritmico-timbrale (de percutie corporald, executate la
instrumente muzicale pentru copii/ pseudo-instrumente).

Raportul de Tndltime a sunetelor muzicale se Invata treptat, dupa auz, fara utilizarea notatiei
muzicale clasice (pe portativ). Pe parcursul clasei intéi elevii se familiarizeazd doar cu sunetele si
notele sol si mi. Pentru diferentierea pozitiei de indltime poate fi utilizata tehnica palmografia,
sistemul relativ (de reprezentare prin gesturi a raportului de inaltime a sunetelor in scarita
muzicald), tehnica de reprezentarea grafica a scaritei muzicale, dupa M.Chevais, G.Rivazé, lacob,
Dupaine, Wilhelm [8, p. 29]. Improvizatiile melodice pot fi cu si fard text, cu reprezentare in
tehnica unui covoras muzical (exemplul de mai jos).

Pe parcursul clasei a doua elevii vor insusi toate sunetele si notele din scérita muzicala Do.
In clasa intdi si a doud elevii caracterizeazd muzica cu ajutorul elementelor de limbaj muzical
folosind cuvinte uzuale, iar incepind cu clasa a treea studiaza si aplica la caracterizarea muzicii
termeni specifici domeniului muzical la nivel elementar. In scoald nu sunt inaintate obiective de a-i
invdta pe elevi sa poata citi si scrie ,,liber” un text muzical. Dar anumite deprinderi in acest sens il
ajutd sa inteleagd mai bine muzica ,,din interior”, sd patrunda in ,,viata” unui sunet luat aparte,
precum si relatiile multiple dintre mai multe sunete, generatoare de sonoritati fermecatoare.
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Figura Ne 4. Model de covoras muzical pentru insusirea sunetelor sol si mi.

Promovarea eficientd a tuturor activititilor muzical-didactice se intemeiaza metodica
educatiei muzicale pentru invatdmantul general (si nici decum pe metodicile scolilor de muzica).
Prin diferite activitati se urmareste acelas scop — de a introduce elevii in variata si frumoasa lume a
muzicii.

SUGESTII DE EVALUARE

Actiunea de evaluare la lectiile de educatie muzicala capatd relevantd prin revendicarea
explorarii legilor si principiilor artei. Un suport pentru actul de evaluare sunt principiile didactice
generale si specifice, care exprima exigentele procesului educational la educatia muzicala:

a) Principiul integrarii teoriei cu practica preconizeaza ca actiunea de evaluare trebuie sa-i
puna pe elevi in situatii faptice (interpretare — auditie — creatie — reflectare), prin trairea unor
stari raportate la realitate, la aspectele practice ale vietii. Acest principiu pretinde la un dialog
permanent intre teoretic si practic, la realizarea unei complementaritati intre cunoasterea
intuitiva si cea rationald, ca modalitate sigurd de sporire a cunoasterii §i experientei.

b) Principiul accesibilitatii se centreaza pe dimensionarea actiunii de evaluare in consens cu
posibilitatile psihice de varsta si individuale ale copiilor; prin solicitarea maximald a
experientei si a competentelor muzicale ale elevilor, inscrise in limitele posibilului si
necesarului.

c) Principiul sistematizarii si continuitatii procesului educational presupune integrarea actiunii
de evaluare in procesul de predare-invatare; asigurarea eficacitafii procesului de educatie
muzicald prin stabilirea relatiei intre logica evaluarii si logica formarii culturii muzicale.

d) Principiul intuitiei cere realizarea demersului evaluativ in cadrul contactului direct al
elevului cu fenomenul artistic — muzica; doar pe cale intuitiva putem aprecia prezenta/ absenta,
gradul de intensitate, dinamica trairii mesajului muzical.

e) Principiul participarii active si constiente a elevului 1n activitatea de predare-invatare-
evaluare solicitd mentinerea elevilor intr-o stare de trezie spirituald, in care ei traiesc
sentimentul muzicii, gandesc, mediteaza, reflecteaza, merg pe calea edificarii culturii muzicale
personale (implicat, cointeresat, participativ).

f) Principiul corelarii educatiei muzicale cu viata asigura realizarea conditiei fundamentale a
existentei artei: legatura ei cu viata. Misiunea profesorului este de a demonstra in procesul de
predare-invatare-evaluare ca legile muzicii se suprapun legilor spiritului uman, care ii da viata;
iar legile acestuia se suprapun legilor vietii universale.

g) Principiul unitatii educatiei, instruirii §i dezvoltarii muzicale reclama evaluarea acestora ca
pe un rezultat integru, care intruchipeaza finalitatea acestui proces - cultura muzicala.

Precum calea didactica de Insusire a muzicii trebuie sd poarte amprenta specificului artei
muzicale, astfel si tehnologiile de evaluare a rezultatelor scolare se raporteaza la acest specific.
Experienta educatiei muzicale demonstreaza ca elevii pot studia ani in §ir muzica, dar rimén pana la
urma insensibili fatd de ea. Cauza acestui fenomen este realizarea demersului didactic doar la
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nivelul informativ-teoretic, lipsa experientei de receptare a creatiilor artistice, absenta necesitatii
sufletesti de a contacta cu muzica.

Caracterul invatamantului artistic impune o tratare specificd a metodelor de evaluare: sunt
stabilite doud grupe de metode de evaluare la educatia muzicald — merode directe si intuitiv-
indirecte. Astfel, pe langd modalitatile de evaluare ,,obiectiva”, directd, care se aplicd in mod
special la aprecierea aspectului informativ-instructiv al procesului de invatare (cunostinte, aptitudini
muzicale etc.), se folosesc pe larg si metode indirecte, tangentiale, intuitive, care se aplica la
determinarea aspectului formativ-educativ (atitudini, interese, cultura artistica etc.).

Procesul de pedare-invatare-evaluare a disciplinei Educatie muzicala la treapta primara de
invatamant necesitd revazuire in cheia politicilor educationale actuale promovate de MECC al
Republicii Moldova. Deja de trei ani la treapta primara de Invatdmant se implementeaza Paradigma
evaluarii criteriale prin descriptori (ECD) care este proclamata in Codul educatiei al Republicii
Moldova.

ECD reprezinta un sistem de eficientizare permanenta si diferentiata a predarii, invatarii si
evaludrii prin introducerea criteriilor si descriptorilor, fara acordarea notelor. Descriptorii fiind
criterii calitative de evaluare care descriu modul de manifestare a competentelor elevului si permit
determinarea gradului de realizare a acestora (minim, mediu, maxim). In conformitate cu nivelul
atins, descriptorii permit acordarea de calificative (suficient, bine, foarte bine).

Obiectivul principal al ECD in clasele primare rezidd in imbunatatirea rezultatelor obtinute
individual sau in grup, contribuind la motivarea pentru invatare, la (auto)corectarea greselilor, prin
urmare la o evolutie a dezvoltarii personalitafii scolarului mic. Din acest punct de vedere,
paradigma ECD sustine ideea ca fiecare copil este unic, diferit de ceilalti, valoros. ECD nu
urmdreste doar constatarea/ fixarea starii lucrurilor, dar vine sd contribuie la individualizarea
traseului de dezvoltare continua a copilului, prin proiectare, monitorizare si ghidare competenta.

Actualmente, obiectul evaluarii in scoala primara il constituie rezultatele scolare individuale
ale copilului. Rezultatele scolare includ un spectru larg de la achizitiile elevilor in domeniul
cognitiv (cunostinte, priceperi, capacitati, abilitati) pana la intregul spectru de comportamente care
contribuie la dezvoltarea personalitatii elevului (comportamente scolare din plan afectiv si
psihomotor, deprinderi autoevaluative etc.).

Produsul scolar reprezintd un rezultat scolar proiectat pentru a fi realizat de cétre elev si
masurat, apreciat de catre cadrul didactic, elevul 1nsusi, colegii si, eventual, parintii. Produsul
evaluat si criteriile de evaluare se 1au din Metodologia evaluarii criteriale prin descriptori.

Pentru a proiecta procesul evaludrii si a elabora instrumente de evaluare, cadrul didactic
trebuie sa selecteze produsul(ele) relevante din lista celor recomandate (se admite si propunerea
unui produs optional) in corespundere cu unitatile de competenta(e) supusa evaludrii, prin corelare
cu continutul de invétare si activitatile de invatare si evaluare recomandate.

Pentru Educatia muzicala sunt prevazute urmatoarele produse:

(a) In domeniul auditiei: cultura auditivd, partitura ascultitorului, fredonatul melodiei,
caracterizarea verbal a muzicii etc.;

(b) in domeniul interpretarii muzicale: cultura cantului, repertoriul de cantece, acompaniamentul
ritmic pentru melodia unei piese etc.;

(c) in domeniul creatiei muzicale elementare: improvizatii ritmice/ melodice, miscdri de dans/
plastice, imagini pictografice, melogestica etc.

Aceste produse sunt in mare masurd de ordin spiritual, reprezintd totalitatea valorilor
achizitionate in domeniul artei muzicale si viziunii elevilor asupra vietii (idealuri, gusturi,
necesitati, credinte, atitudini, comportamente etc.). Cunostintele muzicale si despre muzicd nu au
nici o valoare fara aplicabilitatea lor in activititile muzicale propriu-zise. Evaluarea culturii
muzicale a elevilor se va realiza preponderent in cadrul formelor practice de interpretare muzicala,
de exteriorizare a trdirilor interioare fatd de muzicd prin tehnica partitura ascultatorului,
reprezentarea conturului melodic cu gestul mainii in spatiu (cu ochii inchisi), reprezentarea grfica
pe caiet a formei muzicale etc.
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In functie de momentul unui act evaluativ intr-un parcurs de invitare, se disting: evaluarea
initiala — predictivd; evaluarea formativd — continud; evaluarea sumativd — finald. La toate
evaludrile mentionate, la educatia muzicala se vor face evaluari prin criterii si descriptori, fara
calificative. Respectind semnificatiile acestor strategii de evaluare, se diferentiaza trei tipuri de
evaluare formativa: (1) evaluarea formativa interactivd; (2) evaluarea formativd punctuald; (3)
evaluarea formativa in etape. Tinand cont de caracterul formativ al evaluarii initiale, se va {ine cont
de consecutivitatea si valoarea tipurilor de evaluare care stimuleaza elevul printr-un feed-back
permanent din partea cadrul didactic.
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2.7. Metodologia formarii cunostintelor muzicale: aspecte generale si specifice

Viorica CRISCIUC,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Principiile metodologice de predare-formare la elevi a cunostintelor muzicalese deduc din
principii mai generale: artistic-estetice, pedagogice, didactice, educativ-didactice specifice.
Rationalitatea principiilor si reconvertirea acestora, in actiunea educativ-didacticd, In principii
specifice educatiei muzicale este mentionata, de ex., de D.Kabalevski.

Principiul predarii-formarii CM (cunostintelor muzicale) de lapractica la teorie: elevii
percep muzica si obtin/isi dezvoltd cunostinte muzicale/despre muzicd de la actul (practic) de
audiere a muzicii, de receptare a mesajului acesteia, la comprehensiunea (intelegerea) mesajului
(=CM), insusirea cunostintelor despre muzica (=opera audiatd), comentarea mesajului/cunostintelor
muzicale despre opera audiata la interpretarea acestora (re-crearea vocala sau instrumentald a operei
muzicale si abordarea verbald hermeneutica a operei). In rezultat, atit opera muzicala, ca si obiect
de cunoastere, cat si cunostintele despre ea sunt reconstruite personal: de la contemplarea vie la
abstractizarea teoretica.

Principiul integrarii teoriei si practicii EM (educatiei muzicale), conform lui D.Kabalevki,
stabileste ca practica este sursa si determinanta teoriei [99]. Preconizeaza:

» predarea la elevi a CM 1n trei moduri: a) parcurgand calea de la teorie la practica; b)
avansand de la practica la teorie; ¢) imbinand cele doud moduri si revenind in final la practica;

* patru niveluri actionale in predarea CM:

I — proiectarea didactica, prin care este stabilit un raport specific profesor-elev;

II — definirea conceptelor fundamentale si operationale, sugerate de unitdtile de continut
recomandate de curriculum si dezvoltate de programele scolare analitice;

IIT — expunerea articulatd si coerenta a unitatilor de continut, selectate-structurate in baza
principiilor educatiei artistic-estetice;

IV — explicarea unitatilor de continut (ordonarea teleologica, cauzal-consecutivd, normativa,
procedurald).

Principiul interiorizarii muziciireglementeaza activitatea de cunoastere muzicala a elevilor
receptori preponderent la faza auditiei, cand are loc contaminarea emotionald cu universul afectiv
creat de autor in/prin opera muzicala. In acest context, mesajul afectiv al operei muzicale audiate —
emotii, sentimente, stiri sufletesti, pasiuni (care sunt si cunostinte muzicale), este interiorizat de
elevi — trdit personal si convertit in experiente estetice depozitate in universul sau intim.

Principiului instruirii-invdatarii constientesi active, urmarit in predarea-formarea CM,
presupune centrarea activitdtii de cunoastere muzicala, pe un anumit sector al cunoasterii generale,
pe insusirea informatiei muzicale si comprehensiune— intelegerea acesteia, deci integrarea
cunostintelor muzicale in propriul sistem de cunoastere in conformitate cu principiile generale si
specifice de cunoastere; ordonarea didactica a procesului de predare-invatare-formare a
cunostintelor muzicale neaparat prin comprehensiunea mesajului muzical si intelegerea-motivarea
realizdrii activitdtilor de invatare-formare a cunostintelor muzicale: elevii trebuie sd inteleagd nu
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numai informatia comunicata artistic de opera muzicala in procesul audierii-comentarii-interpretarii
ei, ci si orice activitate de cunoastere muzicala pe care o desfasoara el insusi si profesorul sdu.

Caracterul constient al cunoasterii muzicale (=insusirii-formarii CM) este sporit de
cunoasterea afectiva: curiozitatea, dorinta si placerea de a asculta-a intelege-a comenta-interpreta
muzica, diminudndu-se/anulandu-se astfel invatarea mecanica, reproductiva [73].

Principiul sistematizdrii, continuitdtii si gradualitatii preconizeaza un parcurs didactic-
educativ, initiat cu proiectarea modelelor de predare-formare a CM, realizat efectiv in legaturi de
cauza-efect si In ascensiune graduala — de la usor la greu, de la simplu la complicat, elevii re-creand
imagini simple — imagini complexe, pe un traseu de cunoastere muzicala sistematizat.

Actiunile de sistematizare gradualda si continud se afla si sub incidenta principiului
accesibilitatii: mecanismele cunoasterii, inclusiv ale cunoasterii de tip muzical, pentru care elevii
mostenesc premise congenitale, impun o cunoastere logica, adica sistematizata, continua, graduala;
in cazul in care discursul educativ-didactic de predare-formare a CM este proiectat si desfasurat
conform acestor cerinte, procesul de cunoastere este pentru elevi cel mai accesibil, deoarece
structura activitdtii de cunoastere este adecvatd structurii obiectului de cunoastere — unul din
principiile fundamentale ale artei-receptarii si ale educatiei artistico-plastice.

Principiul reinterpretdrii pedagogice a muzicii decurge din caracterul inepuizabil al operei
de artd/operei muzicale si nesfarsitul experientelor de viata si artistic-estetice ale omului si solicita
abordari innoitoare ale acelorasi opere muzicale/fenomene muzicale la diferite varste si trepte de
scolaritate, cdci cunoasterea artistic-estetica, statueaza C.Radu, generalizdnd un mare numar de
concepte estetice, este graduala, deci receptarea (audierea-comentarea-interpretarea) ei trebuie sa
fie graduald nu numai pe o secventd a actiunii educativ-didactice (la o lectie), ci si in intreaga
perioada de scolaritate. Vizavi de cunostintele muzicale, acest principiu preconizeaza revenirea
continud la valorile muzicii audiate/studiate (prin auditie repetata si comentare-interpretare) si la
cele despre muzica audiatd/studiata (prin analiza lor repetata si interpretarea de tip hermeneutic).

Sus-numitele principii sunt integralizate de principiul functional-dinamic, specific in cea mai
mare masura educatiei muzicale, deoarece muzica este prin definitie o artd dinamica, atat opera
muzicala cat si receptarea ei reprezentand fluxuri sonore.

Principiul functional-dinamic ordoneaza procesul de predare-formare la elevi a CM din
perspectiva dinamicd, care le atribuie valoare interioard/exterioara, si functionald, datorita careia
fiecare element al CM obtine un rol prestabilit in crearea/re-crearea imaginii artistice muzicale, in
unitate si interactiune cu celelalte elemente, fapt care, conform lui D.Salade, deschide noi
perspective acestei activitati didactice specifice, deci autorul recunoaste indirect educatiei muzicale
principii didactice specifice.

Principiul dat preconizeaza:

 dinamism definitoriu al creatiei-receptarii muzicale si, respectiv, al predarii-formarii CM,
conditionat de natura dinamicd a muzicii ca artd si de caracterul procesual al actiunii educativ-
didactice, in general;

* proiectare didactica specifica predarii-formarii cunostintelor muzicale, angajand:

- corelarea psihopedagogica a planurilor emotional-rational al predarii-formarii CM;

- dezvaluirea capacitatii CM teoretice de a-si demonstra valoarea implicitd anume in forma
dinamica, convertindu-se in CM practice (relationeaza/coopereaza/interiorizeazd/exteriorizeaza) si
formand un mecanism de lucru fezabil — entitatea CM teoretice — CM practice;

* predare-formare personalizata a CM, dedusa din specificul artei muzicale (care este prin
definitie o artd dinamica — sunetele sunt miscare a materiei), receptarii muzicii si activitatii de
invatare a elevilor — toate aceste activitdti fiind esential personale.

Acest principiul este sustinut de mai multe idei, concepte, principii si chiar teorii aferente
educatiei muzicale si predarii-formarii CM:

Conceptul analizei complexe, rezumative gsi stilistice in muzica [L.Mazeli; L.Tukerman,
V.Bobrovski; I.Sposobin; E.Nazaikinski]; conceptul mesajului in muzica (dinamic, structuralizat in
baza unei ierarhii) [M.Bonfelid, L.Kazanteva, V.Holopova],
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2. Teoria naturii dinamice a armoniei [Iu.Tiulin; M.Mihailov,], feoria intonationala a muzicii
[B.Asafiev], teoria gravitatiei-tensiunii modale [B.lavorski], teoria functionala a muzicii, teoria
caracterului dinamic al elementelor limbajului muzical [1.Gagim].

Natura dinamicd a muzicii este generata de ritm — potentialul energetic al muzicii prezent la
nivel de sunet, intensitate, mod, armonie, arhitectonica miscarii.

Din ritm deriva metrul, care ordoneaza perceptia, este pulsatie, succesiunea timpilor tari/slabi.

Dimensiunea dinamic-afectiva a muzicii este data si de masura.

Calitatea acustico-muzicala a sunetului, care este receptatd de zona inconstientului printr-un
mecanism psihofiziologic special (A.Sohor) se datoreaza — timbrului, celei mai subtile caracteristici
a sunetului.

Potrivit conceptiei dinamice a elementelor limbajului muzical a cercetdtorului I.Gagim, cele
patru insusiri ale sunetului (durata, indlfimea, intensitatea, timbrul) genereaza elementele muzicii
(ritmul, metrul, tempoul; melodia, armonia, modul; dinamica acustica; coloristica sonord). Autorul
mentioneaza ca numai in sunarea reala CM “teoretice” obtin caracter activ-practic:

o tonul — este elementul prim al muzicii care sintetizeazd caracteristicile ei esentiale: migcarea,
armonia, vibratia, tensiunea afectiva;

e intonatia, generatd de miscarea tonurilor, in muzica se caracterizeaza prin reproducerea exactd a
sunetelor dupa indlfimea lor §i interpretarea liniei sonore conform logicii deruldrii ca discurs
semantic;

o melodia,motivul — nucleul melodiei; intervalul — unitatea duala, formal-tehnica si expresiva,

e modul— tendinta/gravitatia reciprocd a sunetelor; armonia— Imbinarea tonurilor pe verticald in
consunarea lor simultand §i ca derulare a acordurilor pe orizontald, cuprinzand atat momentul
(structura consunarilor) cat si procesul (expresia miscarii acordurilor);

e miscarea/temporalitatea, atribute ale miscarii in timp, ale miscarii muzicii In exterior si in interior
(ca dinamica ascunsa).

Pauza este componentd indispensabild artei sonore. In crearea dinamismului psihologic,
afirma 1.Gagim, pauza detine potentialitdti mai mari decat sunetul, cici asteptarea evenimentului
creeaza o tensiune interioara mai puternica decat evenimentul insusi.

Formaestegeneratd de doud aspecte: static-analitic, care realizeaza functia de structurare a
mugzicii; si dinamica, ca forma-proces.

Dinamicaeste reprezentata prin cele doud sensuri descrise anterior.

Conceptele si teoriile sus-numite examineazda CM din perspectiva procedural-dinamica a
muzicii: CM conceptualizate muzicologic (totalitatea de notiuni specifice domeniului muzical) se
inscriu organic in procesul de predare-formare a cunostintelor muzicale.

[u.Tiulin sustine cd “dinamismul interior” se atinge prin starea de asteptare a trairii muzicii de
catre elevul receptor.

Conform lui V.Medusevski si D.Kuklin cunostintele muzicale insesi sunt elemente dinamice,
dinamismul manifestandu-se in exterior (forta sunarii) si in interior (tensiunea afectiva creatd de
sunete). Un sunet piano si altul forte declanseaza senzatii diferite. Caracterul teoretic-aplicativ al
cunostintelor muzicale este mentionat de curriculumul educatiei muzicale [63-65] si materializat n
manuale.

Intemeierea procesului de predare-formare la elevi a CM pe un sistem specific de principii
acorda acestui proces caracter comunicativ didactic: activitatea didactic-educativa este
proiectatd/programata/ordonata pe unitatea emotional-rational a muzicii-receptarii muzicale, In baza
unei teleologii specifice educatiei muzicale, pe valorificarea unor continuturi educationale selectate-
structurate conform unor principii speciale, si prin metodologii specifice de educatie muzicala. In
acest proces de comunicare didactica participd ambii subiecti ai actiunii educationale si ai actului de
comunicare — profesorul-comunicant si elevul — destinatar, mesajul comunicat (opera muzicald si
discursul profesorului-manualului etc.), mijloacele de comunicare si Invdtare, actiunea
desfasurandu-se printr-un cod de comunicare — limbajul muzical si limbajul pedagogic, deci e un
limbaj muzical-verbal, mentioneazd D.Salade. Astfel, actiunile muzical-didactice principale
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reprezintd domenii de formare a competentelormuzicale: proiectate, conform lui VI1.Paslaru,
competentele muzicale, In acest context, sunt obiective operationale; formate — acestea sunt
finalitati ale educatiei muzicale.Raportul obiectiv operational — AMD este co-lucrativ, prin el
realizandu-se efectiv predarea-formarea la elevi a CM.

In actiunea de predare a CM mijloacele comunicirii verbale sunt preponderente. In educatia
muzicald se opereazd o verbalizare a muzicii prin patru tipuri de activitdti specifice: auditia, creatia
interpretarea si reflectia, verbalizarea carora se face prin reflectie, meditatie, caracterizare,
explicare, analiza si apreciere, unificate de activitatea de receptare a muzicii, contextualizatd in
baza principiului corelarii si convertirii cunostintelor muzicale in activitati muzical-didactice
(Figura 1).

) e Principii de predare-formare la elevi a o
Pr. sistematizarii, CMi Principiul

I = in AMD Nal .
continuitatii §1 interiorizarii

graciaﬂei/ \ muzicii

L. Principiul Principiul
Principiul De la practica la corelirii si convertirii CM in
functional- dinamic teorie AMD

v

Activitatile muzical-didactice principale ale lectiei de EM

 / N

Auditie + Reflectie Interpretare + Reflectie Creatie + Reflectie

Fig. 1. Principii de predare-formare la elevi a CM in AMD

Strategii didactice de predare-formare la elevi a cunostintelor muzicale

Strategiile (conform lui VI1.Paslaru, didactic-educative sau educativ-didactice — in functie de
disciplina scolard), asa cum o confirma toti autorii citati in continuare, se alcatuiesc din:

obiective-continuturi-metode-procedee/tehnici-forme-mijloace de predare-invatare-evaluare,
stabilite pentru o secventa a actului instructiv-educativ, pe principii metodologice specifice.

O inventariere mai mult sau mai putin deplind a metodelor de Invatamant, care sugereaza si
criterii de clasificare a acestora, deci si de fundamentare a SSEM, oferd I[.Bontas, I.Cerghit,
S.Cristea, C.Cucos, I.Nicola, Iu.Babanski:
metode clasice (traditionale): expunerea orald, conversatia, demonstratia intuitiva, lectura, si
metode moderne: descoperirea si problematizarea, modelarea, cooperarea, asaltul de idei, studiul de
caz;
metode aferente actului comunicarii profesorului: expunerea orala (prelegerea), demonstratia,
conversatia, evaluarea;
metode de Tnvatare aferente formarii cunostintelor: studiul individual, descoperirea, exercitiul;
metode de predare-invatare in echipa: simularea, asaltul de idei, experimentul;
metode active sau actionale: experimentul, conversatia, instruirea programata, exercitiul;
metode de cunoastere (explorare) indirectd: demonstratia intuitivi de substitutie, modelarea,
simularea;
metode de cunoastere (explorare) directd: observatia, experimentul, studiul de caz;
metode cu caracter de cercetare: observatia, experimentul, convorbirea, chestionarul, metoda
statisticA matematica, analogia, inductia, deductia, asaltul de idei, studiul de caz;
metode de evaluare: testele docimologice, probe scrise, practice.
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Vom observa, ca nici unul din autorii citati, recunoscuti si drept didacticieni, nu delimiteaza
metodele de invatdmant dupa tipul de cunoastere. Acest lucru il face in 1998, pentru prima data in
spatiul educational romanesc, si nu numai, V1.Paslaru, care structureaza o metodologie specifica
educatiei literar-artistice.

Conceptul strategie didactica este definit diferit, fiecare autor adaugand fatete noi,
semnificative notiunii date.

D.Potolea defineste strategiile didactice ca actiune decompozabild intr-o suitd de decizii-
operatii, fiecare asigurand trecerea la secventa urmdtoare pe baza valorificarii informatiilor
dobandite in etapa anterioard. In acest sens, strategia devine un model de actiune in actiune, care
accepta in ab initio posibilitatea schimbarii tipurilor de operatii si succesiunea.

M.Ionescu si V.Chis definesc strategiile drept ansamblu de forme, metode, mijloace tehnice si
principii, cu ajutorul carora sunt vehiculate continuturile Tn vederea atingerii obiectivelor.

[.Cerghit atribuie notiunii date sensurile: mod integrativ de abordare si actiune; structura
procedurala; inlantuire de decizii; interactiune optima intre strategiile de predare si strategiile de
invatare.

Conform lui C.-L.Oprea, strategia didactica este modalitatea eficienta prin care profesorul ii
ajutd pe elevi sd acceadd la cunoastere si sd-si dezvolte capacitatile intelectuale, priceperile,
aptitudinile, sentimentele, emoti. Din perspectiva profesorului, predarea este activitatea specifica
din cadrul procesului de invatamant; din perspectiva elevului — e activitate in sens psihologic —de
invatare ca efect imediat si de perspectiva a predarii. Pentru profesor, precizeaza autorul, strategia
de predare reprezinta ,,performantele sale in materie de prezentare a unui subiect (continut) nou”,
iar pentru elev strategia de invatare constituie ,,modul activ de percepere, de organizare, de
elaborare si precizare fatd de respectivul subiect sau continut nou care i-a fost supus atentiei”.
Calitatea strategiei de a intersecta actiunea celor doi subiecti ai educatiei este mentionata si de
S.Cristea.

J.Parent si Ch.Nero considera ca strategiile sunt ansambluri de resurse si metode planificate si
organizate de profesor in scopul atingerii de cétre elevi a obiectivelor educationale.

G.Mialaret avanseaza strategia la rangul de “stiinta sau arta de a combina si coordona
actiunile in vederea atingerii unui scop. Ea corespunde unei planificari pentru a ajunge la un
rezultat, propunind obiective de atins si mijloace vizate pentru a le atinge”.

S.Cristea, desi limiteaza strategiile didactice la un grup de doud sau mai multe metode si
procedee, realizeazd una din cele mai complete definitii, mentionand ca respectivele metode si
procedee sunt integrate intr-o structura operationald, angajata la nivelul activitatii de predare-
invatare-evaluare, pentru realizarea obiectivelor pedagogice generale, specifice si concrete ale
acesteia la parametrii de calitate superioard), de aceea strategia didacticareprezintd ,,0 forma
specifica si superioara a normativitatii pedagogice”, care asigura ,,reglarea unui intreg proces si nu
doar a unei secvente de invatare”.

E.Noveanu, I.Cheghit, I.Nicola atribuie strategiilor calitatea de ansamblu de decizii,modalitati
de programare a activitatii de instruire, rezultat al interactiunii mai multor procedee [I.Nicola], iar
M.Calin — de mod de corelare a metodelor.

Iu.Babanskiapreciaza ca strategia didactica este alegerea metodelor de invatdmant in baza
principiilor acestuia si urmadreste optimizarea instruirii, oferind fiecarei metode criterii valorice
pentru dobandirea calitatii de strategie didacticd a predarii-invatarii-evaluarii: comunicarea activa,
cunoasterea euristica, creativitatea reactiva si proactiva a profesorului.

Clasificarea strategiilor didactice se face 1n raport cu criteriile: continuturilor instructionale
adiacente; operatiilor cognitive predominante; gradului de structurare a sarcinilor de instruire;
claselor principale de obiective educationale; actiunii predominante in cadrul activitatii de predare-
invatare-evaluare; modului de grupare a elevilor; factorului de impuls al Tnvatarii.

Vl.Paslaru fundamenteazd un concept metodologic pentru ELA (educatia literar-artistica),
aferent si educatiei artistic-estetice, care include: definirea metodologiilor ELA in contextul gandirii
determinativ-reflexive, specifice cunoasterii artistic-estetice, care atribuie subiectilor educatiei
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functia dubld-unitard de subiecti comunicanti si de subiecti receptori/educati, iar obiectului
comunicat (mesajului operei literare) — valoarea imanenta si valoarea in actu; teoria comunicarii,
care descopera mecanismele gnoseologice ale metodologiilor ELA; natura specificd a activitatii
literar-artistice a elevilor, definitia datd de autor metodologiilor/strategiilor ELA deosebindu-se de a
celorlalti autori datorita filonului epistemic specific cunoasterii artistic-estetice: sistem de principii,
metode, procedee, forme, proiectatedinspre teleologie, continuturi, comunicarea artistica si
stiintifica, dinspre receptare si receptor, subiectul comunicant si orientate catre subiectul destinatar
(educatul — elevul cititor).

In conformitate cu discursurile examinate, se evidentiazi un raport specific profesor-elev in
cadrul educatiei muzicale — predarii-formarii CM (Figura 2).

Profesorul Elevul

A Y

Strategii didactice de predare a CM <:> Strategii didactice de formare a CM

- — = =

Strategii specifice de predare-formare la elevi a CM

Fig. 2. Raportul profesor-elev in cadrul strategiilor specifice de predare-formare a CM

Conform raportului dat, criteriile specifice strategilor de predare-formare la elevi a CM se
racordeazd dupa caracteristicile generale prezentate in Tabelul 1.

Tabelul 1.
Clasificarea SSEM (strategii specifice educatiei muzicale) dupa criteriile generale
Criteriul: Caracteristica:
natura cunoasterii - reprezintd aspectul emotional-afectiv al cunoasterii
umane;
apartenenta la tipul de activitate | - sunt parte componenta a stiintelor educatiei;
umana
structura - suntcomplexe: inrealitate, strategii informa purd nuse
intdlnesc, cidoar imbinate informaunorstrategiimixte;
formula de prezentare - reprezintd un algoritm al aplicdrii In procesul
educational a obiectivelor-continuturilor-metodelor-
procedeelor/tehnicilor-mijloacelor specifice muzicii;
aspectul actional - reprezinta procesul tehnologic propriu-zis.

Conditiile pedagogice de aplicare a SSEM:

sunt elaborate pentru un anume tip de lectie;
sunt elaborate pentru o lectie concretd/ansamblu de lectii;
preced proiectarea taxonomica a obiectivelor educationale pentru o lectie/grup de lectii;
sunt stabilite metodele de baza, aferente atingerii obiectivelor si continuturile proiectate;
sunt stabilite metodele adiacente predarii-formarii CM;
sunt stabilite procedeele/tehnicile de predare-formare a CM;
sunt stabilite mijloacele didactice de predare-formare a CM;
angajeaza obiectivele, continuturile si instrumentarul de evaluare a CM formate.

In acest contex prezentim clasificarea strategiilor specifice disciplinei EM (Figura 3)
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Clasificarea strategiilor specifice disciplinei Educatia muzicald

4 [

Strategii aferente particularitatilor de Strategii aferente predarii cunostintelor
cunoastere muzicala a elevilor muzicale
< PN a— \
Strategii analogice Strategii deductive Strategii algoritmice Strategii nealgoritmice
v
Strategii mixte Strategii emotional-
afective

Fig. 3. Clasificarea strategiilor specifice disciplinei Educatia muzicala

J.Parent si Ch. Nero au construit urmatorul algoritm general de aplicare a strategiilor
didactice. Strategiile didactice specifice EM n-au o structurd fixa, ci una dinamica, adaptabila la
continuturile, dinamice si deci flexibile, comunicate (mesajul+demersul pedagogic).

Metodele specifice educatiei muzicale au fost examinate, definite, clasificate de
D.Kabalevski, E.Abdulin, Iu.Aliev, O.Apraxina, L.Skoliar, L.Bezborodova, V.Vasile, P.Delion,
A.Motora-lonescu, P.Halabuzari, [.Serfezi 1.Gagim, s.a. pe trei trepte/faze ale receptarii (in sens
larg) muzicii:

I — perceperii senzorial-emotive;

IT — explicarii;

III — analizei mesajului muzical. Cunostintele muzicale se formeaza la toate fazele receptarii
muzicii, mai intens si mai profund producandu-se la la faza comprehensiunii rationale, proces
ilustrat si de algoritmul lui J.Parent si Ch.Nero (Figura 4).

Faza analizei Faza sintezei
\ v
Analiza variabilelor: mod de abordare-metode-forme Strategii emot.-
obiective-continuturi-resurse > activitate-materiale did./ suporturi- afective
umane-moduri de predare-resurse mijl. invatamant-
materiale-timp scolar-evaluare- echinamente/orsanizare medin Strategii
\ analogice
participare afectiv-intelectuala-aplicare
) ) cunostinte-respectare ritm ind. Strategii mixte
Examinarea factorilor invatare-repetitie-cunoastere rezultate- (combinatoriii)
psihopedagogici organizare confinut-motivare Invatare

Fig. 4 Strategiile specifice educatiei muzicale (Apud: J.Parent si Ch.Nero)

SSEM emotional-afective antreneaza procesele mentale superioare, pregitesc perceperea
mesajului sonor prin reactia afectiva la sunarea muzicii. Include metodele:
metoda dramaturgiei emotionale, cu procedeele: efectul mirarii, situatia de succes, situatia de joc;
metoda meditatiei asupra muzicii (E.Abdulin);
metoda generalizarii muzicale;
metoda perspectivei si retrospectivei (D.Kabalevski);
metoda stimularii imaginatiei;
metoda ,,re-interpretarii” artistice a muzici;
metoda conversatiei muzicale (L.Bezborodova);
metoda perceperii/insusirii intonagional-stilistice a muzicii (M.Krasilnikova);
metoda trairii muzicii (N.Vetlughina);
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metoda perceperii intonational-stilistice a muzicii $i modeldrii a procesului creativ-artistic
(L.Skoliar).

SSEM analogice fac accesibila o realitate tradusd in forme mediate transfigurate, iIn modele
prezentate ca adevaruri indiscutabile sau care au un caracter ipotetic, de explicatie. Includ:
metoda modelarii,

metoda stimularii,

metoda jocului de rol,

metoda Tnvatarii pe simulatoare (I.Cerghit)

metoda stimuldrii imaginatiei,

metoda re-interpretarii artistice a muzicii (I.Gagim);

metoda asemanarii si contrastului (B.Asafiev);

metoda caracterizarii poetice a muzicii (I.Gagim);

sinectica; - explozia solara.

SSEMmixte, inductiv-deductive/deductiv-inductive, suntindispensabileinitieriielevilor
incunoastereamuzicala.  Invitareaurmeazi traseuldelaparticularlageneral:  perceptieintuitiva-
explicatie, analizafaptelor — notiune/idee, efecte-cauze, concepteparticulare — conceptegenerale.
Includ:
metoda analizei faptelor empirice,
metoda observatiei,
metoda marcarii punctului comun al notiunii, principiile care o explica,
metoda sintezeli;
metoda Lotus,
metoda piramidei (bulgérelui de zapada).

Metoda caracterizarii poetice a muzicii sau verbalizarea artisticd a muzicii complementeaza
valoarea emotionala a imaginii muzicale cu cea a comentariilor poetice a acesteia.

Sinectica (metoda analogiilor sau metoda asociatiilor de idei muzicale) elibereaza elevii de
orice constrangeri, 11 stimuleazd sa-si exprime liber opiniile fatd fenomenele cunoscute dintr-o
perspectiva noud, sd-si exprime liber impulsurile imaginative, redand flexibilitatea si lateralitatea
acesteia.

Explozia solara (Starbursting), asemandtoare brainstorming-ului, faciliteazd participarea
intregului colectiv de elevi, stimuleazd creativitatea si spiritul de invatare prin descoperire. Scopul
aplicarii este obtinerea cat mai multor Intrebari si astfel cat mai multor conexiuni intre concepte.

Metoda Lotus —deducerea de conexiuni intre idei, concepte, pornind de la o tema centrala; se
desfasoara pe opt idei secundare, construite in jurul celei principale: construirea diagramei, scrierea
temei centrale in centrul diagramei, identificarea ideilor si aplicatiilor legate de tema cemtrald,
construirea de noi conexiuni pentru cele opt teme centrale si consemnarea lor in diagrama;
evaluarea ideilor.

Metoda piramideisau metoda Bulgarelui de zapada consta in Tmpletirea activitatii individuale
cu cea a grupurilor; preconizeaza fazele: introductiva, lucrului individual, lucrului in perechi,
raportarii solutiilor in colectiv, decizionala.

Se poate observa cd SSEM contin implicit elemente care le atribuie eficienta instructiva:
metodele si procedeele SSEM sunt dinamic reconvertibile; au caracter polifunctional, practic-
teoretic; sunt variate si atractive;
continutul artistic al AMD (activitati musical-didactice) solicitd lectieideeducatie muzicalad
aplicarea de varia metode: clasice/tradifionale, combinate/integrate prin celespecifice EM.

Aplicarea SSEM este conditionatd de: prezenta unei conceptii satisfacatoare de educatie
muzicald, a unui curriculum de EM, de personalitatea profesionald a cadrelor didactice, pregatite
pentru a activa conform documentelor conceptual-normative ale EM, cultura lor profesionala inalta
fiind complementatd de o amplad culturd generala, de calitatea mijloacelor de invatare (manuale,
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materiale didactice, instrumente muzicale etc.), de traditia educatiei muzicale in familie, 1n
comunitatea locald, in institutia de invatamant si in invatdmantul national.

In R.Moldova a fost elaborati si validati teoretic si practic-experimental o conceptie
originala de educatie muzicald, intemeiata pe cele mai noi realizari ale stiintelor educatiei din
URSS/Rusia si Romania si pe traditia nationald In Tnvatdmantul muzical, ai carei primi autori sunt
[.Gagim si discipolii sai M.Tetelea, M.Vacarciuc, M.Morari, L.Granetkaia s.a.; A.Popov,
S.Croitoru, Al.Bors, V1.Babii, T.Bularga s.a. Conceptia EM , pentru prima oard in invatamantul
romanesc, fundamenteaza metodologiile EM pe principiile cunoasterii si educatiei artistic-estetice si
pe cele ale educatiei muzicale, pe care, in mare, deja le-am abordat in lucrarea noastra.

In conformitate cu prevederile Conceptiei EM, a fost elaborat Curriculumul EM , intr-un
compartiment special al cdruia sunt prezentate reperele metodologice pentru educatia muzicala,
inclusiv pentru predarea-formarea CM.

Invétatorii si profesorii de educatie muzicald sunt formati, in colegiile pedagogice si la
facultatile pedagogice ale celor trei universitati (USB, UPSC, UST) in conformitate cu Conceptia
EM si Curriculumul de EM; beneficiaza de o dezvoltare profesionald, desfasurata in acelasi context
conceptual-metodologic, la cursurile de formare continua; sunt incurajati in demersul lor
metodologic-educational de traditia scolii nationale si cea populara.

Cadrele didactice si elevii dispun de mijloace de invatare la cota strictului necesar, elaborate
de asemenea in conformitate cu documentele conceptual-normative ale invatamantului muzical: a
fost elaboratd o noua generatie de manuale, suplimentate de ghiduri metodologice si materiale
didactice G.Aldea; Al.Bors; D.Bughici; R.Ciurea; L.Comes.

Caracteristicile metodologiei specifice EM/predarii-formarii CM in practica invatdmantului
muzical general din R.Moldova sunt cuprinse de:
corelarea lor cu teleologia si continuturile EM — pe principiile specifice EM;
centrarea pe demersul curricular;
aplicarea unor tehnici specifice de achizitie a CM: abordarea sistemica a CM; tehnici de sonorizare,
tehnici de vizualizare, tehnici de verbalizare; claritatea sarcinilor didactice;
evaluarea rezultatelor scolare ale elevilor la EM/formarea CM in unitatea valorilor teoretice-
practice, scolare-extrascolare, individuale-colective.

Abordarea sistemicd in achizitionarea CM este favorizata de tehnologiile actionale [1],
intalnite si cu denumirea de fehnici de achizitie. Examinarea conceptelor si definitiilor strategiilor
didactice a demonstrat insa ca majoritatea autorilor nu atribuie tehnicilor o valoare mai mare decat
cea a procedeelor, identificindu-le chiar. De aceea vom folosi in continuare termenul de tehnologii
de formare a CM TFCM (tehnologiilor de formare a cunostintelor muzicale), sinonim/identificabil
cu termenul metodologii, sau, in functie de context, cu cel de strategii:

TFCM (tehnologiilor de formare a cunostintelor muzicale) reprezintd un sistem de metode,
procedee/tehnici, forme, operatii, mijloace, pe care le Tmbind la nivelul finalitatilor invatarii
(competente, trasaturi caracteriale, comportamente, aptitudini si talente), orientate la predarea-
formarea principalelor categorii de cunostinte, capacitati, atitudini, la nivelurile cunoasterii,
intelegerii si aplicarii, operate pe principii specifice EM si procesului de predare-formare a CM, in
viziune integratoare, in conformitate cu structura si continutul activitatii de cunoastere muzical-
artistica.

Tehnicile de formare a CM se organizeaza prin sonorizarea, vizualizarea si verbalizarea si
integralizarea CM.

La etapaachizitiilor senzoriale TFCM asigura:

a) caracterul activ, participativ al predarii-formarii CM;

b) caracterul ludic al AMD, dirijate si libere, vizdnd perfectionarea analizatorilor audutivi,
dezvoltarea acuitatii auditive si formarea competentelor muzicale elementare [G.Aldea, 2, p. 25];

c) caracterul intuitiv al metodelor si procedeelor, in care cunoasterea de tip senzorial
interactioneaza cu cea artistica.
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La etapa sonorizarii CM are loc captarea interesului elevilor pentru muzica si acumularea
experientei muzicale prin contactul direct, viu cu muzica, elevii fiind determinati sd descopere
muzica inainte de a o analiza si explica.

La etapa achizitiilor vizuale sunt parcurse fazele familiarizarii, prin auditii si interpretari, cu
unele elemente melodice, ritmice, dinamice vizualizate prin figuri, desene etc. si utilizarii unui cod
grafic in vizualizarea structurii/formei lucrarilor muzicale.

TFCMse aplicd pe doua cai:

a) actiunea practica, care, conform lui [.Cerghit si [.Radu, este bazata pe stilul profesorului,
care exploreazd normele prescriptive ale noii structuri create, asigura optimizarea acesteia, dar
valorifica si propriile resurse de inovatie didactica; focalizeaza strategia didacticd in jurul unei
metode considerate de baza, implica elaborarea unei tipologii de activitati reprezentative.

b) actiunea teoretica, dezvoltatd prin integrarea mai multor procedee si tehnici de achizitie si
metode intr-o metoda consideratd de bazd, cu extrapolarea calitatii acesteia la nivelul unei noi
structuri care asigura cresterea functionalitafii pedagogice a activitatii de predare-invatare-evaluare,
pe termen scurt, mediu si lung.

In aceasta acceptie, TFCM poate fi definita drept un tip specific de cunoastere artistic-estetici
si noi chiar am folosit acest termen in unele publicatii ale noastre. Dar evaluarile caror a fost supusa
lucrarea noastra si aprofundarea cercetdrii notiunii de competentd ne-a determinat sd ne
reconsiderdm pozitia initialda Tn aceastd chestiune, deoarece competenta contine implicit si
capacitatea de a aplica achizitiile; mai mult chiar, aceasta capacitate este definitorie competentei,
fapt sugerat si de termenul prin care este denumita.

Precizarea data o consideram oportuna cercetarii noastre, deoarece explica natura obiectului
de investigatie — strategiile specifice educatiei muzicale/predarii-formarii cunostintelor muzicale.

Examinand cunostintele muzicale in contextul dat de subparagraful Tipuri de cunostinte
muzicale, statuam ca predarea-formarea CM, ca si intreaga educatie muzicala, parcurge traseul:

Auditie — Interpretare — Creatie +Reflectie.

Activitatile muzical-didacticesunt parte componentd a SSEM. Avand 1in vedere
abordarea/interpretarea diferita a termenului #7iada in cunoasterea muzicala, in cercetarea noastra
clasificdm cunostintelor muzicale din perspectivd procesuald — pe activitati muzical-didactice
(AMD).

SSEM se aplica in cadrul lectiei de educatie muzicala sau in cadrul unor forme de activitate
muzicald in afara clasei si extrascolare.

Lectiade educatie muzicala reprezintd un program artistic-didactic, ce intruneste un sistem de
actiuni proiectate in conformitate cu tipul ei, obiectivele operationale si competentele de format-
dezvoltat. Atributele sale (obiective, sarcini didactice, competente) sunt directionate catre intregul
colectiv de elevi, realizandu-se ,,intr-o atmosfera de lucru congruenta” [M.lonescu, 98, p. 93].

In functie de spiritul lectiei si principiului tematismului (D.Kabalevski), s-au cristalizat
tipurile lectiei de educatie muzicala:

a) lectii de introducere in tema generala;

b) lectie de aprofundare a temei;

c) lectii de generalizare a temei;

d) lectie concert de incheiere a temei trimestrului sau anului, cu prezentarea/evaluarea
rezultatelor finale.

Un exemplu de aplicare a modelului de strategie de predare-formare a CM elevilor din clasele
primare in cadrul experimentului este prezentat in.

Complexitatea strategiilor specifice de predare-formare la elevi a cunostintelor muzicale este
certificatd de reprezentarea lor schematica in (Figura 5).
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Strategii specifice de predare-formare la elevi a CM
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Fig. 5. Strategiispecificedepredare-formarelaeleviacunostintelormusicale

Eficientaactivitatiididacticedepinde inmaremasura decalitateademersuluieducativ siartistic,
deselectarea sicorelareacelormaipotrivitemetode, mijloace simaterialedidactice; aceasta etapa
maiestecunoscuta sicaetapaselectarii sicorelariicelor ,,treiM” (Metode, Materiale, Mijloace).
Principaliifactoricarecontribuielaselectarea si imbinareacelor ,,treiM” instrategiilespecificesunt:
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si, deci,
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allectieideeducatiemuzicala;

infunctiedecontinuturiledepredare

incadrullectieidate. Atingerea obiectivelor operationale se realizeazd prin activitdti muzical-

didactice:

a) auditia / receptarea muzicii;
b) creatia muzical-artistica a elevilor;
¢) interpretarea vocald/corald/instrumentald a muzicii,
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d) reflectia, care este componenta indispensabild a activitdatilor de auditie, interpretare,
creatie. Selectarea/combinarea AMD, desfasurarea lor in timp este prerogativa profesorului.

Obiectivele operationalesunt centrate pe persoana educatului, reprezintd, in mare,
competentele de format/dezvoltat si (la nivel de cunostinte) consinuturile de Tnsusit; sunt formulate
pentru situatii educativ-didactice concrete; sunt atinse prin solutionarea unor sarcini didactice
concrete; atingerea lor se rezultd cu achizitii clare, masurabile, reprezentdnd aspecte ale
competentelor/trasaturilor caracteriale/comportamentelor/aptitudinilor.

Tabelul 2. Model de operationalizare a obiectivelor

Nivel cognitiv: Nivel afectiv Nivel psihomotor
competente vizate

1.Cunoastere: date, termeni, 1. Receptarea prin: congtientizarea 1. Perceptiaprin:

clasificari, metode, teorii, mesajului; vointa de a recepta atentie | a) stimulare

categorii dirijata sau preferentiala b) selectie traducere

2. Intelegere— capacitatea de 2.Reactia/Raspuns prin: 2. Disporzitia:

raportare a noilor cunostinte la a) asentiment a) mintala

cunostintele anterioare prin: b) vointa de a raspunde b) fizica

a) transpunere b) interpretare c)satisfactia de a raspunde ¢) emotionala

¢) extrapolare

3. Aplicare (a noilor cunostinte) | 3. Valorizarea prin: 3.Reactia dirijata prin:
a) acceptarea unei valori a) imitatie
b) preferinta pentru o valoare b) incercari si erori
c) angajare

4. Analiza/sinteza pentru: 4. Organizareaprin: 4. Automatism

a) cautarea elementelor a) conceptualizarea unei valori deprinderi

b) cautarea relatiilor b) organizarea unui sistem de valori

¢) cautarea principiilor de

organizare

5. Valorizare pentru: 5. Caracterizarea (valoricd) prin: 5.Reactia complexa

a) crearea unei opere personale | a) ordonarea generalizata cu: performanta

b) elaborarea unui plan de b) autocaracterizarea automata

actiune

¢) derivarea unor relatii

abstracte dintr-un ansamblu

Sarcinile didactice. Prin sarcinile didactice profesorul afla daca cunostintele muzicale au fost
asimilate.

Pentru profesor, sarcina didacticd presupune ,,un cuantum de obligatii de predare”, care
confera o anumita individualitate proiectului de activitate propus. Relevanta pedagogica a sarcinilor
didactice este probatd prin:

a) strategiile de predare-invatare-evaluare,

b) obiectivele operationale, definite la nivelul activitatii elevilor.

Din perspectiva elevului, sarcina didactica este relevanta in masura In care concentreaza sau
extinde o incarcaturd informativ-formativa adecvata in raport cu posibilitatile maxime de invéatare si
cu resursele de (auto)evaluare continua.

E.Joita stipulead cd sarcinile didactice sunt modele de proiectare si desfasurare a activitatilor
de invéatare, pentru abordarea instruitii ca pe un sistem de situatii de cunoastere.

Dupa D.Jonassen si M.Tessmer, sarcinile didactice sunt instrumentele care duc Ila
concretizarea traseului de rezolvare, pe cat posibil, pentru atingerea scopurilor propuse. Considera
necesar a aduce in prim plan formularea riguroasd a obiectivelor operationale si a sarcinilor de
invatare.
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Elaborarea sarcinilor, desi deduse din substanta obiectivelor, se elaboreaza in mare, in baza
continuturilor de Invatare, care, la randul lor, de asemenea sunt selectate-structurate in baza
obiectivelor educationale. Prin sarcinile didactice, profesorul converteste predarea in invatare, iar
continuturile — in valori ale elevilor.

Potrivit acestor constatdri, in pedagogia muzicala s-au cristalizat cateva perspective de
elaborare-aplicare a sarcinilor didactice:

- delimitarea sarcinilor didactice dupd natura lor in conformitate cu activitatile muzical-
didacticeprincipale:

a) sarcini didactice la nivel de cunoastere;

b) sarcini didactice la nivel de aplicare;

¢) sarcini didactice la nivel de integrare.

- ordonarea-corelarea sarcinilor didactice in conformitate cu tipul lectiei si obiectivele
operationale.

Cerinte privind formularea sarcinilor didactice:

a) sa fie clare, explicite pentru elevi;

b) sa fie accesibile majoritatii elevilor si realizabile 1n intervalul de timp efectiv;

¢) sd corespunda particularitatilor de varsta ale elevilor, pregatirii i experientei lor anterioare;

d) sa exprime comportamentul prin utilizarea verbelor de actiune;

e) sa contina conditiile de realizare a sarcinilor;

f) sa fie unice, logice si valide;

g) sa reflecte activitatea elevului/elevilor.

O componentd a SSEM sunt mijloacele didactice (1at. materialis — materiale, bunuri, produse,
instrumente ce sunt folosite pentru realizarea unor obiective anumite) — instrumente muzicale,
reprezentari grafice, reprezentari audio-vizuale.

A doua componentd materiald a SSEM sunt mijloacele de invatamant: magnetofonul,
televizorul, calculatorul etc. Mijloacele de invatamant specifice educatiei muzicale sunt:

a) mijloace audio-vizuale:inregistrari pe discuri sau ale forme, diafilme;

b)mijloacele informativ-demonstrative:obiecte sonore — lemne de esente diferite, jucarii
sonore $i pseudo instrumente, mijloace naturale ce pot fi integrate in activitatile muzical-didactice,
substituind instrumentele muzicale; materiale sau reprezentari figurative (planse, fotografii,
tablouri, albume etc.); materiale sau reprezentdri simbolice (scheme, grafice, scarite muzicale,
partituri muzicale);

¢) mijloace de exersare si formare a deprinderilor:instrumente muzicale si pentru copii —
pian, instrumente care pot fi confectionate de elevi.

Mijloacele si materialele didactice sunt instrumente de actiune, purtitoare de informatii si
formatoare de deprinderi, care intervin pe parcursul procesului de predare. Ele joacd un rol
important la etapele de achizitie, stimuldnd formarea deprinderilor, trezirea interesului si motivatiei
elevilor pentru perceptie, intelegere si asimilarea fenomenului muzical. Modul de valorificare a
mijloacelor si materialelor didactice este in functie de elaborarea si aplicarea creatoare a strategiei
inductive.

In baza surselor examinate, am stabilit urmitoarea tipologie a sarcinilor didactice:

1. Sarcini didactice practic-aplicative:

a)de dezvoltare a capacitatii de a decodifica sensul noilor cunostinte, a le integra, prin
intelegere, in structura vechilor cunostinte;

b) de dezvoltare a capacitatii de asimilare a noilor cunostinte;

c)dedezvoltare a operatiilor gandirii, in limitele impuse de particularitatile gandirii intuitiv-
aplicative, prin activitati didactice la lectie;

d)dedezvoltare a capacitatii de a aplica cunostintele In domenii concrete, a le transfera
intuitiv de la o activitate la alta, din situatii cunoscute in situatii noi.

I1. Sarcini didactice intuitiv-deductive:
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a) de dezvoltare /formare a capacitatilor de receptare a mesajului sonor, prin auditii §i prin
activitati explicit proiectate;

b)dedezvoltare /formare a imaginatiei, prin auditii/interpretari/creatii/reflectii despre muzica
si prin activitagi explicit proiectate;

c)dedezvoltare a atentiei, prin exercitii n activitati didactic-muzicale proiectate.

Toate tipurile de sarcini didactice, dacd sunt bine definite si gestionate, pot determina
formarea/dezvoltarea capacitatii de receptare a materiei sonore, capacitate de aplicare si
flexibilizare a cunostintelor muzicale in activitatile muzical-didactice, in limitele posibile ale varstei
scolarului mic. Toate capacitatile muzicale se formeaza/dezvolta, in principal, in cadrul AMD la
lectie, dar ele pot fi exersate, consolidate si in toate celelalte activitdti didactice: teme pe acasa,
activitati extragcolare.

In plan structural si functional,strategiile specifice educatiei muzicale angajeaza un model de
actiune exemplara, care evidentiaza faptul ca o singura strategie nu poate rezolva practic toate
procesele contradictorii care apar, din motive obiective si subiective, in activitatea de predare-
invatare-evaluare, proiectatd si realizatd In anumite conditii si situafii concrete, bazatd pe
percepereafenomenului muzical apoi analiza si elaborarea de notiuni. Or, strategiile specifice
educatiei muzicale, prin metode moderne/specifice EM, prin tehnologii de achizitie a cunostintelor
muzicale, sarcini didactice, materiale si mijloace didactice, sunt traseul cel mai sigur de
formare/dezvoltare la elevi a competentei muzicale, contextualizat in activitati muzical-didactice.

In concluzie mentiondm ci strategiile specifice educatiei muzicale se clasifica in strategii
emotional-afective, strategii analogice si strategii mixte care includ metode, procedee, tehnici,
sarcini didactice, obiective la nivelul tipologiei cunostintelor muzicale: cunostinte fundamentale
care se acumuleaza si se convertesc in activitatile muzical-didactice a lectiei in aplicative deci sunt
functionale si numai sintetizandu-se in cunostinte la nivel de atitudini capata valoare personalizata,
sunt valori ale elevului receptor de muzica.

Predarea-formarea cunostintelor muzicale nu este doar un act pedagogic de transmitere a
cunostintelor, ci si de trdire profunda a muzicii, de percepere a mesajului sonor, de investigatie si
descoperire a adevarului, deci in acest proces elevul nu-i doar receptor, ci si subiect adeveritor al
operei musicale — cel care afld/descoperd/creeaza adevarul, operand mecanismul cunoasterii
muzicale — Infelegerea, analiza, sinteza, comparatia, abstractizarea, generalizarea si aplicarea CM.
In acest sens, procesul de predare-formare a cunostintelor muzicale depinde de aceea in mare
masurd de strategiile specifice aplicate. Anticipam deci desfasurarea experimentului de formare cu
elaborarea unui Model metodologic de predare-formare a cunostintelor muzicale elevilor din
clasele primare care insa, datorita caracterului general al temeliei sale epistemice, poate fi aplicat la
toate clasele.

Proiectarea MMPFCM(modelului metodologic de predare-formare a CM) a luat in
consideratie:

a) corelarea aspectelor teoretice si a celor practic-operationale in formarea CM, a
mecanismului de cunoastere muzicala si a obiectivelor de formare a CM;

b) initierea complexa a elevilor 1n mecanismul de cunoastere muzical-artistica: percepere-
traire, cunoastere-intelegere-sinteza, aplicare-valorizare a CM;

c¢) reconsiderarea metodologiei de predare-formare la elevi a CM pe principiile functional-
dinamic, si al corelarii activitdtilor muzical-didactice in cadrul lectiei;

d) formarea atitudinilor muzicale pe cele patru tipuri fundamentale de invatare, reprezentand
pilonii cunoasterii: a invata sa stii (dobandirea instrumentelor cunoasterii), a invdfa sa faci
(raportarea la universul interior-exterior), a invdta sa traiesti (Impreund cu altii — sa-ti formezi
constiintd comunitard), a invata sa fii (sa-ti construiesti propria identitate), ultimul a invata fiind
caracteristic prin definitie educatiei muzicale.

Fiind intai de toate un model pedagogic teoretic, MPFCM este totusi esentialmente de natura
praxiologica, deoarece receptarea muzicii, ca fenomen complex, este o activitate esential practica,
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caci valorile muzicii existd prin activitatea celui care o ascultd, iar ascultarea muzicii este constituita

din activitati preponderent practice (vezi mai sus).

Modelul este constituit din patru componente, identificabile cu componentele curriculumului
scolar din R.Moldova — feleologia, continuturile si metodologia, motivate epistemic de o baza
conceptuald, epistemologia predarii-formarii CM, in care sunt integrate componentele-subiecte ale
actiunii de influenta educativa — primul subiect al educatiei, profesorul, si al Il-lea subiect al
educatiei, elevul receptor de muzica. Ultima componentd a Modelului este finalitatea procesului de
predare-formare la elevi a CM — competenta muzicald, precum si trasdturile caracteriale ale
elevului receptor de muzica, comportamentele sale muzicale, valori dezvoltate ale aptitudinilor
muzicale.

Componentele MMPFCM sunt ”legate” prin teza cu privire la caracterul integrat si inserabil
al competentei muzicale precum si de structura Curriculumului EM.

Componenta teleologicd a MMPFCM este argumentata epistemic de ideile, conceptele si
principiile indicate, de valorile generale ale educatiei si invatamantului national (ideal si scop
educational — depasirea crizelor de identitate si proprietate, redevenirea in propria fiintd national-
europeand — cf.126; principii ale educatiei, obiectivele educationale generale), precum si de valorile
metaeducatiei: libertatea si democratia, spre care omenirea contemporand nazuieste angajata pe
traseul europenizarii si globalizarii. Aceste valori sunt sintetizate, implicit si explicit, de teoria
educatiei muzicale, un aspect al careia este si cercetarea noastrd, angajata in dezvoltarea conceptual-
metodologica a predarii-formadrii cunostintelor muzicale. Teleologia acestui aspect al teoriei
educatiei muzicale, cu impact asupra Intregului proces de formare in anii de scolaritate a culturii
muzicale, urmand conceptul cercetarii/promovat de cercetare, include trei tipuri de obiective
(specifice), deduse din natura cunostintelor muzicale si cea a competentei muzicale, a
comportamentelor, trasaturilor caracteriale si aptitudinilor muzicale: obiective de predare-formare a
cunostintelor muzicale fundamentale, obiective de predare-formare a cunostintelor muzicale
functionale (sau aplicative), obiective de predare-formare a cunostintelor muzicale atitudinale.

Epistemologia predarii-formarii cunostintelor muzicale la elevi este reprezentatd de idei,
concepte, principii, teorii cu privire la CM si predarea-formarea acestora (caracteristici definitorii,
clasificare, predare, formare, SSEM) din domeniile aferente educatiei muzicale: estetic,
muzicologic, pedagogic general si muzical), pe care le-am prezentat in compartimentele anterioare
ale lucrarii:
idei si concepte cu privire la:

e cunoasterea muzicald/de tip muzical si tipurile acesteia (cunoasterea senzoriald si cunoasterea
congtientd, perceptivd si aperceptiva:intelegerea, abstractizarea, generalizarea informatiei
muzicale; comparatia, analiza, sinteza; fenomenele principale ale operei muzicale, de mesaj si
forma artistica etc.) si procesualitatea ei (sonorizarea, vizualizarea, verbalizarea, interactivitatea);
modelele de predare-formare a CM (interactional, multidirectional, integrat);

e specificul strategiilor educativ-didactice ale EM/predarii-formarii CM;

e fazele si traseurile specifice cunoasterii muzicale/predarii-formarii CM: fixarea (stocarea) CM,
(crearea fondului aperceptiv, memorizarea); retroactiunea, suplimentarea-complementarea,
reluarea; perceperea primard sireprezentarea auditiva, trdirea esteticdA a operei muzicale,
intelegerea, aplicarea si sinteza;

e aplicarea CM-formarea capacitatilor si atitudinilor, proiectarea si investigatia stiintifica
elementara, experimentele de dezvoltare a receptari/comentarii/interpretarii muzicii,

¢ nivelurile de receptare a muzicii/formarii CM si evaluarea acestora;

e principii metodologice ale predarii-formarii CM: predarii-formarii CM de lapractica la teorie,
integrarii teoriei si practicii EM, interiorizarii muzicii, instruirii-invatarii congstientesi active;
sistematizarii, continuitatii §i gradualitatii; reinterpretarii pedagogice a muzicii,functional-
dinamic;
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2.8. Repere in formularea competentelor in domeniul educatiei artistice

Marina MORARI,
conferentiar universitar, doctor in pedgogie

Scopul artei este sa dea o cunostintd completd despre lume si despre sine. Educatia artistica
in institutiile de Invatamant general (muzicald/plastica/coregrafica/teatrald) urmareste formarea
culturii artistice a elevului, ca parte componenta a culturii spirituale si este interpretatd ca proces
individual continuu de autodesavarsire spirituala a personalitdtii prin multiplele forme de comunicare
cu arta, potrivit urmadtoarelor domenii de activitate: receptarea operelor de artd,
interpretare/reprezentare artistica, creatie artistica elementara, reflexiune artistica. Educatia, si nu
instruirea profesionald, este dezideratul principal al disciplinelor ariei curriculare Arte in invatamantul
preuniversitar. Studiu artelor poartd un caracter artistic si se intemeiazad pe natura vie a comunicarii
elev — arta si raportul arta — viata. Continuturile educatiei muzicale/plastice sunt concepute sub
aspectul unei corelatii/interactiuni intre limbajul specific artelor, imagini artistice care apartin
diferitor stiluri, epoci, genuri — raportate la viata.

Este important sa raspundem la Intrebarea de ce avem nevoie de artd in educatie? Atat prin
numai fondul intelectual al elevului, ci mai ales pe cel afectiv, cu implicatii directe in declansarea
unor stari, a unor trdiri si sentimente, facindu-1 sensibil in fata marilor probleme ale vietii,
contribuind la cresterea unui suflet frumos, armonios, cu o aleasd educatie pentru valorile spirituale,
cu extinderi in finuta etica individuala, morala, civica etc. Arta il ajutd pe elev sa traiasca plenar, sa
simtd mai puternic si mai profund viata, 1i deschide noi orizonturi pentru a se cunoaste si cultiva
prin arta, pentru a cunoaste si a se integra in viatd. Cunoscand/valorificandlumea prin potentialul
artelor, elevul se cunoaste/se construieste pe sine ca fiintd spirituald - nivelul suprem al oricarei
educatii.

Cel mai important element al modernizarii a curricula este centrareaprocesului de predare-
invitare-evaluare pe competente. In ultimul deceniu, conceptul de competenti a fost pe larg
dezbdtut. Referinte conceptuale asupra termenului de competentd in contextul educatiei artistice s-
au facut in ghidul de implementare a curriculumului pentru fiecare disciplind din aria curriculara
arte, dar si 1n diverse piese curriculare: standardele de competentd, referentialul de evaluare a
competentelor, manuale scolare, ghiduri pentru profesori etc.

,Competenta scolard este unansamblu/sistem integrat de cunostinte, capacitati, deprinderi si
atitudini dobindite de eleviprin invatare si mobilizate In contexte specifice de realizare, adaptate
varstei elevului sinivelului cognitiv al acestuia, in vederea rezolvérii unor probleme cu care acesta
se poateconfrunta in viata reald” (Morari 2011: 15).0 definitie mai putin formald poate stabili
competenta ca fiind capacitatea de a rezolvaproblemele din viata cotidiana utilizind 1n timp real
cunostintele, deprinderile, aptitudinile si atitudinile dobindite.Competenta nu este reductibild la o
suma de activitati prezentate Intr-o ordine oarecare.

Competenta generala specifica ariei curriculare Arfecste competenta estetica calificata
drept un ansamblu de achizitii atitudinale, comportamentale, afective, actionale care exprima
calitatea omului de a percepe si aprecia, a trai si iubi Frumosul in concordanta cu spiritualitatea si
cultura epocii in care traieste.in literatura de specialitate o competenti poate fi definiti prin cinci
caracteristici esentiale (Xavier 2007: 37):

- Mobilizarea unui ansamblu de resurse. Competenta face apel la mobilizarea unuiansamblu de
resurse: cunostinte muzicale si cunostinte despre muzica, experiente,trairi, aptitudini muzicale (de
interpretare, de auditie, de creatie) etc. AceastdcaracteristicA nu este suficientd pentru a face
deosebirea intre capacitate sicompetenta.

- Caracterul finalizat. Mobilizarea ansamblului de resurse nu se face In modintimplator: elevul
trebuie sa foloseasca resursele constient, iar ele capatd o ,,functionalitate”, aplicabilitate practica.
Achizitiile fundamentale se transforma Tnachizitii functionale.
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- Relatia cu un ansamblu de situatii. Mobilizarea resurselor e posibild doar in cadrulunui ansamblu
de situatii reale si in contextul rezolvarii unor probleme reale.

- Caracterul disciplinar. Competenta se defineste printr-o categorie de situatiicorespunzatoare unor
domenii/activitati specifice educatiei muzicale.

- Evaluabilitatea. Competenta este o0 marime evaluabild, deoarece poate fi masurataprin calitatea
indeplinirii sarcinii si prin calitatea rezultatului.

Prin urmare, formarea unei competente artistice este un proces extins in timp, conventional,
separabil Tnetape distincte: (a) Achizitionarea cunostintelor muzicale cheie si initierea elementara in
activitatimuzicale de auditie, interpretare, creatie, reflectie (stiu); (b) Transformarea cunostintelor
muzicale cheie in cunostinte functionale, evolutiatrairilor emotionale din actul muzical spre o
fortificare a motivatiei, interesului,convingerilor, aptitudinilor muzicale si a gustului estetic (stiu sa
fac); (c) Interiorizarea cunostintelor si trairilor, valorizarea creatiilor muzicale i
formareaatitudinilor (stiu sa fiu); (d) Exteriorizarea achizitiilor din domeniul artei muzicale de ordin
emotional, cognitiv,comportamental (stiu sa devin).

Pentru a gési o formula potrivita unei competente artistice este necesar sd constientizdm care
sunt necesitatile contextului in care ele pot fi atinse, formate. Specificul disciplinelor Educatie
muzicalasi Educatie artistico-plasticaimpune initierea in domeniul artei numai prin activitatile
practice: receptare/auditie, reprezentare/interpretare, creatie, reflectie. Etapele de formare
acompetentei scolare se conditioneazd reciproc §i constituie un ciclu continuu, care
avanseazaperformantele artistice ale elevilor. Este important de constientizat, ca in practica
scolaricompetenta artisticd tine de anumite domenii de activitate. In educatia muzicala, spre
exemplu, aceste domenii sunt: auditie, cant, creatie, reflectie. Formarea competentei muzicale nu se
epuizeaza In cadrul acestor domenii. Aducem exemple pentru a sublinia caracterul integrativ al
resurselor elevului in manifestarea competentelor corespunzatoare unui domeniu distinct:

- competenta de auditie-receptare a muzicii se formeaza nu doar in contextulactivitatilor de auditie,
ci si in cadrul altor activitati: in cadrul activitatii deinterpretare poate fi audiatd o inregistrare a
creatiei muzicale, melodia creatiei poatefi audiatd in diverse variante interpretative (la un
instrument, ansamblu, orchestraetc.), creatia aleasa pentru insusire poate fi cantata pe rind de cateva
grupe de elevi, intimp ce ceilalti audiaza cercetdtor si apreciativ interpretarea colegilor potrivit
unorcriterii stabilite anterior.

- competenta de interpretare vocal-coralase formeaza nu doar in cadrul cantuluivocal-coral, ci si In
cadrul auditiei creatiilor muzicale prin fredonare/intonare atemelor muzicale din cele mai valoroase
creatii din patrimoniul culturii muzicalenationale si universale, in cadrul activitdtilor de creatie
muzicala prin utilizarea cantului si a posibilitatilor de exprimare prin cant.

- competenta de creatie se formeaza nu doar in cadrul activitatii de creatie propriu-zisd(compunere
de melodie, desen ritmic, acompaniament la un cantec, elaborare demiscari muzical-ritmice, crearea
planului de interpretare a unui cantec etc.), ci si incadrul auditiei si interpretarii vocal-corale.

- competenta de analiza-caracterizare a muzicii se formeaza in cadrul tuturor formelorde inifiere
muzicald a elevilor: insusirea cunostintelor muzicale si despre muzicd,citit-scrisul muzical,
activitatea muzical-ritmicd, creafia muzical-artistica, joculmuzical, cantul vocal-coral, auditia
muzicii, executarea la instrumente muzicalepentru copii.

In sistemul educational al Republicii Moldova,taxonomia competentelor se dezviluie prin
valori educationale complexe, care se ierarhizeaza astfel (Morari 2011: 19): (1) Competentele-cheie
transversale, cu care trebuie inzestrafi toti copiii, (2) Competentele transdisciplinare, care se
definesc/formeazd pe durata unei trepte de Invatimant. Acestora din urma li se subordoneaza
competentele specifice, care se definesc pe discipline scolare si asa numitele subcompetente, care se
definesc ca preconditii pentru formarea competentelor si reprezintd componente ale competentelor
specifice unei discipline, racordate la continuturile pentru fiecare treapta de scolaritate. Remarcam
faptul cd in comunitatea pedagogicd nu este acceptatd unanim semnificatia si corectitudinea
aplicdrii termenului de ,,subcompetenta”, iar competentele specifice stabilite la disciplinele ariei
curriculare Arte se structureaza foarte diferit, avand la bazad diferite domenii de referinta. Acestea
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pot fi explicate prin faptul ca succesiunea in care au evoluat cercetarile pedagogice gestionate de
catre ministerul de resort nu au fost coerente. Spre exemplu: (1) standardele de continut au fost
elaborate dupa ce a fost elaborat si aprobat curriculumul scolar. Or, ,corelarea obiectivelor
curriculare cu standardele educationale este absolut necesard si standardele educationale sunt
absolut necesare pentru realizarea unui Invatdmant de calitate” (Bucun 2010: 270); (2)
modernizarea curriculumului nu s-a produs sincronic la toate treptele Tnvatamantului general, iar
continuturile educatiei artistice pentru institutiile prescolare nu corespund valorilor educationale
contemporane; (3) manualele scolare editate in ultimii 15 ani au dezvoltat considerabil conceptia
continuturilor de Invatare a curricula din 2010 si altele.

In acceptiunea mediului academic din Republica Moldova (Morari 2014: 6), competentele
utilizeaza, integreaza si mobilizeaza cunostinte, resurse cognitive, afective si contextuale pertinente
pentru a trata cu succes o situatie, insd nu se confunda cu aceste resurse. Competenta presupune o
serie de operatii: mobilizarea de resurse adecvate, verificarea pertinentei acestor resurse, articularea
lor eficientd, abordarea contextuald, verificarea corectitudinii rezultatului s.a Competentele pot
integra domeniile cognitiv, psihomotor si atitudinal si se afla la intersectia dintre domeniile
cunoasterii. Metodologia de proiectare a activititii de formare-evaluare integrata a
competentelor scolare presupune realizarea de catre evaluatori a urmatorilor pasi (Morari 2014: 7):
1. Selectarea din curriculum a competentei specifice de format si evaluarea nivelului initial de
competentd a elevilor la capitolul respectiv in vederea stabilirii punctului de pornire in demersul
de formare.

2. Proiectarea anticipativa a rezultatului/produsului scolar de evaluat in cadrul unei unitati de
invatare, cu previzionarea nivelurilor de performanta posibil de atins.

3. Identificarea ansamblului de cunostinte, capacitati si atitudini necesare pentru achizifionarea
competentei date si organizarea acestora intr-o unitate de invatare.

4. Stabilirea produsului-rezultat necesar de realizat de catre elevi, la sfarsitul unitatii date de
invatare si, respectiv, de masurat-apreciat de catre cadrul didactic.

5. Anuntarea criteriilor de evaluare a produsului, cu precizarea indicatorilor de performanta care
trebuie sa apara in produsul-rezultat.

6. Proiectarea demersului de formare-evaluare a competentei avute in vedere (selectarea
continuturilor adecvate, stabilirea numarului necesar de ore, analiza resurselor etc.).

7. Realizarea printr-un sistem de lectii a demersului de formare-evaluare integrata, bazat pe metode
interactive de predare-invatare-evaluare.

8. Verificarea pe tot parcursul perioadei de formare a nivelului de competentd, prin instrumente de
evaluare formativa, fara note, si raportarea la criteriile anuntate.

9. Reglarea imediatd/ permanentd (retroactiva, proactivd) a activitatii de formare In vederea
ameliorarii performantelor scolare.

10. Evaluarea finald a nivelului de competentd atins, prin masurarea si aprecierea produsului
realizat, in baza criteriilor anuntate, analiza rezultatelor scolare obtinute si luarea unei decizii
pedagogice care se impune.

Resursele elevului pot deveni criteriu eficient in formularea unei competente. In lista
acestor resurse pot fi incluse: abilititile, cunostintele, valorile si atitudinile. In formularea
competentei este necesar sa indicam strategiile si contextele de realizare a procesului de integrare a
acestor resurse intr-o competentd. Aducem mai jos un model de formulare a competentelor elevilor
la disciplina Educatie muzicald. Formula competentei se citeste de la enuntul din prima colonita,
urmand propozitia prin continuare cu enunturile din colonita a doua si a treia (vezi Tabelul Ne 1).

In concluzie, formularea unei competente cuprinde elementele procesului de formare si
va parcurge anumite etape. Intrarea in actul educational se va organiza prin obiective operationale,
prinoperationalizarea subcompetentelor, in cadrul activitdtilor artistico-didactice,considerate drept
contexte didactice concrete. Aici este necesard centrarea clard a tuturor componentelor curriculare
pe rezultatele finale —competente (la finele catorva lectii). Dacd in cazul invatamantului axat pe
obiective, la debutul actului educational, se puneaprima intrebare: ce vom face?, apoi in contextual
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invatamantului centrat pecompetente, la debutul actului educational,se pune intrebarea: catre ce
vom tinde?(catre care competente vom tinde?). Rezultatele actului educational la iesire desemneaza
subcompetentele/competentelespecifice disciplinei. Competenta presupune strategii de actiune ale
elevilor in varietatea actului artistic din viata de toate zilele. In proiectarea continutului
educationalorientat spreformarea competentelor urmeaza si se {ind cont de specificul
cunoasterii artistice, considerarea sistemului de principii specificeeducatiei muzicale si artistico-
plastice, respectarea unor anumite etape inprocesul de formare a competentelor, aprecierea varstei si
competente artistice se va tine cont de nivelul Integrare mai mult decatde abordarea separata a
nivelurilorCunoastere, Intelegere si Aplicare.

Tabelul Ne 1. Variante de fromulare a competentelor muzicale.

Abilitati

Cunostinte/ Strategii ale
domeniului/ Contexte de realizare

Valori si atitudini

Receptarea diversitatii
fenomenului muzical-
artistic>

folosind strategii de cunoastere si
intelegere specifice domeniului in
contexte variate (de auditie,
interpretare si creatie)—>

manifestind interes pentru
cunoasterea lumii § a sine-lui
prin muzica.

Explorarea dexteritatilor
muzicale
(personale/colective)—>

folosind strategii de interpretare si
creatie a imaginii muzicale—>

aratind semnificatiile
emotionale si estetice ale
creatiilor ca premisa de
integrare in activitatea
artisticd/culturala din scoala
si comunitate.

Receptarea si
promovarea muzicii
nationale si universale—>

aplicind trategii de comunicare
artistica intr-o varietate de contexte
9

manifestind propriile valori
st deschideri pentru valorile
altora.

Aprecierea artistica si
valorica a creatiilor

folosind strategii de caracterizare si
reflexiune pentru a identifica,

manifestind propria atitudine
pentru muzica ca valoare a

muzicale> intelege si explica frumosul eu-lui.
(esteticul/extraesteticul), relatia
om-muzicd, muzica-viata—>
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CAPITOLUL III. PRAXIOLOGIE ARTISTIC-MUZICALA

3.1. Praxiologia inovativa intre teoria si practica educationala

Tatiana BULARGA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie
Introducere

Dezideratul implementarii unei praxiologii formativ-inovationale in invatamantul artistic
national nu este un capriciu al momentului si nici un demers de ordin pur teoretic, ci este o
necesitate vitald, practica, ce vizeaza mobilizarea tuturor resurselor umane spre a schimba atat
viziunea integrativ-profesionald a cadrelor didactice, cat si responsabilitatea nemijlocitd a acestora
pentru calitatea actiunilor Intreprinse zi de zi cu actorii procesului de formare.

Remarcam, bazandu-ne pe realitatea cu care se confruntd la moment practica invatamantului
artistic din Scolile de Muzica/Arte pentru copii, Liceele de Arte, Facultétile universitare cu profil
artistic. Amplele investigatii efectuate pe teren asupra subiectului nominalizat confirma supozitiile
noastre formulate prealabil despre faptul ca:

a) practica, spre deosebire de teorie, este un proces viu, mobil si deseori cu tendinte ostile in
vederea schimbarii;

b) dinamica unei teorii pedagogice postmoderniste incontestabil are nevoie de o praxiologie
inovativa functionala;

c) tehnologiile educationale actuale presupun un sistem organizat, in care componentele pot si
trebuie sa fie aplicate in mod integrat;

d) corelarea rezultatelor cercetarii noastre cu rezultatele cercetarilor obtinute actualmente

demonstreaza ca strategiile de schimbarecentrate doar pe elevii/studentii dotati/supradotati nu
rezolvd pe deplin problema, deoarece ele trebuie sa ofere sanse egale intregului esantion al
procesului formativ.
Factorii frenatori /riscurile previzibile in implementarea praxiologiei formative-inovative in
invataméantul artistic

Masurile 1Intreprinse in vederea implementdrii in sistemul invatamantului artistic a
praxiologiei inovativ-formative nu exclud anumite riscuri cum ar fi:
a) nivelul scazut al responsabilitatii si al atitudinii de care ar putea da dovada unii manageri si
profesori fatd de obiectivele Tnaintate in programul cercetdrii experimentale si de implementare a
praxiologiei inovative;

b) existenta scaparilor in asigurarea logistica necesard procesului instructiv-educativ din scolile
de arte;
c) nivelul performantelor profesionale ale cadrelor didactice, interesul scazut pentru actiunile

de schimbare in educatie, nu va asigura initial peste tot constientizarea prioritatilor trecerii de la
praxiologia traditionald la cea formativ-inovational;
d) accesul practicianului la materialele teoretico-metodice, curricule/manuale si evaluarea
acestora intru realizarea cu succes a unei educatii calitative si pentru schimbare.
In practica instructiv-educativa, adesea practicianul in actiunile sale alege calea cea mai
usoard, in loc sd recurga la actiuni complexe, sustinute de multiple optiuni de realizare eficienta.
Din categoria unor asemenea practicieni fac parte persoanele care permit infiltrarea in proces
a factorilor frenatori, cum ar fi:
= pentru atingerea rezultatelor scontate, in defavoarea metodelor euristice, profesorii se
limiteaza la metoda exercitiului;
= profesorul nu-si asuma responsabilitate pentru instrumentarea procesului artistic, ci pentru
rezultatul raportat la un comportament standard;
= eforturile creative ale elevului nici pe departe nu sunt luate in consideratie la masurarea
randamentului intelectual-artistic;
= rezultatele, produsele creatiilor artistice originale ale elevilor sunt trecute cu vederea in
cadrul evaluarii;
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= de reguld, sunt supuse examinarii detaliile $i nu esenta procesului;

= se crede cd arta, fenomenele legate de ea nu se supun regulilor logice;

» gandirea criticd este un atribut arbitrar, nesemnificativ in contextul eficientei actiunilor
artistice;

= 1n teoria §i practica educatiei/instruirii artistice nu exista o viziune completd asupra gandirii
critice a elevului/studentului;

= lipsa unei continuitati in legaturd cu inaintarea obiectivelor de lucru la proiectarea si
realizarea AA. Multe din ceea ce se planificd sau se proiecteaza nu se realizeaza, iar din
putinul care se realizeaza nu este supus examinarii critice pe verticald si pe orizontala pentru
a Intreprinde pasi concreti in scopul promovarii unei educatii a schimbarii in calitate;

» intentiile si eforturile elevilor/studentilor/profesorilor pentru schimbare in calitate, deseori nu
sunt sustinute/stimulate de factorii de resort nici material, nici moral;

= scoaterea in relief a strategiilor/politicilor de schimbare a unui numar redus de elevi/studenti
cu abilitati deosebite In defavoarea intregului esantion scolar/universitar, constituie o crima
instructiv-educativa;

= prezenta setei profesorului-practician de a subscrie rezultatele si succesele discipolilor sai si
a le califica drept avantaje a propriului succes. Un asemenea stil charismatic, umbreste
relatia profesor-elev/student;

» mediul instructiv/educational este monopolizat, ceea ce vorbeste de la sine ca
elevii/studentii/parintii nu dispun de alternative nici in alegerea scolii/facultatii, mai ales in
conditii rurale, cu atit mai mult, acestia nu profiti de alegerea disciplinelor de studiu. in
acest scop, se impune necesitatea elaborarii unei liste de discipline optionale si activitdti
extracurriculare optionale de care ar putea profita elevul/studentul. Posibilitatile
instruirii/educatiei artistice la acest capitol sunt destul de considerabile;

* in Invatdmantul artistic de azi nici nu se pune macar in sens praxiologic intrebarea/problema
testarii practicilor moderniste si difuzarea acestora pe scard largd in mediul instructiv-
educational;

* inifiativele firave ale unor profesori-practicieni in vederea promovarii unei educatii in
schimbare sunt calificate de colegii de breasla drept provocatoare, tulburare a procesului
care decurge in liniste;

» forma de autoperfectionare a practicianului prin avansare in graddidactic, desi constituie o
parghie considerabild in dinamica competentei profesionale, nu salveaza situatia, fiindca
lucrarile scrise si depuse pentru evaluare, adesea, prezintd nu mai mult decat niste transcrieri
din surse de profil farda a fi insotite de materiale/ argumente din practica pedagogica
personald a cadrului didactic.

Pedagogia in toate timpurile a avut si continud sa aiba nevoie de o teorie consistentd si o
practica previzibila, anticipativa, care sd paseasca nu in urma, ci In fruntea proceselor social-
economice. O astfel de practica, dupa noi, isi gaseste raspunsul sdu adecvat in praxiologia formativ-
inovationald. Atare praxiologie Intruneste toate componentele necesare unui invatdmant si unui sistem
educational durabil cu iesiri concrete spre finalitati oportune cadrului umanist postmodernist.

Atunci cand punem accentulpe praxiologia inovationald avem in vedere reformarea
pedagogiei conceputd ca stiintd si ca practicd umanistd, constituitd drept sistem deschis, ceea ce
inseamnad ca obiectivul ei prioritar este de a revizui, a re-conceptualiza principiile educationale; prin
constructele sale constitutive, instruire (predare, invatare, cognitie) si educatie (formare, dezvoltare,
schimbare), care se afirma si ca stiinfa manageriala, insistand prin ambele sale roluri asupra unei
actiuni educative calitative,eficace $i progresive. Totodata, in invatamantul artistic contemporan
mai sunt asemenea factori externi ce frineaza procesul reformarii pedagogiei artistice, precum:

1. Cercetarile teoretice, concluziile si recomandarile metodice expuse in forma de teze, articole,
eseuri §i alte materiale cu caracter teoretico-praxiologic nu sunt suficient validate pe scara larga in
practica, ci mai cu seama in conditii de laborator.
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2. O buna parte a cercetdrilor in domeniul instruirii, educatiei artistice sunt prea distantate de
problemele cu care se confruntd profesorii-practicieni. Asemenea distantare creeaza o situatie de
instrdinare a celor doud sfere (teoreticd si practicd), care, functionand paralel, inregistreaza un
procentaj mic de tangente.

3. Omogenizarea sistemului artistic prin elaborarea manualelor, curriculei, ghidurilor metodice
fard proiecte de alternativda duce la refugiul, inchiderea profesorului scolar in interiorul
cotidianului/empirismului $i normativului, oferind prin aceasta prea putine optiuni pentru inovatie si
schimbare.

4. Unele teorii sunt elaborate In baza conceptualitdtii altor stiinte de hotar cu pedagogia si nu
oricand armonizeaza cu obiectul acesteia.

5. Existenta unei mentalitdti specifice a practicienilor de a conserva deponentele/acumularile
traditionale si de a opune rezistenta influentelor din exterior.

6. Mediul educational in mica masura este deschis pentru observatorii externi (societate, parinti,
organe administrative de resort etc.), fapt care implicd deficiente in depistarea situatiei reale si
interventiei la momentul potrivit.

7. Aprecierea calitatii actiunii elevilor/studentilor, care include si rezultatul investirilor
pedagogice a profesorului, este efectuatd insusi de profesor, ceea ce semnaleazd o obiectivitate
scazuta la capitolul evaluarii si autoevaluarii.

8. Responsabilitatea profesorului pentru reusita/succesele scolare, dar mai ales, pentru
comportamentul extrarurricular al elevilor/studentilor este minimala.

Repere metodologice
Scopurile implementarii

In scopul instaurdrii unei relatii dinamice intre abordarile teoreticesi aplicarile practice reusite
ale demersurilor stiintifico-epistemologice, este nevoie de o conlucrare optima intre acumularile
teoretice si inovatiile praxisului educativ. Conexiunile calitative intre praxiologie si teorie nu pot
provoca de la sine schimbari dorite in procesul educational. Dar practica educationald si studiul
acesteia, praxiologia, constituie pentru stiintele educatiei nu numai una din cele trei surse de
cunoastere in cercetarea pedagogicd, dar si un temei epistemologic semnificativ in stare sa
contribuie la solutionarea problemelor pedagogiei, in special, la optimizarea relatiei teorie — practica
educativa.

Asemenea legatura si colaborare eficientd dintre teorie si practica o vedem de pe pozitii de
conlucrare atdt pe orizontald (receptivitatea aplicativ-activa a practicienilor la demersurile si
elaborarile stiintifice, pe de o parte, si valorificarea sistemica si continud a experientelor inovative
ale practicienilor, pe de altd parte), cat si pe verticald, ceea ce ITnseamna ca praxiologul inovativ
preia din elaborarile teoretice nu totul cu amanuntul, ci doar ideile esentiale pentru a le aplica de pe
propriile pozitii, acestea fiind insotite de inca 2-3 optiuni ale actorului procesului de schimbare prin
inovare practica.

Daca e sa ne referim la domeniul formarii personalitdtii prin arta, observam cd practica
acestei directii de Invatamant nici pe de parte nu intruneste necesarul tehnologic specific proceselor
de receptare-intelegere-creare a operelor de arta.

In acest domeniu educational demersul pentru optimizarea raportului teorie-practica obtine
valente instructiv-formative si de dezvoltare artistica suplimentare, datoritd principiilor
credrii/recredrii-receptarii produselor artistice, care stipuleaza cd opera de arta exista ca atare doar in
procesul interpretarii-vizualizarii-auditiei acesteia — proces care cuprinde acfiunea mentala a
autorului de creatie, considerata conventional ca una feoreticd, cu actiunea de receptare si, totodata,
fiind considerata ca una practica. Procesul de receptare artisticd in cadrul actiunilor instructiv-
formative se identifica cu insasi actiunea educativi. In acest proces, o pondere considerabil fi re-
vine starii participative a elevului/studentului la actiunea de proiectare, desfasurare si
evaluare/autoevaluare (prin prescrierea hartilor comportamentale individuale, anticiparea actiunilor
practice, varierea operatiilor, realizarea sarcinilor prin alegerea variantelor optime de rezolvare) si a
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dinamicii competentei profesionale a cadrului didactic de a realiza gradual procesul de proiectare
(teoreticd) si actionare (practicd), prin identificarea conginuturilor educationale si actiunilor valorice,
diagnosticul resurselor individuale, planificarea, formarea ipotezelor, evaluarea secventiala si finala.

In demersurile de proiectare a procesului de implementare a praxiologiei inovativ-artistice
am reiesit din presupunerea cdactiunea didacticd a profesorului §i actiunea artisticd a
elevului/studentului devin valori fundamentale ale procesului de integrare a teoriei i praxiologiei
din perspectiva unei educatii eficiente, cu conditia ca vor fi utilizate pe larg atat pe orizontal, cat si
pe vertical, conform modelului pentagonal alcatuit din cinci principii: al proactivitatii, al centrarii
valorice, al introdeschiderii artistice, al creatiei/creativitatii, al succesului, re-conceptualizate si
instrumentate din perspective teoretico-metodologice moderne.

In suita de actiuni privind implementarea etapizati a praxiologiei inovative in invitamantul
artistic national un loc de frunte este destinat pentru scopurile implementarii propriu-zise, care se
reduc la urmatoarele:

— a identifica factorii-stimuli (interni si externi) ai procesului de integrare a teoriei si practicii din
perspectiva unei educatii eficiente;

— a documenta §i a examina strategiile de formare a competentelor profesionale ale
practicianului;

— a verifica eficacitatea formativa a modelelor praxiologice de organizare/promovare a acfiunii
artistice a elevului/studentuluiin contextul a trei medii: educational, individual si artistic;

— avalida elaborarile teoretico-metodologice ale sistemului pentagonal, format din cinci principii
unificatoare ale eficientei actiunii didactice a profesorului si actiunii artistice a elevului/studentului;
— a elabora si a verifica pe teren compartimentul praxiologic al experimentului pedagogic si a
implementa conceptul eficientei in practica educationala;

— a formula concluziile si recomandarile practice, orientate spre eficientizarea procesului
formativ-artistic scolar i universitar.

Esantionul de profesori si elevi/studenti

La formarea esantionului experimental si-au dat concursul: cadrele didactice si
elevii/studentii de la Scoala de muzica George Enescu si Scoala de arte Ciprian Porumbescu din
Balti; Scoala de muzica din Sangerei; Colegiul de muzica din Balti; Liceul de arte Amadeus din
Balti, Filarmonica pentru copii din nordul Moldovei; Specialitatea Muzica de la USARB;
Specialitatea Pedagogie muzicala de la AMTAP din Chisinau.

Etapele explorarii praxiologice

Procesul de implementare a praxiologiei inovativ-artistice a decurs prin mai multe etape,
printre care se numara urmatoarele:

1. Verificarea/diagnosticarea frontald (initiald, curenta si finald) in scopul identificarii dinamicii
de eficientizare a procesului de formare/dezvoltare artistica a elevilor/studentilor;

2. Implementarea elaborarilor/proiectelor metodologice §i metodice orientate spre ridicarea
calitatii actiunilor didactice a profesorului si actiunilor artistice a elevilor/studentilor in conditiile de
formare artistica scolara si universitara,

3. Evaluarea si analiza rezultatelor experimentale si elaborarea recomandarilor practice.

Medierea profesorului

Ne-am propus sa studiem activitatea formativ-educativa a practicianului din unghiul de
vedere al mai multor pozitii, care au o pondere semnificativd anume in legiturd cu procesul de
implementare a praxiologiei inovative si anume — verificarea relationdrii dintre variabilele:
profesionalism si competenta pedagogica, mdiestrie §i autoperfectionare continud.

Printre riscurile previzibile la care ne putem astepta in practica de predare-invatare-evaluare
am putea evidentia drept riscuri care rdman deschise procesului de implementare a praxiologiei
inovative operationalizarea a trei variabile cu o arie de desfasurare consecutiva si specifice unei
actiuni artistice: proiectarea — organizarea— realizarea.

Practicianul isi asuma o mare responsabilitate formativa, deoarece el evolueaza in functia de
educator $i manager al procesului interdisciplinar (pedagogie, psihologie, filosofie, muzicologie,
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esteticd). Competentele didactice, educationale si manageriale ale profesorului sunt puse in actiune
respectiv strategiilor curriculare, raportate la exigentele sociale Tnaintate fata de Tnvatamant, fata de
educatie. Reiesind din obligatiunile si responsabilitdtile pe care le asuma practicianulpentru cauza
educationald, 1n cele ce urmeaza, vom specifica principalele roluri pe care trebuie sa le indeplineasca
un profesor-praxiolog:

In primul rand, sa fie:

— observator si mediator al proceselor intermediilor (mediu individual - mediu artistic - mediu
instructiv-educational/social);

—  producator de idei si mesaje cognitiv-formative;

—  coordonator al unor actiuni/situatii individuale si de grup;

—  proiectant de actiuni, strategii, programe, planuri (E. Joita, 2000);

— experimentator al ideilor, al ipotezelor individuale si colective;

—  sursa de informare, model de comportament, purtdator de valori (E. Joita, 2000);

In al doilea rand, si-si asume responsabilitate pentru:

—  orientarea manageriala a personalitatii;

— initierea varietatilor de idei, de ipoteze, de proiecte a hartilor actionale;

— luarea deciziilor rezonabile, alcdtuirea adoptarea hartilor de comportare artistica;

— alegerea continuturilor si strategiilor, resurselor intelectuale conform efortului necesar;

—  ghidarea diferentiata cu operatiile de actionare;

—  franarea factorilor/componentelor nonvalorice a actiunii artistice a elevului/studentului;

— renovarea formelor organizationale, a obiectivelor si a tehnicilor de influentare a educatilor;
— asigurarea integrarii interdisciplinare (dintre pedagogie, cu functii formativ-educationale.

In ambianti cu functiile de mediere a practicianului in proces necesiti a fi identificate si
esalonate rolurile pedagogice, care vinin legdtura cu realizarea obiectivelor unei educatii interactive
si care trebuie sa se axeze pe urmatoarele deziderate:

— sa creeze din fiecare operd de artd un mediu in care elevul/studentul sd traiasca momentele
artistice ca un spectacol al sufletului;

— sd indemne elevii/studentii spre a face transferuri imaginative dintr-o arta in alta;

—  sacreeze situatii de deschidere prin arta spre sine, spre alii,

— sd stimuleze ingeniozitatea, flexibilitatea i convergenta elevilor/ studentilor in
proiectarea/organizarea §i realizarea actiunii artistice;

— sa fie un iscusit manager nu numai in ceea ce priveste lansarea/ inaintarea sarcinilor cognitiv-
didactice, ci §i in legatura cu modelizarea procesului de realizare eficace a acestora;

— sd organizeze, sa structureze eficient forma si continutul orei de instruire/educatie artistica si
orelor extracurriculare;

— sd exemplifice prin actiuni proprii experiente artistice valorice;

—  sa-i indemne pe elevi la generalizari si concluzii independente (L. Arceajnicova, 1987);

Acestea le reducem la dezvoltarea componentelor psihice specifice elevului/studentului
influentat de stimulii artistici. In acest context, profesorul-praxiolog trebuie si focalizeze activitatea
sa spre:

—  stimularea capacitatilor artistice speciale si generale;

—  orientarea valorica a gandirii;

— interiorizarea lucrarii, auzirea muzicii in sine (1. Gagim, 2004);

—  reculegerea dupa auditie (1. Gagim, 2004);

—  stimularea spiritului de cercetare;

—  cultivarea spiritului de observatie;

— dezvoltarea vointei autonome;

—  stimularea curiozitafii cognitive, interesului deosebit pentru activitatile artistice;

—  orientarea spre o motivatie intrinseca pentru arta;

— evaluarea 1nalta a dorintei de a comunica, de a dezbate, interpreta verbal operele de arta;
—  stimularea tendintei spre rezultat ,,pentru dominare in relatiile cu colegii” (C. Cretu, 1997);
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—  sustinerea ,trairilor emotionale intense” (C. Cretu, 1997).

Aceastd grupd de roluri rezidd in formarea/dezvoltarea la elevi/ studenti a atitudinilor
valorice orientate spre perceperea activa a creatiilor de artd cu un continut bogat si variat, originale
dupi forma si stil. In baza acestor obiective, profesorul este obligat:

— sd dezvolte facultatea generald de a asculta, competenta de auzire artistica a sonoritdatilor
lumii,descifrandu-le semnificatia/glasul (1. Gagim, 2004);

— sa centreze universul intelectual-artistic a elevului/studentului pe valorile umane, reflectate
in continutul mesajelor muzicii populare si scrisa de compozitori;

— sd angajeze in palierul perceptiv-senzitiv a elevului capacitatile de concepere a legitatilor de
desfasurare a discursului artistic ca mediu comportamental virtual si real;

— sa se identifice spiritual cu dramaturgia prin conexionarea motivatiei/motivelor individuale
cu motivele artistice;

- sd deschida codurile artistice cu ajutorul cérora creatorii lucrarilor muzicale influenteaza
asupra ascultatorului;

Din perspectiva asigurdrii unei interferente interdisciplinare eficiente, se impune a evidentia rolurile
pedagogului-praxiolog in urmatoarele directii:

a) centrare proactivd, realizata prin:

— alcatuirea hartilor de comportament perceptiv, inter perceptiv si creativ;

— gestionarea modului de percepere, pastrare/conservare, securizare, distributie, constientizare si
aplicare a achizitiilor spirituale;

—  gestiunea bugetului de timp, de rationalizare eficientd a actiunilor artistice;

—  coordonarea, indrumarea, consilierea etapelor de proiectare si organizare/realizare a actiunilor
elevilor/studentilor;

b) centrare valorica pe:

— orientarea spre identificarea sensului estetic al creatiei artistice;

—  compunerea §i improvizarea muzicala individuala si in grup;

— invatarea rapida i calitativa a muzicii;

—  cultivarea unui limbaj proactiv;

— cultivarea intereselor variate;

—  abilitatile artistice performante;

— evaluarea si autoevaluarea critica;

—  transferul de eficienta (G. Vaideanu) al profesorului din mediul artistic asupra mediului
individual,;

c) centrare pe introdeschiderea spre artd prin:

—  patrunderea congtienta in tainele mesajului artistic, ale perceptiei empatizante;

— motivatia orientatd spre cunoasterea sinelui si altuia in modelele de comportament estetic si
moral;

—  oferirea posibilitatilor de integrare 1n activitatile artistice pe orizontala si pe verticala;

— cultivarea deprinderii centrate pe paradigma comportamentald cdstig-castig (S. Covey) in
demersul unei vointe autonome manifeste;

d) centrare pe creativitate/creatieprin:

—  formularea opiniilor rezonabile si originale;

—  solutionarea independenta a problemelor/intrebarilor-stimule;

— dezvoltarea imaginatiei artistice polidimensionale;

—  responsabilizarea pentru judecatile, ideile deschise pentru discutie;

— alegerea optima intre ideile lansate in legatura cu materia artistica perceputa;

— delimitarea esentialului de secundar, valoricului de efemer;

— asigurarea echilibrului dintre: intuitiv-logic, empiric-teoretic, emotional-rational;

e)centrarea actiunilor artistice pe elementele formelor temporale:

— tempo muzical conceput ca fenomen ,,muzica — situare in timp”, realizate prin operatii de
reflectie:
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. naturala(elevul intreprinde miscdri cu o viteza potrivita orientarii caracteriale ale timpului
dat, in cazul daca nu sunt implicati alti factori activizangi, adica cu un tempo situat in limitele unei
viteze medii);

. de incetinire (elevul implica in campul actiunii sale tot ce vede: texte de note, scheme,
instrument, claviatura, degete, mana), tot ce aude: indicatii verbale, melodii, ritmuri, armonii;
. de accelerare (textele de note cu valori relativ mici implicd imaginatiei si senzatiilor,

perceptiilor elevului o tranzactie energetica mare, ceea ce stimuleaza grabirea tempo-ului muzical).
— motive-intonatii, fraze-teme, episoade-refrenuri, reprize-cadente, care se supun legitatilor
universului cosmic (gravitatie, atractie, intensitate, miscare, repaus, cicluri, energie, viteza,
temporalitate, simetrie, formd, spatialitate, interrelationare, influentare reciprocd, unicitate,
traiectorie, miscare liniara/circulara/rectilinie etc.),
f) centrarea pe succes constituie acele roluri care asigura transferul:
— de la reusita individuala la cea publica;
— de la succes-tendinta la succes-deprindere;
— de la succesul ciclic/situational la succesul integrat/global;
— dala paradigma succes-egec la paradigma succes-succes.
Concluzii

Pentru a stimula continuu efortul elevului contemporan spre o manifestare cu succes
creativd si independentd nu este suficient s avem o praxiologie pedagogicd receptiva, care se
reduce la aceea cd pedagogul docil cautd sa transpund In practica demersurile teoretice si metodice
expuse in literatura de specialitate, ghiduri, mnuale, curricule etc. Invatimantul de azi, in special cel
artistic, are stringentd nevoie de o praxiologie inovativa, care, spre deosebire de praxiologia
receptivd, nu preia demersurile teoretico-metodice brute, ci ghideaza practicianul  in vederea
culegerii din sursele puse la dispozitie doar a ideilor esentelor percepute, ca ulterior sa vina in fata
elevilor cu noi optiuni actionale. Astfel, o asemenea praxiologie devine mai mult decat un act
practic, ci este una, care il plaseazd pe profesor in rolul de manager al procesului educational cu
functie de mijlocitor eficient intre teorie si practicd. Madiestria pedagogicd implica stimularea
orientatd a atitudinilor elevului/studentului fatd de obligatiunile instructive si sociale, formeaza la
personalitate orientarea sistemica spre rezultat, insotita de procesele schimbarii §i inovarii propriilor
valori, stimuland si sustinand continuu factorii de personalitate precum inteligentd, spirit de ini-
tiativa, perseverentd, vointd autonoma, abilitafi artistice sporite, imaginatie creativa, emotionalitate,
responsabilitate.
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3.2. Sugestii de implemetare a praxiologiei formativ-inovationale
in invatamantul artistic
Tatiana BULARGA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Activitatea muzical-artisticd conceputa, in linii mari, ca domeniu educational specific — orientata
spre sporirea randamentului calitdfii actiunii cu acelasi nume, ca si Intreg sistemul educatiei
artistice, este reglementatd de cinci principii praxiologice, care stau la baza fortificarii conceptului
eficientei invatamantului artistic national i nu numai.

Principiul educatiei personalitatii proactive,care este conceput ca instrument managerial de
autoconducere si autoperfectionare, este realizat prin: proiectare, decizie, optiune, inifiativa,
independenta, intraindependenta.

In linii mari, proactivitatea constituie o calitate definitorie a omului, si are functie reglatoare
pentru toate actiunile mentale (interne) si comportamentele (externe), aflate in continua dinamica si
dezvoltare. O asemenea calitate nu este o simpld reactie la stimulii interni sau externi, ci o stare
atitudinala, manifestata prin asumarea de initiative proprii, o calitate integra, formata si realizata de
persoana in mod constient.

Principiul centrarii valorice a actiunii artistice (pe activitate/ actiune, util/folositor, imagine
artisticd, creativitate), constituie baza atitudinal-conceptuald a elevului/studentului pentru achizitiile
spiritual-artistice si realizarile practice; presupune re-dimensionarea factorilor personali, atitudinali,
comportamentali, responsabili de Tmbogatirea universului intim, de cultivarea unei pedagogii a
sinelui. Acest principiu prescrie stimularea libertatii persoanei, care, in esenta ei, nu poate fi decdt
individuala (G. Albu, 1998). Libertatea optiunii trebuie sa depaseascad actiunea in sine,
elevul/studentul trebuind sa avanseze la ocazia de a actiona (1. Berlin, 1991). Psihologia atesta ca
anume prin proprietatea persoanei de a se propaga din interior spre exterior sunt relevate scopurile,
pentru atingerea carora actorul procesului depune toate eforturile in activitatea sa, adicd pentru care
el prescrie tendintele interioare menite sa cucereasca culmile diversitatii valorice in domeniile de
inalta spiritualitate si creativitate. In contextul proceselor macrosistemice, orientarea personalistd
ar putea fi calificatd drept paradigma castig — castig(S. Covey, 1995), care reflectd anume profitul
obtinut de elev/student de la societate si care indicd ceea ce el insusi oferd altora. Asemenea
paradigma de orientare a elevului/studentului constituie un model ideal al educatiei. In realitate
insd, sunt frecvente cazurile contrare celui descris anterior, si anume, cand persoana cautd sa obtina
cat mai mult profit de la institutiile sociale si, in acelasi timp, sa consume cat se poate de putine
resurse proprii, care, in cele din urma, se alege cu paradigma cdastig — esec.

Principiul introdeschiderii artistice reclama stabilirea unei corelatii eficiente a mediilor
individual i artistic prin receptarea/ comprehensiunea/interpretarea deliberata de catre adolescenti a
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mesajului artistic si a esentei estetice a operei de artd, precum si prin proiectarea hartilor personale.
Introdeschiderea persoanei spre continuturile artistice este certificatd de comportamentul sau
profund specific. Acest principiu vine s sporeasca eficienta procesului de cunoastere teoretica si
practica a artei pe temeiul ca cele doud parti constituente ale principiului focalizeaza potentialul si
energiile elevului/studentului atat prin interiorizarea, cat si prin exteriorizarea materiilor artistice.
Puterea principiului nominalizat creste proportional cu cresterea intensitatii conexionale, iar aceasta
face sda amplifice procesele introdeschiderii artistice a elevului, care marturisesc despre nivelul
performantei sale specifice. Principiul introdeschiderii afecteaza in sens pozitiv nu numai agentii
educatiei (profesor/elev/student), ci si dimensiunea de deschidere a curriculei la disciplinele de arta.

Intre performanta, gandire si eficientd (ceea ce produce efectul asteptat, adicd ceea ce face si
fie atins scopul scontat) exista o relatie reciproca in care gandirea artisticd are un rol mijlocitor, de
conciliere. Limbajul artistic influenteaza gandirea, 11 da acesteia miscare, energie, care, drept
urmare, stimuleaza alte organe periferice, inclusiv, sistemele vocal, vizual, tactil $i auditiv.

Principiul creatiei §i creativitatiieste conditia edificatoare a fauririi frumosului si binelui si
autocrearii sinelui elevului; a elaborarii idealului personal; ,,cuceririi” propriului univers intim.

Creatia si creativitatea artistica urmeaza a fi directionata astfel incat cuvantul/intonatia si tot ce
este legat de acesti factori comunicativi, sd aiba un scop permanent de a-si schimba paradigma cu
tendinta de avansare de la notiune-sens la traire artistica. Atentia si efortul elevului/studentului
trebuie sa fie orientate permanent spre particularitatile individuale, constituente ale obiectului de
arta (picturd, muzicd, coregrafie) cu complementarulartistic, deoarece anume ultimul constituie
ceea ce obignuim s numim prin notiunile: tipic, caracteristic, original.

Principiul succesului artisticprescrie cauzei si rezultatelor invatamantului/educatiei un caracter
general si universal.

Angajarea in procesul educational a situatiilor de succes, concepute si instrumentate prin
prisma metodologicd a principiilor expuse anterior, ar putea contribui, in modul cel mai direct, la
rezultativitatea progresiva si eficientd a actiunii adolescentului, numai in cazul si cu conditia ca
succesul va fi supus examinarii atat ca conditie, cat si ca finalitate a educatiei artistice, fapt care
implica aspectul finalitatii, aceasta din urma sustinuta fiind de expectante, scopuri, proiecte — toate
obligandu-ne sa realizdm planurile trasate constient si inteligent.

Principiile praxiologice deopotriva cu legile existentei si activarii, dupd noi, nu sunt niste
postulate amorfe, neschimbatoare, ci imagini inerente ale evenimentelor/faptelor/lucrurilor
schimbatoare, continuu disponibile pentru reformare, refacere. Piatra de incercare in abordarea
principiilor nominalizate constd In faptul ca eficacitatea functionarii fiecarui principiu este
examinata de pe pozitiile conexionarii pozitiilor/demersurilor teoretice cu efectele sale practice.

In suita de actiuni privind implementarea etapizati a praxiologiei inovative in invatimantul
artistic national un loc de frunte este destinat pentru scopurile implementarii propriu-zise, care se
reduc la urmatoarele:

— a identifica factorii-stimuli (interni i externi) ai procesului de integrare a teoriei si practicii din
perspectiva unei educatii eficiente;

— a documenta si a examina strategiile de formare a competentelor profesionale ale
practicianului;

— a verifica eficacitatea formativd a modelelor praxiologice de organizare/promovare a actiunii
artistice a elevului/studentului (AAaE/S) in contextul a trei medii: educational, individual §i
artistic;

— avalida elaborarile teoretico-metodologice ale sistemului pentagonal, format din cinci principii
unificatoare ale eficientei actiunii didactice a profesorului (4DaP) si actiunii artistice a
elevului/studentului (44aE/S);

— a elabora si a verifica pe teren compartimentul praxiologic al experimentului pedagogic si a
implementa conceptul eficientei in practica educationala;

— a formula concluziile si recomandarile practice, orientate spre eficientizarea procesului
formativ-artistic scolar i universitar.
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In stransa legaturd cu scopurile implementirii praxiologiei inovativ-artistice sunt evidentiate
obiectivele-cadru ale procesului vizat, care se reduc la urmatoarele:

— compatibilizarea curriculei nationale si a manualelor din sistemul invatamantului artistic,
aplicate in sistemul preuniversitar i universitar;

— stabilirea esantionului experimental de elevi/studenti (clase /grupe experimentale, clase/grupe
de verificare) si cadrului pedagogic de formatori si de experti;

— elaborarea metodicii de masurare a eficacitatii tehnologiilor pedagogice folosite din perspectiva
asigurarii unei educatii calitative;

— eclaborarea itemilor de initiere eficace a elevilor/studentilor in actiunile artistice;

— verificarea experimentald si evaluarea eficacitatii procesului de implementare a modelelor
teoretice a AA a elevilor/studentilor in conditii curriculare si extracurriculare;

— elaborarea testelor/chestionarelor de verificare a eficacitatii actiunilor educativ-formative.

In demersurile de proiectare a procesului de implementare a praxiologiei inovativ-artistice am
reiesit din presupunerea ca 4ADaP (actiunea didactica a profesorului) si A4aE/S (actiunea artistica
a elevului/studentului) devin valori fundamentale ale procesului de integrare a teoriei si
praxiologiei din perspectiva unei educatii eficiente, cu condifia ca vor fi utilizate pe larg atat pe
orizontal, cat si pe vertical, conform modelului pentagonal alcdtuit din cinci principii: al
proactivitatii, al centrarii valorice, al introdeschiderii artistice, al creatiei/creativitatii, al
succesului, re-conceptualizate si instrumentate din perspective teoretico-metodologice moderne.

Gdndirea artistica eficientda. Pentru a determina sumativ continutul si particularitatile acesteia,
noi pornim de la faptul cd gandirea muzicala se interfereaza in principala forma existentiala umana,
cea decomunicare, deoarece arta muzicala realizatd in actiunile caracteristice(compunere, interpretare,
auditie) este un mediu specific de comunicare.

O muzicd carecomunicd ceva neesential, nonvaloric, adica lipsita de sens, implicd o gandire
muzicald ineficienta, dar poate si o gandire muzicala critica (?). Situatia de caz cu care se
confruntd cercetatorii domeniului educational muzical este alta, cea a existentei deficientelor intre
procesul cunoasterii, care opereaza cu notiuni, concepte si cunostinte specifice muzicii i imaginile
senzitive care sunt create pe cale empirica, adesea, inconstient.

Raportate fiind la particularititile cunoasterii in termeni logistici, de rationalizare,
cognitia/perceptia muzicald lasa mult de dorit. Desi se intentioneaza a orienta elevii spre o
cunoastere rationald, constientizata a fenomenelor muzicale, totusi, practica dovedeste ca gandirea
muzicald opereazd cu puterile atitudinii emotionale/afective, situate fatd in fatd cu valorile
spirituale, morale si materiale, ceea ce este cu neputintd de realizat in termenii unei cognifii
obisnuite. Accentudm asupra cognitiei obignuite (empirice) pentru a o suprapune cu gandirea
muzicald si a evidentia avantajele celei din urma, care ofera posibilitati de stimulare a activitatii de
patrundere dincolo de semnificatia/esenta obiectului de cunoastere.

Operatiile de concretizare implicad actiunii individuale un stil al cautarii, compararii,
autodeterminarii, empatizarii, increderii in propriile puteri — toate unite intr-un elan de siguranta
si curagj. Calitdtile enuntate determind, In mare masurd, stapanirea unei gandiri eficiente, bazate pe
un comportament de dominare mentald asupra creatiei muzicale si actiunilor specifice (de speta)
complexe, care ar conduce la o treaptd aprofundata a concretului senzorial si obiectual (M. Zlate),
fapt care, pana in cele din urma, face elevul eficient in domeniul muzical-artistic si in alte domenii
umanitare.

Medierea profesorului. Practicianul 1si asuma o mare responsabilitate formativa, deoarece el
evolueaza in functia de educator si manager al procesului interdisciplinar (pedagogie, psihologie,
filosofie, muzicologie, esteticd). Competentele didactice, educationale si manageriale ale
profesorului sunt puse in actiune respectiv strategiilor curriculare, raportate la exigentele sociale
inaintate fatd de Invatamant, fatd de educatie. Reiesind din obligatiunile si responsabilitatile pe care
le asuma practicianulpentru cauza educationald, in cele ce urmeaza, vom specifica principalele roluri
pe care trebuie sa le indeplineasca un profesor-praxiolog:

in primul rand, sa fie:
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observator si mediator al proceselor intermediilor (mediu individual «» mediu artistic <> mediu
instructiv-educational/social);

producdator de idei si mesaje cognitiv-formative;

coordonator al unor actiuni/situatii individuale si de grup;

proiectant de actiuni, strategii, programe, planuri (E. Joita, 2000);

experimentator al ideilor, al ipotezelor individuale si colective;

sursd de informare, model de comportament, purtator de valori (E. Joita, 2000);

In al doilea rand, si-si asume responsabilitate pentru:

orientarea manageriald a personalitatii,

initierea varietatilor de idei, de ipoteze, de proiecte a hartilor actionale;

luarea deciziilor rezonabile, alcdtuirea adoptarea hartilor de comportare artistica;

alegerea continuturilor si strategiilor, resurselor intelectuale conform efortului necesar;
ghidarea diferentiata cu operatiile de actionare;

frdnarea factorilor/componentelor nonvalorice a AAaE/S;

renovarea formelor organizationale, a obiectivelor si a tehnicilor de influentare a educatilor;
asigurarea integrarii interdisciplinare (dintre pedagogie, cu functii formativ-educationale.
Rolurile pedagogice. In ambianti cu functiile de mediere a practicianului in proces necesiti a fi

identificate si esalonate rolurile pedagogice, care vinin legaturd cu realizarea obiectivelor unei
educatii interactive si care trebuie sa se axeze pe urmatoarele deziderate:

sd creeze din fiecare opera de artd un mediu in care elevul/studentul sa traiascd momentele
artistice ca un spectacol al sufletului;

sd Tndemne elevii/studentii spre a face transferuri imaginative dintr-o arta in alta;

sa creeze situatii de deschidere prin arta spre sine, spre altii;

sd stimuleze ingeniozitatea, flexibilitatea §i convergenta elevilor/ studentilor 1n
proiectarea/organizarea si realizarea AA,;

sd fie un iscusit manager nu numai in ceea ce priveste lansarea/ Tnaintarea sarcinilor cognitiv-
didactice, ci si in legatura cu modelizarea procesului de realizare eficace a acestora;

sd organizeze, sa structureze eficient forma si continutul orei de instruire/educatie artistica si
orelor extracurriculare;

sa exemplifice prin actiuni proprii experiente artistice valorice;

sa-i indemne pe elevi la generalizari §i concluzii independente (L. Arceajnicova, 1987);
Rolurile psihologice. Acestea le reducem la dezvoltarea componentelor psihice specifice

elevului/studentului influentat de stimulii artistici. In acest context, profesorul-praxiolog trebuie si
focalizeze activitatea sa spre:

stimularea capacitatilor artistice speciale i generale;

orientarea valorica a gandirii;

stimularea spiritului de cercetare;

cultivarea spiritului de observatie;

dezvoltarea vointei autonome;

stimularea curiozitatii cognitive, interesului deosebit pentru activitatile artistice;
orientarea spre o motivatie intrinseca pentru arta;

evaluarea naltd a dorintei de a comunica, de a dezbate, interpreta verbal operele de arta;
sustinerea ,trairilor emotionale intense” (C. Cretu, 1997).

Rolurile muzicologice si estetice. Aceasta grupa de roluri rezida in formarea/dezvoltarea la

elevi/ studenti a atitudinilor valorice orientate spre perceperea activa a creatiilor de artd cu un
continut bogat si variat, originale dupa forma si stil. In baza acestor obiective, profesorul este
obligat:

sd dezvolte facultatea generala de a asculta, competenta de auzire artistica a sonoritatilor
lumii,descifrandu-le semnificatia/glasul (1. Gagim, 2004);

sd centreze universul intelectual-artistic a elevului/studentului pe valorile umane, reflectate in
continutul mesajelor muzicii populare si scrisd de compozitori;
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— sa angajeze in palierul perceptiv-senzitiv a elevului capacitatile de concepere a legitatilor de
desfasurare a discursului artistic ca mediu comportamental virtual si real;

— sd se identifice spiritual cu dramaturgia prin conexionarea motivatiei/motivelor individuale cu
motivele artistice;

— sa deschida codurile artistice cu ajutorul carora creatorii lucrarilor muzicale influenteaza asupra
ascultatorului;

Din perspectiva asigurarii unei interferente interdisciplinare eficiente, se impune a evidentia

rolurile pedagogului-praxiolog in urmatoarele directii:

a) centrare proactivd, realizata prin:

— alcatuirea hartilor de comportament perceptiv, interperceptiv si creativ;

— gestionarea modului de percepere, pastrare/conservare, securizare, distributie, constientizare si
aplicare a achizitiilor spirituale;

— gestiunea bugetului de timp, de rationalizare eficientd a actiunilor artistice;

— coordonarea, indrumarea, consilierea etapelor de proiectare si organizare/realizare a actiunilor
elevilor/studentilor;

b) centrare valorica pe:

— orientarea spre identificarea sensului estetic al creatiei artistice;

— compunerea si improvizarea muzicald individuala si in grup;

— invatarea rapida si calitativa a muzicii;

— cultivarea unui limbaj proactiv;

— cultivarea intereselor variate;

— abilitatile artistice performante;

— evaluarea si autoevaluarea critica;

— transferul de eficienta (G. Vaideanu) al profesorului din mediul artistic asupra mediului
individual,;

c) centrare pe introdeschiderea spre artd prin:

— patrunderea constientd 1n tainele mesajului artistic, ale perceptiei empatizante;

— motivatia orientatd spre cunoasterea sinelui si altuia in modelele de comportament estetic si
moral;

— oferirea posibilitatilor de integrare in activitatile artistice pe orizontala si pe vertical;

— cultivarea deprinderii centrate pe paradigma comportamentald cdastig-castig (S. Covey) in
demersul unei vointe autonome manifeste;

d) centrare pe creativitate/creatieprin:

— formularea opiniilor rezonabile si originale;

— solutionarea independenta a problemelor/intrebarilor-stimule;

— dezvoltarea imaginatiei artistice polidimensionale;

— responsabilizarea pentru judecatile, ideile deschise pentru discutie;

— alegerea optima intre ideile lansate in legatura cu materia artistica perceputa;

— delimitarea esentialului de secundar, valoricului de efemer;

— asigurarea echilibrului dintre: intuitiv-logic, empiric-teoretic, emotional-rational;

e)centrarea actiunilor artisticepe elementele formelor temporale:

— tempo muzical conceput ca fenomen ,, muzica — situare in timp”, realizate prin operatii de
reflectie:

» naturald(elevul intreprinde miscari cu o viteza potrivita orientdrii caracteriale ale timpului
dat, in cazul dacd nu sunt implicati alti factori activizanti, adicd cu un tempo situat in
limitele unei viteze medii);

» de incetinire (elevul implicd Tn campul actiunii sale tot ce vede: texte de note, scheme,
instrument, claviaturd, degete, mana), tot ce aude: indicatii verbale, melodii, ritmuri, armo-
nii;
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» de accelerare (textele de note cu valori relativ mici implicd imaginatiei si senzatiilor,
perceptiilor elevului o tranzactie energetica mare, ceea ce stimuleazd grabirea tempo-ului
muzical).

— motive-intonatii, fraze-teme, episoade-refrenuri, reprize-cadente, care se supun legitafilor
universului cosmic (gravitatie, atractie, intensitate, miscare, repaus, cicluri, energie, vitezd,
temporalitate, simetrie, formd, spatialitate, interrelationare, influentare reciproca, unicitate,
traiectorie, miscare liniara/circulard/rectilinie etc.),

f) centrarea pe succes constituie acele roluri care asigura transferul:

— de la reusita individuala la cea publica;

— de la succes-tendinta la succes-deprindere;

— de la succesul ciclic/situational la succesul integrat/global;

— da la paradigma succes-esec la paradigma succes-succes.

Odata antrenat in procesul de comunicare cu lumea externd, prin intermediul spectrului
sonor/vizual de atitudini si relatii, face ca elevul/studentul sa angajeze o stare de expectanta.

Arta deschide spre viatd, cdci a exista Inca nu inseamna ,,a fi” prezent ca actor al acestei
vieti, de aceea ea poate stimula motivatia comportamentala a elevului/studentului, mai intai de
toate, in forma de plan ideal, ,,probabilitate subiectiva”. Scopul-imagine extras din continuturile
creatiei de artd nu constituie unicul arhem al comportamentului virtual, ci doar valoarea, care fiind
procesatd de campul intelectual-cognitiv, permite a structura situatia si starea individuala.
Elevul/studentul poate fi prezent la actul de audifie si, in acelasi timp, ,,sa nu fie” influentat de
sensul comportamental-artistic; ,,sa produca calitatea” si, in acelasi timp, sd relationeze cu indice
negativ. Astfel de fenomene le putem explica, cu anumitd probabilitate, in baza conceptului de
autoeficienta (self-efficacy). Ultima implica credinta elevului/studentului in capacitatile sale de a
influenta asupra Tmprejurarilor, evenimentelor cu indici negativi. Efectul comportamentului artistic
poate avea loc nu neaparat in urma multiplelor exercitii de intdrire a evenimentelor artistice, ci si
prin observarea si constientizarea situatiei si extinderii SAMA, avand expectanta succesului. Auto-
eficienta constituie temelia motivatiei si autoconducerii spre atingerea scopului-imagine,
bineinteles, nu fara rolul decisiv al expectantelor individuale.

in actiunea artistica, subiectul, fiind implicat in analiza rezultatului, cauta sa explice sau sa
identifice esecurile/erorile, adicd sa determine factorii care au influentat in mod negativ asupra
reusitei personale. Elevul/studentul nu oricand este in stare sd facd acest lucru, desi si pentru
profesor, de asemenea, este aproape cu neputingd de realizat, deoarece in actiunile practice partea
subiectiva ramane, de reguld, o cutie inchisa pentru observarile din exterior. Asemenea bariere pot
fi depasite daca facem apel nu atat la efectele de natura afectiva, ci la cele legate de cognitie,
descrise cu ajutorul asa-numitor ,,harti de orientare” a actiunilor personale. Asteptarea stimulului
artistic formeaza in constiinta si imaginatia elevului/studentului multiple combinari ale
cunostintelor si sentimentelor actuale, focalizate asupra celora care sunt in aparenta.

Activizarea directionatd a capacitatilor creative prin intermediul antrendrii lor diferentiate si

individualizate in procesul de operationalizare continud a obiectivelor-actiuni:

— a congtientiza mesajul muzical-artistic si a-/ raporta la posibilitatile individuale de actionare
creativa;

— a diferentia ideile si imaginile artistice si a le identifica cu mijloacele de expresie muzicala si
efecte sonore caracteristice;

— a separa $i a integra stimulii interni §i externi;

— a combina $i a recombina mijloacele muzicale omogene si eterogene;

— a completa variantele creative initiale cu un material nou, caracteristic subiectului muzical;

— a varia variantele muzicale insusite;

— a dezvolta o tema muzical-artistica 1n limitele echivalente continutului si genului de creatie
(muziciere, improvizatie, compunere, interpretare/caracterizare verbald);

— a evalua produsele creative proprii si ale colegilor;
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— a intreprinde initiative proprii, realizate prin angajarea in actiuni de creatie in afara orelor de
curs.

Abordand conceptia evaludrii succesului educational, privit ca conditie esentiala, este nevoie
a sesiza succesul in mod integrat/sintetizat, adica drept sistem in care evaluarea oricdrei portiuni,
subdiviziuni a sistemului ar permite stabilirea validitatii randamentului Intregului sistem.

Succesul integrat in educatia artistica nu se reduce doar la ora din orar, ci acest succes are
nevoie de un atribut esential al sistemului — formarii permanente, care presupune evaluarea
performantelor elevului/studentului de pe urma activitatilor atat din cadrul curricular, cat si din
cadrul extracurricular (cor, orchestrd, ansamblu folcloric/ coregrafic etc.).Literatura inregistreaza
atat adepti ai evaluarii succesului elevilor/studentilor pe scard largd, cat si adepti ai ideii ca
evaluarea succesului nu ar avea o rezultativitate rezonabild din perspective educationale.

Concluzii

Cercetdrile teoretice, concluziile §i recomandarile metodice expuse in forma de teze,
articole, eseuri si alte materiale cu caracter teoretico-praxiologic nu sunt suficient validate pe scara
larga in practica.

O mare parte a cercetdrilor in domeniul instruirii, educatiei artistice sunt prea distantate de
problemele cu care se confrunta profesorii-practicieni. Asemenea distantare creeazd o situatie de
instrainare a celor doud sfere (teoreticd si practica), care, functionand paralel, inregistreaza un
procentaj mic de tangente.

Omogenizarea sistemului artistic prin elaborarea manualelor, curriculei, ghidurilor metodice
fara proiecte de alternativa duce la refugiul, inchiderea profesorului scolar in interiorul
cotidianului/empirismului si normativului, oferind prin aceasta prea putine optiuni pentru inovatie si
schimbare.

Aprecierea calitdfii actiunii elevilor/studentilor, care include si rezultatul investirilor
pedagogice a profesorului, este efectuatd insusi de profesor, ceea ce semnaleaza o obiectivitate
scazuta la capitolul evaluarii si autoevaluarii.

Responsabilitatea profesorului pentru succesele scolare, dar mai ales, pentru
comportamentul extrarurricular al elevilor/studentilor este minimala.

In invatamantul artistic de azi nu se pune in sens praxiologic problema testirii practicilor
moderniste si difuzarea acestora pe scara larga in mediul instructiv-educational.

Initiativele firave ale unor profesori-practicieni in vederea promovarii unei educatii in
schimbare sunt calificate de colegii de breasla drept provocatoare, tulburare a procesului care
»decurge 1n liniste si fard zdruncinari”.

Existenta unei mentalitafi specifice a practicienilor de a conserva deponentele/acumularile
traditionale si de a opune rezistentd influentelor din exterior.

Mediul educational in micd masura este deschis pentru observatorii externi (societate,
parinti, organe administrative de resort etc.), fapt care implicd deficiente in depistarea situatiei reale
si interventiei la momentul potrivit.

Forma de autoperfectionare a practicianului prin avansare in graddidactic, desi constituie o
parghie considerabild in dinamica competentei profesionale, nu salveaza situatia, fiindca lucrarile
scrise si depuse pentru evaluare, adesea, prezintd nu mai mult decét niste transcrieri din surse de
profil fara a fi insotite de materiale/ argumente din practica pedagogica personald a cadrului
didactic.

Lipsa unei continuitati in legatura cu inaintarea obiectivelor de lucru la proiectarea si
realizarea AA. Multe din ceea ce se planificd sau se proiecteaza nu se realizeaza, iar din putinul care
se realizeaza nu este supus examinarii critice pe verticala si pe orizontald pentru a intreprinde pasi
concreti In scopul promovarii unei educatii a schimbarii in calitate.

Intentiile si eforturile elevilor/studentilor/profesorilor pentru schimbare in calitate, deseori nu
sunt sustinute/stimulate de factorii de resort nici material, nici moral.
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3.3. Educatia muzical-artistica in contextul relatiei elev-profesor

Marina COSUMOV,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

La etapa actuald, societatea care tinde spre o integrare europeana, are nevoie de personalitati
dotate cu abilitati specifice perceperii, aprecierii si valorificarii produselor artistice, create de
generatiile actuale si predecesoare.Arta, prin valoarea pe care o face sa traiasca in fata subiectului si
pe care o creaza insasi fondul interior al subiectului, participa in cel mai inalt grad la realizarea
individualitatii si a propriei dezvoltari in asigurarea unei ,vieti pline” (L.Roigiers). In general,
educatia prin arta se desfasoara eficient atunci, cand cel care se educa nu e privit ca simplu obiect,
ci ca subiect, ca finalitate in sine.

Continutul educatiei are o sfera mai larga decat continuturile procesului de invatamant,
acesta din urma fiind reprezentat numai de valorile propuse si organizate de scoald. Educatia
muzicald ca una din disciplinele invatdmantului artistic influenteaza pozitiv si dezvolta nu numai
latura afectiva ci si pe cea intelectuala. Este artd dar si stiintd, este ,,matematica sunetelor”, care
dezvoltd in ansamblu ambele emisfere ale creierului, stimuland imaginatia si creativitatea umana.
Aceasta inglobeaza valori muzicale pe care elevii le asimileaza prin metode si mijloace mai putin
sistematizate decat cele didactice, din afara scolii. Un rol important, in acest registru de resurse
educationale il au profesorul, familia, institutiile religioase, culturale si artistice, muzeele, mass-
media etc.

In epoca dezvoltirilor tehnologice a sec. XXI, insi, tot mai des ne confruntam cu problema
atitudinii negative fata de scoala in general, fatd de arte, inclusiv, fata de fenomenul muzical. Peste
tot, In jurul tinerii generatii in curs de formare sund muzicd de uz cotidian de proasta calitate: la
radiou, la televizor, In transport, in localurile publice si dupa toate acestea, in mod firesc si acasa.
Astfel, copilul fiind privat de posibilitatea de a-si forma un gust muzical-estetic elevat, o atitudine
adecvata fatd de valorile muzicale. Muzica de uz cotidian, fiind o muzica de moment, dar cu
repercusiuni de lunga durata, deseori definitive asupra formarii gustului estetic al tinerilor, face
inevitabil parte a cotidianului lor, precum si cel mai accesibil produs artistic, pentru perceperea
caruia nu sunt necesare nici cunostinte, nici eforturi intelectuale. Totul bazandu-se pe o serie de
ritmuri care §i determina asa-numitele ,,stiluri” ale muzicii de uz cotidian, focusate pe o singura
formula ritmica, care in loc sa atraga in migcarea sa ascendenta spiritul uman, se modeleaza dupa
cele mai banale sentimentalisme.
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Care sunt cauzele aparitiei unei atare atitudini si cum le putem evita? Cum sa formam o
atitudine adecvata elevului fatd de fenomenul muzical? Cine este responsabil de aceasta realitate —
profesorul, elevul sau insasi muzica?

In conformitate cu cerintele curriculare actuale, educatia muzicali are drept scop
formarea/dezvoltarea intelectual-spirituald a elevului contemporan prin anumite formarea unor
competente transversale - carereprezintd un ansamblu integrat de cunostinte, capacitati, deprinderi
si atitudini dobindite de elev prin invatare. Realizarea scopului enuntat, preconizeazd o vasta si
profunda pregatire a specialitului in materie de muzica, de psihologie/pedagogie, precum si in alte
domenii limitrofe. Atitudunea elevului fatd de fenomenul muzical se va afla in raport direct cu
cultura muzicala si competenta didactica a profesorului.

,Profesorul — persoana calificata care predd o materie de Invatdmant; persoana care indruma,
educd”, astfel suna definitia acestui cuvant si conform Codului Educatiei al Republicii Moldova,
profesorul indeplineste atributii functionale, care asigura formarea si pregatirea personalitatii
elevului si pregatirea lui profesionala in cadrul institutiilor de invatamant. Societatea a suferit
schimbari majore si odatd cu ea se schimba principiile de viata, caracterul oamenilor si cerintele
elevilor fatd de noi — profesorii. Elevii doresc s vada un cadru didactic, nu doar o persoana care
preda o materie, 1i invata si atat, ei doresc sa vada in profesor o personalitate cu calitéti atitudinale si
spirituale selecte, mai ales cind este vorba despre profesorul care promoveaza o valoare atat de
inaltatoare cum este - Muzica.

Comportamentul cadrului didactic trebuie sa fie demn statutului sdu — de a fi numit profesor
model — persoand care nu doar transmite formal informatia necesara, dar si demonstreaza afectiune,
un stil de predare democratic, stabilind reguli ce vor fi respectate de ambele parti, exigent, in ce
priveste materia studiata, obiectivitate in evaluare, utilizind metode interactive si tehnici de predare
ce motiveaza copiii, relatie de prietenie, ce tine cont de problemele elevilor aratindu-i dragoste,
intelegere si sprijin.

In conformitate cu prevederile Codului de Etici a profesorului: ,,0 educatie publici de
calitate, are rolul de a asigura sanse egale pentru toti copiii §i tinerii si este fundamentata pe
bunastarea sociald prin contributia sa la dezvoltarea economica, sociald si culturala. Profesorii si
personalul din educatie au responsabilitatea de a Intdri increderea generala a publicului in
standardele serviciilor ce sunt asteptate de la toti cei implicati in aceasta ampla activitate.”

Atat prin specificul si continutul sau, cat si prin posibilitatile sale formative, muzica ,,de
calitate” trebuie sa solicite nu numai fondul intelectual al elevului, ci mai ales pe cel afectiv, cu
implicatii directe in declansarea unor stari, a unor trdiri §i sentimente, facindu-1 sensibil in fata
marilor probleme ale vietii, precum si pe cel moral, contribuind la cresterea unui suflet frumos,
armonios, cu o aleasa educatie pentru valorile spirituale, cu extinderi 1n tinuta eticd individuala si
scolara. Relatia dintre elev si muzica, se prezinta ca o legatura puternica intre muzica si interioritate,
ca o chemare reciproca si permanenta ce influienteaza considerabil potentialul culturii muzicale a
elevului. Aceasta se reflecta prin capacitatea de ,,auzire”, de simtire a tensiunii interioare care naste
dorinta de a asculta, de a cauta muzica, marcate prin autoorganizare, autodirijare, adaptivitatea
persoanei la factorii interni §i externi ai mediilor de viata culturalda, conceputa prin actiuni sau/si
influiente muzicale benefice. ,,Educatia ne vine de la naturd, de la oameni si de la lucruri” — afirma
J.-J. Rousseau.

Fiind un act ce tine de sfera relatiilor interpersonale, actul educativ si eficienta sa se decide
pe terenul raporturilor concrete zilnice, dintre profesor si elev. In problema relatiei profesor-elev, pe
lang o bogatd experientd pozitivd ce s-a acumulat in decursul anilor, se constatd ca uneori
predomina arbitrariul, practici Invechite si prejudecati pe care o atitudine conservatoare le mentine.
Pentru perfectionarea relatiei profesor-elev este necesar sd se ia in consideratie, pe de o parte,
obiectivele educatiei, iar pe de altd parte psihologia tineretului contemporan, actul educativ fiind un
proces de continua inventie sociald. Dincolo de continuturile concrete care se transmit, in activitatea
didactica va fi important foarte mult, tipul de interactiune care se va statornici intre clasa de elevi si
profesor, precum si atitudinea acestuia in a se relationa ca grup si la fiecare elev in parte.
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Relatia cu elevii nu trebuie sa se reduca doar la aspectul formal, administrativ, fiind
reglementatd de coduri deontologice sau normative institufionale; aceasta se va adecva si
personaliza neincetat, se va dimensiona si relativiza la specificul grupului scolar sau la membrii
acestuia. Rezultatul unui raport pozitiv profesor-elevi inseamna, pe de o parte, oamenii formati
pentru o integrare eficientd in circuitul vietii social-productive, iar pe de alta, educatori care-si
onoreaza misiunea sociala asumata, profesori stimati de fostii lor elevi, de colegi, de societate. in
caz contrar, cand relatia profesor-elevi este una negativd, ca urmare a unor insuficiente si
neindepliniri ale muncii didactice sau a unei conceptii eronate sub aspect moral in legatura cu rolul
educatorului 1n procesul de invatdmant, se ivesc din nou carente 1n viata scolard a copiilor si cu
deosebire a unora dintre ei, deoarece nu toti reactioneaza la fel de sensibil la situatiile stresante,
comportamentul rezultat fiind determinat de ecuatia psihologicd personald si de conditiile
particulare din viata in afara scolii.

Atfel, educatia este intotdeauna o relatie dintre doi poli: agentul (profesorul) care are menirea
de a initia si declansa actiunea, si receptorul (elevul), prin filtrul subiectivitatii caruia trec toate
mesajele exercitate (Figura 1):

MUZICA/
ATITUDINEA FATA
DE MUZICA

Profesor

Figura 1. Relatia elev-profesor in contextul atitudinii fata de fenomenul muzical

In contextul educatiei muzicale, traseul stabilit intre M (muzici) si E (elev) este intersectat
de catre figura intermediara - P (profesor), care are menirea de a organiza si dirija procesul intalnirii
elevului cu fenomenul muzical.

Profesionalismul specialistului in acest domeniu fine de doua aspecte — muzical si pedagogic
— aflate 1n stransa unitate. Dar aceste doua linii nu constituie o simpla suma mecanicad, ci o simbioza
intima, ele aflandu-se 1n raporturi de penetratie reciproca. A dispune de anumite calitati de pedagog,
dar a nu-{i Tnsusi arta muzicii ca o a doua parte a eu-lui, incd nu inseamna a fi un bun specialist. Si
invers, a cunoaste muzica, dar a nu putea dirija si organiza procesul de nsusire a ei de catre altii, nu
poate aduce succesul ravnit. Calea de conducere a muzicii spre altcineva este ea insdsi o artd care
trebuie insusitd. Ca atare, in figura vie a profesorului, aceste doua aspecte nici nu pot fi separate. La
lectie, in procesul instructiv-educativ real este greu de despartit linia muzicald de cea pedagogica a
profesorului. Explicatia este simpla: muzicianul si pedagogul 1in cazul dat nu urmaresc scopuri
diferite, ci unul singur, acela de a pune ,,stapinire” pe sufletul copilului, de a-1 cultiva, de a-1
innobila, intr-un cuvant, de a-l1 indlta.Acesta este scopul pedagogiei, dar si al artei (muzicii), in
general. In cazul nostru, aceste doud domenii de activitate se contopesc, esenta si menirea lor
rimiine aceeasi. In acest punct se contopesc, devenind una, si cele doud linii ale competentei
profesorului de muzica.

Formarea trasaturilor intelectuale si morale ale copilului este un proces de durata. Conform
afirmatiei lui J.Bruner — ,,Cunoasterea este un proces, nu un produs”. Centrarea pe ,,subiect”, in
procesul instructiv-educativ, exprima considerarea elevului ca subiect al propriului proces de
dezvoltare, de asimilare a celor transmise si de formare a personalitatii sale. In consecinta, procesul
instructiv-educativ urmeaza sa asigure condifiile necesare unei participari active din partea acestuia.
»A instrui pe cineva intr-o disciplind nu inseamna a-1 face sd inmagazineze In minte asemenea
rezultate, ci a-1 invata sa participe la procesul care face posibila crearea de cunostinte” — afirma
I.S.Bruner. Arta, in acest sens, are o forta educativa bine cunoscuta.
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Demonstrindu-se marea si benefica actiune a muzicii asupra dezvoltdrii spirituale a omului,
unii elevi, insd, continua chiar si la absolvirea scolilor de culturd generala, scolilor de muzica/arte sa
ramind insensibili fatd de muzicd sau si mai grav ,,nu-si mai doresc sa frecventeze scoala de
muzicd”, or acesta este nucleul cultural—spiritual al societatii.

Bazindu-se pe ideea extinderii prin diverse forme, mijloace a initierii artistice a elevilor,
profesorul va cauta sa formeze acestora o perceptie integrd/unitara asupra valorilor artistice
existente, directia prioritard constituind-o — formarea motivatiilor intrinseci (launtrice) de dezvoltare
a propriel inteligente spirituale, de autocunoastere a sine-lui/a lumii prin arta, iar in ultima instanta
formarea unei dependente spirituale de contact cu valorile artistice.

In formarea unei atitudini inalte fatd de muzica a elevilor prin intermediul artei, sugerdm
cateva directii prioritare:

- sensibilizarea experimentarea si interiorizarea incé din faza invétéméntului prescolar cu
varstei, a diverselor repere de valori artistice;

- largirea ocaziilor, atat formale, cat si non-formale sau informale de implicare si performare
artistica a elevilor la nivelul unor activitati gen coruri, cercuri de artad plastica, ansambluri folclorice,
dansuri, tabere de creatie, vizite muzeale, concertistice, teatrale etc.;

- instituirea la nivelul unor institutii de cultura (teatre, muzee, centre culturale) a unor servicii
si actiuni educational-artistice care sd maximalizeze si sd faciliteze colaborarea cu scolile, inclusiv
pentru derularea unor activitati cu caracter extra-curricular;

- extensia curriculard la nivelul ciclurilor primare, gimnaziale, liceale cu discpline optionale
(gen Istoria artei, Curente artistice contemporane, Arta picturald, Arta teatrald, Interferenta artelor
etc.) care sd contribuie prin mijloace artistice la formarea/consolidarea inteligentei spirituale a
tinerei generatii.
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CAPITOLUL IV. STRATEGII SI TEHNOLOGII DIDACTICE iN EDUCATIA
ARTISTICA / MUZICALA

4.1.Tehnologii didactice de analiza interpretativa a imaginii muzicale
in procesul formarii pianistice a profesorului de muzica

Lilia GRANETKAIA,
confertentiar universitar, doctor in pedagogie

Transformarile actuale in domeniul invatdmantului superior impun un nou concept de
instruire a cadrelor didactice, scopul caruia este formarea unor profesionisti de inaltd maiestrie
pedagogica.

Instruirea pianistica a viitorilor profesori de muzicd, prin potentialul bogat al acestei
domeniului pot fi realizate adecvat si deplin iIn cazul revizuirii, remodelarii procesului in cauza.
Activitatea de formare a profesorului de muzica, a competentelor lui interpretative, fiind, deseori,
limitatd la dezvoltarea capacitatilor tehnice In sensul restrdns al cuvantului, necesitd o
tratare/concepere mai ampld, mai complexa, incluzand in aria sa un sistem de
cunostinte/capacitdti/atitudini, care pe parcurs vor constitui baza formarii/dezvoltarii capacitatilor
de a crea de sine statator, de a obtine libertate creativa in activitatile muzicale si pedagogice, in
gandire, in modul de existenta.

Conceptul de educatie formativa orienteaza didactica contemporana spre elaborarea unor
tehnologiinoi, cu destinatia de a facilita procesul de autoeducatie, autoformare a personalitatii. In
viziunea lui I. Bontas tehnologia didacticareprezinta sistemul teoretic-actional executiv de realizare
a predarii-invatarii concrete si eficiente prin intermediul metodelor, mijloacelor si formelor de
activitate didactica.

Predarea unui obiect de Invatimant este, neapdrat, o stiintd care are legile, prioritatile,
principiile, formele, mijloacele, tehnologiile sale specifice. Dar orice predare este in acelasi timp si
o artd — atunci cand teoria devine practicd, atunci cand litera cartii se transforma in proces curent
viu. Si dacad pedagogia, In general, este o stiinta, dar si o artd, cu atdt mai mult va deveni o arta —
pedagogia artei. Orice domeniu de cunoagtere umana urmeaza cai proprii naturii acestui domeniu.
Predarea artei muzicale va purta un caracter artistic, se va intemeia pe natura acestei arte.
Bineinteles, profesorul de muzica va apela perpetuu la metodele didactice cunoscute: explicatia,
demonstrarea, conversatia, povestirea, exercitiul, modelarea, algoritmizarea, problematizarea,
descoperirea, studiul de caz, asaltul de idei (brainstorming) etc., dar reinterpretdndu-le i1n mod
specific.Pe langd metodele tradifionale, universale, in educatia muzicala sunt folosite metode
specifice care deriva din insusi natura artistica a muzicii. Pregatirea instrumentald a profesorului de
muzicd presupune formarea la studenti a competentei de interpretare muzicala. Interpretarea
artisticd este un act de creatie. Misiunea interpretului nu se limiteaza numai la sonorizarea formala a
semnelor muzicale, ci constd in reactualizarea, reinvierea trairilor emotionale si ideilor
compozitorului. Studentul-pianist, urmarind realizarea obiectivd a imaginii muzicale, trebuie sa
poata ,.traduce” limbajul muzical, expus ca text grafic n partitura, in reprezentari auditive cu scopul
»personalizarii” mesajului  muzical (transferul reprezentarilor vizuale in reprezentari
auditive/motrice si, concomitent, in trairi interioare personale). Numai in cazul cand interpretul isi
aproprie mesajul muzicii apare imaginea artistica $i, respectiv, imaginea interpretativa — conditie
obligatorie a procesului de interpretare. Acest proces necesitd tehnologii specifice de
realizare/rezolvare a problemei.

%6Mai detaliat a se vedea: Gagim 1. Stiinta si arta educatiei muzicale, Chisinau, Ed. Arc, 2007.
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Drept strategie didactica specificd In formarea viitorului profesor de muzica noi propunem
Analiza interpretativa a imaginii muzicale (AIIM). Acest tip de analizd necesitd o abordare
multiaspectuala din partea studentului. Analiza (din limba greacd — analysis — descompunere) este o
metoda stiintificd de cunoastere a realitatii, bazatd pe descompunerea unui intreg (obiect sau
fenomen) 1n elementele lui componente si pe cercetarea fiecaruia din ele in parte. Analiza muzicala
este studierea unei lucrari muzicale din punctul de vedere al formei, al structurii, al armoniei, al
dezvoltarii frazelor etc. Continutul artistic al creatiei muzicale poate fi perceput nu numai pe cale
intuitivd, prin intermediul simtirilor, dar si utilizind adecvat metoda analitici. In muzicologie
»analiza muzicald” este consideratd drept stiintd despre forma si continut. Conceptul de analiza
integrala, formulat de L.Mazel si V.Zukkerman, este reflectat si dezvoltat in cercetarile lui
Iu.Bacikov, M.Bonfeld, N.Oceretovskaia etc. Preluand ideea lui B. Asafiev, care mentioneaza ca
analiza muzicala necesitd o integrare in jurul unei idei, a unui concept, consideram rational si
eficient de a stabili Imaginea muzicala drept concept, nucleu, scop si rezultat al analizei integrale.
Procesul de interpretare pianisticd presupune o abordare poliaspectuala a lucrarii muzicale cu
scopul de a reactualiza/recrea imaginea muzicala. Analiza interpretativa a imaginii muzicale
(AIIM), propusa de noi ca strategie didactica in formarea profesorului de muzica, este conceputa ca
un punct final in realizarea procesului de analiza muzicala in clasa de instrument muzical. AIIM
presupune reprezentarea/constientizarea imaginii muzicale la toate etapele de lucru asupra piesei
muzicale.

AIIM vizeaza totalitatea strategiilor interpretative (tehnologii, metode, procedee, mijloace ale
procesului de interpretare) raportate la decodificarea/reactualizarea Imaginii muzicale, crearea
Imaginii artistice si Imaginii interpretative. Crearea imaginii artistice este posibila in rezultatul
intelegerii imaginii muzicale de citre interpret. Intelegerea laturii imagistice a creatiei muzicale,
fiind un obiectiv major si identic atat pentru elev (ascultitor-interpret), cat si pentru profesor
(ascultator-interpret), constituie baza artistico-didactica a formarii culturii muzicale a personalitatii.
Pentru intelegerea profunda a imaginii muzicale este indispensabil si firesc de a parcurge ,,calea
vietii” piesei muzicale, ca rezultat al activitdtii compozitorului, interpretului, ascultatorului in
trinitatea sa. Astfel, crearea conceptiei imagistice (imaginii artistice), identificarea eu-lui in
contextul ratio-emotional al lucrarii este baza si rezultatul perceperii active si constiente a muzicii.

Realizarea imaginii muzicale se va efectua etapizat: de la general (ansamblu) la particular
(detalii) si invers. In procesul muzical-interpretativ. AIIM este valorificati prin urmdtoarele
tehnologii didactice: Valorificarea individuala a planului analizei intepretativ-pedagogice a
imaginii muzicale, Elaborarea proiectului de interpretare al lucrari muzicale, Transferul didactic
al metodelor educatiei muzicale in studiul pianistic. In sistemul tehnologic al educatiei muzicale
AIIM si tehnologiile didactice le-am structurat in modul urmator (Figura 1).

Tehnologiile didactice de AIIM vizeaza activitatea cognitiva si psihomotorie a studentilor si
asigurd formarea/dezvoltarea/amplificarea cunostintelor, capacitatilor si competentilor din
domeniile de baza al procesului de formare a profesorului de muzicad. Tehnologiile propuse
integreaza in sine aspectele esentiale ale spectrului larg al competentelor muzical-pedagogice:
aspectul muzical-teoretic, aspectul instrumental-interpretativ si aspectul metodologic.

1. Valorificarea individualda a planului analizei interpretativ-pedagogice a imaginii
muzicale in studiul lucririi muzicale include in sine un spectru larg de abordari analitice: analiza
lucrarii de pe pozitii estetice, stilistice, muzical-teoretice, interpretative; determinarea semanticii
fiecarui element al expresivitatii muzicale, care participd la formarea imaginii artistice; identificarea
mijloacelor interpretative in baza analizei efectuate;

Planul analizei interpretative a imaginii muzicale este predestinat pentru realizarea sonora a
lucrarii. Interpretarea muzicala va fi cu atat mai fidela, cu cat mai profund si poliaspectual va fi
cercetatd imaginea muzicald, in baza cdreia se va crea imaginea interpretativ-artistica — trairea si
conceptualizarea artisticd a fenomenului.

Expunem Planulanalizei interpretative a imaginii muzicale, elaborat de noi, ca una din

tehnologiile didactice recomandate pentru formarea/dezvoltarea competentei de interpretare a
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imaginii muzicale. Planul necesita o valorificare individuala de catre fiecare student in lucrul asupra
imaginii muzicale concrete.

| SCOPUL S1 OBIECTIVELE EDUCATIEI MUZICALE |

Tehnologii educationale specifice artei muzicale

v v v v v

Principii Strategii Metode Tehnici/procedee Mijloace

v v v v v

FORMAREA CIIM LA PROFESORUL DE MUZICA

J L

Analiza interpretativa a imaginii muzicale (AIIM)

Il

Tehnologii didactice de AIIM

¥ v ™

Valorificarea individuala a Elaborarea Transferul didactic al
planului analizei proiectului de metodelor educatiei

interpretativ-pedagogice a interpretare al muzicale in studiul
imaginii muzicale lucririi pianistic

Figura 1 AIIM in sistemul tehnologic al educatiei muzicale.

Planul analizei interpretative a imaginii muzicale (PAIIM)

L. Caracteristicile estetico-istorice ale creatiei muzicale:
e Denumirea, genul, stilul, epoca, forma,
e Autorul: date biografice ce tin de istoria aparitiei piesei, caracteristica generald a
creatiei compozitorului.
e Valoarea artistica a lucrarii in contextul artei muzicale.
Il. Caracteristicile muzicologice ale creatiei muzicale:
Imaginea muzicala — latura exterioard (limbajul muzical, dramaturgia muzicala):
1. Mijloacele expresivitatii muzicale: raportul si rolul lor in crearea imaginii artistice.
o Ritmul si melodia;
e Modul si armonia;
e Forma si genul.
2. Dramaturgia muzicald a piesei muzicale.
e Urmarirea ,,intonatiei-cheie” si a dezvoltarii ei pe parcursul piesei muzicale;
e Evidentierea leitmotivelor, temelor-imagini care determinda imaginea generala a
lucrarii;
e Valorificarea formei ca mijloc de realizare a dramaturgiei muzicale;
e Determinarea logicii compozitionale: expozitia, dezvoltarea, culminatia, repriza,
coda etc.
III. Caracteristicile psihologice ale imaginii muzicale — latura interioard (impresiile
subiective, trdirea interioard a discursului muzical, raportate la imaginea muzicald):
1.Imaginea artistica—rezultatul trairii interioare a ascultatorului-interpretului
e Sesizarea/determinarea caracterului muzicii;
o Formarea reprezentarilor interioare in baza asocierilor §i imaginilor exterioare;
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o Congstientizarea starii emotionale personale in rezultatul cunoasterii sensului
muzical al lucrarii;
o (izelarea intonatiilor interpretativ-artistice in raport cu semnificatiile
continutului descoperit prin analiza.
1V. Caracteristicile didactico-metodologice ale piesei muzicale:
a ) Argumentarea metodologica la nivel tehnic-interpretativ
e Aprecierea nivelului complexitatii tehnice (tehnica degetelor, tehnica bratelor,
problemele de ordin ritmic si dinamic etc.);
Etapizarea lucrului tehnic §i artistic;
Schitarea metodelor si procedeelor de lucru;
Elaborarea planului interpretativ al lucrarii;
Selectarea exemplelor din literatura, arta plastica etc. vizavi de piesa studiata.
b) Argumentarea didacticd in contextul tematicii curriculare:
1. Lucrarea studiata in report cu temele generale din Curricula de Educatie
muzicald;
2. Determinarea rolului educativ-metodic al lucrarii (la nivel de cunostinte —
capacitati - atitudini)
V. Valorificarea estetica si spirituala a creatiei muzicale:
e [Identificarea imaginii muzicale cu Eu-l personal;
o Formarea atitudinii fata de lucrarea studiata

Examinand planul in cauzd, observam ca analiza lucrarii muzicale Incepe de la momentul
»exterior”: denumirea si autorul. Acestea sunt punctele initiale de la care propunem a incepe
aprofundarea 1n lucrare si in continutul ei. Denumirea ne poate sugera multe lucruri utile: de la
definirea caracterului general al lucrarii pana la aprecierea formei si genului. Denumirea
programaticad ne sugereazd in mare masura caracterul, imaginea artisticd (de exemplu: ,, Boala
papusii” de P.Ceaikovsky, ,,Claire de lune” de C.Debussy, , Papillone” de R.Schumann etc. ).
Denumirile fara program pot vorbi despre forma sau genul lucrarii, care pentru un ascultator
initiat in muzicad deja au o mare semnificatie (rondo, cdntec, vals, nocturna, scherzo, sonatd,
concert). De exemplu: in genurile ,,vocale” intdlnite in muzica instrumentald (aria, preludiul,
,,cantecul fara cuvinte” etc.) se pune accentul pe prezenta intonatiei vocale si dominatia liniei
melodice; in genurile de dans (vals, menuet, mazurca, poloneza etc.) — se va tine cont de pulsatia
ritmica specifica. ,, Nocturna” este un gen ce ne vorbeste clar despre caracterul linistit, misterios,
amorizant — necesitd de la interpret un anumit grad de pasiune si lirism; etimologiatermenului
scherzo ne releva un caracter glumet, umoristic, o imagine ,,Juminoasa” si ,,sclipitoare”, un tempo
miscat, energic, o articulatie sacadata, scurtd, impulsivd; denumirea de ,,sonatd” ne sugereaza ideea
unei expuneri complexe cu un continut polisemantic: expunerea temelor in expozitie, apoi
dezvoltarea si amplificarea lor, generalizarea, concluzia ideilor artistice 1n repriza si coda etc. Rolul
profesorului consta in explicarea accesibilda a acestor denumiri si in conducerea treptata a elevilor
spre continuturile profunde ale muzicii intitulate ,,simplu” — variafiuni, sonatd, concert etc.

In relatarea sa despre autorul piesei este foarte important ca profesorul si selecteze si s
aduca in atentia elevilor acele date despre creatia si viata compozitorului, care sunt legate la direct
de aparitia lucrarii sau explica esenta continutului artistic al muzicii.

Dimensiunile muzicologice ale creatiei muzicale sunt prezentate prin imaginea muzicala si
imaginea artisticd. Imaginea muzicalda a compozifiei devine fenomenul care determina
intentiilecompozitorului, interpretului si, in sfarsit, ale ascultatorului. Cercetarea ,,substantei
obiectului muzical” (O.Garaz) va decurge ,de la straturile exterioare/inferioare spre cele
superioare/interioare ale structurii intime a fenomenului muzical”®’. Latura ,.exterioard” a imaginii
artistice este reprezentata de mijloacele de expresivitate muzicald: (limbajul muzical, dramaturgia

67 Garaz O., Substanta obiectului muzical, http: // lett. ubbcluj.ro/~echinox, 2000
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muzicald). Latura ,,interioard” se constituie din trdirile intime ale ascultdtorului si interpretului, din
impresiile si emotiile subiective. Interpretul, firesc, este considerat ,,primul” ascultator al lucrarii.
Astfel, studiind piesa muzicald, interpretul parcurge calea de trdire interioard parcursd de orice
ascultator, doar cu exceptia ca interpretul ,,ascultd” prin intermediul ,,vazului”, apeland la auzul
interior.

Referindu-ne la latura ,exterioara” a imaginii muzicale apare problema caracterizarii
limbajului muzical. Cunostintele muzicologice nu trebuie sd Indeparteze muzicianul de nucleul
estetico-artistic si spiritual-filozofic al muzicii. Analiza limbajului muzical trebuie sa fie efectuata
in continud orientare spre ,,decodarea” sensului sublim al imaginii muzicale.

In ,,decodarea” sensului muzicii o mare importantd este atribuitd dramaturgiei_muzicale.
Discursul muzical este deseori asemanator expunerii unui subiect literar, fiind construit dupa
aceleasi legi de dramaturgie: prolog, nodul actiunii, unde se da o caracterizare a personajelor
principale. In muzici partea introductivi o constituie introducerea siexpozitia, unde sunt
prezentatetemele principald, de legatura, secundara. Conflictul, intriga din literatura se identifica in
muzicd cu dezvoltarea — undeare loc desfasurarea ideii muzicale, temele se modificd si se
amplifica. Deznodamantul,epilogul in forma de sonata reprezinta repriza si coda. Comparatia in
cauza am prezentat-o pentru a remarca oportunitatea urmadtorului fapt: primele analize ale
dramaturgiei muzicale e necesar a se efectua 1n baza unei creatiei literare bine cunoscute
elevilor/studentilor. Analiza continutului literar va contribui la o analizd mai constientd a creatiei
muzicale, explicand elevilor ca arta muzicald ,,vorbeste” printr-un alt limbaj, specific. Limbajul
sonor, fiind greu perceput si inteles de ratiune, este foarte accesibil emotivitatii, sensibilitatii
ascultitorului. In familiarizarea cu fenomenul ,,dramaturgic muzicald” putem folosi diferite
»programe literare” luate din folclorul copiilor, povesti etc. Exemplul literar poate fi variat in
dependentd de imaginea muzicald a lucrarii, dar important raimane urmatorul fapt: elevul/studentul
trebuie sd constientizeze c¢d In muzica persistd o idee artistica care se desfasoard dupd anumite legi
ale dramaturgiei muzicale; ideea artistica se dezvolta continuu si limbajul muzical reflecta aceste
idei prin modalitdti variate. Calea perceperii dramaturgiei muzicale va incepe ,,de la emotie spre
intelegerea rationald” si pe parcurs va rezulta cu o perceptie muzical-artistica mai profunda.

Perceperea intonatiei-cheie, care std la baza oricarei lucrdri muzicale si care pe parcursul
desfasurarii se dezvoltd si se modifica, contribuie la intelegerea dramaturgiei muzicale. Astfel,
determinarea infonatiei-cheie va conduce elevul spre descoperirea principiului tematismului in
muzicd, fenomenului de leitmotiv in temi si in armonie®®, va conduce la intelegerea sensului artistic
profund al reprizei Tn muzica etc.

De la emotie spre ratiune, de la perceperea interioarad a imaginiispre exteriorizarea ei (reflectia
despre muzicd sau realizarea instrumentald); de la subiectivitate spre obiectivitate — aceasta este
calea ascultatorului spre Marea Muzica (V.Medusevsky, O.Garaz s.a.) Trairea interioara a imaginii
muzicale este un moment foarte important care atribuie artei muzicale o continud reinnoire estetico-
artistica, Tnlesnind ascultatorului cresterea spirituald. Rezultatul acestei ,,trairi” il constitui imaginea
artistica a lucrarii muzicale aflate in studiu. La aceastd fazad in constiinta si imaginatia
elevului/studentului apar asociafii diverse in baza carora se formeaza reprezentarile artistice,
muzicale despre continutul lucrdrii. Un moment important il constituie identificarea mesajului
muzical cu trairile personale. Elevul/studentul trebuie sa ajunga la concluzia ca muzica vorbeste
pentru el si despre el, cad muzica este capabila sa reflecte viata in toatd multitudinea si diversitatea
sa.

Valorificarea metodologica a piesei muzicale se realizeaza, conform conceptiei noastre, la
doua niveluri - abordare metodica pianistica si abordare la nivel de curriculum - si este predestinata
aprofundarii in subiectele practico-metodice. De la iInceputul studierii unei piese muzicale
profesorul/studentul are drept scop determinarea nivelului tehnico-artistic (tehnica degetelor,

%8 Bepkos B.O. ®opmoobpasyrorue cpejacTsa rapMonnu, Mocksa, Cos. komnosurop, 1971, pag. 214.
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tehnica bratelor, problemele de ritmicd, dinamica, timbru etc.) si gasirea locului acestei piese in
tematica generala a curriculei de Educatie muzicala scolara.

Etapizarea lucrului tehnic si artistic este un moment important pentru realizarea principiului
sistematizarii, continuitatii si gradatiei si a principiului insusirii constiente siactive a pieseli.
Astfel, dupa ce profesorul va efectua lucrul expus anterior, apare necesitatea stabilirii strategiilor,
tehnologiilor si metodelor persuasiunii tehnico-artistice in concordanta cu problemele aparute in
lucrarea propusd pentru studiu. Pentru facilitarea perceperii lucrdrii muzicale de catre elev este
necesar ca profesorul sd puna la dispozitia lui un set de mijloace didactice — materiale artistice
(carti, tablouri, muzicd) corespunzatoare imaginii muzicale a piesei studiate. Aplicarea acestor
materiale vor trezi potentialul creativ al elevului — fantezia, imaginatia, reprezentarile asociative si,
concomitent, vor ridica gradul de cunoastere a piesei.

Valorificarea estetica si artistica a creatiei muzicale se fondeaza pe rezultatul trairii
subiective a imaginii muzicale. Cu alte cuvinte, valoarea esteticd si spirituala a creatiei muzicale
este determinata de modul de percepere i traire a imaginii muzical-artistice de catre ascultator si
de masura influentei muzicii asupra lui. Elevul, prin atribuirea sensurilor personale mesajului
muzical si identificarea lor cu viata, valorifica lucrarea muzicala aflata in studiu.

2. Elaborarea proiectului de interpretare al lucrariicare se efectueaza in baza unei cercetari
multiaspectuale a lucrarii. ,,Harta de interpretare” include in sine recomandari personale ale
interpretului referitor la mijloacele interpretative — muzicologice, psihologice, kinestezice etc.

LFrumusetea sunetului (,,lucrat” in ani si ani de studiu), perfectiunea ritmica, raporturile
dinamice corecte, toate acestea nu dau decat o buna executie. Pentru a ajunge la interpretare,este
nevoie ca artistul sa aiba despre piesa in discutie o imagine care sa fie a lui si numai a lui, dar nu a
lui Edwin Fischer sau a lui Dinu Lipatti, remarci P.Bentoiu.®

Imaginea muzicala fiind perceputa, constientizatd si recreata in forma de imagine interpretativ-
artisticd de cétre interpret se memorizeaza in auzul interior, necesitand o realizare sonora ulterioara.
Reprezentarea auditiva anticipata a imaginii muzicale este conditia si baza procesului de
interpretare imagisticd (senzitiva, de continut) si vizeaza elaborarea unei scheme mentale, care
presupune imaginarea operei muzicale atat in integritatea sa, cat si fragmentar (K.A.Martienssen, P.
Mihel, H.Neuhaus.)

Aceasta Tnseamna ca procesul interpretarii se poate desfasura nu numai liniar, de la inceput
catre sfarsit, ci si ca o “performanta analitica, de tip sincronic” (D.Mos), in care ansamblul textului
e cuprins deodatd “cu privirea” — auzirea interioara, ceea ce faciliteaza elaborarea unei strategii
interpretative. Aceasta strategie se bazeaza pe stabilirea unor relatii de tip ierarhic intre sectiunile
(structurile) observate anterior.

Prin urmare, interpretarea muzicald include 1n sine trei procese interdependente:
reprezentarea auditiva anticipata a lucrarii fiind bazata pe Intelegerea ideatica, estetica a lucrarii,
realizarea interpretativa a discursului muzical imaginat, si analiza/comparatia/coordonarea
discursului interpretat real cu cel imaginat. ,,Rolul decisiv in procesul interpretarii il joaca auzul
muzical intern, reprezentarea auditiva, anticiparea muzicald. Vom spune $i mai mult, cd o
interpretare senzitiva este imposibild fard anticipare, deoarece ea integreaza functiile de planificare
si de control”.”°

Tehnologia propusa are la baza urmatoarea constructie duala:

1) formal — creativa: la nivelul formal, operational, imaginea asigura orientarea interpretului pe
plan emotional-motric. Acest aspect al imaginii serveste drept ,,hartd cognitiva” (dupa J.Piajet), cu
ajutorul careia se produce o concentrare intelectuala, emotionald si coordonarea miscarilor; nivelul
creativ presupune o tratare a mesajului muzical la un nivel nou, prin contributii creative personale;

2) exterior si interior — aici luam drept baza conceptul de forma, elaborat in cercetarile lui
B.Asafiev si N.Ocertovskaia, care afirma ca structura formei muzicale este compusda din doua

%Bentoiu P.,Deschideri spre lumea muzicii, Bucuresti, Ed.Eminescu, 1973, p. 271.
70 Muxens I1., Tlcuxonoruyeckne acmeKThl YIPaXHEHUS B Mpolecce oOydeHus My3bike. In: Bompockl BocmuTaHust
MYy3bIKaHTa-uCToNHUTENS. Bt 68,Mocksa, 1983, p.39.
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categorii: forma exterioara (continutul tematic, limbajul muzical) si forma interioara (sensul,
continutul ideo-emotional personal al interpretului).

Studentul, in elaborarea ,,proiectului de interpretare”, raporteaza viziunea/audierea/conceperea
sa subiectiva (forma interioara a imaginii muzicale) la forma obiectiva (exterioard) a lucrarii. Prin
urmare, ,.harta interpretativd” este construitd conform formei arhitecturale a lucrarii raportate la
intelegerea/comprehensiunea personald. Prezentam un exemplu de proiect de interpretare al lucrarii
L.v.Beethoven. Fiir Elise, elaborat de studentul A. la lectie (Figura Ne 2).

A Al B A2 C A3
Caracterul liric | Modificarea Schimbarea Evidentierea , intonarea Demonstrarea
Rei
contemplativ liniei melodice. | caracterului: elnt(;ar- expresiva a liniei melodice |finald a temei
; cerea la A . <
al temei Tindere spre Redarea . . in acordurile desfasurate
sunetul lung - |caracterului ¥n33.g111}ea pe fundalul basso-ostinato. | Mentinerea
culminant emotional, iniiala Mentinerea ansamblul pulsatiei ritmice
pasionat. Atentie Atentie | sonor al liniei verticale initiale,
la méana stinga la enfle fa reactualizarea
Repriza basii lui Albegrti: grofllm.-zimea caracterului
Repriza in partea Al uniformitate si asulul
in partea A agilitate. R a - Profunzime in
un pic mai espectarea duratel emiterea basului
fmbogitesc pronuntat si Respectarea | pauzelor, atribuirea
Evidentierea respiratiei in | sensului artistic.
aleta timbrala a i i . .
Eune cului :::::;r:ln 0s emit eler.nenFelelor fraze. Interpretarea integra,
polifonice ascunse. impetuoasi a temei de
Stralucire in legituri, redati prin
pasaje. triolete

Figura Ne 2. Proiect de interpretare (L.v.Beethoven. Fiir Elise)

Proiectul interpretativ al lucrarii, elaborat de interpret, poate sd contina si informatii despre
mijloacele interpretative (touché-ul, modul de atac, pedalizarea, digitatia, pozifia corpului si a
mainilor etc.).

Asadar, este evident faptul ca proiectul interpretativ al lucrarii constituie o sinteza intre
obiectivitatea formei muzicale a lucrarii studiate si subiectivitatea tratirii ei interpretative. In
,Proiect” interpretul indicd numai momentele-cheie ale interpretarii, evitdnd dispersarea atentiei si
economisind energia emotionald (S.Rahmaninov, N.Metner evidentiau importanta controlului
rational si economia emotiilor in timpul interpretdrii). Prin urmare, deducem ca elaborarea
proiectuluide interpretare ghideaza executarea instrumentald a studentului, conducand la o
interpretare fideld si autentica, evitand multiple probleme cu caracter mnemic (uitarea textului in
timpul interpretdrii), tehnic (analiza §i prognozarea momentelor cu dificultati tehnice) si artistic (ca,
de exemplu, mentinerea integritatii in interpretare, redarea caracterului artistic al muzicii etc.).

3. Transferul didactic al metodelor Educatiei muzicale in studiul pianistic. Deseori procesul
de formare a pianistului intampina dificultati din cauza studierii/tratarii unilaterale a creatiei
muzicale. Pianistii sunt limitati la o abordare pur tehnica a lucrdrii, realizand astfel numai latura
formala, textuald a muzicii. In consecinti, suferd aspectul calitativ al competentei interpretative a
pianistilor. Procesul de educatie muzicald este bazat pe cunoasterea si intelegerea mesajului
muzical. Sistemul metodologic al educatiei muzicale este orientat spre descoperirea autentica a
sensului artistic Tn muzica, valorificarea fortelor spirituale ale elevilor, identificarea eu-lui copilului
cu valorile muzicii. In acest scop, consideram important de a include in sistemul metodologic-
instrumental metode (efective in sens formativ) din sfera Educatiei muzicale si a le trata din
perspectiva actului/procesului interpretativ instrumental.

Insusirea textului muzical si executarea lui expresivd, necesitind o intelegere profundi a
mesajului artistic, a legilor dramaturgiei muzicale, a reperelor intonational-stilistice etc., va decurge
mult mai eficient dacd in instruirea pianisticd a studentilor vor fi utilizate metodele specifice
Educatiei muzicale generale.
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Includerea metodelor din domeniul Educatiei muzicale in procesul de realizare interpretativa a
imaginii muzicale va permite studentului — viitorului profesor de muzica, pe langa realizarea
problemelor de ordin pur interpretativ, familiarizarea la nivel practico-aplicativ cu metodele cele
mai eficiente ale educatiei muzicale. Acest fapt va facilita modificarea/transformarea pe viitor a
caracterul introvertit si subiectiv al activitatii studentului. M.D.Raducanu mentioneaza ca, ,,cel mai
dificil pas pe care tanarul profesor il are de facut este acela de a-si putea depasi [...] conditia de
introvertit §i subiectiv atat de caracteristicd activititii instrumentale”.”! Introducerea si aplicarea
metodelor Educatiei muzicale generale in clasa de pian vor permite profesorului tanar trecerea cu
succes de la obiect al educatiei la statutul de profesor.

Expunem cateva din aceste metode in scopul aplicarii lor in cadrul instruirii pianistice a
studentilor.

Metoda actiunii emotionale(E. Abdullin) se manifestain priceperea profesorului de a crea o
atmosfera emotiva in jurul oricarui moment de intalnire a elevilor cu muzica, sub orice forma:
interpretare, auditie, analiza-discutie, apreciere, creatie etc. Aceastd metoda se va realiza in baza
urmatoarelor procedee: crearea efectului mirarii; crearea situatiei de succes; crearea situatiei de
joc.

Metoda dramaturgiei emotionale constd in transformarea orei de muzicd din lectie scolara
Lp” in ,spectacol” pasionant. Astfel, lectia de muzicd va fi construitd dupa aceleasi legi
dramaturgice care stau la baza unei creatii muzicale. Realizarea principiului pasiunii in mare masura
se datoreaza utilizarii reusite a acestei metode. Incepand cu un ,,crescendo” treptat, lectia va urmari
o dezvoltare pand la o ,,culminatie” dramaturgica (in sens emotional, tematic etc.), unde, ca in
»sectiunea de aur”, se vor contopi scopurile si obiectivele formulate de profesor.

Metoda aseminirii si contrastului (A. Asafiev). In rezultatul unor simple analizeelevii
ajung la concluzia ca muzica este construitd dupa principiul asemanarii si contrastului, fapt ce ajuta
sa se orienteze mai usor in marea lume a muzicii. Comparatia in timpul auditiei muzicale, in timpul
studierii unei lucrari muzicale, ajuta elevilor/studentilor sa patrunda mai bine in particularitatile
muzicale ale lucrarii (specificul formei, limbajului etc.), servind, prin aceasta, la o perceptie mai
profunda.

Metoda caracterizarii poetice a muzicii (I.Gagim) esteo metoda care mai poate fi numita si
metoda verbalizarii artistice a muzicii. Fara apel la cuvant, ca mijloc de “apropiere de lucrare”, de
»intrare” in continutul ei ezoteric, de analiza si de apreciere 1n expresii specifice a formei si fondului
el ideatic, predarea muzicii nu poate fi intreprinsa. Cuvantul artistic despre artd este de neinlocuit in
explicarea ei. Caracterizarea poetica a lucrdrii muzicale se va realiza atat de cétre profesor, cat si de
catre elevi.

Metoda stimularii imaginatiei (I.Gagim). Imaginatia se afld la baza oricarei activitati de
creatie, inclusiv a celei muzicale. Nici compunerea, nici interpretarea, nici audifia muzicii nu poate
avea loc 1n afara lucrului activ al imaginatiei. Stimularea/mobilizarea imaginatiei se poate produce
prin diferite forme — verbale, vizuale, auditive, kinestezice etc.

Metoda reinterpretarii artistice a muzicii(I.Gagim) realizeazd o traducere a muzicii in
limbajul altor arte, o viziune asupra muzicii de pe pozitiile altor genuri de artd. Nu e vorba de a
substitui muzica prin limbajul altei arte, dar de a ne apropia de muzica prin alta artd, de a crea, prin
alta artd dispozitia sufleteasca care ar consuna cu ideea exprimatd in muzica datd. Formele concrete
de aplicare a acestei metode pot fi diferite: reinterpretarea muzicii in limbajul culorilor, formelor,
liniilor artei plastice, a artei coregrafice, a artei cuvantului s.a.

O metodi aseminitoare propune L.Goriunova — metoda creirii contextului artistic.”? Autoarea
pledeaza pentru o ,,iesire” in afara artei muzicale (in domeniile altor arte, in istorie, naturd, imagini

"IRiducanu M.D.,Principii de didactica instrumentala, lasi, Ed. Moldova, 1994, p.10.
72My3blKaJle0€ obpaszosanue 6 wixone.Ilox pen. llkomnspJI.B.Mocksa, Academia, 2001, p.103.
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din viata etc.) considerand ca astfel de metoda (demonstrand relatiile multiaspectuale ale muzicii)
va Tmbogati cunostintele elevului, va forma cultura lui muzicala.

Metoda perspectivei si retrospectivei (D.Kabalevsky) esteo metoda preluatd din pedagogia
generald, dar specific adaptatd in educatia muzicala. Principiul tematismului, formulat de
D.Kabalevsky, este eficient realizat cu ajutorul acestei metode. Eaoferd posibilitatea de a stabili
legatura de continuitate intre temele studiate, formand astfel la elevi o viziune integra asupra artei
muzicale.

Metoda cunoasterii intonational-stilistice a muzicii (E.Kritskaia-M.Krasilnikova)
estebazatape teoria intonationald a lui B.Asafiev si conceptia muzical-pedagogicd a lui
D.Kabalevsky. Pedagogia muzicald a remarcat prezenta contradictiei Intre scopurile, obiectivele
educatiei muzicale si realitate (interesul copiilor, cultura muzicala, gustul lor estetic etc.). Autoarele
metodei In cauza considera ca aceasta contradictie are loc din cauza dezvoltarii insuficiente si
nedirectionate a experientei muzical-auditive a elevilor, care este bazata pe experienta intonational-
stilistica.

In conceptia lui D.Kabalevsky, experienta auditivi a copiilor este expusid ca unitate a
perceptiei intuitive si congstiente si in astfel de calitate devine drept consecintd in formarea auzirii
intonationale (se ia in consideratie ideea lui A.Schonberg, conform céreia toate cunostintele omului
sunt acumulate in subconstient. Acest fapt valorifica intuitia ca mijloc de cunoastere artistica a
imaginii muzicale). Din conceptia lui B.Asafieiv este preluatd si adoptatd ideea integrarii a trei
constante intonationale: intonatiile specifice epocii istorice, culturii nationale; intonatiile specifice
stilului componistic al autorului; grupul de intonatii caracteristice ideii artistice, programului,
fabulei etc. In consecintd, acestea devin constante intonationale prin care este determinat stilul
muzical. Determinarea de catre copii a particularitatilor intonational-stilistice ale lucrdrii muzicale
contribuie la dezvoltarea experientei lor auditive. Metoda cunoasterii intonational-stilistice a
muzicii indeamna elevul sa-si asculte interiorul in timpul auditiei lucrarii muzicale. Or, el trebuie
nu numai sa audd cum sund lucrarea in exterior, dar si sa simtd, sd constientizeze cum muzica
rasund in interiorul lui, astfel, realizandu-se o legatura intre dinamica miscarii sonore si dinamica
migcarilor psihice ale elevului. M.Krasilnikova afirmd ca prin patrunderea personald in esenta
intonational-stilistica a muzicii se creeaza posibilitatea de a introduce in interiorul copilului intonatii
estetico-artistice de valoare care au avantajul de a-1 forma ca personalitate culturala, de a-1 ghida in
sens artistic-cultural toata viata.

In rezultatul unei asemenea analize are loc insusirea simultand a doud aspecte ale lucririi
muzicale: sunt evidentiate clar particularitatile stilistice specifice, intonationale si este creata
imaginea integra a lucrarii.

Metoda crearii ,,compozitiilor” (D.Kabalevsky, L.Goriunova) este orientatd spre crearea a
mai multor forme de acompaniament, variante de interpretare a unei si aceleasi lucrari muzicale.
Aceastd metoda, oferind posibilitatea de comunicare in diverse forme cu o lucrare muzicala,
pastreaza la elevi interesul viu, constant fatd de lucrarea studiatd si in acelasi timp dezvolta la ei
gandirea muzicald, imaginatia, deprinderile muzical-interpretative.

Metoda intonarii plastice (E.Jack-Dalcroze, T.Vendrova, V.Koen, L.Skolear)este similara
cu Melogestica lui G. Balan. In psihologie se evidentiazi trei etape de parcurgere a emotiei:
perceperea obiectului (A), simtul trezit in timpul perceperii (B) si miscarea corpului ca rezultat al
acestei emotii (C). Demonstrarea intonatiei prin miscari plastice oferd posibilitatea de a elucida o
multitudine de nuante a imagini muzicale. Metoda intonarii plastice ajutd elevii sa-si exteriorizeze
simfurile nu atat prin cuvinte, cat prin miscari plastice, ele fiind Tn multe cazuri mai apropiate
sensului adevarat al muzicii decat reflectia verbala. Asadar, studentul, apeland la gest in redarea
adecvatd a ideii artistice a muzicii, are posibilitatea de a reda in mod fidel continutul artistic al
frazei, al propozitiei muzicale, al sesizarii caracterului general al imaginii artistice. Este cunoscut
faptul ca H.Neuhaus apela la gest dirijoral in studiul sdu cu elevii-pianisti. I.Milstein confirma, ca o
asemenea metoda utilizatd de H.Neuhaus il ajuta pe elev sa determine tempoul, ritmul si caracterul
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general al interpretarii, ea devenind un mijloc de obtinere a vointei si inspiratiei artistic-
interpretative.’?

Metoda notarii grafice a melodiei sau crearea Partiturii ascultatorului (G. Balan) este o
metoda eficienta in evidentierea, analiza, constientizarea si trdirea liniei melodice sau a formei
muzicale a lucrarii in intregime. Vizualizarea fluxului sonor permite ascultatorului de a parcurge
lucrarea muzicala in mod integru, observand concomitent toate detaliile artistice §i semantice.
G.Balan mentioneaza: ,,Sa notezi pe hartie ceea ce a-i descoperit prin efort intelectual, fredonat si
gest meloritmic este indispensabil dacd vrei si nu pierzi, cu trecerea timpului, aceste cuceriri”.’*

Metoda vocalizarii (N.Grodzenskaia) consta in vocalizarea muzicii instrumentale, limbajul
careia este mai complex si mai dificil pentru perceptie. Cu ajutorul acestei metode elevii mai bine
vor insusi si vor intelege sensul, caracterul muzicii instrumentale. Intonand muzica cu vocea, elevul
i1 atribui un sens personificat, muzica devine mai clara, procesul perceperii capatand o coloristica
emotionald. In cazul utilizrii acestei metode putem vorbi de o cunoastere de tip muzical. In
interpretarea pianistica aceasta metoda ajuta la intonarea corectd a frazelor muzicale, la gradarea
nuantelor dinamice etc.

Metoda analizei de continut a lucrarilor muzical-instrumentale (Skolear V.A.) a luat
nastere ca realizare practica a principiului modelarii/formarii procesului artistic-creativ. Metodele si
principiile artistic-educationale, aflate in legatura dialectica, preteaza o realizare artistica reiesind
din conceptul ,,cunoasterii de tip muzical” (I.Gagim) — proces continuu, integru, formativ. Astfel,
putem formula aspectele de baza ale acestei metodei in felul urmator: 1.Analiza lucrarii muzicale
va incepe cu crearea/inaintarea conceptului de continut (ipoteza, idee artistica, filosofica) care se
va materializa in lucrarea audiata/studiata. Astfel, analiza va decurge de la general la particular, de
la conceptul de continut spre conceptul de ,,forma”, iar activitatea elevilor va purta un caracter
creativ-formativ. 2. Analiza si crearea conceptului de continut se va efectua prin
examinarea/urmdrirea procesului de cristalizare a formei muzicale ca proces dinamic. In acest
sens, elevii/studentii vor determina rolul ideii/imaginii artistice in organizarea logica a
constituentelor muzicale. 3. Ca baza aactivitatii asociativ-imagistice a elevilor/studentilor va
constitui universul lor spiritual. Astfel, dramaturgia muzicald se va constitui ca reflectie a trairilor
dialectice umane.

Metodele descrise abordeaza diferite probleme muzicologice, practice si teoretice, purtand
totodatd un caracter educational. Problemele 1naintate si rezolvate de Educatia muzicald sunt, ca
reguld, neglijate de practica instructiv-instrumentald. Pe langa rezolvarea problemelor artistice,
studentul (viitorul profesor), aplicind in mod constient in studiul sdu metodele Educatiei muzicale,
are posibilitatea de a se familiariza cu ele la nivel metodologic si practic-aplicativ, astfel
pregatindu-se adecvat pentru viitoarea practica pedagogica.

Formarea/dezvoltarea instrumental-pianisticd a studentului este un aspect important al
procesului de formare a profesorului de muzicd. Am demonstrat cd predarea disciplinei ,,Instrument
muzical” trebuie privita din perspectiva formarii/dezvoltarii competentei de interpretare a imaginii
muzicale .

Aplicarea tehnologiilor didactice de analiza interpretativa a imaginii muzicale (TDAIIM),
elaborate de noi, in studiul pianistic favorizeaza procesul de insusire a creatiei muzicale. TDAIIM
contribuie la crearea de catre student a conceptului interpretativ (imaginea artistica si
interpretativd). Studentul, parcurgdnd in procesul didactic etapele mentionate de cunoastere
muzicald, creeazd imaginea artistica si interpretativa a lucrarii. Astfel, tehnologiile propuse
favorizeaza cresterea/dezvoltarea capacitatilor, atitudinilor si aptitudinilor studentilor, inlesnind
cunoasterea lor muzical-pedagogica.

Bef Munbirreiis S.0n: Heiirays I'.T".,06 uckyccmee ¢hopmenuannou uepor, U3n.5, Mocksa, My3bika, 1988, p. 240.
74 Bilan G.,Cum sa ascultam muzica, Bucuresti, Ed. Humanitas, 1998, p.98.
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4.2. Interpretarea muzicii ca proces de creatie artistica si identificare spirituala

Lilia GRANETKAIA,
confertentiar universitar, doctor in pedagogie

Prin specificul si continutul sdu, cat si prin virtutile sale formative muzica trebuie sa solicite
nu numai intelectul elevului, ci si mai ales afectivitatea, spiritualitatea cu implicatii directe in
declangarea unor stari, a unor trairi $i sentimente, pregitindu-l pentru vibratia in fata marilor
probleme ale vietii. Arta muzicala trebuie sa actioneze si asupra dimensiunii morale a personalitatii,
contribuind la cresterea unui “suflet frumos”, armonios, cu o aleasa sensibilitate pentru valorile
etice si spirituale. Arta muzicala constituie un mijloc de formare la elevi a culturii muzicale ca parte
componentd a culturii spirituale.

Scopul evolutiei umane consta in realizarea Insusirilor divine, identificarea vointei umane cu
cea divina, realizarea unitatii. Evolutia spirituala, nivelul de dezvoltare a spiritualitatii, nu se pot
standardiza prin standarde externe, materiale, viata spirituald neputdnd fi masuratd printr-un
standard material exterior. In general, suntem cu totii de acord ci infelepciunea este ceva
observabil, evidentiabil, comparabil, chiar dacd nu existd o scald de masurd a intelepciunii,
universal acceptata.

A evolua spiritual, Tnseamna a constientiza tot mai mult, a-ti extinde constiinta tot mai mult, a
cuprinde in campul constiintei tot mai mult din realitate, din adevar, in scopul dobandirii unei
constiinte universale.

Gradul de dificultate si de complexitate al situatiilor la care este fortat un om sa se adapteze,
vor dicta nivelul evolutiei spirituale inregistrat de acesta in cursul vietii sale, putand concluziona,
astfel, ca cele mai dificile si complicate situatii pot determina cea mai puternica si rapida evolutie
spirituala.

Pentru a primi trebuie sa dai, cici ...totul se transforma! Lumea este circulard, daca dai ceva,
vel primi ceva, sub altd forma, alt continut, si nu instantaneu, caci n aceastd lume orice proces
necesitd o anumitd duratd de timp pentru initializarea, desfiasurarea si finalizarea sa. Aceasta
inseamna schimbare, transformare, evolutie.

Dezvoltarea personala este imposibila daca incercam sa dezvoltdm doar o latura din noi fara a
le dezvolta pe toate celelalte conexe. Acest proces ar semdna cu cel in care incercam sa dezvoltam
si sa perfectiondm mecanismele de directie a unei magini fara a dezvolta toate celelalte mecanisme
conexe. Dezvoltarea personala este cu totul altceva decat dezvoltarea spirituala atat ca scop cat si ca
metoda.
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Dezvoltarea personala este posibila numai §i numai dezvoltand si perfectionand fiecare
element din cele trei lumi ce compun omul :

e Sfera instinctiva; Sfera emotionala; Sfera mentala, cognitiva

Anume aceasta este scara dezvoltarii. Dezvoltand si perfectionand fiecare lume, inevitabil se
ajunge la ceea ce se numeste dezvoltarea constiintei, expansiunea constiintei si in cele din urma
dezvoltarea spirituala.

Doar dezvoltand cele trei sfere poti ajunge la un oarecare nivel de cunoastere de sine.
e Sfera instinctiva — Caracterul; Sfera emotionald — Sufletul; Sfera mentala —Personalitatea

Toate acestea la un loc, intredeschid poarta catre ceea ce se numeste dezvoltare
spirituala.Descoperirea acestor trei comori conduc inevitabil catre descoperirea celei de-a patra
comori — comoara spiritului si dezvoltarii spirituale.

In tratarea procesului de interpretare muzicali ca act de creatie artistica si identificare
spirituala ne vom axa pe conceptele psihologice a lui VictorFrankl. (®panknB, 2010) Conceptele
de baza ale psihologiei frankliene se rezuma la:

e Viata are sens in orice conditii, chiar si in cele mai grele, mai mizerabile conditii.

e Motivatia noastra principala de a trai este vointa noastra de a gdasi un sens in viatd, de a da
sens viefii.

o  Suntem liberi sa gasim un sens in ceea ce facem, in ceea ce experimentam, sau cel putin in
atitudinea pe care o luam fata de o situatie in care ne confruntam cu o suferintd inevitabila.

Carti, filme, cantece, care
Acumulare | rezoneaza cu idei spirituale inalte
» de informatii 1| Acumularea de noi metode,
tehnici practice

Valori spirituale , estetice,

Dezvoltare | culturale

spirituala Comunicare

| (de dorit directd) 1—p Persoane splrltuale.Cq cei cu
> care suntem pe aceeasi unda.

Practica spirituala:
Practica bunavointei si
transmiterii iubirii

Traire, experienta

\ 4

si cunoastere Viati constienti:
Congtient sa gandim, sa vorbim,
sd actionam, sa traim!

[
>

Figura 1 Modelul de dezvoltare spirituala a personalitatii (dupa VictorFrankl)

Muzica constituie una din formele simbolice prin care s-a exprimat de-a lungul epocilor si
continud sa se exprime sufletul uman. Ea exprimad chintesenta umanului si este o masurd a
personalitatii. Prin natura ei, muzica Inseamna receptare, cunoastere si respect a valorii autentice; ea
poarta informatii intre oameni, consolideaza coeziunea lor prin dezvaluirea trasaturilor si aspiratiilor
comune, solidarizandu-i pe anumite moduri de sensibilitate, invatandu-i, educandu-i sd simta, sa
gandeasca, sa inteleagd mai profund; muzica deschide in fata oamenilor perspective de organizare
spirituald din cele mai alese.

E. Cioran sustine cu vehementa ca muzica ca arta dezvolta in om ceea ce e frumos, original si
nobil; dezvoltd constiinta morald, caracterul, invitand la viata superioard, in lumind, in creatie, la
demnitate si onoare, la dobandirea libertatii spiritului [...] Omul sa nu fi avut suflet, muzica i l-ar fi
inventat. [ 3, p 17-18]

Psihologia insista asupra necesitatii dezvoltarii spirituale a omului, dand preponderenta
artelor. Psihologul P.Popescu-Neveanu defineste spiritul drept un fenomen ce implicd sfera
subiectiva, mintald si are intotdeauna un continut reproductiv si proiectiv; viata spirituald — evolutie
mintald, trdire subiectivd a unui continut ideal dar pregnant; spiritualitatea — ansamblul
disponibilitatilor culturale considerate sub raportul stilului, continutului si tendintelor. Astfel putem
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conchide ca spiritul este o calitate specifica a psihicului uman caracterizata printr-un sistem de
necesitati sublime a individului, autorealizarea sa pe baza valorilor superioare sociale, artistice etc.
(Apud L. Gagim 2003)

Prezintd interes si pozitia psihologului B.Teplov, care considera cd arta cuprinde pe o arie
larga si profunda cele mai diverse laturi ale psihicului uman — nu numai imaginatia si emotia, dar si
gandul, vointa — de aici vine si colosala ei importanta in dezvoltarea constiintei si a constiintei de
sine in cultivarea simfului moral-spiritual, in formarea conceptiei despre lume. De aceea, educatia
artistica constituie unul din cele mai puternice mijloace de dezvoltare spirituald a personalitatii.

Prin cunoasterea a tot ce este artd, prin cercetarea motivelor creatiei artistice, poate fi dedusa
valoarea artei si a educatiei artistice. Prin procesul de creatie artisticd omul isi exprima vibratiile
sufletului. Prin creatia operei de artd omul evadeazi din eul sdu spre a trai si pentru altii. In acest
sens, prin intermediul artei se stabilesc relatiile dintre oameni, arta devine o treapta culturii, prin
artd incepe inaltarea spre umanitate a omului (G. Antonescu, Apud M. Morari, 2013)

In acest context M. Morari mentioneazi ci actul artistic si arta ca produs al activititii umane
nu pot lipsi din procesul de educatie a elevilor. Manifestarile artistice satisfac anumite cerinte
sufletesti ale omului, pe care nu le poate Tmplini stiinta, morala, religia. Arta ca produs al activitatii
umane, nu poate fi trecutd cu vederea in educatia elevilor. Scoala, in toate influentele educatiei si
invatamantului nu poate forma personalitatea elevului fara domeniile de educatie artistica.
Intelegerea teoretica a domeniului de educatie artisticd se dezviluie prin conceptele act artistic,
proces artistic, produs artistic, care devin cauze determinante in educatie. ( M. Morari, 2013)

Interpretarea muzicii este o arta. Fiecare noud interpretare constituie un nou proces creativ, o
noud imagine, un nou joc de culori. In fiece din aceste interpretiri este reflectatd lumea interioara a
interpretului, dispozitia, intelegerea subiectiva a conceptiei artistice a lucrarii muzicale.

L.Barlogeanu afirma ca ,,un gen de activitate in raport cu opera, implicand o atitudine diferita
din partea receptorului, este acela care dezvaluie miscarea operei cdtre semnificatie, $i anume
interpretarea. Aceasta este posibild datorita trasaturii operei de a fi deschisa spre altceva decat ea
insdsi. Ceea ce inseamna ca lecturand, audiind, contempland, asociem discursului artistic unul nou,
il reluam, efectuam o serie de asocieri. Prin interpretare ne apropiem de opera si de noi ingine, ne
intelegem astfel mai bine, prin faptul ca intelegem opera (L. Barlogeanu 2001, p.43).

Interpretarea ca etimon este provenita din latinescul ,,interpretatio” — a intermedia, a mijloci,
a explica, a tilmici. In sens gnoseologic, interpretarea reprezinti o actiune fundamentald a gandirii,
fiind legatd de procesul de cunoastere si autocunoastere. DEX-ul trateaza termenul in modul
urmdtor: 1) a da un anumit inteles unui lucru; a comenta un text (vechi); 2) a executa o bucatd
muzicald. Conform Dictionarului filozofic, interpretare inseamna ,,analiza, sesizare, dezvaluire a
sensului autentic al continutului unei expresii verbale sau neverbale, dincolo de toate elementele
constiente si inconstiente, voluntare si involuntare care il ascund. In sens negativ: intelegere
deformata de prejudecati si uneori (...) de o structurd aparte a personalitatii”.

Alfred Cortot menfiona urmatorul: ,,Am considerat intotdeauna esential ca interpretul sa
incerce printr-un efort de inteligenta si de previziune, sd patrunda intentiile autorului sau, mai de
graba, aceste intentii, in majoritatea cazurilor, rimanandu-i nedescifrate, sa le substituie pe ale sale,
incercand astfel, prin ipoteza, gasirea mobilurilor secrete ale inspiratiei. Demersul hermeneutic pune
in lumina unitatea dintre interpretarea si creatia unei opere. Nu descoperirea de sens, ci instituirea
sensului prin traire este sarcina interpretului. Dincolo de configurarea (sau reconfigurarea)
sintactico-semantica, ,lumea” operei este adusd printr-o instituire valoricd, prin creatie.
Creativitatea vizata aici se referd la o ,,locuire” ontologicad a unei ,,Jlumi”, iar intelegerea, aflata la
baza interpretarii, se refera la sensul si la modul de a fiinta.

Rolul interpretului este sa faca sa transpard lumea de dincolo de semne, prin semne. lar pentru
aceasta, trebuie sa deprinda si sa perfectioneze mestesugul, virtuozitatea manuirii semnelor. Dar
inainte de toate, trebuie sd ,,vadd” acea lume si sa-i faca si pe altii sd o ,,vada”, printr-o intentie de
comunicare. Printr-o investifie valoricd personald, trebuie sa imprime semnelor mai mult decat
incarcatura conventionala de sens, sa faca din semne conventionale, semnele acelei lumi.
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Interpretarea prezintd, in general, un caracter de relativitate. Asa cum demonstreaza D. D.
Botez, ,,ea nu are reguli fixe si nu este numai una; difera de la o personalitate la alta; difera in doua
sau mai multe interpretdri ale aceleiasi personalitate, si poate capatd uneori si sens negativ(...).”
Poate ca tocmai aceasta relativitate i-a determinat pe unii dintre marii maestri sa spuna ca operele
lor nu trebuie interpretate, ci executate.

Aceasta relativitate provine si din faptul ca foarte multi dintre termenii muzicali au la randul
lor caracter de aproximatie: toti termenii de dinamica si agogicd, precum si ceilalti termeni de
migcare, cand nu sunt Intovarasiti de indicatii metronomice; apoi termenii de expresie si de caracter,
ca affetuoso, espressivo, doloroso, grandiose, festivo, misterioso si foarte multi altii. Toti acestia
raman in seama interpretilor si € usor de inteles ca fiecare il va talmaci in felul sau.

Ar fi interesant sd ne intrebdm acum: ce-i deosebeste pe marii interpreti intre ei §i prin ce-i
deosebim pe acestia de interpretii de rand? Este acel ,,ceva” pe care-1 simtim cu totii, dar pe care nu
il putem nici defini §i nici exprima prin cuvinte.

Marea interpreta, pianista Cella Delavrancea, spunea in lucrarea sa ,,Despre interpretare”:
,»De la realizarea tehnicd a unei piese muzicale, pana la acele aproape neobservate subtilitati, de
care sunt capabili marii interprefi, de la ce a indicat compozitorul si pand la ce poate exprima
interpretul se afld un nesfarsit ocean de expresii”.

Multa vreme s-a crezut ca interpretarea este un act spontan si ca interpretul este un iluminat,
ce creeazi doar in clipele de inspiratie divina. In realitate, actul interpretativ este rezultatul unei
munci uriase si al unei daruiri aproape totale, si el nu este cunoscut nimanui, in afara interpretului
insusi. R. Schumann spunea cd “diletantii doresc sa atingd intr-o singura clipad ceva la care artistii au
cugetat zile, luni si ani”.

Nu trebuie sd credem ca nu ar exista inspiratie si spontaneitate. Actul interpretativ este
rezultatul unor acumulari, capabile sa aduca uneori s momente de inspiratie. Inspirafia exista totusi
si ea are un rol creator in arta.

In “Estetica” sa, Tudor Vianu spune: ,,Inspiratia este o stare de spontaneitate, este solutia
unei probleme, sfarsitul unei tensiuni; este un moment exploziv”. $i tot el, printr-o metafora
superba, caracterizeaza inspiratia ca fiind ,,clipa fulgeratoare, sinteza provizorie si spontand a
materialelor pregatirii, pe care constiinta o primeste ca un dar al inconstientului”[Apud Gacea P.
Buceuresti 2001].

Interpretul este, fard nici o indoiald, un creator. Niciodatd creatorii de opere muzicale
(compozitorii) nu vor putea inscrie in partiturile lor, oricat ar vrea, modul cum ele trebuie sa fie
interpretate, decat intr-o destul de mica masura. Astfel, rimane mult loc pentru ca interpretul sa faca
ce stie el, pentru a da viata unei compozifii muzicale. Sunt cunoscute cazuri cand lucrari mai
nesemnificative au cdpatat valoare printr-o interpretate stralucitd, dupa cum alte creatii, cu adevarat
valoroase, au cazut, interpretate chiar de creatorii lor; acestea au ramas sa se afirme mai tarziu, in
mana unor interpreti de valoare.

Este un adevar faptul cd numai in rare cazuri putem sa-i intdlnim, Tn una si aceeasi persoana,
pe creator si pe interpret. De aceea, e lesne de Inteles de ce aparitia interpretului ca artist de sine
statator s-a facut simtitd de multa vreme.

Nu incercdm sa negdm rolul creatorului si importanta lui; el scrie in partiturd tot ce il
indeamna puterea lui creatoare si inspiratia. Dar ,,artistul interpret este un creator care libereaza
opera muzicald din intunericul taceri” (Cella Delavrancea).

Interpretul insufleteste partitura, el da sens expresiv frazelor, el declanseaza acele rezonante
interioare care se vor transmite apoi ascultatorilor, el creeazd momentele, emotionale, dozeaza
contrastele, obtine o agogica inteligentd, respectd randuielile stabilite de o Indelungata practica
interpretativa. Compozitorul a daruit lumii o opera in aparenta inerta. Interpretul o re-creeaza.

Dirijorul D. Botez, in ,, Tratatul de cant si dirijat coral” demonstreaza ca ,,interpretul este cel
care pune in valoare indicatiile compozitorului, il desluseste si-i traduce intentiile, pune in
talmacirea operei intregul sau talent, puterea de munca, experienta, muzicalitatea, capacitatea sa
creatoare.” (Botez D. 1982)
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Dacd interpretarea este actul creator al interpretului, atunci misiunea sa este foarte
importanta, dar mai ales dificila. Majoritatea insucceselor in muzica isi au radacina in incapacitatea
unor interpreti de a-si da seama dacad natura i-a inzestrat sau nu cu insusirile necesare pentru
atingerea scopului propus - interpretarea muzicala.

Imaginatia si dorintele noastre creeaza adesea lucruri uluitoare; a le traduce insa in viata este
de multe ori foarte greu. Cel ce se bazeaza numai pe talent, fara a dispune si de multiplele
cunostinte muzicale necesare, va urca poate unele culmi, dar isi va da seama cd mai departe de un
anumit nivel nu poate merge.

In cartea sa Sunt dirijor, Charles Munch cere interpretului si stiapaneasci la perfectie
armonia si contrapunctul si si aibid memorie auditiva perfecti. Insdsi muzica 1i sugereaza
interpretului cultivat o anumita interpretare, care, desigur, coincide sau este foarte aproape de
intentiile compozitorului.

Un artist trebuie sa posede un orizont larg, altfel el nu va fi capabil decat de interpretari
mediocre. Daca dirijatul se poate Invata, ce nu se poate invata este forta personalitdfii, bogatia
artistica pe care numai natura ne-o poate darui. Cand este vorba de gestul dirijoral, acesta trebuie sa
sugereze muzica §i sd aiba caracter univoc, adica sa aiba un singur inteles. Gestul trebuie sa fie atat
de precis, incat sa poatd inlocui vorba; elementul activ porneste de la gest, care trebuie sa fie “un
desen rafinat” (Igor Markevitch).

Marele dirijor de orchestra Bruno Walter spunea: ,,Cu cat tehnica noastrd capdtd o mai mare
virtuozitate, cu atat trebuie sa ne ferim mai mult de rutind, de obisnuinta, si sa dam interpretarii un
caracter proaspat, sd nu ldsam rutina si obisnuinta sa se substituie spontaneitatii. Fiecare interpretare
sd aiba farmecul primei intalniri” (Gacea P., 2001, p.86).

Astfel, am constatat cd, materialul sonor organizat in reprezentdrile auditive ale
compozitorului nu poate fi transmis publicului decat prin intermediul interpretului care ia
cunostinta de el in baza codului pe care il reprezintd semnele grafice ale textului muzical.

Textul muzical nu corespunde totalmente cu ,,alfabetul” sdu, nu se contine integral (sub
aspectul calitatilor sunetelor muzicale) in sistemul sdu de semne. Cu alte cuvinte, textul nu poate
consemna cu precizie toate calitatile fiecarui sunet, asa cum apar ele in reprezentarile auditive, ci
contine doar Tnsemnele orientative in ce priveste dinamica, timbrul si expresia la general.

Interpretul trebuie totusi — prin intermediul acestui text, care nu defineste complet lumea
sonord a operei muzicale — sd ajunga la informatia initiald, dandu-i un invelis sonor cat mai adecvat
— din punctul de vedere al unor criterii logice, semantice si stilistice — de cel imaginat de
compozitor.

Intelegem de aici ca interpretarea muzicald inseamna redarea sonora a partiturii, care altfel
ar ramane o carte tacuta; este unul din modurile de a face inteleasda muzica. Partitura este un
document. Dirijorul care-si permite sa aduca astfel de denaturari textului original dovedeste lipsa de
elegantd, de bun gust, de respect fata de creatie.

P.Gacea in Cursul de dirijat si ansamblu coral mentioneaza ca ,,Tot o lipsa de respect fata
de partiturd si tot atat de grav este omiterea sau modificarea involuntard a textului muzical, si
neglijenta, nestiinta, lipsa de talent sau de auz muzical. Se mai intdmpla uneori ca unii dirijori de
cor sd se si abata de la ,,litera partiturii, pe motiv cd o anumita simplificare ritmicd sau melodica ar
fi,,mai usor de cantat”, iar corul ar invata ,,mai repede” piesa.

Cel mai grav este insd cand dirijorul nici nu-si dd seama ca partitura nu este fidel
interpretatd, mai bine zis ca este interpretatd gresit; aceasta se poate intampla in situatia cand el n-a
studiat suficient acea partitura sau cand lipsa talentului sau anumita suficientd il fac sa gandeasca in
final, daca totusi 1si da seama: ,,las-ca merge si-asa”!(Gacea P., 2001, p.86).

Lipsa de respect fatd de partitura inseamna nu numai anumite modificdri ce ar putea
interveni dintr-un motiv sau altul ci si nerespectarea indicatiilor din partitura, incepand cu primii
termeni de nuantd, de tempo sau de masurd si continudnd cu toate celelalte care tin de stil, de
dozare, de fraza etc.
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Dirijorul trebuie sa vegheze la fidelitatea totala fatd de partitura, pentru ca o nerespectare a
acesteia duce, fara indoiala la descalificarea sa In timp. Cea mai mare lipsd de bun gust pentru un
interpret este s ,,colaboreze” cu compozitorul, sa-i ,,infloreasca” opera si sd o facd de nerecunoscut.

Partitura este un document, dar nu numai atat. Ea este o valoare spirituala in sine. Cine oare
ar indrazni sa schimbe un singur cuvant dintr-o piesd de Shakespeare, sau sa schimbe o singurd nota
dintr-o partitura de Mozart? Modificarile aduse unei partituri Tnseamna, de fapt, o mutilare a unei
valori culturale, si nimeni nu are acest drept.

Muzica cantatd modeleaza caracterul omului, dinamizeaza viata lui morald, inspirda si
imbogateste sentimentele umane, le ordoneaza, le da perspectiva. Timpul milenar a dovedit puterea
tamaduitoare, ocrotitoare, purificatoare de rau pe care o are muzica (si cea vocald/interpretata cu
vocea), puterea ei de a Intretine sandtatea psihofizica a omului, in ultima instanta, acea putere care il
face pe am sa-si descopere, sa-si dezvolte, sd-si manifeste plenitudinea facultatilor umane. Prin
cant, prin interpretare muzicala omul dobandeste constiinta modelului a ceea ce face el cu sens si
anume: o imaginatie creatoare, o conceptie, o structura sufleteasca prioritar optimistd — singura in
masura s asigure creativitatii noi si nebanuite deschideri.

La baza formarii spirituale a interpretului de muzica sta actul de traire (estetica, artistica,
spirituald) a muzicii. Ca rezultat al trairii muzicale std experienta muzicala — o activitate interioara
specifica, axata pe fenomenul muzical. Trairea muzicii (trairea muzicala) este, astfel, chintesenta
actului muzical, a experientei muzicale.

A experimenta muzica (= a savarsi actul muzical) inseamna a comunica interior cu muzica.
»Muzica izvoraste, indiferent de vitalitatea sau profunzimea ei, din acest fapt, anume ca muzicianul
se identifica cu ea, o traieste cu Intreaga sa fiin{a, 1si daruieste prin muzica eu-l sau complet — suma
a ceea ce este mai bun in insusirile sale, si nu doar o parte a sa*“ (subl. — 1.G.). Abordarea
fenomenului muzical din aceasta perspectiva ne permite sa tintim in esenta lui. I.Gagim 2003)

In acest sens I.Gagim valorifica in sens pedagogic si psihologic termenul de ,, trdire” si il
propune ca o treapta indispensabild in perceptia artei muzicale. ,, Trdirea, ca proprietate a Eului,
intrd in structura constiintei, alcatuind nucleul ei. Trairea este absolutul experientei. Prin traire se
produce sesizarea globalad a sensului existentei. A trdi muzica (arta) inseamna a te afla sub imperiul
legilor ei supreme. De indatd ce rasund o muzica simtim cum interiorul nostru se schimba, luand
alta tonalitate. Spiritul se deschide Armoniei” (I.Gagim 2003)

Conceptul de trdire muzicald este la direct legat de conceptul deintonatie muzicald. in
literatura de specialitate intalnim mai multe definitii date fenomenului ,,intonatie”. Intonatia este o
manifestare a sonoritatii, fard intonatie si in afara ei nu existd muzica. Ea este un factor de prima
importanta: atribuirea unui sens sundrii. Gandirea intonationala leagd sunetul cu viata. De aceea
axarea pe intonatie confera educatiei muzicale un sens specific esential — leaga cu universul interior
uman.

B. Asafiev defineste intonarea ca ,,includere a constiintei in ton®, in ,,ton-tonus*. Muzicologul
raporteaza calitatea specific esentiala a intonatiei la elementul melos, la cel de vocalizare, adica la
conditionarea ,,respiratorie a actului de trdire muzicald. Adica, el indica la acele momente, la care
ne-am referit analizdnd notiunea de ,,ton“ si pe care le-am definit ca determinante, atat pentru
materia primd a muzicii (sunet-ton), cat si pentru muzica in ansamblul ei.(B. Asafiev, 1971)

Concluzie: Interpretarea artisticd fiind un act de creatie, prin care interpretul 1isi
demonstreazd viziunea personald asuprd muzicii cantate, valorificd intentiile artistice si nu in
ultimul cele spirituale ale compozitorului. Acest act de reflectare a eului prin prisma spiritualitatii
compozitorului oferd posibilitatea de dezvoltare a culturii muzicale ale interpretului. Actul
interpretativ devine un act de identificare spirituald a personalitatii muzicianului.
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4.3. Competenta profesorului din perspectiva strategiilor in predarea
disciplinelor artistice din scolile de muzica/arte

Margarita TETELEA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Didactica modernd presupune o viziune sistemicd in abordarea conceptului de strategie si
promoveaza conceperea si aplicarea unor demersuri pedagogice integratoare si propune modalitéti
de actiune si creativitate pedagogicd cu mult superioara abordarilor didacticii traditionale, care
vizeaza componentele instruirii Tn mod izolat.

In conceptualizarea didacticii disciplinelor artistice, pe langd stabilirea obiectivelor
operationale si a continuturilor curriculare care vor fi vehiculate, este necesar sa se realizeze acte de
decizie strategica, sd se traduca sarcinile care 1i revin in organizarea si realizarea predarii, Invatarii
si evaludrii intr-un ansamblu de decizii instructionale, Intr-un dispozitiv didactic personalizat pentru
contextul educational respectiv, artistic.

Fireste cd profesorul din domeniul invatamantului artistic poate sa intrevadd mai multe
strategii didactice, intrucat unei secvente de instruire nu i se poate asocia o singurd modalitate de
desfasurare, o singura solutie educationald, ci, dimpotrivd, mai multe strategii alternative, potential
eficiente Tn acea secventd didactica. Cu referire la caracteristicile si resursele contextului
educational artistic, profesorul va opta pentru acele alternative strategice pe care le va considera
cele mai apropiate In conditiile instruirii artistice pentru a realiza cu elevii un contact cu
continuturile muzicologice — stimul al situatiei de invatare specifica artistica si sprijinirea eficientd a
invatarii-predarii-evaluarii.

In contextul reformei educationale moderne continuturile curriculare ale disciplinelor
artsitice predate in scolile de muzicd/arte reflecta structura logicd internd a domeniilor particulare de
studiu.

Aceste continuturi reprezintd un sistem de valori artistice, culturale, morale si educationale,
proiectate in documentele curriculare oficiale (Planul de invatdmant pentru invatdmantul artistic,
scoli de muzicd/arte, programe scolare, manualele si crestomatiile scolare) si transmise in cadrul
procesului instructiv-artistic si educational la disciplinele predate.

Pornind de la caracterul dual,deopotriva teoretic si practico-artistic al disciplinelor muzical-
artistice, valorile circumscrise continuturilor acestora reunesc trei componente:

- conceptuald (teoreticd/cognitiva);
- procedurala (practic-interpretativa/creativa);
- atitudinala (educationald).
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In asa mod,continutul invitimantului muzical-artistic preuniversitar se concepe pe baza
acestor componente si poate fi vizat ca un sistem formal din urmétoarele valori:
- aptitudini muzical-artistice;
- capacitati intelectuale si practic-artistice;
- cunostinte muzicale si despre muzica;
- competente intelectuale si interpretativ-artistice;
- atitudini;
- comportamente.

Pofesorul de muzica, in cazul nostru de discipline teoretico-muzicale, de pian, de vioara, de
acordeon, instrumente aerofone, instrumente populare, de cor etc. are libertatea de a fi creativ in
selectarea, prelucrarea si structurarea continuturilor, astfel incat, prin valorificarea continuturilor
curriculare sa asigure premisele realizarii, atat a dimensiunii informative si formative, precum si a
celei interpretativ-artistice (estetice).

Acestea, la randul sau, asigura substanta predarii si invatarii, respectiv continutul vehiculat
specific domeniului artistic, existent in manuale si alte surse metodico-artistice. In cazul dat,apare
necesitatea extrapolariididactice interne, respectiv prelucrarea continuturilor muzicologice
(interpretativ-artistice) si a continuturilor metodologice (selectarea de strategii didactice specifice:
transmiterea, selectarea, ierarhizarea, fixarea, aplicarea, trdirea, re-interpretarea, evaluarea,
autoevaluarea respectivelor continuturi muzical-artistice).

Astfel, didactica disciplinelor artistice se impune frecvent sa realizeze o apropiere cat mai
puternica, si, in acelasi timp, specifica intre logica disciplinelor generale si logica disciplinelor
interpretativ-artistice.

In consecinti,putem stabili ci continuturile disciplinelor muzical-artistice reprezinti
mijloace, instrumente didactice,prin care se urmdreste atingerea finalitatilor educationale generale,
precum si formarea competentelor specifice, corespunzatoare domeniului educational-artistic.
Astfel, in scoala de muzicd/arte se deruleazd un proces formal ghidat, organizat. La temelia acestui
proces specific artistic-cognitiv std cunoasterea artistica.

Dar ce inseamna cunoasterea artistica scolara in cazul disciplinelor muzical-artistice, cum
poate fi ea caracterizata si prin ce anume continuturi care stau la baza ei, detin valente formative si
informative? Aici e bine sa ne oprim la caracteristicile specificului cunoasterii artistice, conceputa
drept baza a metodologiei educatiei/instruirii muzicale.

Cunoasterea, dupd cum mentioneaza stiinta, este principala activitate a fiintei umane,
constituind esenta existentei sociale prin faptul de a fi si a sti.

Cercetarile din domeniu (I. Gagim, E. Abdulin, Dm. Kabalevskii, V. Vasile, R. Steiner)
pledeaza in favoarea domeniului de cunoastere artistica, care determind una dintre caile de
implicare a tinerei generatii la conditiile social-umane actuale si de viitor. Emanuil Kant distinge
doud tipuri de judecdti: a) judecdtile analitice; b) judecatile sintetice. Prin judecdtile sintetice
intelegem judecatile aparente in rezultatul receptarii/interpretdrii operelor artistice/muzicale, care
invoca un efect sincretic asupra receptorului/interpretului.

Compozitorul in creatia sa muzicald, de rand cu competentele profesionale de a produce
valori artistic-estetice, In baza talentului sau de a operationaliza cu mijloacele limbajului muzical,
mai are nevoie de a explora procesul de creatie a experientelor inferioare, cum ar fi: perceptiile,
simturile, viziunile proprii, sensibilizarea fenomenelor reale si imaginare, care, cu alte cuvinte
exprima experienta subiectului creator de a fi.

Insa cu aceasta functiile compozitorului (creatorului) nu se epuizeaza, ci deopotriva, pline de
influentare artisticd, cresc concomitent cu transpunerea lui in rolul de creator-interpret. Cel de-al
doilea rol al autorului vine sa puna in valoare experienta lui individuala de a fi.

La randul sdu, subiectul (elevul/interpret-ascultdtor) isi asuma rolul de revelator, de
apreciator/evaluator al mesajului creatiei muzicale, isi asuma rolul de re-creator pe temeiul ca in
procesul receptarii (interpretarii-ascultarii) recreeaza imaginile muzical-artistice, codificate in
creatie de cdtre compozitor, in baza experientelor sale individuale, iar rolul de evaluator pe temeiul

150



ca elevul cautd sa exprime viziunile individuale (a sti) ,,cultivd o anumita atitudine estetic-receptiva
st interpretativa” [Pislaru 2001: 61].

Astfel, atitudinea si interpretarea verbald a operei muzicale, in opinia cercetatorului Ion
Gagim, impune interpretului/ascultatorului initierea in procesul de autoformare, cu sensul de
cunoastere de sine [Gagim 1997].

In aceastd ordine de idei, cercetitorul H. Ey califici paradigma cunoasterii de sine, ca
cunoasterea sau perceptia de sine [Ey 1998]. Toate aceste forme de cunoastere, ca factor de
autoafirmare a personalitatii, au o mare sustinere din partea mediului unde se formeaza
personalitatea (mediul social/educational) si, in special, continutul experientelor distribuite pentru a
fi insusite (preluate).

In acest context, rolul important ii revine operei de arti (creatiei muzicale), care se reduce la
faptul cad subiectul artistic prin posibilitatea sa de a influenta creativ asupra subiectului-receptor
transcende logica cunoasterii, insotiti de notiuni, termeni si formule logice. In centrul atentiei
constientului/inconstientului receptorului operei de artd (interpretului — ascultatorului), in campul
lui sensibil/suprasensibil [Steiner 2012] se contureazd imaginea artistica, creatd, gandita, conturata
de catre compozitor.

Venind in contact cu lumea imaginilor artistice, constiinta cautd sa acorde acestora statutul
existentei reale. Arta, desi este inspirata din realitate, nu este o dublare, o copiere a lumii. Puterea
transferului din real in spiritual, din starea de ,,a exista” 1n starea de ,,a fi in schimbare”, constituie
principalul postulat al miscarii ,,inspre” [Babii 2010: 71].

Aceastd afirmatie ne permite sd constatdm ca transferul cunostintelor insusite de catre elev
in cadrul disciplinelor muzical-artistice se transforma treptat in actiuni de cunoastere specifica:
cunoastere de tip muzical [Gagim 2007].

Specificul cunoasterii artistice/muzicale are mai multi factori dominanti, care fac ca acest
proces sa fie inedit, irepetabil si unic 1n felul sdu [Gagim 2007]. Dar existd factorul farda de care
cunoasterea artistica ar i lipsita de sens, acesta este factorul trairii emotionale a procesului de
creatie.

Asadar in cazul disciplinelor muzical-artistice, urmand metodologia curriculara, profesorul
este chemat sa formeze la elevi, conform principiilor specifice educatiei/instruirii muzicale, anumite
competente pentru a fi aplicate in practica receptarii-interpretarii-evaluarii operelor muzicale, in
special pentru a fi aplicate in activitatea de interpretare la instrumentul muzical (pian, vioara,
acordeon, instrumente aerofone, instrumente populare). In sens formativ, profesorul ¢ obligat si
stimuleze la elevi, in procesul predarii disciplinelor muzical-artistice, gandirea muzicald, care sa
conduca la valorificarea imagistica a creatiei muzicale.

Specificul cunoasterii artistice presupune formarea culturii muzical-interpretative a elevului
ca parte componenta §i indisolubila a culturii lui spirituale. Acesta este dezideratul procesului
educational-artistic, adica rezultatul final al acestui proces, stipulat fiind in curriculum si spre care
trebuie sa tinda continuu domeniul invatdmantului artistic preuniversitar.

Dar cu mult mai important, In sens formativ-educational, rdmane a fi procesul de realizare si
formare a culturii artistic-spirituale la fiecare etapa/ciclu de studiu. Astfel, formarea la elevi a unei
astfel de culturi, noi o concepem sub doud aspecte:

- cadeziderat educational;

- ca proces de valorificare a competentelor specifice domeniului educational-artistic.
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4.4. IlpumeHenue cneuuPpuuecKnX JUIAKTHIECKUX TEXHOJIOTHIl B
(popMuUpOBAHUHU UCTIOJTHUTEIHCKON KOMIICTCHUNH YUUTEIA MY3bIKH

Lilia GRANETKALIA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

CoBpeMEHHOE COCTOSIHME MPENOoAaBaHMsI MY3bIKH B IIKOJIE XapaKTepU3yeTcs YCTONYMBBIMU
TEeHACHIIUSIMA OOHOBJICHUSI cojepxaHus oOpa3oBaHus. [lo-mpeskHeMy aKTyallbHBI BOTPOCHI: Kak
caenaTh, 4YTOOBl My3bIKa HE OCTaBajach 4yXJI0il peOeHKy, a craja HEOThEMJIEMON YacTbiO €ro
nymi U ero ku3Hu? C 3TOH 1enbl0 KOPPEKTUPYIOTCS METOMABI M MPUEMBI MPETOJaBaHUS MY3bIKH.
Jlormuno Obulo OBl MpenmnosiaraTb, YTO B COOTBETCTBUM C IENSIMH M 3a/adyaMH MY3bIKaJIbHOIO
BOCIIMTAHUS B IIKOJIE, HEOOXOAMMO MEPECMOTPETh U MOJAENB/CTAaHAAPTHI MOATOTOBKH YUYHUTEIs
MY3BIKH.

[TonroToBke TMEAArorMYecKUX KaJpoOB C YHHUBEPCUTETCKUM OOpa30OBaHHEM BCera
npuaaBajgoch Oousblioe 3HaueHue. Ha coBpemeHHOM 3Tamne pedopma COBPEMEHHOTO 00pa3oBaHUs
BBIJIBUTAET HOBYIO KOHIICTIIIMIO TIOJITOTOBKH MEJArorn4ecKux KaJapoB — CMEIIasi aKIeHT C MPOCTOTO
HAKOIUICHUS 3HAHUN B CTOPOHY (opmupoBanus komnemenyui.(Komnerenuus, ot nat. competentia,
03HAYaeT KOMIUJIEKC BOMPOCOB, B OOJACTH KOTOPBHIX YEJIOBEK OO0JIaJjacT MO3HAHUSAMU U, YTO
ABJIIETCS HanboJiee CyIeCTBEHHBIM, OIBITOM JESTEIbHOCTH. )

«HeymoBneTBOPEHHOCTh Ka4eCTBOM BBHICIIIEr0 00pa30BaHUs Ha HAIMOHAILHOM YPOBHE (B TOM
yHclie U Ha MEXIyHApOJHOM) BBIIBUTaeT Ha IMEPBbIM IUIaH MOUCK HOBBIX PELICHHUM, MOIXOA0B U
cTpareruu ero peopmupoBanus. Hanbonee 3HAUNMBIMU U3 HUX SIBISIFOTCSI:

e 000CHOBaHHME KOMIIETEHTHOCTHOTO MOAX0/1a B CUCTEME BBICIIET0 00pa30BaHus U T.JI;

® BHEJIPEHME HOBBIX MEXaHMW3MOB YIIPaBJICHMs KAUECTBOM BBICHIETO 00pa30BaHMUs;

® pa3pabOTKa HOBOTO MOKOJICHHS] YHUBEPCUTETCKUX KYPPUKYIYMOB (ITporpamm);

® Pa3BUTHUE HOBBIX JIMYHOCTHO-OPUEHTHUPOBAHHBIX MEAArOrHYECKUX TEXHOJOTUIN»[ 1, cTp. 26]

KoMmeTeHTHOCTHBIN TMOAX0A B CBOEH OCHOBE OBUT CPOPMYITHPOBAH aMEPHUKAHCKUMU
MICUXOJIOTAMH UM TIEJaroraMud MW YK€ B Hallle BpeMs CTal OJHUM M3 OCHOBOIOJAralmuxX Kak B
OTEYECTBEHHOM, TaK U B MUPOBOM IpohecCHOHATLHOM 00pa3oBaHuu. J{aHHBIN MOAX0A U3HAYATBHO
0asupyeTcss Ha HOPMATHUBHON MOJENH KOMIIETCHIIUM, KOTOpas OXBATHIBAET COOON BECH CIIEKTP
npoecCHOHANBHBIX 3HAHWNA, YMEHMH M HaBBIKOB. POJOHAYaIbHUKOM MOAXOJa K YHPaBICHUIO
MEPCOHAIIOM, OCHOBAaHHOTO Ha KOMIETeHIHsIX, cuntaercs rncuxonor McClelland, kotopslii ¢ koHIa
60-x rogoB XX Beka paboran B ['apBapackom yHuBepcutere. OH 3aJI0KHJI OCHOBY OIPEIETICHUS
KOMIIETEHIIMH KaK HEKOTOPBhIX (aKTOPOB, BIHUSAIOUIMX HA APPEKTUBHOCTH MPO(HECCHOHATBLHON
nestenbHOCTH. B 1973 romy oH Hamucan cTaThio, ONMyOJIMKOBAaHHYIO B JKypHaie «American
Psychologist», mox Ha3zBanmem: «TecTupoBaHuEe KOMIETEHTHOCTH, a HE WHTeIUIeKTa». [Ipobiema
dbopMupoBaHMs KOMIETEHIIMN oToOpakeHa Takke B Tpyaax X.Roegers, E.M.Gerard, F.Reynal,
A Rieunier, S.Marcus, B.Rey, Le Botert, R.Niculescu, V.Cabac u np.[3]

XOoTsl 10 cuUX TOp MOHATHE «KOMIETEHTHOCTHBIM MMOAXOI» HE HAlUIo OOIIENPUHITOrO
tonkoBaHus, B.['yiy BblgenseT psan  yKe TPU3HAHHBIX  XapaKTEPUCTUK  0Opa3oBaHMs,
OpPUEHTUPOBAHHOTO HAa (POPMUPOBAHHE KOMITETEHIIUH:

- CMBICII O0Opa30BaHUs 3aKIIOYaeTCs B TOM, YTOOBI Pa3BUBATh y CTYJAEHTOB CIIOCOOHOCTH
CaMOCTOSITEIILHOTO pa3pelIeHUs POOJIEM B Pa3IUYHBIX 00JIACTSAX U, B IIEPBYIO OYEPE/lb, B yUSOHOM
U Ipo(eCCUOHATBLHON, HA OCHOBE COIIMAILHOTO ¥ MHIUBUYaTHbHOTO OTIBITA;
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- CMBICT 00pa3zoBaTENBHOIO IMpOIECcCca 3aKIIOYAeTCs B CO3JAHUU YCIOBUHM ISl PAa3BUTUS Y
CTYJCHTOB ONBITa CaMOCTOSITENIbHOM  JESTETbHOCTU: KOTHUTHUBHOW, KOMMYHHUKATHBHOM,
yIpaBIEHYECKON, IEHHOCTHOM U T.1.;

- CMBICI OLIEHHMBaHUS pEe3yJIbTaTOB OOYUEHHUs 3aKJIOYaeTCsl B YCTAHOBJICHUM YpPOBHS
c(OPMHPOBAHHOCTH JINYHOCTH U €€ KOMIIETCHIINH U T.I.

Kommnerenuss B HamemM MOHHUMAaHMM MOXET ObITh  ONpelesieHa Kak — «Habop»
B3aMMOCBSI3aHHBIX YMEHHI OCYIIECTBISTH OMPENEICHHYIO IeATeIbHOCTh B Pa3JIMYHbBIX CHUTYaIlUsX,
B TOM YHCJIe U B HECTaHJapTHHIX. JlaHHOE OmpeielieHre NMEET CIEAYIOIUE XapaKTePUCTUKH

-o0sacte/chepy AesITeNLHOCTH,

-HEOIPEIETICHHOCTh KOHTEKCTOB JESITeIbHOCTH,

-BO3MOKHOCTb BBIOOpa CPEJICTB JIEATEIbHOCTH,

-apryMeHTalnusi  BbIOOpa  CpPEeACTB  JACSTEIBHOCTH  (IMIHUPUYECKHX, TEOPETUUYECKUX,
AKCUOJIOTHUYECKUX ).

Taxum oGpazom, Mozienb Ki1accuUKaIMy KOMIIETEHIIUI MOXKET BKIIOUUTH TPU KOHTEKCTA!

1.YpoBenb 3HaHuii; 2. Y poBeHb IpUMEHEHUS; 3. Y pOBEHb UHTETPALIUH.

[lo cymectBy, Ha TMEPBBIX ABYX YPOBHIX (DOPMHUPYIOTCS COCTABIISIIOIIME KOMIIETEHIUIO
DJIEMEHTBI, HA TPETHEM K€ YPOBHE OHH MPEACTAIOT B MHTETPUPOBAHHOM BHUJIE, YTO U XapaKTEPU3yeT
MOHSTHE «KOMIETeHIMs». BaxkHO 0TMeTUTH, YTO (popMHpOBaHUE KOMIETEHIIMH HE €CTh MPOCTON
croco0 mocienoBaTeIbHOTO (POPMUPOBAHUS 3HAHUM, YMEHHH, KOMIIETCHIIUNA. JTO SIBJICHUE HOCHT
0oJiee CI0XKHBIN XapaKTep 1 00OCHOBBIBAECTCS B PaMKaX MeJarornuyeckux TEXHOJIOTUH.

Cuutaem, 4TO OJTHOM U3 OCHOBOTIOJATAIONINX KOMIIETEHIUHYYHMTE/Isl MY3bIKHU JJOJDKHA CTAaTh
KOMNnemenyus, CBA3AHHASL C PACKPbIMUEeM  MY3bIKATbHO20 — COOEPHCAHUA,  NOCTMUINCEHUEM
Xy00odrcecmeenHo2o cmuicia my3viku. Mbl 0003HAUYUM €€ KaK KoMHemeHyus uHmepnpemayuu
My3bIKanbHo20 00Opasza. Tlockonbky 1000€ HCIOTHEHUE/TIO3HAHNE MY3BIKH €CTh CBOCOOpa3Has
JUYHOCTHAs] WMHTEPIpETalys, TO YYHTEIb IOJDKEH o0JiagaTh KOMIETCHIIMEH HE CTOJIBKO B
CIIyIIaHWM, AHAJIM3€ WM HCIOJHEHUU MY3bIKH, a WMEHHO B UHMeEpnpemayuu My3blKa1bHO20
obpasa. B pamkax QopTenuaHHONH NOATOTOBKM YUYUTENs MY3bIKM HMMEEM BCe HEOOXOIUMBIE
MPEINOCHUIKM U BO3MOXKHOCTH JJIl JIOCTM)KEHUS JaHHOM 1M, MOCKOJBKY M3ydas MYy3bIKalbHOE
NPOM3BEACHNE, CTYACHTHl JMAJCKTHYECKH IIOCTUTAIOT CMBICIOBYIO, XYIOKECTBEHHYIO U
($hopMO0OPa3yIOIIYIO CYTh MPOU3BEICHHUS.

B cBa3u ¢ pedopmoii HAMOHAIBHOTO KYpPpUKYJIyMma, TNPEIIpHUHATAa  TOMBITKA
KJIACCU(UIIUPOBATh KIIFOUEBbIE KOMIICTCHIIMM B pPaMKaX CTaHJApTOB HAYaJIbHOTO BBICIIETO
npodeccuoHaibHOTO OoOpa3oBaHus. JlanHas knaccudukanus ObuTa TpENCTaBiieHA CIEAYIOIINM
obpa3zom:

. 'HOCeonornyeckas KOMIETEHIIUS.
. [Ipakcronoruueckasi KOMIETEHLIUS.
. [IporHoctuyeckasi KOMIETEHIINS.
. YrpaBneH4eckass KOMIETSHITHSI.
. KoMMyHHKaTHBHAS KOMIIETEHLIUA.
. [IpodeccrnonanbHas KOMIETSHIIHSL.
. ConnanbHasi KOMIIETEHIIUSI.
. UccnenoBaTenbckas KOMIETEHITUS.
. KomniereH1us y4uThCsl HA TPOTSIKEHUU BCEH KU3ZHHU.
[IpennoxxenHas knaccuuKaius y9uTHIBACT JIBa BAXKHEUIITNX apryMeHTa:
Ilepsuiti. Jto0asi KOMIETEHIIMS COCTOUT W3 psAla KOMIOHEHTOB, COCTAaBIISIIOIIMX €€ CTPYKTYpY
(3HAHMS, YICHUS U IICHHOCTHBIC OPUEHTAITHIH ).
Bmopoii. Tlpouecc dopMupoBaHuss KOMIIETCHIIMM WMEET noImanHuwvli xapakmep. Henb3s
chopMHpOBATH Ty WJIM MHYIO KIIOUYEBYIO KOMIIETEHIINIO O€3 TOro, YTOObI chopMUPOBATH OAHY U3 €€
cocTapisomux.[ 1, crp. 32]
BeinBuraemass HaMu  KOMHemeHyus — UHMeEPnpemayuu  My3blKaAbHO20  00paza  Kak
OCHOBOIIOJIAraroniasi B MOATOTOBKE YUYHUTENSI MY3bIKH, TaKXKe JIOJKHA YYUTHIBATH BbIIICHA3BAaHHBIC
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aprymeHThl. Takum o0pazom, /uiss 0003HAYEHHON KOMIIETEHIIMH COCTaBISIONIUMU KOMIIOHEHTAMU
NpEIIaraéM CUMTATh HABBIKU UHCIMPYMEHMANbHO20 UCHOJHEHUs] W HABBIKM XYHA0KECTBEHHOTO
MOBECTBOBAHUS O MY3BIKE WJIH T.H. HABBIKH 8€POAIbHO — X)YOO0HCECMBEHHOU KOMMYHUKayuu. (CM.

puc.1)

KOMIETEHITHA HHTEPIIPETALIUN MY3bIKAJIBHOI' O OBPA34

HWHCTPYMEHTAJIBHAS BEPBAJIBHASI UHTEPTIIPETALIAS
HUHTEPIIPETALIUSA (Bep0aIbHO-XY/105KEeCTBEHHAS
KOMMYHHKAIWA)

Puc.1 KOMnemeHI/{M}l UHmepnpemayuu my3blKalbHo20 06pa3a u ee cocnasHvle KOMNOHEHRMDbL.

JlaHHBIE «KOMIIOHEHTBI» B CBOIO OUYEPE/Ib OCHOBBIBAIOTCS HA 3HAHUSAX, YMEHMSIX U HaBBbIKAX U3
pa3UUHBIX ~ O0OJacTed: MY3BIKOBETUECKOM, XYI0KECTBEHHO-ICTETUYECKOH, METOJIUYECKOMH,
MY3bIKaJIbHO-IIEJarOrMYe€CKOM, IICUXOJIOT0-1€1arOrM4eCKOn 1 T. 1.

PaccmarpuBas monpoOHee «KOMIOHEHTY» UHCMPYMEHMANbHAA UHmMepnpemayus Heo0X0auMO
0003Ha4YUTh PsiJl OCHOBHBIX KPUTEPHEB/3a1a4, IO KOTOPHIM BO3MOXHO OYJIET €€ OLICHUBAHHE:

— TI'PaMOTHOCTH B II€pPEIaue MY3bIKAIbHOI'O TEKCTA; CTHIINCTUYECKOE COOTBETCTBUE; KAUECTBO
3BYKOM3BIICUCHMS;  BIAJCHME OCHOBAMH  MY3bIKQJIbHOIO  CHHTaKCHCAa  (JIMHAMUKA,
apTUKYISAIUs, Gpa3upoBKa etc.); apTUcTUYecKas cB000/1a UCTIONHEHUS (XyJOKECTBEHHBIA U
TICUXOJIOTHYECKUH aCIEKThI); IMYHOCTHBIN, TBOPUYECKUH TTOIXOI.

B pamkax eepbanbHo-xy0odxcecmeenHol KOMMYHUKAYUY YIUTEIIb MY3bIKH JOJDKEH OCBETUTD

CJIEYIOIINE aCIIEKThl MY3bIKaJIbHOTO TPOU3BEICHHUS:

® JWCTOpUYECKMH (dMOXa, CTWIb, Ouorpaduyeckue mgaHHBIE KOMIIO3UTOpa U T.J.);
ACTETUYECKUH  (LIEHHOCTHBIM  aHaiu3); My3BIKOBEJUECKUH (cooTHouieHue ¢opma-
coJiepKaHue);

TaKXe He0OXO0AUMO BIIA/IETh CICIYIOIIUMHI HaBbIKAMHU:

e CBOOOJA W SMOIMOHAIBHOCTH peur; OoraTtblii CIOBapHBIA 3amac (My3bIKOBEIYECKHM,
00pa3HbIid, JUTEPATypHbIA W T.I.); METOAMYECKUU TMOIXOJ K H3y4daeMOMY pemnepryapy;
BBISIBJICHHE COOTHOIICHUH MY3bIKQJIbHAS PEYb/SI3bIK XYJOXKECTBEHHBIH CMBICI/00pa3Hoe
coJiep’KaHue; JIMYHOCTHBIN B3I/ IepCOHAIbHOE MHEHUE.

[TosTanHblil XapakTep GOPMHUPOBAHUS KOMHEMEHYUY UHMEPNPEMaYULU MY3blKAIbHO20 00pa3a
oOycnoBieH creayomuMu  (aktopamu: 1. VcnonHUTENbCKOE OCBOEHHUE MY3BIKAIBHOTO
NPOM3BEACHUS TPOXOJUT HECKOJIBKO 3TanoB (OCBOGHHME TEKCTa, OOpa3HOE IMpEICTaBICHHE,
TEXHUYECKOE OBJIaJIcHHE, 3allOMMHAHHE TEKCTa, XYJI0’KECTBEHHO-KOHLENTYyadbHas KOPPEKIIHS
UCTIOJIHUTENIbCKOM TpakToBKHM) 2. KomrmeTeHuus SBISAACH, MO CYTH, HaOOpOM ONpeAeseHHbBIX
3HAHUU, CMOCOOHOCTEW, HAaBBHIKOB M YMEHHMH MPOSBISETCS TOJBKO B KOHKPETHBIX CHUTYaIUsX.
YpoBeHb (HOPMUPOBAHUS KOMHemMeHyuu UHMepnpemayuu My3biKaibHo20 00pasa y CTYIEHTOB
MPOSIBISIETCS Ha TpexX CTaausX (CUTyauusix): 1) HEmoCpeACTBEHHO Ha YpPOKE MpH pa3yuyMBaHUU
HOBBIX IPOMU3BEACHUN, 2) BO BpEeMs KOHLEPTHBIX BBICTYIUICHUM, 3) BO BpeMs IMeIaroru4yeckoin
MPAKTUKH.

Takum 00pa3oMm, HaMu OBUIM OCBELICHBl OCHOBHBIC COCTABIISIONINE BBIABHHYTOH HaMH
KOMIETEHIIMM M TIOKa3aHbl 3Tallbl, HA KOTOPBIX KOMNEemeHYus UHmepnpemayu My3vlKaibHo20
0bpaza MOXeT GOPMUPOBATHCS U TPOSBIATHCS.

JUis  pa3BUTUS KOMHEMeHYuu UHmMepnpemayuyu My3blKalbHo20 o00Opa3a HamMu ObUId
NPEUIOKEHBI TPU OUOaKmuyecKue mexHoao2uu, KOTopble HallUT CBOE MPaKTHYECKOEe MPUMEHEHHE
B paMKax IMeJaroru4eckoro 3KcrnepumenTa. [3]
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1. Jluunocmuaa peanusayua naAGHA UCHOJIHUMENBCKO20 AHAIU3A  MY3bIKATbHOZ20
00pa3a,pelyCMaTPUBAIOLIETO  KOMIIJICKCHOE HW3Y4YCHHE IPOM3BEICHUS — OCTETHUYECKHH,
CTUJIMCTUYECKUHN, MYy3bIKaJIbHO-TEOPETUYECKUIN, METOIOJIOTMYECKUN aHAIN3, B IIPOLIECCE KOTOPOro
BBISIBIISICTCS CEMAHTUYECKOE 3HAYEHUE CPEACTB MY3bIKaIbHON BBIPA3UTEIBHOCTH.

I1naH MCIOHUTEIBCKOI0 AHAJIN3Aa MY3bIKAJIbHOI0 NIPOU3BEACHHA

1. Hcmopuko-acmemuyueckue XapaKkmepucmuku npou3ee0eHus:

e Hazeanue (npoepammnoe — BHeNPOSPAMMHOE), HCAHD, CMULb, dNOXA, popma;

o Agmop: obwas xapakmepucmuka meopyecmed, UHmepecuvie Qaxmol, CEA3AHHLIE C
Hanucanuem npou3eeoeHusl;

o XyooowecmeeHHas 3HAUUMOCIb NPOU3BEOCHUs. 8 KOHMEKCMe MUPOBO20 UCKYCCMEA.
My3vikoseoueckue (00beKmugHbvle) XaApaKmepucmuKku Npou36e0eHus - (My3vlKalbHblil
A3bIK, Opamamypausi)

o (Cpeocmea  My3blKAILHOU  BbIPA3UMENLHOCMU:  COOTHOILIEHWE, POJIb B  CO3/aHUU
XyJI0)KECTBEHHOTO 00pasa (pUTM - MEJIOAMS, JIaJl - TApMOHUS, KaHp - hopma)

o My3vikanvHas Opamamypeus: BBISBICHHE KIIOYEBBIX WHTOHAIWHA, JEHTMOTHUBOB, TEM-
00pa30B: WX Pa3BUTHE MO XOAY MPOU3BENCHUS; aHATN3 (opMbl KaK CPEICTBA peallu3aluu
MY3BIKQJIbHOM JIpamMaTypruu.

3. Ilcuxonozuueckue (cyOvekmuenvlie) XapaKmepucmuku Rnpou3ee0eHus (6HympeHHue
nepescusanus, enevamierue, TUYHOCMHOe NOHUMAHUE MY3bIKATbHO20 00pasa )

o Xyoooicecmsennvili 06paz — Kak pe3ydbTaT BHYTPEHHETO TNEPEKUBAHUS MY3bIKH

(ompeneneHue OOIIErO XapakTepa MY3bIKH, CO3JaHHE CIIYXOBBIX IMPEACTAaBICHUI Ha OCHOBE

3pUTENBHBIX 00pa30B, BIIEUYATIICHUH, acCONMAMKA U T.A.; OCO3HAHWE JIMYHOCTHOTO CMBICTIA B

pe3ysbTare caMoaHalIn3a);

4. Jluoakmuueckue XapakmepucmuKku npou36e0eHus

e Ucnoanumenvckuii acnekm(BUI, CIOKHOCTh TEXHUKH, aroTMYECKHi, JIHHAMHUYCCKUN
aHaJIu3; pacHpeeieHie TEXHUYECKUX U XyJT0’KeCTBEHHBIX 3a]1ad, COTIacCOBaHUE METOOB
paboThI; HAXOXKICHUE XYH0KECTBCHHBIX MTPUMEPOB/AaHANIOTHIA B APYTUX BHIIAX UCKYCCTBA;
CO3/IaHUE UCTIOJIHUTEILCKOTO TJIaHa/TIPOeKTa T.J1.)

e Memoouueckuii acnekm  (pacupeleNeHHe HM3y4aeMoro MPOHM3BEACHUS  COTJIACHO
MPOrpaMMHON TEMaTHUKE 10 MY3bIKalbHOMY BOCIHUTAaHUIO B IIIKOJIC; BBISIBICHUE
MHCTPYKTUBHO-BOCIIUTATEIbHON ponu MIPOU3BEICHUS B HAKOIUICHUH,
(hOopMUPOBAHUH/PA3BUTHU 3HAHULL/YMEHU/YEHHOCMHBIX OMHOUEHULL)

2. Paspabomka ucnoiHumenbcko20 NpPOeKma 6 npoyecce U3y4eHus My3blKaabHO20
npou3eedeHus,KoTopasi OCYIIECTBIICTCS Ha OCHOBE IOJHMACIIEKTHOTO W3YYEHHSI MY3BIKaJbHOTO
npousBesieHNs.  VICONHUTENbCKHIT TPOEKT, >  pa3pabOTAaHHBIA  CTYAEHTOM, MperoNaraer
dbopMUpOBaHHE JUYHOCTHOTO CYXXICHUS/TIOHMMAHHUS BBIOOpAa HUCIOJHUTEIBCKUX  CPEJICTB,
COTJIACOBAHHBIX C XY/10)KECTBEHHBIM 00pa30M IMPOU3BEICHUS.

3. /luoakmuueckuii nepeHoc Memo008 MY3bIKATbHO20 GOCHUMAHUA 6 001acmb
dopmenuannoii nedazocuku. @PopTenuaHHas MeAAroruka, CTAJIKUBAsChb C MHOXECTBOM
TPYAHOCTEH TEXHUYECKOTO TMOpsiKa, C MPEOAOJCHUEM MpoOJieM CBS3aHHBIX C (U3HOJIOTHEH
MUAHUCTUYECKOTO almapara, 3a4acTyl0 ¥ OTPaHUYMBAETCS TOJIBKO UX pa3pelieHueM. A MOCKOJIbKY
METOJIbI MY3BIKaTHbHOTO BOCIHUTAaHUS B OCHOBHOM HAIPABJICHBl Ha BBISIBICHHEC W TOHMMAaHHE
00pa3HOil CYIIHOCTH MY3bIKH, CUMTAEM IIeJecOOOpa3HbIM aKTHUBHEE BKJIIOYaTh MX B 00JacTh
¢dopTenuaHHON nenaroruku. TakuMm oOpa3oMm, Oynymuil y4yuTendb MY3bIKH, YXe B pPaMKax

> ICHIONHUTENBCKUI MPOEKT, B MPOBEAECHHOM HaMU MEJarOrMYeCKOM DKCIIEPUMEHTE TIPEICTABIISET HEKYIO
MOJIeJb, TUTAH-CXEMY HUCIIOIHEHUsS, B KOTOPOW CTYACHT (PUKCUPYET OCHOBHBIC ITYHKTHI HEOOXOJHMMEIC IS
MOHUMaHUsT (POPMBI, CTPYKTYPhI 1 00pa3Hoii cephl MPOoU3BeACHUS (KaK B IIEJIOM, TaK M OTACIbHBIX YacTeH,
¢parmenToB). Tarxke CTyIEeHT MOXET BHECTH HEOOXOJUMBbIE TEXHUYECKUE W XYJIOKECTBEHHbIC
pexkomMeHnanuu (HamOMWHAHYSI) K UCIIOJTHEHUIO Kacarouluecsl JUHAMUKH, TeMOpa, aroTWKW, apTUKYJISIUH,
anmuUIMKaTyphl U T.1.
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dopTenuaHHONH  MOATOTOBKM  YrayOnsercs B CYIIHOCTh  Oyaymed mnpodeccrOoHaIbHON
NEeSITeIbHOCTH, paccMaTpuBas MY3BIKAIBHOE TPOM3BEACHHWE HE MPOCTO KAk MIpeaMeT
MHCTPYMEHTAJIBHO-TEXHMYECKOTO BOIUIOMICHUS, a Kak OOBEKT TJIyOOKOro XyJOXKEeCTBEHHO-
ACTETUYECKOTO COAEPIKaHMUsI, KOTOPOE HEOOXOAMMO JIOHECTH CIyIIaTeNto, yaeHukam. OOpanieHne K
METOAaM MY3BIKQJIBHOTO BOCHUTAHUS TIO3BOJSIET DPAa3BUTh TaKXKE YMEHHE IIOBECTBOBAaTh O
TITyOMHHBIX CMBICIIOBBIX TUIACTaX MY3BIKAIBHOTO COJEpKaHus Tpom3BeneHus. K Takum meromam
MOXHO, HAaIllpUMEp, OTHECTH: MemooO XYOOHCECMBEHHOU XapaKMepucmuKku My3blKU, Memoo
CMUMYIUPOBAHUSL 8000PAdICEHUsl, MeMOO UHMOHAYUOHHO-CIMUTUCMULECKO20 NO3ZHAHUS, Memoo
CO0epHCamenbHO20 AHANUZA UHCIMPYMEHMANbHbIX npouzeederHuti u m.o.[4]

B 3axiroueHnn, HE0OXOAUMO MOAYEPKHYTH, YTO KOMIIETEHTHOCTHBIM MOAXO0/, B OTIHYHE OT
MOJIX0/1a, OTMMMPAIOIIETOCS HA 3HAHUS, YMEHUS M HABBIKH, MIPEMIOJIaracT He TOJbKO OBJIAJICHUE UMU
B KOMIUIEKCE, HO W TpPHOOpPETEHHE B TpoIecce y4eObl CIMOCOOHOCTH HAXOXKIEHUS sl ceOs
JaNbHEHIIUX IMyTed pPa3BUTHSA, CAMOCTOSATENBLHOTO IMPOJIBIKEHUS IO IMyTH Hporpecca, MpuieM
peanu3anusi KOMIETEHTHOCTHOTO MOAX0/a MPOXOAUT KaK B pamMKax (OpPTEHaHHOW MOATOTOBKH,
TaK U paMKax 00pa3oBaTeIbHO-KYIbTYPHOU CUTYAIIHH B LIEJIOM.
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4.5. MeronoJiorusi padboTbl HajJ XyJA0:KeCTBEHHBIM 3BYKOM3BJIeYECHHEM
B KJj1acce (popTenuaHHo

Lilia GRANETKAIA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

[ToBcemecTHOE CTpeMIIeHHE K MOBBIIICHUIO KaueCTBa 00pa30BaHMsI MOXKET OBITh JOCTUTHYTO,
no wmHeHnio HOHECKO (pesomtonmst 53/243 T'enepanmbhoii  Accambimen OOH), mnyrem
TUBEepcU(PHUKAIMM €ro COACpKaHMSI M METOJIOB, a TakKe COJCHCTBUS pPaclpOCTPAHEHHUIO
YHUBEPCAIbHBIX IIEHHOCTEH. My3bIKaIbHO-UCTIOTHUTEIBCKOE UCKYCCTBO SIBJIIETCS OJTHOM M3 TaKUX
nenHoctedl. [IpuoOmeHne K HEMy KaK BaKHEHMIIEH COCTABIISIIONIEH MY3BIKAIBHOW KYJIBTYPHI
SIBIIIETCS. HEOOXOMUMBIM yCIIOBHEM TOJTHOLEHHOTO PpA3BUTHUS JHYHOCTH IIKOJIBHUKOB, WX
TBOPYECKOT0, 3CTETHYECKOr0 U XYJA0KECTBEHHOIO MMOTEHINAIA.

PaGora Hag 3ByKOM3BJIeUEHHEM IPEICTABISETCS HaM OJHOM U3 CaMbIX MHTEPECHBIX U
CIIOKHBIX 3a/1a4 B QopTenuaHHo# negaroruke. Mcxoas u3 Toro uto My3blka — 3TO MPEX]IE BCETO —
UCKYCCTBO 3ByKa, TO KakK CIEACTBHE, TJIABHEWIEH 3ajadell mMuaHUCTa sBiseTcs paboTa Hal
3BYKOHM3BIIeUeHHEM. B pe3ynbraTe HaKOIUIEHHOTO oOmnbiTa (OPTENUAHHOW MEJaroruku, Ham
3HaKOMBl ~ OJIMHAKOBO OMNACHBIE TEHACHLMH Kacalouleecs KaK HedooyeHKu  TPOoOJieMbl
3BYKOM3BIIeUeHUs, Tak U ee nepeoyenku. (I.Heirays, M.J[.Paaykany u ap)[1, 2]. CiaenoBarensHo,
HEOOXOMMO TpaKTOBaTh NpoOJIeMy B MIMPOKOM CMBICIE, T.€. B HEpa3pbIBHOW CBS3M C
dbopMupoBaHrEeM/ pa3BUTUEM HCIIOTHUTEIBCKON KYJIbTYpPhl My3bIKaHTA B LIEJIOM.

Pa3pabatpiBass METOHONOTHIO  pabOTHI  HAJ  XYJOXKECTBEHHBIM  3BYKOU3BIICUCHHEM
HEOOXOUMO OYEpPTUTh HEKOTOpbIE acMeKThl JaHHOM mnpoOiembl. Hamu mnpeanaraercs cxema-
MOJIeNIb PabOThI Ha/l XY/10)KECTBEHHBIM 3BYKOM3BIICUEHUEM B Kilacce opTenuano. (puc 1.)
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HCIIOJIHUTEJIbCKAS 3BYKOU3BJIEYEHUE
KVYJIbTYPA

IMMAHUCTA

® @opmupoeaﬁue MY3bIKAIIbHO ClIYX06020 onvlma

Pa3zsumue my3biKasnbHO20 .
* CiryXOBOH KOHTPOJIb 3BYKOU3BIICUECHUS

molwneHusa
O «O6pa3» BOKaJIbHOI'O JbIxaHus, MPEACIIbIIITAHNC
Passumue 3By4YaHUA; 06pa3ﬁoe BOCIPHUATUC MY3bIKH
eoobpaxceHusa

* TeMOp 3BYyKa, IBI)KCHHE 3ByKa, TApMOHHS, AMHAMHUKA
MysbikaneHole cp edcmea u OamaHc , Gppa3upoBka U Gopma, eganb, THTOHALMS,

ebipasumesnbHocmu BEC, IITPUXH

TexHu4Yeckue npuemol  KOHTaKT ¢ KJIaBHaTypoi

* TexHUKA paccIabIeHus WK MEHTAIBHO-
Memoobsi ncuxonoz2uu MEIAUTATUBHBIM TPEHUHT, KOHLIEHTPALUS BHUMAHUS

Puc.1 Metononorus paboThl Ha/l Xy/10)KECTBEHHBIM 3BYKOU3BIICUYCHUEM

Pa3paborannas Hamu cxema-Mofellb padoThl HaJ XYJO>KECTBEHHBIM 3BYKOU3BIICUCHHUEM,
IpearoiaracT MIAHOMEPHOE Pa3BUTHE MY3bIKAIbHO20 Mblullenus yuawezocs. Ho, npexne Bcero,
yU€HHUKaM, B Ipoliecce OCBOEHHUs (HOPTENHaHHOTO HAcHeausl, CAelyeT HaKaIUIUBaTh My3bIKA1bHO-
C/IyX060il onvim, HEOOXOAUMBIN JISUCIIONHUTEILCKOTO TBOPUECTBA. B 3TOH CBA3M MPUXOAWUT Ha
yMm BeIckaszbiBanue ['.I".Helray3a o Tom, 4To «mpexiae yeM HavyaTh YYUTHCS Ha KaKOM OBl TO HHU
OBLJI0O MHCTPYMEHTE, OOydJaromuiics [...] HAODKEH IyXOBHO BIAJETh KAKOW-TO MY3BIKOH: Tak
CKa3aTb, XPaHUTh €€ B CBOEM YyMe€, HOCHUTb B CBOEH Jylle M CIBIIIATh CBOUM CIyXOM»
[1.,ctp.11].KpacuBelii SCTETUYECKH BBIBEPEHHBIM 3BYK SBISIETCA CJIEACTBUEM, IIPEXKAE BCErO
IyOOKOro MpOKMBaHMS, MOHUMAHUS U JKUBOTO BOCTIPUSTUS MY3BIKaJbHOTO HCKyccTBa. Bce 3To
OCYIIECTBIISIETCS.  Ha OCHOBE 3amaca CIyXOBBIX BIIEYATIEHMHM, HX IIOCTOSSHHOTO IIPUTOKA,
HAKOIUIGHHs IIMPOKOTO CIYXOBOro oOmbiTa. BHe omblTa W BHE omnpeneiaeHHoro ¢GoHaa
crenu(pUYecKuX CIyXOBBIX MPEACTABICHUN HEBO3MOXHO MMO3HATD SI3bIK MY3bIKH U €€ COJCPKAHUS.
[ToaTOMy TTaBHOHM TMETArOrH4YeCcKO CTpaTerue W MPeAnochUTKON 3((PEKTUBHOCTH OO0ydeHUS
clelyeT CuUMTaThb HAKOIUIEHWE JAHHOTO  MY3BIKAJIbHO-AYXOBHOrO ombiTa. Haxoxaenue
HEO0OXOUMOT0 3BYKa HEPa3phIBHO CBSA3aHO C MOCTHKEHHEM UACHHO-00pa3HOrO CMbICIA MY3BIKH U
TpeOyeT BBIXOJa 3a ero mpenenbl. My3bIKaabHBINA OMBIT U 3HAHUSA, UX 00BEM U MPUYMHOKEHUE HE
TOJIBKO CO3/AIOT IMOYBY JJISi OCMBICIEHUS M 0000IIEHUS MY3BIKAJIbHBIX SBJICHHUI, HO BO MHOTOM
OTIPEICNISIOT KAYECTBEHHYIO CTOPOHY MBICIHTENBHBIX ONEpaluid, CTUMYIUPYIOT OTPabOTKY
CIIyXOBBIX MPEJICTABICHUN U KaK CIEACTBHE CIOCOOCTBYIOT XYA0KECTBEHHOMY 3BYKOU3BJICUEHHUIO.
Pacuiupenue ciiyXxoBOro ombITa JOJKHO OCYIIECTBIATHCS KOMIUIEKCHO: B XOA€ WHIMBUIYAIbHBIX
3aHATUMN; 32 CUET CaMOCTOATEIHHOIO U3YUEHUs JOMOJHUTEIBHOIO penepryapa B 3CKU3HOU dopMme;
BO BpEMsS KOJUIEKTHBHBIX MPOCIHYIIMBAHUN 5K3aMEHAIIMOHHBIX WM KOHUEPTHBIX MPOrpaMm
y4Yaluxcs; BO BpeMsl MOCEIIeHNs KOHIEPTOB, CIYIIAHUs MY3bIKH BO BHEYPOUHOE BPEMS U T.JI.
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HckycHoeBnageHne 3BYKOM, Ha Hall B3[JIsI, HAOpSIMYIO CBSI3aHO C MBICIHUTEIbHBIMU
CcrocoOHOCTsAIMHU y4arerocs. B mporecce dhoprenranHoro oOydeHus: OJTHON M3 BaXXHEHITUX 3a7ad
rearora SIBJIIETCS Pa3BUTHE MY3bIKaAnbH020 mbiuinenusa. 1lo muenuro ['.I.Helraysa 3amaua
nejarora He JOJKHA OrPaHUYMBAThCS JUIIb PA3BUTHEM y YYEHUKOB «YMEHHSI ABUTaTh NalblaMU».
Hacrosimuii memaror MoJbKeH JaBaTh BECh KOMILIEKC 3HAHHA, HEOOXOMUMBIA IS W3YYCHHS
MY3BIKaJIbHOTO perepTyapa: TOJIbKO MPHU 3TOM YCJIOBHH OyIyT pa3BUBAThCS KaK MHAHUCTHUYECKHE,
TaK U MY3BbIKQIbHO-TEOPETUUYECKUE, 3CTETUUYECKUE, I103HABATEIbHBIE BO3MOKHOCTH YYAILUXCS.
HcnonHeHue KaxxJoro COYMHEHUS JOJKHO PACKPBITh €r0 CYIIHOCTb, JOJKHO OBITH OCMBICIEHHBIM
U JIOTUYHBIM, MOTOMY YTO 3BYKOMU3BJICUEHHE, SBIISISICH BCEro JUIIbL CPEACTBOM (MyCThb U
CTpaTerMueckd Ba)XHbIM) B XYJOXKECTBEHHOW peau3alid IPOU3BENEHHUS, B KOHEUYHOM HTOre
OTIpE/ICNIIeTCS YPOBHEM TOHMMAHUS U CIEIU(UKON TOJIKOBAHUS HACHHOIO 3aMbICiia W3ydaeMou
My3bIkH. Heo0X011MO 3aMeTUTh, YTO MPOLIECC PA3BUTHS MY3bIKATbHO20 MblUUIeHUs TOTKEH HOCUTh
HE CTUXUHHBIM, a cucmemuvbili XapakTepu TMOJUUHATHCA MY3bIKAIbHO-XYA0KECTBEHHBIM
npUHLIMIAM. AKTHBHOE NpUOOpeTeHHe 3HAHWUW; pa3HooOpaszue, U caMoe BaKHOE, CHCTEMHOCTb,
UEPAPXUYHOCTh HM3y4aeMOr0 MaTepualia; AaKTUBU3ALUS SMOIMOHAIBHOW c(epsl ydamerocs;
CTUMYJIMPOBAHHUE €r0 TBOPYECKOrO MOTEHLIHMAIA U T.J. — ONPEAEISAIOT YCIEIHOCTh JOCTHKECHUS
NOCTaBJICHHBIX Lenel. Ho memaroram HeoOXOJMMO MOMHHUTB U TOT (PAaKT, 4TO YUEHHUK CIIOCOOCH C
WHTEPECOM 3aHMMaThCs JuIb 15-20 MmunyT. [loaToMy cnenyer caenarh paboTy O4YEHBb MOHSTHOM,
palMOHAIbHON U HEYTOMUTEIBHOM.

Oco0oe BHUMaHKHE HEOOXOAUMO YIENATh PA3BUTHIO 0OPA3HO20 MblulleHUs FOHOTO THAaHUCTa
KaK OCHOBE JMHAMHUKO-KOJIOPUCTHYECKOTO U APTUKYISLIUOHHOTO MHOT0o00pasusi (opTenuaHHOro
Tyme. JlMHaAMUKa, KOJOPUCTMKA W apTUKYJALUS — TpU KWUTA, HA KOTOPBIX 3MKIETCS
BBIPA3UTENBHOCTh (hopTenMaHHOW Urpbl. UeM mIMpe IIKaja HIOAHCOB KaXKIOH U3 MEpeYrCICHHBIX
chep B apceHane MUAHKUCTA, TEM BHIIIE €0 MacTepCTBO, CUJIbHEE BO3JEHCTBHE €r0 HCKYCCTBA.
Brionne oueBuaHO, 4TO (hopMupOBaHHE NPOPECCHOHATBHOIO YMEHHS HCIIONHATh MY3BIKY C
JTUHAMUYECKHM, TEeMOpalbHBIM M apTHUKYISLUOHHBIM MHOrOOOpa3MeM He JOJDKHO ObITh
BBIXOJIOIIEHHBIM, CBSI3aHHBIM JIMIIIb C MOHATHEM «TPOMKO-TUXO0», «PaJlOCTHO-TPYCTHOY, ,,staccato-
legato® m UM TOmMOOHBIMH, HO Oa3uWpoBaThCA Ha (haHTA3MM FOHOTO MY3BbIKAHTa, €r0 JIyXOBHO-
HMOIMOHAIBHOM OIIBITE, BKIIOYAIOLIIM 00pa3HOe MBIIIJICHHE.

Mysvikanouvte cpeocmea  evipazumenvhocmu (MCB) — 59310 TE cpeactBa
BBIPA3UTEIHLHOCTH, OJarofapss KOTOPHIM UCIIOTHUTENb MOKET TepeaBaTh CBOM YyBCTBA U 00pa3bl
yepe3 3BYK, 4epe3 Urpy Ha MHCTpyMEHTE. Eciu y UCHOMHUTENS HEJOCTATOYHO 3HAHUN, YMEHUN U
HaBbIKOB MCB, T0, Kak Obl OH HU CTapajcs ChIrpaTh MPOU3BEICHUE BBIPA3UTEIHHO, Y HETO HUYETO
HE MOJIyYuTCcss — Bce OyleT 3BydaTh HE TaK, KaKk OH UYyBCTBYET, HE TaK, KaK XOYeT U MOXKET
ceirpath. Ero ucmnonnenue He OyneT OTpaxkaTb €ro 4yBCTBa, oOpasbl u mepexuBanus. K MCB
OTHOCSITCSI: meMOp 38yKa, O8uUdCeHue 36YKd, 2ApMOHUA, OUHAMUKA U OAlaHc, OKpAcKa 38YKd,
neoanb, UHMOHAYUA U 8eC, WMPUXU, Ppasuposka u opma, mMy3viKalbHas pedb, mMemp, oopas u
oaoice apmucmusm.

KoHTakT ¢ kjJaBuatypoii — Haubosee BaXHasi YaCTh MEXHUKU 36YKOU36Ie4eHUs, TaK KaK OT
KAaueCTBA HABBIKOB, €r0 COCTABJSIOLIMX, BO MHOIOM 33aBUCUT PE3YJbTAT HCIIOJHEHUS MY3bIKH.
Pa3Butre HaBbIKa BECOBOW WIpPbHI, HaBbIKA WUIPbl LENKUMU U CHIbHBIMU HalbllaMU MPHU
pacKpenouIEHHBIX MBIIIIAX PYK U HaBbIKa (pU3HUECKON GUIMPOBKU 3BYyKa UTPAET NMEPBOCTEIEHHYIO
pons B oOydeHuu. IlepBble JBa HACTOJIBKO, 4YTO HUX HEOOXOAMMO paccMaTpuBaTh BO
B3auMOIecTBUH. [IMaHKUCT TOHKEH OBITh B COCTOSTHUU PETYJIUPOBATh CUITy KpalHel ¢anaHru, Kak
OBl cpacTasich C KJIaBHIICH, «BBITSITHUBAas» W3 HeE 3BYK, U B TO K€ BpPEMs, KOHTPOIUPOBATH
OecrpensTCTBEHHBIH MOTOK Beca, MEpPeMElaeMblii Ha MalbLbl Yepe3 PACKPEMOIIEHHBIE MBIIIIIbI
pyk. MMeHHO B 3TOM BO MHOIOM KpoeTcss (U3MYECKH CEKpeT KpacuBOTO OOJBIIOTO
dbopTenrnaHHOTO TOHA.

«O0pa3» BOKAJBLHOIO AbIXaHHMA. Benukne xomMmno3utopsl M nmuaHuctel 19-20 croneruii
npu3bIBaIM O0yUaromxcs urpe Ha ¢oprenuano: «Eciu xomume evipabomams kpacomy, 2nyouny u
PpazHoobpaszue mowna, yuumecs 3mo 0eiamv y 6blOAWUXCA B0KAIUCMOsy. Jlydiiel moxBayoi
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NUAHUCTY-apTUCTY BO BCE BpeMeHa OblIo: «Y Hero/He€ posuib CIOBHO MOET - roBoputT». Ilenaror-
nuanucT B.MaxkapoB [6] yTBepKaaeT, 4To TJIaBHas ujes «o0paszay BOKAIBHOTO JbIXaHUSI COCTOUT B
TOM, YTO H3BJeKas 3BYK M3 (OpTEmuaHo, Bbl Kak Obl mojpaxaere mporeccy mneHus. «Poisb
nuadparMel y MHAHUCTA BBIIOJIHAOT NaNbIbl U BCE msicThe. [IpnyéM, KOHYMKH NalbLEB — 3TO eIé
U «I3BIK», a CBOJ JIaJloHEeH — «HEOO». 3amscThe, MPEAIyIeybe U IJICUO0 — ATO MYTh JIBHKCHHUS
BO3[yXa, OTO JKM3Hb 3ByKa. [IO3BOHOYHMK W CIOHMHAa — O3TO PE30HATOPBI, CO3JAIOIINE
«akyctuueckuit» 3¢dext 3Bydanus. 3ByK OBMXKETCS B UX HANPABICHUU M OTPAKACTCA OT HHX.»
@DopMHpOBaTh HABBIK ««00pa3» BOKAJIBHOIO IbIXaHUS HEOOXOJMMO MpPEXKIE BCEro B Ipolecce
IIPOXOXKJICHUS C YYEHUKAMM HACTOSILEH, BBICOKOM MY3bIKA. Te€M He MEHee, IPUBEIEM HEKOTOPBIC
yINpaKHEHUsI, CHOCOOCTBYIOLIME PAa3BUTHIO STOr0 HAaBbIKA, HCIOJb3ysd MaTepHall SK3EpCHUCOB
I'anona.

B R
‘rrrPrer) P rrrPrrrPrrrPrrp!
1 . BOOX BblOOX 2 . BAOX BbIOOX
7_7_7_7_7& S
berrPrrelrrrirer¥rrelrredrerbrrr
3. BAOX BbIAOX

CiayxoBoid KOHTPOJIb 3ByKouM3BJedeHusi. OIHMM M3 caMbIX pPacnpoOCTPaHEHHBIX
po(heCcCHOHANTLHBIX HEIOCTATKOB IOHBIX MHAHHCTOB HM3JaBHA SIBIICTCS HECIIOCOOHOCTH CIBIIIATH
peaIbHO 3BYYAIyIO MOJ UX MajiblaMu My3bIKy. OHHU BBIKJIAJBIBAIOTCS AMOLKUOHAIBHO, T0OPOTHO
CIPABISIOTCS C TEXHUYECKU CIIOKHBIMU TMAcCakaMH, HO, YBBI, peallbHO He ciblmar ceds. [lo3xe,
1ocJie BBICTYIUICHUS, MPOCIYIIMBAs 3aliCh, OHU HEPEIKO YAMBIAIOTCS (DaKTy CBOEH WIpbI, HE
MOHUMAasl, KaK BO3HUKJIU T€ WU UHBIC HIOAHCHL: THHAMUKA, TEMOp, Tenanu3amnus, apTuKysanus. M
Ka3aJIoCh, YTO Ha clieHe Bc€ ObUTo MHaue. [IpuyMHBI 3TOTO SBIIEHUS CBSI3aHBI C TEM, YTO, BO-
MEPBBIX, T€ U3 YYaIIUXCSA, KTO 00Ja/laeT CHIBHBIM TEMIIEPAMEHTOM U JHEPreTUKOW, BHIXOMS Ha
CIIEHY, HE MOTYT COBJaJaTh C COOOW M «TJyllaT», WIM WHAYe, <«GaKUMAIOT» 3MOIMOHATILHBIN
YPOBEHb UX CAMOBBIPAXXEHUSI, — M1OJ] SMOILMOHATBHBIM YPOBHEM IO/IPA3yMEBAeM HE WHCTUHKTUBHO
BBITNIECKUBAEMYIO HHEPrUi0, HO TMEpEeKUBAHUE MY3bIKM, OCHOBAaHHOE Ha CBSI3M WHTYHIIHH,
WHCTUHKTa U WHTEJUIEKTa [TpU «W»], ¥, BO-BTOPBIX, - 3TUM «CTPAJAIOT» y4allUuecs C CHIbHBIM
TEMIIEPAMEHTOM U HE UMEIOIIME TAaKOBOTO, - y MHOTHUX OOydJaromuxcs urpe Ha (oprenuaHo He
cOpMUPOBAHBl  HABBIKH,  SBJSIONIMECS ~ BaXKHEHIIEW  YacThIO  CIYXOBOTO  KOHTPOJIS
3BYKOU3BIICUCHHUS: NPEOCIbIUAHUE 38YYAHUS, KOHMPOIb NPOOONIHCUMENbHOCIU U (DUIUPOBKU 38)Kd,
cavluanue cebs «co CmopoHbLY.

Ecnu y ucnionHutens ecth ACHOE XYA0KECTBEHHOE HAMEPEHHUE €CIIM MY3bIKa 3BYUUT Y HETO
BHYTpH, OH CymeeT (...) YBIeYb clymaTelield, He mpuleras HU K KaKUM BbIUypaM U yXUIIPEHUSM
(A.B.I'onpaenseiizep).[3]

CrocoOHOCTh MPEACTBINIATh 3BYK — ITAJIOH MaCTEPCTBA MCIIOTHHUTEIS, TTOKA3bIBAIOIIHMA, YTO
apTUCT 3BYYMT TakK, KaK XOUeT, a HE TakK, Kak BHIXOAUT. OHAKO, JOCTUYb 3TOTO HEJErKo, IOTOMY
YTO BBICKA3bIBAHWE MY3bIKaHTa JOJDKHO OBITH XOpOIIO COaJaHCHPOBAHO: OJHOBPEMEHHO
SMOILIMOHAIBHO [a HE CYXO-CKYYHO| U MOHSTHO MO CMBICTY. THUMHYHBIMH OLIMOKAMU y4alllUXcs B
cdepe CIIyXOBOIO KOHTPOJIS SBISIOTCS CIEAYIOIIME: HeyMeHue CAyuwams 3amuxauue 368YKOGOU
80/IHbI, COEOUHEHUe npedulecmayrowel U nociedyioujeli 36yYKO8bIX 60IH, MOMEHM 0C8000HCOEHUS
HOBOUL 38VKOBOU 60IHbI OM 00epmoHo8 npedvioyujel, HenpeMeHHBIM YCIOBHEM BOCHUTAHUS
HaBbIKA CIBINIATH CE0sI «CO CTOPOHBI» ABJIAETCS Pa3BUTHE BHYTPEHHErO ciayxa MUAHUCTA, KOT/la He
najgbllbl, WCIOIb3Ysl CBOIO MEXAaHHWYECKYIO MaMsTh, MAYT BOEPEAM TOJIOBBI, HO MMEHHO TOJOBa
CBOMM BHYTPEHHHUM CIYXOM JUKTYET NaibllaM CLIEHAPUI UTPBHIL.

B.MakapoB [6] cuuTaer, 4TO OT TOrO, HACKOJIbKO IOHBIA THAHUCT BIANEET MEXHUKOU
paccnadnenus 3aBUCAT MPAKTUUYECKH BCE COCTABIISIONINE MCKYCCTBA 3BYKOM3BIICUCHHS: KOHTAKT C
KIIaBUATypoi, TPOo(ecCHOHANLHOE [bIXaHUE, CIyXOBOW KOHTPOJIb, JHEPreTHKA, IWHAMHUKA,
KOJIOPUCTHKA W apTUKyJsuus 3BydaHusi. C pa3BUTHEM yMEHHs paccialieHHs] CBA3aHO TakKke
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dbopMUpOBaHUE CIIEHUYECKH-aPTUCTUUECKUX HABBIKOB MTMAHUCTA U, TTOXKATYyH, caMoe TJIaBHOEe, — 0e3
Yero HUKOTIIa He CMOKET 0OONTUCH HU OJIMH, OOyJarouuiicss urpe Ha (OpTENnruaHo, U 4To SBISETCS
HEOTHEMJIEMOH YacThIO MPOJAYKTUBHOTO UCTIOTHUTEIHCKOTO MPOLIECCa, — KOHYEHMPAYUsi GHUMAHUSL.
Pa3BuTHE BBICOKOTO ypOBHS KOHLIEHTPALlMA BHUMaHUsI 0€3 UCIOJIB30BaHUsl TEXHUKHU pacciabieHus
MOMPOCTY HEBO3MOXKHO. Mexay TeM, npodecCHOHalbHAs KHU3Hb YYallerocss MPOTEKaeT, Kak
paBujIo, B TPEX cdepax:

®  VPOK C nedazocom,

® camocmosmenbHble 3aHAMUS,

® U, KaK umoe, 8blcCmynieHus nepeo Ciyuamensimu.

B xaxnol W3 HUX KOHYyeHmpayus WTpaeT pemaroiyr podb. [Ipu 3ToM mogyepkHEM, 4YTO
oOydeHne OCYIIECTBIIeTCS Ha (POHE HEBEPOSTHO HMHTEHCUBHOTO, MTOIYaC, arpeCCUBHOTO XapakTepa
COBPEMEHHOTO OBbITHS, KOTOPBIH HE MOXXET HE OTpa)kaThCsl Ha INCHUXO-(QU3NYECKOM COCTOSHUU
ydamierocsi, TpOSBISASCh B TPEBOXKHOCTH, HE KOHTPOJHUPYEMOM TMOTOKE HH(OpPMAIIHUH,
MIPOHUKAIOIIEH B CO3HAHHNE, HEYMEHUU (PUKCUPOBAThH U BBIMOIHSITH IOCTABICHHBIC 33/1a4l, HU3KOM
DHEPreTHYECKOM YpPOBHE HCIOJNHEHUS, IUCKOM(OPTHOCTH Ha CIEHE, «aBapUIHOCTHU»  UTPHI,
CBA3aHHOM KaK C IHAaHUCTHUYECKHMM KadyeCcTBOM, TaK M C «OTKazom» mnamsaTH. «OcoOeHHocTH
TEXHHUKHU pacciabieHus] CBSA3aHBI C TEM, YTO C TMOMOINBIO CO3HAHUS MBI KaK OB «OTBJICKAEM),
«YBOJAMM) HAIlld MBIl OT PEaJbHOCTH, «IIpeBpalas UX B aOCOJIOTHYIO IPOTHUBOMOJIOKHOCTH
HANPSDKEHHOCTH, TEM CaMbIM OJHOBPEMEHHO PACKpEromias OTPOMHYIO JHEPTHI0, TAasIIyCs B
HAIIUX TeJIe U JyXe, U 3HAUUTEIHHO SKOHOMSI €€ pacXoj BO BpeMs UCIIOJIHEHUS, a TAKXKe C TEM, YTO
BBITIOJHSS CTICUATIbHBIC YITPAKHEHHUS Ha pacclallieHne, Mbl «9MCTUMY HAIlle CO3HAHUE, «aTaKys»
HEKOHTPOJIHUPYEMbI MH(GOPMAIMOHHBINA MOTOK, U CO3/aBas MOJE U «YUCTOrO» CO3epLaHus —
NEPEKUBaHUS MY3BIKU.» [ 6]

O06o00mmast BBINIECKA3aHHOE, HEOOXOAMMO 3aMETHTh, YTO pa3padOTaHHAs HAMH CXeMa-
MoOJedh  pabOThl  HAJ  3BYKOM3BICUCHHEM  OTOOpakaeT  pa3inyHble  O00JIACTU-ACTICKTHI
UCIIOJTHUTENIbCKON JIeSITEIbHOCTH: XYJI0’KECTBEHHO-3CTETHUECKYIO; TICUXOJIOTO-TIeJarOrMuecKylo;
WHCTPYKTUBHO-TEXHUYECKYIO, IIHPOKUN OXBaT KOTOPBIX mojapazymeBaeT d(hQekTuBHOE,
MHOT'0ACTIeKTyalbHOE pEIIeHWEe BBABUHYTOM Hamu mpobiembl. Mcmonb3ys MNpeanokeHHYIo
«CXEMY-MOJIeTb» B MOBCEAHEBHOW MENAarorniyeckoi MpakTUKe, MOXKHO HE TOJBKO HAYYHTh FOHBIX
UCIIOJTHUTENIEH XYyJ0’KECTBEHHOMY 3BYKOM3BJIEUEHHUIO, HO U, B LIEJIOM, CIIOCOOCTBOBATh PAa3BUTHIO
WX UCIIOJIHUTEIHCKOU KYIbTYPBHI.
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4.6. Dimensiunea pedagogica a creatiei lui George Enescu

Margarita TETELEA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Complexitatea personalitdti lui George Enescu, vasta activitate a marelui maestru al muzicii
romanesti, rolul deosebit pe care l-a avut in dezvoltarea culturald si muzicald a vremii si care se
rasfrange atat de cuprinzator 1n insasi viata noastra muzicala de azi, sunt de natura sa determine fata
de personalitatea, creatia si activitatea lui Enescu o deosebitad exigenta si in partile Basarabene, mai
ales ale Baltului, unde marele maestru a poposit de nenumarate ori In perioada anilor interbelici
1918-1937.

Astazi dispunem de un vast material factologic, ce ne dezviluie activitateapedagogica si de
propagare a artei muzicale Tn masele largi de catre geniul Enescu. Existd un sir de documente si
marturii selectate Tn arhivele Baltului si a Chisindului, care ne marturisesc elocvent despre faptul ca
George Enescu nu s-a temut sa plece in turnee destul de complicate in conditii materiale
neavantajoase. Sunt virtuti care intregesc portretul muzicianului, luminand unicitatea geniului
enescian. Desi tot mai multi cercetdtori contemporani recunosc in creatorul roméan un spirit de
sintezd universald, totusi George Enescu se inscrie — in primul rand — cu personalitatea de sinteza
primordiald a culturii muzicale romanesti. Asa cum spunea scriitorul Gala Galaction, pe bund
dreptate Enescu reprezinta pentru noi o ,avutie nationald”, ce exprima activitatea artisticd si
iluminista enesciana pentru arta autohtond(Cozma, 1981). Cum privim astdzi mostenirea artistica si
iluminista a geniului muzician din perspectiva istorica?

Daca pe vremurile interbelice baltenii aveau nevoie de concerte de muzicd valoricd spre a
contribui la educatia estetica a marelui public, si daca In scena balteana acesti artisti apareau rar,
atunci astdzi in Intreaga noastrda culturd modernd este nevoie de o reinviere totala a acelor traditii
care s-au zamislit in epoca interbelica sub ,,bagheta” marelui geniu.

Dupa marile metamarfoze ce s-au produs la inceputul anilor "90 a sec. XX (revolutia romana,
caderea Imperiului sovietic comunist) marile spirite basarabene tot mai mult isi indreptau cugetul si
privirea spre adeviratele valori nationale. In acest context, in anul 1995 din initiativa directorului
scolii de muzica pentru copii din Balti, dl. dr. Valeriu Tetelea, si prin hotararea primariei
municipiului Balti, scolii i-a fost conferit numele lui George Enescu. Inspiratia pentru numele
geniului i-a venit dlui Tetelea in urma studiilor doctorale la Iasi, sub Indrumarea marelui Maestru
Ioan Pavalache, dirijor de cor, personalitate marcanta a culturii corale romanesti din a doua jumatate
a sec. XX. Maestrul Pavalache a fost invitat ca oaspete de onoare in anul 1997 la inaugurarea
numelui scolii - GEORGE ENESCU

Tot in acea peroioadd, in arhivele baltene au fost identificate date factologice despre
activitatea iluminista si artistica a geniului la Balti.

Pentru prima datd George Enescu vine la Chisindu cu concertele sale faimoase, fapt ce a
produs o impresie adanca asupra maestrului, ceea ce l-a facut sa declare ca ,,publicul basarabean a
stiut sd aprecieze adevarata valoare a concertelor simfonice. Lumea de acolo este, iIn mare parte,
culta.Concertele noastre au facut deci un mare contrast si au fost suficient de bine apreciate. Foarte
multe parti au fost bisate si repetate”(Danila, 2006).

Totodata Enescu pledeaza pentru necesitatea infiintarii la Chisindu a unui Conservator si a
orchestrei simfonice. Maestrul afirma, ca: ,,Basarabia este pentru noi un juvaier in toate privintele si
datoria noastra este sa ajutam prin toate mijloacele trezirea poporului la viata culturala si artistica,
cautind simpatia fratilor nostri moldoveni si facindu-le tot binele de care au fost privati atata vreme”
(Danila, 2006). ,, Asa de mult am indragit aceastd tara — avea sa marturiseasca maestrul aceluiasi
ziar (29 martie) — incat o sa vin in curind iarasi pentru a da concerte la Balti, la Soroca si oriunde m-
ar chema cineva. As fi fericit daca as putea ajuta din venitul concertelor orice fel de binefacere”.
(Danila, 2006).

Celebrul muzician al epocii George Enescu poposeste la Balti pe 12 aprilie 1918, concertand
in sala culturald ,,Modern”. Din presa balteanad din acele timpuri aflim ca intreg beneficiu a fost
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depus de domnia sa pentru scopuri culturale, astfel luand fiinta la Balti Casa de citire si Societatea
culturala ,,George Enescu”.

In asa mod, la Balti la 15 august 1918, este infiintatd Societatea Culturali si George Enescu,
care a fost votata prin statut si alegerea unui comitet de conducere la acele 20000 lei, lasati de
Enescu in urma concertului sdu din aprilie. Societatea George Enescu de la Balti isi propunea o
activitate pe masura unui minister.

A doua oard George Enescu a venit la Bélti la 25 mai 1923. Acompaniat de talentatul pianist
Nicolae Caravia, prezinti un exceptional concert in teatrul Unirea. In ziua recitalului marele
maestru vizitase Biblioteca Societdtii ce-i purta numele, unde a lasat mai multe volume de carti.
Presedintele Societatii dl. dr. Buzenschi i-a multumit cdlduros in numele orasenilor. Gazduit si de
dl. St. Sadovici, presedintele comisiei interimare a orasului, la ora noud seara, intr-o sala devenita
mult prea neicapatoare, celebrul artist a fascinat publicul baltean.

Tot in aceasta perioada G. Enescu face cunostintd cu clasa de vioard a scolii de muzicd din
Balti, unde in cartea pentru oaspeti scrie: ,,Sincerele mele felicitari Domnului profesor de violina
Beno Echerling pentru exceptionala sa metoda, justetea si tinuta elevilor sai demnd de laudd”
(Danila, 2006).

Arhivele cercetate ne mai dezvaluie faptul, cd George Enescu mai concerteazd la Balti n
1927 (13-14 martie), 1932 (24 mai) si 1937, cand la 24 noiembrie la gara Pamanteni, celebrul
compozitor si interpret a fost intampinat cu ovatii de intelectualitatea roméneascd in frunte cu
Mihail Cucer, primarul municipiului, care a depus toata staruinta sa-1 primeasca pe Inaltul oaspete
cum nu se poate mai bine.

Intr-un concert la Teatrul Scala, maestrul a fost omagiat la Cercul militar de citre Societatea
Enescu, unde au rostit calde si emotionale cuvantiri generalul Bengliu, comandant de divizie,
prefectul judetului Em Catelly, directorul liceului ,,Jon Creangd” si prim-vicepresedinte al Societatii
M. Viluta, decanul biroului de avocati Ioan Pascu si altii. Dupa cum mai mentiona presa balteana,
s-au evocat primii ani dupd unirea din 1918, cand maestrul Enescu, sol genial al simtirii romanesti,
realiza cucerirea sufleteasca a Basarabiei.

Aceste cronici istorice, legate de viata cultural-artisticd si educationald a Baltului, i-a facut
pe membrii colectivului pedagogic al scolii de muzicd George Enescu din Balti si mai mult sa-i
perpetueze si si-i eternizeze numele marelui geniu. Incepand cu anul 2006, la celebrarea celei de-a
125-a aniversari de la ziua de nastere a lui George Enescu, la Scoala de Muzicd din Bélti a fost
inaugurata si desfasuratd prima editie a Festivalului-concurs National al tinerilor interpreti George
Enescu in colaborare cu Uniunea Compozitorilor $i Muzicologilor din Moldova.

Festivalul-concurs ,,George Enescu” a devenit o traditie, care se desfasoara o data la 5 ani si
este prilejuitd catre aniversarea genialului compozitor. La a II-a Editie din anul 2011, acest mare
eveniment a fost sponsorizat de catre violonista cu renume din Germania Tanya Becker care a
concertat in anul 2010 la Balti. Obiectivul major al acestui Festival-concurs (3 editii) a fost
selectarea si valorificarea tinerilor interpreti violonisti §i pianisti din invatimantul artistic din
Nordul Moldovei si a cuprins competitii interpretative intre elevii violonisti si pianisti ai scolilor de
muzicd/arte din nordul RM.

Toate aceste concursuri au fost evaluate si jurizate de specialisti de naltd anvergurd din
domeniul muzical-artistic din R. Moldova si Romania.

Tot in contextul valorificarii artei interpretative profesioniste, la Balti la Universitatea Alecu Russo,

Facultatea de Stiinte ale Educatiei, Psihologie si Arte, Catedra de arte si educatie artistica a fost
oficializatd activitatea Filarmonicii pentru copii in numele luiGeorge Enescu(Extras din procesul-
verbal nr. 16 al sedintei Senatului Universitatii de Stat ,, Alecu Russo” din Balti din 25 iunie 2014)

Filarmonica pentru copii George Enescus-a infiintat in anul 1999, moment de rdscruce in
istoria Republicii Moldova, cand numai s-a inceput redobandirea independentei statale, cand in
fiecare domeniu de activitate umana cultura a devenit un imperativ, cind s-au distrus organizatiile
ideologice vechi, dar in locul lor nu s-a creat nimic. Acest gol cu usurinta a inceput sa fie acoperit
de numeroasele discoteci cu repertoriu lipsit de valori si video-salonuri.
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Cel mai inalt obiectiv al Filarmonicii pentru copii George Enescua devenit nu arta in sine, nu
educatia/culturalizarea tinarului ca ceva aparte, ci stabilirea relatiei/raportului OM -ARTA in cadrul
unei diversitati de actiuni cultural-artistice. Elevii din invatamantul preuniversitar din Balti, dar si
studentii tuturor facultatilor USARB detin un potential artistic creativ foarte inalt, cu extindere in
toate domeniile artelor. Filarmonica pentru copii George Enescua devent o deschidere, o posibilitate
de realizare a acestui potential. Parteneriatul in activitatea Filarmonicii pentru copiiGeorge
Enescuconstituie a doua dimensiune, deoarece a devenit posibil de extins activitatea dincolo de
universitate §i municipiu - prin participarea si concursul elevilor din Tnvatamantul artistic din
localitatile de Nord a RM.

Primul concert in cadrul Filarmonicii pentru copiiGeorge Enescua fost organizat in anul 1999

de catre cadrele didactice a Facultatii de Muzica si Pedagogie muzicald, USARB 1in colaborare cu
scolile din invatdmantul artistic din mun. Balti cu genericul ,,Colinddm, colindam..”. Atat artistii
acestui spectacol muzical, cat si spectatorii lui toti erau elevii din institutiile preuniversitare din
Balti. Aceste spectacole/concerte tematice, traditional, se desfagsurau lunar (septembrie-iunie) si cu
timpul s-au extins In plan artistic cu participarea artistilor-interpreti de muzica clasica si populara,
atat din tara noastra si de peste hotarele ei.
Astazi Filarmonica are n palmares peste 300 de concerte sustinute de catre elevii talentati din
scolile de muzicd/arte din Balti, Orchestra simfonica ,,Jakobsplatz” a Filarmonicii din Munchen
(Germania), societatea ,,Remember Enescu”, Bucuresti (Romania), Casa Poloneza (Bucuresti),
Filarmonica ,,Serghei Lunchevici” din Chisinau, Sala cu Orga din Chisindu, Filarmonica din lasi,
Romania, Conservatorul de Stat din Kiev (Ukraina), Conservatorul ,,P. Ceaikovskii” din Moscova
(Russia), Universitatea de Stat ,,George Enescu” din lasi (Romania), liceele de muzica/arta din
Chisinau, Academia de Muzica, Teatru si Arte plastice din Chiginau.

In cadrul Filarmonicii pentru copiiGeorge Enescu, la Universitatea de Stat ,,Alecu Russo”,
Sala Polivalenta, Sala de concerte a blocului II, in fiecare an, in zilele Festivalului international
,Martisor” se desfasoara diverse concerte de muzica academica de inalta calitate in care evoluiaza
interpreti din tara si de peste hotarele ei, spectatori ale carora sunt studentii Universitatii si elevii din
invatdmantul preuniversitar din Balti.Unul din obiectivele acestui festival in Filarmonica din Balti
este valorificarea creatiei lui George Enescu.

Pe langa Filarmonica de copii exista si comitetul metodic care organizeaza in fiecare semestru
master-class-uri, prin selectarea a celor mai performanti pedagogi-muzicieni din institutiile de
invatdmant artistic din Moldova, Romania, Italia, Russia, Franta. Prin activitatea sa la USARB
Filarmonica pentru copii, in acesti 18 ani, a devenit un centru metodico-stiintific si de creatie
recunoscut la nivel national si international.

Planul strategic de dezvoltare al Filarmonicii pentru Copii din cadrul USARB reprezintd un
imperativ al procesului de reforma a invatdmantului superior, care asigurda mecanismul de
planificare si realizare a procesului de modernizare a vietii prin intermediul si pentru cultura.
Strategia oferda baza pentru organizarea activitafii de culturalizare a tineretului studios din cadrul
universitatii si in mediul comunitar din Zona de Nord a RM.

Pentru elaborarea strategiei, a fost realizatd o ampla analiza a conditiilor si ofertelor cultural-
artistice din mediul universitar, punctele forte, punctele slabe, oportunitdti si riscuri, In contextul
social si economic local/national, dar si prin prisma globalizarii si integrarii in Uniunea Europeana.
Au fost consulta-te cadrele didactice reprezentative din USARB si in vederea complementari-tatii,
sinergiei in conformitate cu actele de reglementare institutionale si na-tionale .... reglatorii la nivel
institutional si national din domeniul educatiei si politicilor culturii, in mod deosebit din domeniul
invatdmantului superior.

Filarmonica pentru Copii George Enescu se propune a fi o substructurd complementard a
Universitatii de Stat ,,Alecu Russo” din Balti, care s-a instituit din nece-sitatea de a desfasura un
program complementar a culturii generale a societatii. Filarmonica pentru copii, timp de 15 ani, si
in continuare, lunar va propune un ciclu de activitati si actiuni orientate spre educarea,
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culturalizarea, spiritualizarea elevilor si a viitorilor profesori, intelectuali, ce se vor Incadra 1n viata
societatii moderne sub diversele ei aspecte, in special cel educational-cultural.

Actiunile Filarmonicii pentru Copii ofera o sansa maritd absolventului de facultate, indiferent
de profil, care In confruntare cu viata si cultura europeana va face fatd onorabil cerintelor, gratie
gradului de dezvoltare a culturii personale si a culturii comunitatii pe care o reprezintd. Mai multe
universitati din Germania, Franta, SUA, Anglia practicd aceasta activitate de a ridica nivelul culturii
generale indiferent de tipul facultatii, prin actiuni specifice in afara programelor de Invatamant.
Conceptul Filarmonicii pentru Copii George Enescu, ca subdiviziune universitard, asigurd o
receptivitate deosebitd pentru cultura nationald/universald, dar si pentru fenomenul cultural-artistic
nou, autentic. Prin participare la actiunile Filarmonicii pentru Copii cistiga nu numai absolventii, ci
egale de afirmare in domeniul cultural-artistic pentru studentii tuturor facultatilor si elevilor din
invatamantul preuniversitar din zona de Nor

Motto: ,,Omul nu se naste, ci devine cult” (Alexandru Téanase)

Misiunea: valorile culturii nationale si universale - valoare a Eu-lui pentru fiecare elev, student si
absolvent al USARB ,,Alecu Russo”.
Viziunea: Filarmonica pentru Copii George Enescu(USARB) - factor influent in schimbarea
calitagii vietii culturale din Zona de Nord a Republicii Moldova.
Filarmonica pentru Copii George Enescu(USARB) actioneazd avand in vedere urmatoarele
directii strategice si obiective:
I. Dezvoltarea culturii organizationale, prin:
- promovarea si implementarea conceptului de Planificare strategica pentru organizatiile din
sectorul cultural in toate actele de reglementare a activitatii Filarmonica pentru Copii.
- monitorizarea activitafii Filarmonica pentru Copii prin intermediul pa-ginii WEB pe SITE-ul
universitatii;
inregistrarea juridica a organizatiei;
autoevaluare §i evaluare a activitatii personalului;
- crearea unei arhive de materiale cultural-artistice acumulate in cadrul actiunilor Filarmonicii
pentru copii;
I1. Organizarea vietii culturale si artistice in spatiul universitar, prin:
e Dobandirea pentru Universitatea de Stat ,,Alecu Russo” din Balti, precum si pentru absolventii
acesteia pe langa statutul de centru de pregatire didacticd, profesionald si de cercetare stiintifica si
atribute de principal centru de educatie, civilizatie si culturd al comunitatii socio-economice din
zona de Nord aRM;
e conceptualizarea si implementarea programelor optionale de culturd generald pentu sudenti si
aprobarea unei agende culturale cu statut de traditie pentru USARB;
e transmiterea generatiilor urmatoare a mostenirii artistice si culturale, a tradifiilor si specificului
autohton a acestor domenii;
e promovarea noutdtii §i experimentului ca mijloc de dezvoltare al artelor, ca generator de
fenomene artistice si culturale in mediul universitar si Intreaga comunitate;
e cresterea resurselor umane implicate In formarea/autoformarea culturii generale in mediul
studentesc;
e ofertarea si sustinerea programelor de culturd si educatie in toate domeniile cultural-artistice in
mediul studentesc universitar si liceal comunitar din Zona de Nord a RM prin intermediul miscarii
de voluntariat cultural, pe criterii de oportunitate, creativitate, eficienta si performanta.

Tot Filarmonicii pentru copii George Enescu i-ar reveni obligatiile sustinerii si desfasurarii
festivalurilor, concursurilor si simpozioanelor de muzicologie si pedagogie muzicala.

Dupa trei Festivaluri-concursuri Nationale George Enescu, functionarea Filarmonicii pentru
copii George Enescu, in cadrul carora se valorifica potentialul posibil de pe ambele maluri ale
Prutului intre promovarea tinerilor interpreti, pianisti si violonisti din scolile de muzicd/arte din RM
prin recunoasterea si impunerea definitivd a celui mai mare muzician roman, intelectualitatea
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artistica din Balti nu se opreste la valorificarea si imortalizarea marelui nume. In primavara anului
2017 in incinta Scolii de Muzica pentru Copii George Enescu a fost deschis si inaugurat Muzeul,
care a valorificat multitudinea de materiale factologice a imortalizarii numelui Geniului muzicii
romanesti.

Iatd de ce consideram ca paralel cu vechile eforturi: Scoala, Festivaluri, Muzeu-merita sa
investigdm forme noi de stimulare a interesului general fata de Geniul muzicii roméanesti: una dintre
cele mai eficiente si imperios necesare fiind fondarea Filarmonicii pentru copii George Enescu.

George Enescu ramane ,,zeul lanus™ al intregii culturi muzicale romanesti, care a privit cu
un ochi de o rard perspicacitate in cele mai indepartate si ascunse unghere ale strdvechii comori
nationale, iar cu celdlalt ochi a strafulgerat viitorul scolii muzicale autohtone, sugerand generatiilor
ce-l vor urma calea spre universalitate.
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CAPITOLUL V.EDUCATIE ARTISTICA/MUZICALA EXTRASCOLARA

5.1. Profesorul pentru elevii dotati artistic: noi deschideri in
formarea universitara

Tatiana BULARGA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Rolul decisiv in dezvoltarea potentialului elevului dotat il revine calitatii sistemului
educational scolar care constituie cadrul principal de formare a personalitdtii. De la functionarea
orientatd si competentd a tuturor elementelor sistemului instructuv-educativ, inclusiv elementele
infrastructurii scolare, va depinde adaptarea copilului dotat la conditiile, relatiile, cerintele scolii si
realizarea/desdvarsirea potentialului dotatului. Totodata, trebuie de semnalat cd pand in prezent
aspectele legate de tipologia dotarii, identificarea, scolarizarea si instruirea copiilor
dotati/supradotati provoaca multiple dezbateri si controverse. Cu toate ca cercetdrile de teren
constata ca dotatii/supradotatii se Incadreaza in categoria minoritara, se impune clarificare cd anume
acesti copii vor deveni elita culturald, stiintificd a neamului, fapt ce necesita din partea persoanelor
implicate in procesul educational o atentie sporita si grija deosebita fatd de elevii sai.

Reiesind din aceste considerente am intentionat sa propunem in rindurile articolului de fata
continutul programului universitar, care presupune initierea studentilor-viitorilor profesori de
discipline artiastice si cadrelor didactice actuali in aspectele esentiale ale sistemului complex de
instruire a elevilor dotati artistic/talentati pentru artd. Avand genericul teoretico-practic prezentul
program vizeaza formarea la studenti/profesori in devenite si profesori actuali a capacitatilor de
aplicare practicd a elementelor sistemului de instruire a elevilor dotati artistic, orientat spre
identificarea timpurie si obiectivd a dotarii, adaptarea dotatilor la conditiile procesului de
invatamant si realizarea continua a potentialului categoriei date de copii. Argumentele expuse pot fi
tratate drept scopul general al programului formativ, Insa il conturdm odata in plus: programul
vizeaza initierea actualilor si viitorilor profesori de discipline artistice (muzica, arta plastica,
coregrafie) in problema identificarii, instruirii, educarii, stimularii elevilor cu un grad ridicat de
capacitati artistice/dotati artistic, formarea la studenti si profesori a competentelor de efectuare
eficienta a actiunilor educationale mentionate, asimilarea comportamentului pedagogic adecvat
cadrului educational.

Programul formativ stipuleaza atingerea urmatoarelor obiective generale la nivel de
cunostinte:

- conceptul dotarii/talentului pentru muzicd ca un grad/tip de manifestare a fenomenului
actualizat;
- factorii relevanti pentru identificarea elevilor dotati/supradotati;
- decalaje/disincronii in structura dotarii — factori negativi pentru adaptarea sociala a copiilor
dotati/supradotati;
- caracteristicile generale ale copiilor dotati;
- componenta/structura talentului pentru muzica;
- metodologia identificarii copiilor si elevilor dotati muzical;
- specificul strategiilor de organizare a instruirii diferengiate a elevilor dotati muzical;
- tipurile interactiunilor psiho-sociale dintre scoald si parintii elevilor dotati;
- trasaturile personale, profesionale si sociale eficiente ale profesorului elevilor dotati muzical,
- caracteristicile nedorite ale profesorului elevilor dotati muzical.
La nivel de capacitati se urmareste:
- constientizarea dotdrii ca fenomen gradual;
- delimitarea categoriilor de dotare, supradotare, talent, geniu;
- proiectarea actiunilor educationale de adaptare la conditiile scolii a elevilor dotati/supradotati in
situatiile prezentei decalajelor de ordin intern sau extern;
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- adaptarea caracteristicilor generale ale supradotatilor la situatiile identificarii copiilor dotati
muzical/talentati pentru muzica;

- nominalizarea/identificarea obiectiva a elevilor dotati muzical;

- tratarea strategiilor de organizare a instruirii diferentiate in raport cu particularitatile individuale
ale elevilor dotati muzical;

- conceperea continutului activitatii de consiliere a elevilor dotati;

- modelizarea situatiilor de actualizare a nevoilor psihosociale ale elevilor dotati/supradotati;

- adaptarea si compensarea competentelor profesorului elevilor dotati muzical in functie de
contingentul eterogen de elevi.

La nivel de integrare/aplicare programul vizeaza implicarea studentilor si profesorilor, in baza
cunostintelor insusite si competentelor formate, in activitatea de modelizare a situatiilor educative,
instructive, psihosociale orientate spre: identificarea obiectiva a elevilor dotati muzical, evitarea
inadaptarii elevilor dotati la conditiile scolii, instruirea eficienta a elevilor dotati.

Programul este elaborat in conformitate cu un sistem de continuturi inalienabile domeniului
formarii profesorilor eficienti pentru educarea copiilor dotati/supradotati. Propunem mai jos
continuturile respective in raport cu acele finalitdti, care urmeaza a fi atinse 1n cadrul trainingului.

Continuturile programului si obiectivele de referinta.

1. Conceptul dotarii/supradotarii contine itemii:

Definitii ale dotarii.
Domenii de manifestare ale dotarii/supradotarii.
Gradualitatea fenomenului dotarii.
Categoriile: dotare, supradotare, talent, geniu.
In cadrul segmentului formativ de fatd cursantii urmeazd:
sd cunoasca definitiile psihopedagogice: dotare/supradotare/talent/geniu;
sa identifice domeniile de manifestare ale dotarii;
sd congtientizeze natura graduald a fenomenului dotarii;
sd delimiteze categoriile de dotare, supradotare, talent, geniu, manevrind cu trasaturile cheie ale
categoriilor desemnate.
2. Identificarea copiilor dotati/supradotati cuprinde urmatorii itemi.
Factori relevanti pentru identificarea copiilor dotati/supradotati: mediul socio-familial;
genul; rangul nasterii; insuccesul scolar s.a.
Decalaje/disincronii interne si externe ale supradotatilor.
In procesul segmentului formativ de fatid cursantii urmeaza:
- sa cunoasca factorii relevanti pentru identificarea copiilor dotati/supradotati;
- s determine gradul relevantei al fiecarui factor pentru identificarea supradotatilor;
- sa cunoasca variante posibile de disincronii in structura dotarii/supradotarii;
- sd constientizeze necesitatea identificarii multistadiale a copiilor dotati, cu luare in
considerare a decalajelor existente
3. Identificarea copiilor dotati/supradotati.
Segmentul dat este alcatuit in conformitate cu subiectele:
Caracteristicile generale ale copiilor dotati/supradotati — prezentare diferentiata.
Supradotare/talent pentru muzicd. componentele talentului pentru muzica.
Strategii, metode si tehnici de identificare a copiilor dotati muzical. Sugestii aplicative.
Actiunea de nominalizare a elevilor dotati/supradotati muzical/talentati pentru muzica.
Datorita segmentului formativ cursantii urmeaza:
- sa cunoasca caracteristicile generale ale copiilor dotati;
- sd identifice variantele de corelare a caracteristicilor generale ale copiilor dotati/supradotati;.
- sa cunoasca structura talentului pentru muzicd/dotarii muzicale;
- sa fie capabili s proiecteze/sa elaboreze seturi de probe pentru identificarea copiilor dotati
muzical;
- sa poatd nominaliza/identifica obiectiv elevii conform gradului de dotare muzicala.
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4. Specificul instruirii copiilor dotati muzical/talentati pentru muzica are urmatorul continut:
Strategii de organizare a instruirii diferentiate (accelerarea studiilor, imbogatirea studiilor,
gruparea elevilor, strategii extracurriculare).

Drept finalitate cursantii urmeaza:

- sa determine valentele dezvoltative ale strategiilor desemnate;

- sa poata trata strategiile de organizare a instruirii diferentiate vizavi de elevii dotati muzical.

5. Profesorul scolar in rolul consilierului elevilor dotati contine itemii:

Functiile consilierului elevilor dotati/supradotati.

Continutul activitatii de consilier al elevilor dotati/supradotati.

Clasificarea nevoilor supradotatilor.

Datorita segmentului formativ cursantii urmeaza:

- sa conceapa continutul activitatii de consiliere a elevilor dotati/supradotati;

- sd insuseasca tipurile interactiunilor psiho-sociale dintre scoala si parintii elevilor dotati;

- sa constientizeze importanta sprijinirii nevoilor speciale ale elevilor dotati/supradotati;

- s poatd modeliza situatii psihopedagogice cu actualizarea nevoilor supradotatilor

6. Profesorul elevilor dotati/supradotati.

Caracteristicile eficiente si nedorite ale profesorului elevilor dotati/supradotati — prezentare

generala.

Trasaturile personale, profesionale si sociale ale profesorului elevilor dotati/supradotati

muzical.

Specificul activitatii profesorului de educatie muzicala la clasele eterogene.

Datorita segmentului formativ cursantii urmeaza:

- sa cunoasca caracteristicile eficiente si cele nedorite ale profesorului elevilor dotati;

- sa poatd efectua analiza criticd a trasaturilor profesorului de supradotati;

- sa congtientizeze valentele adaptive ale caracteristicilor profesorului, in functie de contingent

eterogen de elevi;

- sa fie capabili sa clasifice competentele profesorului elevilor dotati muzical in mod analitic si

personificat;

- sa asimileze trasaturile eficiente ale profesorului elevilor dotati;

sa fie capabili sd exercite comportamentul efectiv si competent al profesorului elevilor dotati.
Programul, fiind orientat spre formarea profesorilor eficienti pentru elevii dotati si/sau

supradotati artistic, presupune, inevitabil implicarea cursantilor intr-o serie de activitati de invatare
si cercetare:

- proiectarea actiunilor psihopedagogice si/sau psiho-sociale orientate spre adaptarea elevilor
dotati/supradotati la conditiile scolii, in situatiile prezentei decalajelor/disincroniilor caracteristice;

- modelizarea situatiilor educationale cu luare in considerare a nevoilor speciale ale elevilor
dotati/supradotati privind adaptarea sociala;

- elaborarea seturilor de probe pentru identificarea elevilor dotati muzical;

- realizarea conceptiilor proprii despre profesorul eficient al elevilor dotati/talentai pentru
muzica;

- modelizarea situatiilor educationale de actualizare a trasaturilor personale, profesionale,
comportamentale ale profesorului elevilor dotati;

- training-ul comportamental orientat spre asimilarea de catre studenti si/sau masteranzi a
trasaturilor eficiente ale profesorului elevilor dotati.

Obiectivele Tnaintate Tn cadrul evaludrii finale presupun relevarea gradului de insusire si
congtientizare de cdtre cursanti a materiilor teoretice ale problemei instruirii copiilor dotati muzical:
conceptul dotarii/supradotarii/talentului pentru muzicd; identificarea multistadiala a copiilor dotati
muzical; evitarea situatiilor de inadaptare a copiilor dotati la conditiile scolii; anticiparea
conflictelor de ordin intern si extern in cadrul instruirii elevilor dotati muzical, metodologia
identificarii copiilor dotati muzical/talentati pentru muzica, strategiile organizarii instruirii
diferentiate a elevilor dotati muzical, modelul eficient al profesorului pentru elevii dotati.
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Verificarea nivelului de formare la cursanti a competentelor de implementare practica a aspectelor
desemnate se efectueazd in cadrul probelor de apreciere dinamicd prin intermediul analizei
eficientei actiunilor studentilor si actualilor profesori - doritori de a se initia in problemele educatiei
si instruirii copiilor dotati artistic si prin analiza efectului educational al situatiilor proiectate si
modelate in cadrul trainigului.
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5.2. Premizele formarii / dezvoltarii culturii muzicale a elevului
in conditiile valorificiarii mediului muzical extrascolar

Marina COSUMOV,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Continutul educatiei in societatea postmoderna constituie o resursa strategicd a dezvoltarii
umane durabile, intr-un spatiu si timp determinat din punct de vedere istoric, cultural, social-
economic etc. Reforma educationald, avand la baza abordarea curriculara, implica transformari
radicale inclusiv pe planul educatiei artistice, aceasta constituind “o premisda indispensabila a
formarii unei personalitati culte, cu inalte aspirafii morale si spirituale” [Conceptia Educatiei
muzicale].

Reformele actuale, privind sistemele educationale din toate tarile, denota o articulare a
diferitelor niveluri si tipuri ale educatiei, precum si o realizare continud a acesteia 1n timp si spatiu,
incercand sa transforme punctele terminale ale invatamantului in deschideri spre invatarea continua,
spre autoeducatie.

Psihologul roman M.Stefan sustine: ,,Toatd educatia decurge din experienta situatiilor
sociale ale copilului”[6, p.63], mediul educational reprezintind ansamblul conditiilor in care se
desfisoard actiunea educationald. In teoria dezvoltarii functiilor psihice, marele pedagog rus
L.Vigotskii remarca: ,,... orice functie in dezvoltarea culturii copilului isi manifestd o dubla
aparenta, initial — pe plan social, mai apoi — pe plan psihologic; la Inceput —in societate, ca factor
interpsihologic, mai tarziu — in interiorul copilului, ca o categorie intrapsihologica”[5, p.127].

In domeniul pedagogiei, aceastd configuratie a factorilor prezenti in desfisurarea unui act
educativ constituie mediul educational (educativ, pedagogic). Conceptul a fost definit de catre
cercetatorul roman D.Todoran, ca un ,,complex structural si functional de forte (,,subiective” si
,»obiective”) care determina cresterea si dezvoltarea spirituald a omului” [8, p.112].

Din moment ce societatea este in continud schimbare, generand solicitari noi fatd de
educatie, Inseamna cd omul la rindul sdu trebuie sa se afle continuu in calitate de receptor al actiunii
educative, mai cu seama in raport cu fenomenul muzical, care este educativ prin sine, iar sfera lui de
cuprindere se extinde asupra intregii vieti [5, p.83] .
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Valorificarea conceptuald a mediului muzical extragcolar va favoriza preocuparea
domeniului de educatie muzicald, in sensul in care acesta va asigura o continuitate productiva prin
urmdrirea unei evolufii si succesiuni din perspectiva teleologicd a procesului de afirmare
independenta in corelarea proprie cu mediul muzical, pretutindeni existent.

Continutul educatiei are o sferd mai largd decat continuturile procesului de invatamant,
acesta din urma fiind reprezentat numai prin valorile propuse si organizate de scoald. Educatia
inglobeaza valori pe care elevii le asimileazad prin metode si mijloace mai putin sistematizate decat
cele didactice, din afara scolii.

Viziunea actuald de educatie europeana trateazd notiunea educatiei artistice (muzicale) ca un
proces individual continuu de autodesavarsire spirituala a personalitatii prin multiplele forme de
contactare cu artele frumoase, acestea fiind modalitati de reflectare a universului in care individul se
regaseste ca element component, cultura muzicald constituind nucleul culturii personalitatii in
general. Peste tot, insa, in jurul tinerii generatii in curs de formare sund muzicd de uz cotidian de
proasta calitate: la radiou, la televizor, in transport, in localurile publice si dupa toate acestea, in
mod firesc si acasd. Astfel, copilul fiind privat de posibilitatea de a-si forma un gust muzical-estetic
elevat. Muzica de uz cotidian, fiind o muzica de moment, dar cu repercusiuni de lunga durata,
deseori definitive asupra formarii gustului estetic al tinerilor, face inevitabil parte a cotidianului lor,
precum si cel mai accesibil produs artistic, pentru perceperea cdruia nu sunt necesare nici
cunostinte, nici eforturi intelectuale. Totul bazandu-se pe o serie de ritmuri care si determind asa-
numitele ,,stiluri” ale muzicii de uz cotidian, focusate pe o singura formula ritmica, care in loc sa
atragd in miscarea sa ascendenta spiritul uman, se modeleaza dupa cele mai banale sentimentalisme.

Curriculumul scolar la Educatia muzicald reprezintd un document reglator, cu scop de a
circumscrie - succesiunea de standarde muzical-educationale, a competentelor muzicale, precum si
a unor modalitati de integrare a acestora In situatii cotidiene, spre a caror structurare tinde scoala
prin ansamblul demersurilor sale educativ-muzicale.

Astfel, educatia muzicala/prin muzica, ca forma suprema de educatie morala, estetica,
spirituald etc. se extinde Tn mod expres, peste ariile scolare, creindu-se astfel, contextul unei
educatii muzicale continue.

In baza clasificarii ficute de UNESCO [1, p.51], educatia apare sub trei aspecte
fundamentale: educatia muzicalda formald, educatia muzicald nonformala si educatia muzicalda
informald.

Educatia muzicala formald — constituie o perioada de activitate muzicala intensiva,
urmadrind, cu preponderentd formarea culturii muzicale a elevilor. Acest tip de educatie muzicala
include totalitatea actiunilor muzical-educative exercitate in mod constient si organizat in cadrul
institutiilor scolare proprii unui sistem de invatdmant organizat.

Obiectivele si continutul educatiei muzicale formale sunt prevazute in documente scolare,
esalonate pe teme general-semestriale, nivel si ani de studii, fapt care faciliteaza dirijarea constienta
a formarii unei culturi muzicale vaste, intr-un context metodic organizat (curriculum, ghiduri,
manuale, suporturi tehnice, strategii specifice educatiei muzicale etc.), in concordanta cu cerintele
idealului educatiei muzicale in scoala.

Educatia muzicala formala este un proces care se limiteaza in exclusivitate la anii de scoala
si care nu reprezintd mai mult decat o introducere in sfera culturii muzicale si o pregatire initiala
pentru o educatie muzicala, care se va extinde de-a lungul intregii vieti.

Educatia muzicala nonformald — desemneaza o realitate educafionald mai putin
formalizata, dar la fel cu efecte formative. Dupd cum rezultd din analiza continuturilor,
modalitatilor si formelor de organizare (forme active — corul general al scolii, orchestra de
instrumente muzicale pentru copii etc., forme pasive - intdlniri muzicale cu interpreti si
compozitori, excursii muzicale etc.), raportul dintre educatia muzicala nonformalda si cea formala se
defineste drept raport de complementaritate.

Educatia muzicala nonformala presupune totalitatea actiunilor muzical-educative
extrascolare, care se desfasoara in conditii special organizate. Menirea lor este de a completa si
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intregi educatia muzicald formald prin forme special instituite pentru imbogatirea nivelului de
culturd muzicald, pentru exersarea si valorificarea diferitor disponibilitati si competente muzicale
individuale.

Principalele institutii in care se realizeaza acest tip de educatie muzicala sunt casele de
cultura, teatrele, cluburile, ciminele culturale, fonotecile publice etc.

Prin natura si specificul ei, educatia muzicala nonformala atesta insusiri proprii, printre care
sunt marea varietate a formelor si continuturilor muzicale, diferentierea activitatilor muzicale,
formele de organizare etc. Este vorba de satisfacerea educatiei muzicale in conditii mai bune si mai
variate, prin aceleasi influente formative, insa, din perspectiva pluri- si interdisciplinaritatii, avandu-
se in vedere interferenta disciplinelor din domeniul artistic.

Tinem sa mentionam ca, atat educatia muzicala formald, cat si cea nonformald constituie
forme ale activitatii sistematice (scolare), care se desfasoara intr-un mod planificat, organizat, fiind
dirijate de personal specializat in domeniul dat.

Alaturi de cele doua forme ale educatiei muzicale scolare, se solicitd si cea de-a treia —
educatia muzicala informala. Aceastd forma, comparativ cu primele doud — formala si nonformala
- este mai putin avantajoasi. Acest lucru are loc din cauza deosebirii ei (in sens de calitate). Intre
muzica din clasa si cea din afara ei, dintre mediul muzical creat in contextul lectiei de Educatie
Muzicala si cel din afara ei, sunt aproape contradictorii.

Acesti factori constituie un motiv pentru care educatia muzicald informala nu poate
constitui substanta si temeiul fundamental al educatiei muzicale, fard a ignora, insa, valoarea
continutului ei, precum si extinderea peste limitele educatiei formale, atestatd de prezenta pe
parcursul intregii vieti. Altel zis, educatia muzicala informala exprimad caracterul spontan si
neintrerupt al educatiei, adica complet liber de orice formalizare. Aceasta reprezintd experientele
muzicale autonome ale persoanei, experiente dobandite intr-o maniera intdmplatoare. Educatia
informalad exprima mediul vital si ambianta sociald in care se afld individul. In aceasti ipostazi el
achizitioneaza informatii, interiorizeazd modele de conduitd morald, adopta atitudini, reactioneaza
la diferite solicitari, isi imbogateste orizontul spiritual.

Cultura muzicala a elevului va fi definitd doar de o corelatie stransd a mediului muzical
scolar cu cel extrascolar, nivelul ei fiind direct proportional cu calitatea integritatii si realizarea Intr-
un spirit continuu al acestor doua sectoare (Figura 1):

Cultura muzicala

C

At \ B

Figura 1. Convergenta (C)
activitatii muzicale scolare (A) — activitatii muzicale extrascolare (B)
Urmarind specificul celor doua tipuri de activitati, concluzionam:
- atat activitagile scolare, cat si cele extrascolare sunt orientate spre dezvoltarea armonioasa a
personalitatii;
- activitatile scolare acorda prioritate celor extragcolare, deoarece initierea personalitatii in mediul
social este benevola si tendinta ei de autodesavarsire se exprima mult mai eficient.
Astfel, scopul educatiei muzicale prevede o pregatire muzicala de moment si de perspectiva
a subiectilor, raportarea educatiei muzicale la contextul in care se desfasoara, constituind conditia ei
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de baza. Activitatea muzicala si contextul muzical sunt doud laturi inseparabile. Mediul/contextul
muzical faciliteazd formarea/dezvoltarea culturii muzicale si invers, cultura muzicald ca parte
componentd a culturii spirituale va depasi limitele scolii, confirmand necesitatea fundamentarii
contextului muzical-cultural.

Contextul muzical extrascolar evidentiaza existenta a trei dimensiuni ale activitatilor muzicale
independente ale elevilor:

- decontextualizarea si adaptarea experientei muzicale la conditiile extrascolare;

- sporirea complexitatii activitatilor muzicale independente in scopul aplicarii diversificate a

competentelor muzicale;

- estimarea propriilor performante si/sau dificultati in cunoasterea muzicala independenta.

Forma de baza a lucrului instructiv-educativ curricular o constituie lectia de Educatie
Muzicala. Timpul alocat acestei activitati educationale este, insd, limitat, constituind un raport de
1:23 din cele 24 de ore ale zilei. In afari de aceasta, intervalul care desparte lectiile de Educatie
muzicald, nu permite intotdeauna pastrarea firului de continuitate intre ele. Daca intreprindem o
analizd comparativa, extinderea muzicii studiate la lectia de Educatie muzicala si a muzicii
coexistente in afara ei, vom constata cd a doua este mult mai ampla si mai variata, ambele venind
uneori in acord, alte ori in dezacord sau chiar 1n contradictie.

In domeniul Educatiei Muzicale problema majord o constituie — efectele si consecintele
mediului muzical in care traiesc elevii, problema care poate fi atenuatd numai daca lectia a lasat In
sufletul copilului impresii de neuitat, urme ce nu pot fi usor sterse. Lectia de Educatie Muzicala
reprezintd focarul central de creare a stimulentilor respectivi. Or, in afara peretilor scolii, elevii
plonjeaza intr-o dimensiune muzicald controversatd pe care sunt nevoiti sa o cunoasca independent,
fara indrumator, consumind in cea mai mare parte o muzica de proastd calitate, o0 muzica ce
influienteza intr-un mod inadecvat constiinta si gustul muzical.

Educatia muzicala consta in centrarea ei pe dezvoltarea personalitdtii creatoare a elevilor.
Din punct de vedere pedagogic, aceasta nu Tnseamna a-l forta pe copil sa devina un “mic geniu”, ci
de a-i forma personalitatea creativa in contextul integrarii lui n viata sociala. Initierea elevului in
sensurile muzicii universale solicita efort. Fiind condus sub aspect educational, efortul se
transfigureaza in placere, in experientd pozitiva, care pledeaza pentru o modalitate de autoeducare a
elevului in sensul participarii lui vii, active, originale la propria formare. Spre deosebire de lectie,
unde Intalnirea cu muzica este “dirijatd”, situatiile de educatie estetica prin actiunea independenta,
individuala (studiul individual, efectuarea temelor pe acasa etc.) penetreaza in profunzime interiorul
fiecarui elev nu doar la nivel de insotitoare a vietii, ci ca 0 componentaindispensabila a vietii.

Trairea
valorilor
muzicale

(©))

Urmarirea Cultura Selectareav
valorilor muzicald alorilor
muzicale muzicale

@ (2)

Figura 2. Etapele manifestarii culturii muzicale
Ascultand muzica ce-1 inconjoara zilnic, copilul va “cauta” sa descopere, in mod individual,
ceea ce s-a discutat la lectie. Or, aici, in cadrul lectiei, copiii vor evidentia corelatia stransa,
organicd a muzicii studiate cu viata. Aceasta presupune munca, exercitiul zilnic, o evolutie
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echivalentd cu aceea care 1i formeazd pe muzicieni. Prin muzica prezentd In afara lectiei de
Educatie Muzicala, la orice varsta, in orice circumstante elevii vor simti emotii, multe sensuri noi
ale valorilor vietii, precum si a propriilor valori.

Lectia de Educatie muzicala trebuie sa se deschida spre continuturile muzicale susceptibile
de a fi asimilate de catre elevi si n afara ei, educind la elevi competente si criterii clare de urmarire,
selectare si trdire a valorilor muzicale extrascolare (Figura 2).

Trairea independentd, individuald a muzicii din afara lectiilor de Educatie Muzicald, care
intregeste, completeazd si dezvoltd cultura muzicala generald, este menitd sd construiascd o
atitudine noud elevului, pentru care relatia cu muzica nu va mai fi una intdmplatoare, ci va atinge
statutul practicilor indispensabile culturii spirituale a elevului.

Amplificarea autonomiei elevului in mediul “sonor” din afara lectiei, se exprimd prin
cresterea independentei sale in perceperea muzicii. A-1 invata pe elevi sa descifreze mesajul sonor
al universului inseamna deci a le forma cunostinte, priceperi, deprinderi si tehnici de percepere si
creativitate muzicala (=capacitati), asociate cu motive intrinseci — de necesitate si existentda prin
muzicd.

In acest sens, Filimon Turcu mentioneaza ci ,,necesititile provoaca diverse stiri afective ale
omului §i numai in rezultatul activitatilor respective (ca proces educational) ele pot fi percepute ca —
necesitati” [2, p.126], iar V.S.Merlin, remarca: ,,necesitatea — obtine caracter motivational numai
daca ea este conceputa ca un provocator spre acfiune” [2, p.82].

Din literatura de specialitate, aflam o listd de nume notorii, care determind orientarea,
initierea si reglarea activitatilor muzicale ca un sistem de motive, ce interactioneaza si conlucreaza,
manifestandu-se in tendinte, interese, scopuri etc. (I.Gagim, G.Balan, A.Motora-lonescu, V.Vasile
etc.).

Astfel, in lucrarile sale Emil Stan reflectd perceptia subiectiv-personald a realitatii obiectiv-
inconjurdtoare, generand un anumit sens imagini personale. Reiese ca: ,,Sensul, atitudinea, pozitia
iau nastere nu din nemijlocit continutul/aparenta, ci din relagia dintre motivatia actiunii si rezultatul
direct al ei... Scopul motivatiilor, necesitatilor, constientizarii,... calitatile specifice ale umanitatii se
formeaza pe parcursul intregii vieti” [11, p.35].

Problema motivatiei, In domeniul pedagogiei muzicale, a fost tratatd pentru prima datd de
catre pedagogul D.B.Percic, spre sfarsitul anilor 60 [5, p.128]. El valorifica indispensabilitatea
necesitatilor psihologice 1n realizarea diferitor activititi muzicale, precum si importanta
fenomenului muzical ca factor de prima linie in formarea/dezvoltarea unei culturi spirituale
ascensive. La randul ei — necesitatea, care se manifestd ca motiv al unui contact permanent cu
muzica, solicitd diverse forme si mijloace de satisfactie psiho-spirituala prin muzica, sub forma de
auditii muzicale, concerte, intilniri cu interpreti preferati, participari in organizarea a diverse
manifestdri muzicale etc. Activitatea muzicald extrascolard a elevului este una de asimilare a
valorilor culturale muzicale, pe care scoala le considera eficiente in pregatirea omului cu o inalta
cultura estetica. Finalitatea acestor eforturi se leaga de asigurarea echilibrului functional ale acestor
doud perioade. Experienta muzicala a elevului, realizdnd structurile motivationale ca unitati ale
personalitatii, subordoneaza procesul de selectie si integrare a valorilor muzicale existente. Procesul
de echilibrare si adaptare a elevului la influientele muzical-culturale externe va deveni treptat o
functie/necesitate a acestor stari motivationale.

Principiile care fundamenteazd procesul de dirijare educationald prin prisma motivatiilor
muzical-artistice la elevi sunt:

a) constientizarea mediului muzical, in care elevul traieste/va trai;
b) desfasurarea activitatilor muzicale de baza in cadrul scolii;
c) atingerea valorilor si standardelor culturii muzicale n perioada scolarizarii.

Consecintele aplicarii acestor principii (in analiza perceperii de catre elevi a mediului
muzical), sunt decisive 1n sens de valoare metodologica. Motivatia activitatii muzicale extragcolare
transforma elevul dintr-un simplu receptor/consumator al influientelor muzicale externe, in subiect
activ si selectiv, cu un determinism intern propriu in alegerea si declansarea atitudinilor muzicale
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adecvate. Posedand o structurd motivationald proprie, elevul va stabili o dubla relatie fatd de
mediul muzical inconjurator: una, de independenta, constand in capacitatea lui de a reactiona/de a
recepta doar muzica de cea mai inaltd calitate, educativa prin sine si alta, de dependenta, constand
in satisfacerea starilor de necesitate psiho-spirituala pentru fenomenul muzical.

Profesorul de educatie muzicald constituie in acest context figura principala care va urmari

dinamica progresiva in formarea/dezvoltarea culturii muzicale a elevului si va monitoriza 1n aceasta
directie desfasurarea educatiei muzicale in conditiile extrascolare, precum si pregatirea elevului
pentru o ulterioard educatie muzicald continua.
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5.3. Tehnologia auditiei muzicale
Ion GAGIM,
profesor universitar, doctor habilitat

1. Auditia de ansamblu a creatiei— asa cum ni se prezintd ea ca pentru prima data, lasandu-ne dusi
pe valurile ei, fara vreun scop foarte concret.

2. Auditia de ansamblu, dar cu intentia de a determina anumite structuri (parti, miscari, episoade,
elemente ale Intregului) — in cel mai general mod. (Aici pot avea loc doud, trei etc. reaudieri ale
creatie). Se cere o crestere a intensitatii ascultarii.

3. Clarificarea structurii creatiei. Are loc ,prinderea” si fixarea pe pagind a contururilor
arhitecturii ascunse (ordinii arhitectonice) a lucrarii. Notarea prin litere (mari sau mici, in
functie de dimensiunile lucrarii), prin cifre a structurii generale. De exemplu: A, B, C, A sau I,
IL IIL, 1.

4. Auditia de ansamblu, determindnd si notdnd pe pagind anumite substructuriin cadrul
structurilor mari (de ansamblu). De exemplu: A (aa), B (bb'), C, A (aa+). (Aici se audiaza
separat, prin reludri, fragmente, substructuri, motive, parti etc.). Audiere repetata si, de fiecare
data, tot mai concentrata.

5. Reaudieri repetate In scopul determinarii (prin verificari si modificari) si notarii structurilor

mici (aa, bb etc.). Aceste reaudieri pot fi insotite de o fredonare a motivelor, melodiilor,
temelor.

Fredonatul poate fi: sub forma de murmur(cant nedeslusit); prin suvoi de aer; prin fluierat usor;

prin diverse vocale (de exemplu ,,a”) sau silabe (,,ta-ta-ta”, ,,pa-pa-pa” etc.), in functie de
caracterul melodiei. Fredonatul, la fel, poate fi: a) audibil, b) aproape inaudibil, c)
inaudibil(mintal).
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10.
11.

12.
13.

14.

15.

16.

17.

Dupa notarea pe pagind a structurii lucrarii in elementele sale, se aplica melogestica (,,intonarea
plasticd”/,,dansul mainilor”) conform liniei dupd care se desfasoard fiecare din motivele,
melodiile, temele respective (a, a, b, b' etc.). Mana/mdinile urmeaza in aer ,traiectoria”
dezvoltarii melodiei date (motivului dat). De ce ,,mainile” si nu doar ,,ména”? Deoarece diferite
maini pot urmari diferite motive (la diferite voci sau instrumente), cu diferitd configuratie sau
diferite elemente ale motivului respectiv — de exemplu, submotivele etc. In unele cazuri,
ambele maini pot ,,picta” n aer aceeasi figura.

Fixarea pe pagind a meloritmiei — notarea prin figuri grafice a configuratiei motivelor,
melodiilor, momentelor specifice, prin: linii / fragmente de linii ondulatorii, In zigzag, in
salturi, Intrerupte, curbe, prin spirale, puncte, in urcare, in coborare, prin sageti, prin alte
semne. Se aplicd tot ce e posibil pentru a ,,prinde” si fixa cat mai adecvat ,,caracterul”
(,,spiritul”) acestor motive, melodii, a unor momente (,,evenimente”) caracteristice ale lor:
salturi, pauze semnificative, sonoritati vadit disonante si revenirea lor la sonoritate consonanta,
elemente ritmice specifice, sincope, culminatii etc. Lucrul aceasta la fel se efectueaza in baza
mai multor reaudieri. (in lucrarile de proportii — simfonii, concerte, sonate, divertismente,
cvartete, mese etc. - se parcurge calea de la ansamblul restrans la ansamblul largit). Varianta
finald a notirii creatiei pe pagini o putem numi partitura ascultitorului.”s

Audierea lucrarii in Intregime urmarind vizual meloritmia efectuata pe hartie.

Audierea lucrarii in intregime imbinand urmarireavizuald ameloritmiei cu melogestica.
Audierea lucrarii in Intregime prin imbinarea fredonatului cu melogestica.

Audierea lucrdrii in intregime prin imbinarea celor trei elemente: fredonat, melogestica,
urmarirea meloritmiei.

Reaudierea multipld a lucrarii pand la memorizarea ei interioara (la nivel de auz interior).
«Auzireay (reproducerea) integrald a lucrdrii in interior, fard ca ea s rasune in exterior. (In
caz de necesitate, lucrarea se reaudiaza pana la memorarea ei deplina. Aceastd procedura poate
fi insotitd de fredonat sau de melogestica. Si doar rareori, dacd este strict necesar, ea poate fi
insotitd de urmarirea meloritmiet).

, Interpretarea” (,,fredonarea”) interioara a lucrarii, in toata valoarea ei muzicala,ca discurs
cu un anumit continut, ca o naratiune / dramaturgie cu ,,evenimentele” semantice respective, cu
sensul sau ,,filosofic” etc.

Meditatia muzicala: desfasurarea, pe ,,fundalul” muzicii care rasund in interior, a trairii
personale a unor stari specifice, provocate de aceastd muzicd, cu aparitia unor ,,interogatii” si a
unor posibile ,,raspunsuri”, cu aparitia unor reflectii, ganduri etc. Muzica provoaca astfel de
stari irepetabile (pe care doar muzica poate sa le provoace), dar si este insotitoarea acestor stari,
care n-ar putea sa aparda in afara muzicii date (a ,dialogului” cu ea). Pentru aceasta, este
necesard o ,,contopire” interioara totald cu muzica - pand la identificarea spirituald cu ea.
Muzica data devine parte a eu-lui interior, a intregii fiinte, rasunand, la nivel de ,,celule”, pe
planul intregii constiinte. ,,Continutul” (sensul, mesajul, ideea, ,,sentimentul” spiritual) poate
purta diferit caracter, In functie de persoana data, de gradul ei de culturd, de inteligenta, de
gandire, de sensibilitate etc.

Pdstrarea muzicii in inimd, in minte si pe buze. Intretinerea unui dialog launtric cu ea, a unei
»conversatii” intime neintrerupte. Acesta ar fi nivelul superior de comunicare cu o creatie
muzicala.

in rezultat, se dezvolta un nou auz muzical. Muzica, in general, ne apare intr-un alt mod, dintr-
o alta optica. Se formeazd o noud intelegere a muzicii, apare o noud viziune asupra ei §i
asupra relatiei personale cu ea. La acest nivel muzica ne poate cu adevarat schimba
(,,transfigura”), edificandu-ne interiorul conform legilor ei sublime.

"*Dementionatcd nu  «partirura»  insineconteazi, pAnd  laurmd, cicdutareacaatare, efortulauditivpecare
ilfacempentruaocrea.
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CAPITOLUL VI. DIN ISTORIA iNVATAMANTUILUI
ARTISTIC / MUZICAL

6.1. Evolutia didacticii pianisticii moldovenesti din perioada interbelica
pana in prezent

Margarita TETELEA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Dezvoltarea artei pianistice nationale isi are calea sa proprie care constd in procesul de
acumulare si formare a conceptelor didactice pianistice si de dirijare a acestui proces. Pe parcursul
secolului al XX-lea au fost lansate diverse metode si principii de instruire pianistica, care, luate in
ansamblu, au contribuit la constituirea fenomenului de formare a didacticii pianistice moldovenesti.

Prima mentiune de existenta a unui instrument de tastatura in Republica Moldova ne vine din
secolul al XV-lea. Este cunoscut faptul ca sotia lui Stefan cel Mare — Maria (sec. XV) si fiica lui
Petru Rares — Ruxandra, (sec. al XVI-lea) cantau la diferite instrumente. Informatii despre felul de
viatd a Moldovei din sec. XVI-XVIII sunt foarte fragmentare si incomplete. Conform amintirilor
calatorului francez Le Hardt (4. pag. 4), la inceputul secolului al XIX-lea in casele nobletei din
Moldova el ar fi auzit de multe ori sa se exerseze la pian.

Ca si in Rusia raspandirea artei pianistice in Moldova a fost influentata de diferite asociatii ale
iubitorilor de muzica ce se intruneau in casele boierimii de pe timpuri. In prima jumitate a secolului
al XIX-lea arta interpretativa pianistica atinge un oarecare nivel, ce se demonstreaza prin faptul ca
pianistele autohtone Smaranda Sapte-Sate si Eufrosinia Latescu debuteaza cu concerte solo la Iasi.
Intre timp, apar si pianisti, artisti invitati, printre care si Franz Liszt, care a concertat la Iasi in anul
1847 (4. pag. 4).

La inceputul sec. al XX-lea la Chisindu activau titularii celor mai bune traditii pianistice rusesti.
Pe de altd parte, se amplificd legatura cu centrele muzicale din Europa: Viena, Paris, Berlin,
Leipzig. Trasatura distinctivd a acestei perioade a fost faptul cd toti elevii care studiau la
Conservatorul din Chisindu erau instruiti de cétre profesori, care au studiat in Rusia, apoi
perfectionindu-si studiile in Europa, se intorceau in Basarabia si desfasurau o activitate
concertistica, metodico-didactica fructuoasa.

O pagind aparte in formarea artei interpretative a didacticii pianistice si strategiilor legate de
acest fenomen 1i revine lui Vasile Gutor (1864-1947), originar din Chisindu. Dupa studiile de la
Conservatorul din St. Petersburg (1886-1890), intorcindu-se, organizeaza la Chisinau, in anul 1893,
prima scoala de muzica din Basarabia, iar Tn anul 1900 — cea de-a doua scoald de muzica. Corpul
profesoral de baza al claselor de pian era constituit din absolventii Conservatoarelor rusesti:
violoncelistul V. Gutor, pianistii N. Bongardt, N. Prokin (Sankt-Petersburg) si A. Gorovit
(Moscova) etc. Astfel, instruirea profesionald a avut loc conform celor mai bune traditii ale scolii
pianistice rusesti.

V. Gutor este cel care implementeaza un suflu nou in didactica interpretativd moldoveneasca.
Utile si actuale sunt manualele didactice ,,Primele lectii de cant”, ,,Primele lectii de pian”, editate in
1899. Ambele manuale cu caracter didactico-artistic sunt considerate ca un tot intreg. ,,Primele
lectii”, cu un numar de exercitii si crestomatii impunatoare, pot fi considerate ca primele metode de
pian in Moldova. Materialul teoretic este coordonat in ordine crescatoare dupa dificultate.
Procedeele pianistice interpretative sunt utilizate in baza unui repertoriu artistic variat, este
implementatd sistema de exercitii, care va dezvolta atat obiectivele interpretative tehnice, cat si cele
artistice. Exercitiile propuse de V. Gutor pentru transpozitie, cat si interpretarea gamelor in diferite
variante, activeaza atentia si auzul elevilor in procesul de lucru. Insusi procesul de instruire se
interpretilor.

O alta personalitate remarcatd din domeniul interpretativ-pianistic este Vladimir Rebicov de
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numele caruia este legata o crestere semnificativa a vietii muzical-artistice din Chisinau in anii ‘90
ai sec. al XIX-lea. Compozitorul rus Vladimir Rebicov se perfectioneaza la Conservatorul din
Berlin, in clasa prof. T. Miuller. Este cel care a fondat primul Colegiul muzical din Chisindu si
serile muzicale publice, unde se interpretau lucrdrile compozitorilor rusi: M. Glinca, A.
Dargomijski, A. Borodin, M. Musorgski, C. Kiui, A. Rubinstein. La sfirsitul secolului al XIX-lea a
avut loc o renastere a activitatii concertistice ale muzicienilor locali: evaluau cu concerte solo, In
diferite ansambluri.

Datoritd acestui fapt creste madiestria interpretativd a pianistilor. Aceasta a Tmbogatit
programele de concert, a largit repertoriul pianistic, a ridicat nivelul de critica si analizd a
procesului interpretativ.

Repertoriul pianisticpand in anul 1920 a fost remarcat prin studierea creatiilor compozitorilor
rusi si occidentali. In perioada interbelici (1918-1940) in Basarabia s-a evidentiat un grup de
pianisti-compozitori, promotorii traditiilor scolii interpretative rusesti:

C. Romanov — cunoscut ca interpret si compozitor, absolvent al Conservatorului din Kiev, clasa
profesorului R. Glier; V. Onoftrei, V. Serotinski — promotorii muzicii de valoare vest-europene si a
muzicii clasice ruse. Printre pianistii din aceasta generatie il vom mai mentiona pe 1. Bazilevskii,
absolvent al Conservatorului din Moscova, clasa profesorului Kipp, care cu succes evolueaza in
concerte solo si ansambluri in anii 1919-1930. Interpretarea pianistului se deosebea printr-o
maiestrie deosebitd. Avea o scard larga de abordare a problemelor pianistice, demonstra o frazare
expresiva profundi. In diversitatea repertoriului siu un loc deosebit il aveau lucririle
compozitorilor rusi: S. Rahmaninov, N. Rimski-Korsakov, P. Ceaikovski. 1. Bazilevskii acordau o
importantd deosebitd interpretarii lucrarilor compozitorilor contemporani de atunci — A. Skriabin, 1.
Stravinski, S. Prokofiev, N. Methner, S. Liapunov. Scoala moscovita este reprezentatd si de A.
Smerecinskaia, eleva lui K. Kipp Reprezentati ai scolii din St-Petersburg au fost Iu. Guz si A.
Stadnitkaia — discipolii pianistei M. Barinova; M. Dailis, Z. Boldiri, K. Faingtein — clasa
profesorului F. Blumenfeld; L. Volskaia — clasa profesorului V. Drozdov.

Acesti pianisti-pedagogi promovau interpretarea lucrarilor scrise de compozitorii occidentali si
rusi. Din anumite considerente insa, creatiile autorilor autohtoni din sec. al XIX-lea (F. Rujitchi, C.
Miculi, C. Porumbescu, G. Musicescu) n-au prezentat interes pentru activitatea lor de creatie.

Compozitorii autohtoni se limitau Tn domeniul muzicii pentru pian doar la realizarea unor
simple prelucrari de melodii populare i a unor miniaturi programate. Preferintele compozitorilor
pentru acest gen se explicd prin prestigiul pe care il avea in practica muzicala pianul in aceasta
perioada. Daca ne referim la creatia pianistica a compozitorilor moldoveni din anii 20-'30 ai sec. al
XX-lea V. Onofrei, 1. Bazilevski, V. Serofinski, A. Iliascenko, C. Romanov, C. Zlatov, S. Sapiro,
O. Tarasenko, S$t. Neaga, E. Coca putem remarca cad aceastd pleiada a semnat mai multe creatii
pentru pian, diferite insd ca valoare artisticd. Multe creatii nu au vazut lumina tiparului, iar
partiturile s-au pierdut, ceea ce a influentat negativ asupra procesului de formare a artei si didacticii
pianistice. Drept urmare, spre perioada anilor '40 in Moldova inca nu mergea vorba despre existenta
unui repertoriu didactic national, prioritate avand lucrarile din literatura pianisticd clasica
occidentala si rusa.

Generatia pianistilor din anii '30 este mai numeroasd. Activitatea concertistica a pianistei T.
Cantarovici-Dumitrescu, absolventa Conservatorului din Berlin, N. Ilinitkaia, absolventa
Conservatorului din Vienna, M. Litvin — Conservatorul din Leiptig, N. larosevici — Conservatorul
din Bucuresti, M. Margaritova — absolventa Conservatorului din Paris, clasa profesorului Berjanskii
are o mare valoare pentru formarea didacticii pianistice moldovenesti.

Centrul de formare a interpretdrii si didacticii pianistice in Basarabia interbelica a fost
Conservatorul. Primul Conservator Unirea a fost infiintat in anul 1919. In 1930 se reuneste cu
Colegiul de Muzica. In 1928 se fondeaza Conservatorul National de Muzica si Arte dramatice, care
activeaza dupd programul Conservatorului din Bucuresti. In 1936 fisi incepe activitatea
Conservatorului Municipal din Chiginau.
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Apoi, in anul 1940, odatd cu alipirea Basarabiei la URSS in Chisindu se constituie
Conservatorul de Stat, care pe parcursul istoriei sale si-a schimbat de mai multe ori denumirea si
structura.

Analiza documentelor din arhivele nationale ne permit sa constatdm ca obiectivul primordial al
formarii muzicianului la Conservator se considera dezvoltarea creativitatii artistice: lucrul
independent, citirea corectd a textului muzical, dezvoltarea autocriticii interpretative personale, a
gandirii muzicale, astfel sporind activitatea interpretativ-artisticd a studentilor.

O atentie deosebitd, in acest context, 1 se acorda procesului de selectare a repertoriului muzical-
interpretativ. Se interpretau piese pentru pian ale compozitorilor clasici (I.S. Bach, I. Haydn, V.A.
Mozart, L.v. Beethoven), a compozitorilor romantici (J. Brahms, F. Mendelssohn-Bartholdy, F.
Liszt). Deja in acea perioada se punea scopul de a implementa in repertoriul pianistic si creatii ale
compozitorilor contemporani autohtoni.Printre acestia regdsim creatii ale unor compozitori
contemporani, care fiind pedagogi-pianisti si dorind sad introducd in didactica muzicald creatii de
dezvoltare tehnicad si artistica a elevilor, compuneau piese pentru pian. Acestia erau pedagogii-
pianisti: A. Stadnitskaia, M. Dailis, L. Volskaia.

Scoala pianisticd romana a anilor '30 este marcatd de personalitatea Floricai Musicescu, fiica
compozitorului Gavriil Musicescu, absolventa Conservatorului din Leipzig, care, prin activitatea sa
didactica, a educat un mare numar de faimosi muzicieni cu renume mondial: E. Eremia, M. Fotino,
D. Lipatti, C. Gheorghiu, M. Katz. Florica Musicescu opta pentru obtinerea cantabilitdtii, acuratetea
in executia tehnicd, educarea simtului ritmic. O atentie deosebitd pianista ii acordd artei citirii
textului muzical.

Printre alti pianisti romani din acea perioada o evidentiem pe Constanta Erbiceanu, absolventa
Conservatorului din Leipzig, clasa profesorul K. Reinecke.Incepind cu anul 1929 pianista isi
desfasoara activitatea didactica la Catedra de Pian a Conservatorului din Bucuresti. A impus metoda
,bratului care conduce”, teoretizatd de Rudolf Maria Breithaupt, formata dintr-un grup complex de
migcari, menit s obfind un tip de sonoritate adecvat unor anumite lucrari muzicale si dezvoltarea
tehnicii digitale, care presupunea munca asupra independentei si egalitatii acestora.Este profesoara
muzicologilor T. Bédlan V. Cheorghiu, S. Serbescu. Anii '40-'50 sunt marcati de urmatorii pianisti-
profesori, care au evoluat didactica pianisticA romana: M. Siminel, S. Bobescu, R. Paladi, N.
Brindus.

Un rol central in evolutia muzicii profesioniste din Moldova, in perioada interbelica i In primii
ani postbelici, 11 are compozitorul, pianistul, dirijorul si profesorul Stefan Neaga, absolvent al
Academiei de Muzici din Bucuresti. Isi continui studiile la Paris. Pe parcursul intregii sale
activitati, Stefan Neaga a abordat diverse genuri: muzica simfonica, de camera, corala, vocala etc.
El a fost primul compozitor basarabean care a promovat genul oratoriului si al cantatei. Miniatura
pentru pian este genul preferat in creatia compozitorului. Stefan Neaga a compus unsprezece
miniaturi pentru pian, doud dintre care au fost redescoperite recent si se pastreaza la Biblioteca
Academiei Romane: Ragtime (danse nouvelle pour piano) si Valse rose (pour piano). Miniaturile
pentru pian ale lui Stefan Neaga au avut o mare influentd asupra evolutiei didacticii pianistice in
Moldova, iar descoperirea miniaturilor scrise la Paris si Bucuresti ofera posibilitatea de a studia si
de a interpreta adecvat creatia componistica nationala.

Valsurile pentru pian compuse de Constantin Zlatov in anii ’20-’30 constituie un interes
anumit. O analiza mai detaliatd a acestora permite formularea concluziei cd in cadrul lor a fost
utilizat arsenalul mijloacelor expresive folosite anterior de celebrii compozitori F. Chopin, F. Liszt,
J. Strauss, P. Ceaikovski s.a. Desi Constantin Zlatov a multiplicat anumite elemente ale structurii
interioare si exterioare ale genului de vals, lucrarile lui reprezinta primele modele de acest gen in
Basarabia.

Despre continuitatea si interinfluenta a doua scoli pianistice rusesti si europene(romand) in
evolutia didacticii pianistice moldovenesti ne vorbeste numele Tatianei Voitehovski, pianista si
profesoara la institutiile artistice din Chisindu. Faimoasa pianista a primit primele lectii de pian de
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la mama sa — Antonina Stadnitchi-Andronachevici, care a studiat la Conservatorul din Petersburg
cu M. Barinova — pian, si la Academia Regala din Bucuresti cu F. Musicescu.

Tatiana Viotehovski si-a facut studiile la Conservatorul Unirea, perfectionindu-si maiestria la
Academia Regala din Bucuresti, clasa profesoarei F. Musicescu. A activat si in calitate de
interpreta, avand o scoald profesional-interpretativa de inalti calificare. In anii 1960-1970 Tatiana
Voitehovski detine postul de sefa Catedrei Pian a Conservatorului de Stat din Chisindu. Este
recunoscutd ca unul din cei mai de seamd didacticieni din domeniul interpretarii pianistice si
pedagogiei pianistice moldovenesti. T. Voitehovski era incintatd de interpretare in ansamblu.
Partenera permanenti era Eugenia Revzo. In clasa Tatianei Viotehovski si-au ficut studiile cca
cincizeci de elevi-pianisti printre care: M. Zelter, M. Sramko, V. Axionov, R. Seinfeld, L. Stratulat,
S. Zak, R. Poleanskaia, K. Kavun. s.a., care, la rindul sdu, au sporit la propasirea artei interpretative
pianistice moldovenesti. Sub redactia lui T. Voitehovski si A. Dailis apar primele volume si
culegeri republicane, ce cuprindeau lucrari pentru pian ale compozitorilor autohtoni.

Eugenia Revzo, pianista si pedagog, absolventa conservatorului Unirea, clasa profesoarei D.
Golistein, 1si continua studiile la Conservatorul Dj. Verdi din Milan. A concertat in sdlile de
concert atat n republica, cat si in Rusia, Romania. Elevii E. Revzo sunt A. Palei, N. Sviridenco, A.
Litvac, M. Stircea, L. Reabosapca, A. Teodorovici, G. Teseoglu.

In anul 1961 s-a lansat prima colectic de Piese pentru pian, care includea lucriri ale
compozitorilor autohtoni, selectate de profesorul K. Enenko si destinate scolilor de muzica,
colegiilor si conservatoarelor. S-au editat primele compozitii pentru pian de autorii moldoveni, care
au fost interpretate la concursuri republicane, concerte si incluse in repertoriul pianistic. In aceasta
editie, impreuna cu lucrdrile de compozitori din generatia mai in virsta: S. Neaga, 1. Gurov, S. Lobel
s.a., au fost prezentate lucrdrile pentru pian ale tinerilor autori moldoveni: V. Zagorschii, G. Neaga,
Z. Tcaci, S. Lungu, A. Mulear, M. Fishman. Acest material didactic, pentru prima datd, a inclus
intr-o singuri editie cele mai reusite piese pentru pian.In colectie nu sunt numai creatii si genuri in
baza folclorului moldovenesc: Basarabca, Joc de S. Neaga, Joc moldovenesc si Cantec de leagan de
I. Gurov, Cantec de leagan de Z. Tcaci, Doina de G. Neaga, Hora de S. Lungul, dar si asa gen ca
miniatura: Toccata (I. Berov, S. Lobel, G. Neaga), Humoresca A. Mulear, Scherzo S. Shapiro, si
Schertino M. Fishman, Povestire Z. Tcaci, Preludiu S. Neaga, Studiu-expromt V. Zagorskii,
Preludiu S. Neaga si G. Neaga, Capriccio M. Fishman, Rondo, Oleandra, Poemul S. Lobel. in
prezent, aceste lucrari se bucurd de o popularitate enorma, sunt interpretate atat in scolile de muzica,
cat in colegiu si conservator.

Repertoriul pianistilor profesionisti autohtoni ai anilor 60 s-a Tmbogétit si cu piese de concert
de virtuozitate: Nuvela, Burleasca de V. Zagorschii, Capriccio de S. Lungu, Scherzo de E. Lazarev.

La editura ,,Cartea Moldoveneasca” in anul 1972 apare ciclul din opere alese ale compozitorilor
din Moldova, sub redactia pianistului Vladislav Govorov. Manualul contine o serie de miniaturi
pentru pian ale autorilor autohtoni. Asa piese ca Cinci prelucrari din folclor, Codrii, Doind, Joc,
Mai, baiete, Fata cu ochii verzi de Z. Tcaci, Doina, Hora, Batuta, Joc de A. Luxemburg continua
traditiile si ideile compozitorilor moldoveni din sec. al XIX-lea, lucrarile carora, de asemenea, au
fost expuse in acest manual: Hora, Studiu de K. Mikuli, C. Porumbescu-Valeanca, G. Musicescu —
Vine stiuca de la baltd, Mosulica, Corabiereasca, Rasai lunia, Arde-ma, frige-ma. Analizind
imaginile muzicale propuse pentru studiu pianistic, ajungem la concluzia ca la baza lor se afla:
Doina, Hora, Batuta, Jocul popular moldovenesc.

Acest repertoriu pianistic autohton este valorificat mai tirziu si de alti renumiti interpreti. In
perioada postbelicd la Conservatorul din Chisinau isi desfasoara activitatea pedagogii-pianisti, care
erau si interpreti virtuosi, formati la Conservatoarele rusesti si romanesti:

Alexandru Socovnin absolvent al Conservatorului din St. Petersburg, care a activat la
Conservatorul din Chisindu. Obiectivul major al educatiei il vedea in formarea unui muzician care
putea reflecta, interpreta, asculta. De numele profesorului Alexandr Socovnin este legata evolutia si
dezvoltarea artei pianistice interpretative si didactice din Moldova. Timp de patruzeci de ani a
educat muzicieni-profesionali in domeniu, care se considera fondatori ai scolii pianistice autohtone.
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Reprezentantul scolii rusesti, clasa profesorului L. Nicolaev, in practica sa didacticd si
interpretativd, Socovnin se baza pe principiile creative ale profesorului sdu: nobletea sunetului,
impecabilitatea ritmica si stilistica, respectarea ideii propuse de autor. Printre absolventii lui A.
Socovnin sunt: 1. Miliutina, A. Bondureanschii, I. Stolear, A. Axionov, I. Levinzon, S. Covalenco,
T. Rozentali, E. Resetnicov, V. Govorov etc.

Lia Oxinoit, pianista si pedagog se formeaza la Academia regala de Muzica din Bucuresti, clasa
profesoarei A. Cionca, apoi isi continud studiile la Conservatorului de Stat din Chisindu, profesor
— A. Socovnin, este si eleva Floricai Musicescu. Activeaza in calitate de profesoard de pian la
Scoala speciala de muzica ,,E.Coca” din Chisindu. Din 1991 — la Liceul ,,C. Porumbescu” ca sefa
Catedrei Pian. Impreund cu mama sa E. Oxinoit, profesoard la Conservator Catedra Pian auxiliar,
evolua in duet. Acest parteneriat era apreciat de ascultitori datoritd bogatiei coloristice sonore,
corectitudinii in interpretare. In diferite perioade de timp, printre elevii ei s-au evidentiat — A.
Gulenco, I. Hatipova, N. Ostasco, L. Jar, R. Levina, A. Beleaev, A. Neaga, M. Izman. Ultimul
absolvent al Liei Oxinoit a fost S. Jar, laureat al concursurilor si festivalurilor nationale si
internationale.

Vitalii Secikin a contribuit la evolutia didacticii pianistice din Moldova ca pedagog, ca pianist
si ca compozitor. Absolvent al Conservatorului din Harikov la doua specialitati: pian si compozitie.
Muzicianul 1si performeaza maiestria pianisticd la Conservatorul din Moscova, clasa profesorului 1.
Zak. La invitatia Ministerului Culturii RSSM, in 1984, isi incepe activitatea pedagogica la
Conservatorul ,,G. Musicescu” din Chisindu ca sef a Catedrei Pian. In practica sa didactica un rol
important il vedea in formarea abilitétii de a studia independent, care va spori activitatea creativa de
mai apoi a studentilor sdi. Discipolii lui Vitalii Secikin sunt: A. Teodorovici, M. Sramko, A.
Socolov, I. Hatipova, care au preluat de la profesorul sau cele mai bune calititi profesionale.

Ludmila Vaverco, absolventa faimoasei scoli de muzicd ,,Stolearskii”, Conservatorului din
Odessa, clasa prof. B. Reingbald. La baza didacticii pianistice ale Ludmilei Vaverco stau cunostinte
si deprinderi muzical-interpretative bogate, acumulate pe parcursul vietii muzical-artistice.
Metodele si principiile sale pianistice sunt reflectate in lucrarile metodice: ,,Lucrul asupra creatiei
muzicale”, ,,Lucrul asupra polifoniei in clasa de pian in scoala de muzica”, ,,Rolul dramaturgic a
mijloacelor interpretative in Nuvela de V. Zagorskii” etc. In anii 1971, 1975 si 1979 Ludmila
Vaverco a selectat si a redactat o serie de piese muzicale, care au vazut lumina tiparului la editurile
»Cartea Moldoveneasca” si ,Literatuta artisticd”. Culegerile cuprindeau un sir de lucrari ale
compozitorilor autohtoni, care realizau cerintele diferitor categorii de virsta si diferit nivel de
pregatire interpretativd: Jocul, Duet, Toccatina de G.Neaga — lucrdri pentru scolile de muzica,
Improvizatie de Z.Tcaci — colegii de muzicd, Gavotd de A. Stircea — lucrare pentru Conservator.
Printre absolventii L. Vaverco, care sunt mai multi de saptezeci la numar, sunt: E. Negruta, L. Jar,
V. Tarasenco, A. Lapicus, A. Bufteac, E. Spak, 1. Gubaidulina, E. Gupalova, O. Maizenberg.

Viktor Levinzon este la fel absolvent a scolii de muzica ,,Stolearskii” si a Conservatorului din
Odessa. Activind din 1954 la Conservatorul din Chisinau, Viktor Levinzon a educat numerosi
pianisti cu renume national si international. In calitate de solist-interpret, V. Levinzon a concertat cu
un repertoriu foarte variat. A interpretat un sir de sonate de ale lui Beethoven si Prokofiev, Liszt si
Brahms, Tablouri dintr-o expozitie de Musorgski, Concertul nr. 2 de Rahmaninov, muzica
autohtona. Foarte bine era primit de public duetul Levinzon-Vaverco. Interpretarea lor era plina de
energie emotionald, ce putea electriliza orice sald de concert. Acest duet a fost renascut aproape
peste doudzeci de ani de discipolii maestrilor: duetul I. Mahovici si A. Lapicus, care este recunoscut
departe de hotarele Moldovei. Discipoli ai ,,metodicii levinzoniene” sunt I. Mahovici, G. Morozova,
V. Prostacova, M. Sramco, V. Vais, N. Cvascova, Al. Vardanean, D. Rischin, N. Coretkaia (5. p.
71-73).

Acesti muzicieni au contribuit prin activitatea sa interpretativ-artistica, pedagogica si iluminista
la constituirea unei scoli pianistice autohtone cu trasaturi profesional-artistice distinse:

— Instruirea si formarea artisticd a unui sir de interpreti-pianisti, activitatea didactica si artistica a
carora au rasunet mondial.
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— Valorificarea unui repertoriu pianistic instructiv si concertistic, bazat pe valorile universale si
nationale.

— Constituirea unor principii si metode de didactica pianistica, utilizarea si raspandirea cdrora in
institutiile de invatdmant artistic din Moldova ne permite sd declardm astazi existenta unei scoli
pianistice de talie mondiala.

La valorificarea repertoriului pianistic autohton a contribuit si Zlata Tcaci — compozitor si
pedagog. Absolventa conservatorului Unirea din Chisindu, Z. Tcaci este prima doamna din
Moldova care si-a dedicat viata artei componistice profesionale. D-ei colecteaza un sir de lucrari
needitate pana in anii ’80, atat a profesorului sdu — A. Gurov, cat si lucrdrile originale noi ale
compozitorilor tineri si de talie din republica: V. Rotaru — La tulpinile de meri, Iliana, I. Macovei —
Martisorul, Taccatind, Trandafirul, O. Negruti — Cantec de leagdn, T. Tarasenco-Dans, Curcubeul
fermecat, A. Luxemburg — Joc vesel, Scherzo, A. Sochireanschii- Caruta cu zurgdlai, Dans liric, V.
Masiucov — Poveste, Doi cucosi, Z. Tcaci — Melodie, Oleandra, Tiganeasca G. Ciobanu — Oitele.
Aceste lucrari capata o popularitate destul de mare in practica pedagogica autohtona.

In anii 1983, 1984 sub redactia muzicologului L. Turcanu apar culegerile de muzica
instrumentald pentru copii: Cantecul frunzei si Pe aripi de melodii. In aceste culegeri intalnim
lucrarile urmatorilor compozitori nationali: V. Vilinciuc, I. Tibulschi, V. Slivinschi, E. Doga, E.
Sochireanschi.

Anii 90 sunt semnificativi prin aparitia noilor edituri in domeniul didacticii pianistice
autohtone. Sub redactia lui S. Pojar se publica culegerea Florilegiu folcloric. Culegerea include
lucrari pentru pian compuse in baza melodiilor populare. Ea este editatd la Chisinau, tipografia
Hyperion, in anul 1992. Aranjamentele pentru pian sunt semnate de urmatorii compozitorii: D.
Ghersfeld, C. Rusnac, T. Zgureanu, D. Fedov, M. Stircea, Z. Tcaci, D. Chitenco.

Gratie acestor realizdri ale didacticii pianistice autohtone, putem delimita trasdturile ei mai mult
de pe pozitii practic-artistice: realizdri inalte la diverse concursuri internationale; organizarea si
desfasurarea diverselor concursuri nationale cu valorificarea repertoriului pianistic autohton;
realizarea permanentd a numeroaselor recitaluri pentru raspandirea si valorificarea artei pianistice
universale si nationale. Dacd ne referim la o literaturd metodico-didacticd, de unde am putea
desprinde niste formuldri stiintifice ale principiilor didactice pianistice, apoi observam cad acest
patrimoniu este foarte modest, dar fara pret.

Asadar, putem stabili urméatoarele directii ale didacticii si repertoriului pianistic autohton:

1) Didactica pianistica si repertoriul pedagogic, bazate pe momente de ordin instructiv-tehnic, cu
caracter didactic pronuntat — pentru pianisti incepatori si tineri;

2) Didactica pianistica si repertoriul interpretativ (concertistic, de concurs, de virtuozitate — pentru
interpretii profesionisti).

Inaugurarea concursurilor tinerilor interpreti, precum concursul republican (1963), concursul
unional-regional (1966), mai tirziu (din 1993 pana in prezent) — concursul international ,,E. Coca”,
concursul republican ,,G. Enescu” initiat la Balti (2006) a stimulat aparitia creatiilor muzicale cu
nivel de virtuozitate sporit, care au devenit parte componentd a repertoriului autohton pentru pian si,
respectiv, pentru cresterea artei interpretative si formarea didacticii pianistice.

Traseul evolutiv al didacticii pianistice, cat si al repertoriului muzical contemporan autohton,
urmarit n cercetarile E. Kisko, E. Gupalov, V. Tetelea, V. Pojar, 1. Stolear, G. Ciaicovschi, I.
Hatipova este conventional repartizat in sase etape, care coincid cu cele sase decenii din perioada
postbelica: 1) anii '40-50 ai sec. al XX-lea; 2) anii '60; 3) anii '70;? 4) anii '80, 5) anii '90, 6)
inceputul sec. al XXI-lea. Procesul de insusire si abordare a diverselor genuri si dezvoltare a culturii
pianistice moldovenesti au fost in stransa interactionare, incepind, mai cu seama, de la mijlocul
secolului al XX-lea. De toti acesti autori se constatd urmatoarea tendintd pe care o supraconstituim
ca una didactico-pianistica: consolidarea si dezvoltarea scolii componistice nationale, care a avut un
impact pozitiv asupra Imbunatatirii calitatii de pregatire a cadrelor pedagogice in institutiile de
invatimant artistic profesional national. Incepind cu anii '50 ai secolului trecut, in Moldova se pun
temeliile unui sistem de Invatdmant muzical-artistic cu mai multe trepte:
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I. Initiala

e Scolile de muzicd de sapte ani (Balti, Soroca, Tiraspol) etc.

e Scoala medie de muzica speciala ,,E. Coca” (Chisinau).

II. Mediu

e Colegiile de muzica (Chisinau, Balti)

III. Superior

e Conservatorul de Stat Moldovenesc, actualmente AMTAP.

Astfel, in cercetarea noastrd putem constata ca didactica pianisticd In Moldova s-a format sub
influenta puternica, atét a scolii rusesti, cat si a celei europene. Un alt factor important in propasirea
artei interpretative pianistice a avut formarea, dezvoltarea si utilizarea repertoriului pianistic
autohton, In realizirile de perspectiva a didacticii pianistice moldovenesti, este recomandabil de a
stimula, pe langa creatia pedagogico-artistica a faimosilor pianisti si creatia metodico-didactica, si
anume elaborarea unor tratate metodice de Didactica Pianistica.
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6.2. TBopueckoe Haciaeque I'appunia My3uuecky
B CBeTe MOJATO0TOBKH yYUTeJeil My3bIKH

Margarita TETELEA,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

B wucropum Eppomber XIX Bek cuMTaeTcs BaKHEHIIMM pyOeKOM B OOIIECTBEHHO-
MOJINTHYECKOM pa3BuUTUU oOmecTtBa. Dpanitysckas OypxkyasHas peBostonus (1789), nBrkeHue
JeKkaOpHCTOB NPOTHUB PYCCKOTO CAaMOJEP)KaBUS, a TAKXKE APYrHe PEBOJIOLUOHHBIE COOBITHS B
EBporne, mpeamecTBoBaIM Ha4aJly HOBOMAIIOXH, KOTOPYIO MCTOPUKH XapaKTEPU3YIOT KaK ‘“‘dMoXy
B3NETa OYypKya3uH, ... 3MOXY Oyp»Kya3HO-IEMOKpPAaTHMYECKHX IBIKEHHH B LIEIOM, OypiKya3HO-
HanroHaNbHBIX B yacTHoctu” (7, 205). HoBwle BestHUS OXBaTwiii W PyMBIHCKHE KHSDKECTBA.
Kpectbsanckas BoiiHa (peBomouus) Tymopa Bnagumupecky ocnabunmu OcMaHCKOE WIO M B
3HAYUTENIbHOM cTereHu pa30yaniio HallMOHAIbHOE CAaMOCO3HAHKE Hapoa.

B 1831 rony oOwsBieHa mepBas PyMbIHCKas KOHCTHTYLHSA, KOTOpas ‘“Oblia COCTaBleHA
pyMBIHAMH © ciayxwia st pymbiH’(8, 206) u o0o3Haumna Tporpecc B OOIIECTBEHHO-
NOJIMTUYECKON >KM3HM CTpaHbl. BriepBble 3apokiaeTcs pyMbIHCKas MHTEJUIMTEHLMSI BO IJIaBE C
TaKMMH BBIJAIOIIMMUCA JTMYHOCTAMU U ucTopukamu kak H. bamuecky, M. Koranauvany, E. Mypry,
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nucarensimu [. bonrutunsny, B. Anekcannpu, I'.Anekcanapecky, nenaroramu I'. Jlazasp, I'. Acaku,
N. Xenumane-Panynecky, C. BapHylMy, KOTOpbI€ BBICTYNAIOT OpraHuW3aTOpamMu JABMKECHHS 3a
CO3/JaHUE HALMOHAIBHOW PYMBIHCKOM KYJIBTYPBI.

[Tumercst mepBast ucropust Pymeanu (8, 203), cozmaércs HanuoHanbHbIN Teatp (I'. Acaku B
Mongose u U. Xenuane-Panynesky B Bamaxuu), OTKpbIBatOTCS HOBBIE IIKOJIBI Pa3IM4HOIO THUIIA,
MOJIO’KUBILIETO HAYaJIo CO3JJaHUI0 HAIIMOHAIBHON CHCTEMbI CBETCKOTO HapOJHOTO 00pa30BaHus.

B nepsoii nonosuHe XIX CTONETHS CYLIECTBEHHO aKTUBU3UPYETCS U MY3bIKAJIbHAS JKU3Hb
PymblHMHM, Ha KOTOpYyIO, Tak >e, Kak M Ha JApPYyrue CcolMalbHble CQepbl, OKa3bIBACT BIIHUSIHUE
eBpoIelicKkas My3blKaJIbHasl KyJIbTYpa.

BriepBeie mosiBiisieTcss MY3BIKQJIbHBIM TeaTp, MPUBE3EHHBIH MHOCTPAHHBIMU HMIIPECApHO U
uMeroIe “o0MmMpHBIN pernepTyap OT aHTHMYHOW JpamMbl 10 BoaeBuis u omepwl” (1, 225). YHacto
KOHUEPTUPYIOT HHOCTPAaHHBIE WCIOJHUTENN — HWHCTPYMEHTAJIMUCTBI M TEBIbI, JaXKe TaKue
Bblaronuecs TM4HocTH Kak Pepenn Jluct u Kiapa lyman, Morannec bpamc u Horann Iltpayec.
Kpome Toro, Bc€ OombInas 4YacTh PYMBIHCKOH MOJIOASKH €3 OOraThIX CEeMEW IMOJIy4aroT
o0Opa3oBaHue 3a pyOEKOM M YacTO MY3ULIUPYIOT B KYJIBTYPHBIX CaJOHAaX. AKTHUBU3UPYETCS
JUTEPATypPHO-XYJ0KECTBEHHAS 1€ATEIbHOCTh, YTO B KOHEUHOM HUTOT€ CTUMYJIHPOBAIO Pa3BUTHE B
o0I11ecTBE XYA0KECTBEHHOI'O BKYycCa, MOBIHUSIIO HA Pa3BUTHE MHTEpEca K MUCKYCCTBY, JUTEPAType,
My3bIKe. DTOMY CIOCOOCTBOBAJIM M pa3BlieKaTelIbHbIE MEPONPUATHA: Bedepa, Oanbl, Ha KOTOPBIX
3ByYaJl MOJIHBIE €BpOIEHCKHE TaHIIbl (ITOJIOHE3bI, BAJbCHI, JKOCCE3bl), a TAKXKE HAPOJIHBIC
PYMBIHCKHE MEJOIMH.

Takum o6pa3zom, My3bIKaTbHOE 00pazoBaHue B PymbIiHMM mproOpeTaeT BcE Oojiee CBETCKUN
XapakTep, a PacIpOCTPAHEHUIO €BPOIECUCKON MY3BbIKAIbHON KYJIhTYpPhl CIIOCOOCTBYIOT Hambojee
TQJIAHTJIUBbIE MPEJCTABUTEIIM PYMBIHCKOH MOJOAEKH M3 OOraTtblX JIOMOB, IIOJYYUBIIHE
o0Opa3oBaHHe 3a TPaHULICH U YUUTENS — MHOCTPAHLIbI, IPUTTIAIEHHbIE B PyMBIHUIO sl MPOBEACHUS
YaCTHBIX YPOKOB MY3bIKH. LlepkoBHOE My3bIKalbHOE 00pa30BaHHE TEpseT CBOE ITIaBEHCTBYIOIIEE
nosio’keHue. [lapaniensHo ¢ HUM HaYMHAET Pa3BUBATHCS B IIKOJIHHOM MY3bIKaJIbHOM O0pa30BaHUU
€BpOIIEliCKas, B YaCTHOCTU BOKajbHasi My3blka. B 1821 romy BuaHbli SIcckuii yueHsblii-iegaror
['eopruit Acaku, BO BHOBb MM CO3/JaHHOW BacunmaHCkoW TMMHa3u#, - y4eOHOM 3aBEIICHHH C
O0oratelMd KyJbTYPHBIMH TPAIULIMAMHU, - CO3AAET MY3BIKAJIBHBIA EBPONMEUCKUN KJIacC TMOJ
pykoBoacTBoM apducta IlaBaudeka. On oOydaeT nereld BOKAIBHOW MY3BIKE M YK€ depe3 rof “‘Ha
IIEPBOM DK3aMEHE 110 BOKAJIbHON MY3bIKE MYKCKOH XOp BBICTYNHJ C IbecO U3 omnepsl “Moucein”
JIx. Poccunn mon pykoBojicTBoM mipodeccopa my3biku” (17, 87).

B yuebnyio nmporpammy keHCKHX MKOJ MomimoBel B 1857 roxy Oblia BBeleHa “‘BOKalbHAs
My3bIKa 0 00JeryéHHOMY (paHiy3ckomy meTony (4, 465) KOTOPBIM OCHOBBIBAJICS HAa METOIUKE
Bunbxema — npeacrasutens 11apvKCKOM IIKOJIBI M BKIIIOYAJI, HAPSIAY C JIAHKACTEPCKUM METOJIOM,
MpernoiaBaHue yrnpaxHeHU 1mo conbdemkno. Ero comepikanmne packpbiBaeT y4eOHHK (paHiry3a
KokuHa, 1o KOTopoMy y4niu My3bIKE€ BO BPEMEHA PYMBIHCKUX KHSKECTB.

B 510 Bpems B PymbiHuuM Bc€ Ooubliiee pacnpocTpaHEHHE MOTy4YaeT YacTHOE MY3BIKAJIbHOE
o0Opa3oBaHUe, KOTOpOE OCYLIECTBISIIOCh, KaK IMPABWIIO, IeJaroraMi, HpPUIJIAIIEHHBIMU H3-32
pyOexa. B dacTHOM My3bIKaJlbHOM OOpPa30BaHHMM CYIIECTBOBAJIO J[BAa OCHOBHBIX HAIpPaBJICHMUS:
JoMallTHee 00pa3oBaHue U 0O0yUYeHUE B YACTHBIX TAHCHOHAX.

B mepBom ciydae u3BecTHbIe Tpodeccopa My3bIKM oOydanu AeTel u3 OoraThix cemei
MHOCTPaHHBIM fA3bIKaM, JIUTEpAaType, HUCTOPHHM, a TaKKe TaHLAM, JMKUBONMCH M MY3bIKE
(MHCTpYMEHTaJIBbHON M BOKanbHOW). Hampumep, Tak oOydanuch JOYKH TpaBuTeNns Bamaxum
KoncrantiHa BpbIHKOBSIHY, KOTOpBIE “Onarojapsi MCKyCHBIM y4YHUTENIsM W3 ['epMaHum ycBowiIn
nuckycctBo urpsl Ha apde” (3,73). Cmarap Monmossl ['purope Karapxu 3axmrourt B 1810 roay B
[Mapuxe KOHTpakKT ¢ (Ppaniry3ckuM npodeccopom Mapu Jlamanens, koTopas “o0si3anack NpHOBITH
B MonoBy miis 00ydeHus ManeMmyasenb Katapmku ¢paHiry3ckoMy, My3bIke U prucoBanuio” (3, 74).

W3 BBIgaromuxcst 4acTHBIX MPO(ECCOpOB TOTO BPEMEHH, MPENOoJaBaBIIUX B Sccax, MOXKHO
Ha3BaTh Eneny TayGep (BmocneactBum skeHy ['eoprusi Acaku), KOTOPYIO NPHIJIACUI BOPHUK
Muxait Crypm3a s Bocnutanusi jgereil. Enena Taybep chirpasa  BakHYIO poJib B
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pacnpocTpaHEeHHH UTabSIHCKOW, HEMEIKOW U (PpaHIly3CKOM MY3BIKH, ITOCTEIIEHHO BBITECHHUBIICH
MIPUBBIYHBIC B CaJOHAX PYMBIHCKUX OO0sp “THycaBble” BOCTOYHBIC NECHU, BBEIACHHBIC O TOTOB
npakTuKy. brarogaps cBoeil oOMIMpPHOIN IesTeNbHOCTH B KadecTBe nexparora, E. TaybOep, “moxer
CUMTATBCS OCHOBOIIOJIO)KHMKOM MY3BIKQIBbHOTO oOOpa3zoBanuss B PymbemuN’(5). M3BecTHBIM
npodeccopoM MY3BIKH, MPEMOAABABIINM BO MHOTHX SICCKUX ceMbsix, Obul Cepadum Kaymemna,
CTaBIIIMI BIOCIEICTBUU PEKTOPOM, BIIepBbIe OTKphIBIIEHcA B 1860 roay, SIcckoit KOHCEPBATOPUHU.

VYenemHo ocywmecrsisgercss B Pymbinum B cepenuHe XIX  cronetus Takom  BUA
MY3bIKaJIbHOTO 00pa3oBaHUs, KaK OOYYEHHE PYMBIHCKOW MOJIOAEKHM B 3apyOeKHBIX CTpaHax.
I"aBpuns My3uuecky — 3HAMEHUTBIH KOMIIO3UTOP, NEaror, TUpuxKEpP Xxopa, MoJIydus 00pa3oBaHHe
B [letepOyprckoit koHcepBaropuu. Jymutpy Kupusk — KOMIo3utop, TuprkEp, neaaror ooyJaics
B [lapmxckoii koHcepBaTopuu. B Ilapmwke momyumian My3bIKalbHOE 0oOpa3zoBaHHME W Oyaymiue
npodeccopa SAcckoit koHcepBaropuu Teonop bypana u Dnyapn Kaynenna, mmMeHa KOTOPBIX BXOMIST
B CIIMCOK BBIJAIOIIMXCS MY3BIKAJIBHBIX JEATENeH, YbM IE€JarorMuecKue HIEH JIEVIM B OCHOBY
CO3/IaHUSI CHUCTEMBI MY3bIKAIbHO-TIEIarOrH4ecKoro oopazoBaHus B PyMbIiHuM.

BaxHbIM mI1arom B OpraHM3alMd MY3bIKQIBHOTO oOpa3oBaHus B PymeiHuum cepeamubl XIX
cToyieTuss ObUTO co3maHue (UIApMOHHUKO-IpaMaThyeckor kKoHcepBaTtopun (1836) B Slccax wm
¢umnapmonmnueckoro odmectBa B byxapecte (1833). Llenpto 3TuX y4eOHBIX 3aBedeHHI ObUIO (M3
00bsBICHNUS B TazeTe “AsiOnHa POMBIHSCK?”) BIUSHHUE “OYEHB IMOJE3HBIM 00pa3OoM Ha Pa3BUTHE
My3BIKQJIbHBIX ~ TaJaHTOB W CO3/IaHHE HaIMOHanmbHOro Ttearpa’(5). OTH ABE  IIKOJBI
MIPOCYIIECTBOBAIM HEIOJI0, XOTS IS pa3BUTUA KyJIbTypbl PyMBIHUM MMENN Ba)KHOE 3HAUYCHHE.
Oto OBUIM TIEpBBIE TOCYNAapCTBEHHBbIC Yy4yeOHBIE 3aBEACHHUS, Jaiollee CHeNHalbHOE U
CUCTEMAaTUYECKOE MY3BbIKaIbHOE 00pa30BaHUE TAJAHTIUBON PYMBIHCKOM MOJIONEXKHU, KPOME TOTO,
OHM TNOCITYKWJIM IIPEANIOCBUIKON 11 OTKPBITHS MEPBbIX KOoHcepBaTopuil B PymbiHnu (B 1860 r. B
Sccax u B1864r. B byxapecre).

B 1898 roxy munHucTpom o6pa3zoBaHus, BUAHBIM yueHbIM Crinpy XapeT Obliia mpousBeneHa
pedopma mKoIBHOTO, MPOGECCHOHATBFHOTO W BBICIIETO 00Opa3oBaHMSs, CTPYKTypa M COJEpKaHUE
KOTOPBIX OBUIM OCHOBaHBl Ha COBPEMEHHBIX MJsI TOTO BPEMEHHU IUAAKTHYECKHX NPUHIIMIIAX,
OCHOBAHHBIX Ha YYCHHSIX Benukux mnemaroroB XIX cromerus Ilecranmommm, I'epGapra, CrneHcepa:
NPUHIUI BOCIUTHIBAIONIETO OOyUeHUs; MPUHLIUI HAMOHAIBHOCTU B OOYyUEHHH; MPUHIUI CBS3U
IIKOJIBI ¢ KU3HBI0.I TaBHOW 1enbio pedopmbel Criupy Xapera ObLIO “TIOMHATHE MOPAIBHOTO H
KyJBTYpHOTO YpoBHs Hapona”(8,66). B mentpe ero mporpaMmel o pegopme oOpazoBaHHs Obuia
HalMoHaNbHas KynbTypa. Criupy XapeT Takke BIEepBbIC IIpeajiaracT B CBoel pedopMe CephE3HYIO
MICHXOJIOTO-TIEIarOTMYECKYI0 TOATOTOBKY OYIyIIero y4yuTens MyTEM CO3JaHHs MeAarormyecKux
CEMHUHAPOB IIPU YHUBEPCUTETAX.

Taxxe Isi pyMBIHCKOTO TEarornueckoro oopasosanus konna XIX — nagana XX BB. ObUIH
XapaKTEepHBI CIIeYIOIINEe 0COOEHHOCTH:

- IIUPOKOe OOCYXJIEHUE TeNarornyeckux mpolsieM B mpecce, KPUTHKA CYIIECTBOBABIICH
opHUIIMaTEHON CUCTEMBI BOCIIUTAHUS M 00pa30BaHus,

- 0oprOa TmepenoBol PYMBIHCKOW HMHTEJUIMTEHIIMHM 33 CO3/IaHWE HAlMOHAIBLHOW CHCTEMBI
HapoOAHOro 00pa3oBaHus, B KOTOPOM 3HAUYUTEIHLHOE MECTO YACNSIOCh MNPOEeCcCHOHATbHON
HOJTrOTOBKE OYAYIIEro yYUTEJIsl.

BbisiBieHHbIE TEHIEHIUU B IEJarorudeckoM oOOpa3oBaHHM HMEIOT HEMOCPEACTBEHHOE
OTHOILEHUE U K MY3bIKAJIBHOU II€1arOTUKeE, KOTOpas BO BTOpoH nonosuHe XIX — nagame XX BEeKoB
MOJIy4YHJIa IIUPOKOE Pa3BUTHE.

B 1864 romy BBIXOAUT JEKPET O CIHEIHAIBLHOM  MY3bIKQJIbHOM  00pa30BaHUM,
KOTOPBIMIIpEeIyCMaTpUBaJl OTKPBITHE KOHCcepBaTtopuil B fccax um byxapecre mig ocyiiecTBieHUS
TaKUX 3a7a4:

1. bopMupoBaHHe HHCTPYMEHTAIMCTOB, MEBLIOB U aKTEPOB;

2. pa3BUTHE UCTIOJIHUTENEH I HY K]l OPKECTPOB U T€aTPOB CTPAHBI;

3. pacpocTpaHeHHE MY3BIKATbHOW KYJbTYPhI U Pa3BUTHE MY3bIKAIBHOTO BKyca” (6,32). OTKphITHE
KOHCEpBATOPUH, JIaBaBIIMX CpPEIHEE CIeualbHOe 00pa3oBaHUE, CIOCOOCTBOBANIO CTAHOBJICHHUIO B
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PymbiHuM nipodeccuoHambHONW MY3bIKAIBHOM MOATOTOBKH YUUTEIBCKUX KaJIpoOB, YTO Ka4eCTBEHHO
MOBBIIAJIO YPOBEHb MY3bIKAJIbHOI'O BOCIIUTAHUS JETEU U MOJIOAEKHU.

Pa3Butue copepkaHus MIKOJIBHOTO MY3BIKaIbHOTO O0YUYEHUS BBIABUTAET HOBBIE TPEOOBAHUS
K TOATrOTOBKE MEJaroruyeckux KaapoB. DTOT BaKHBIA BOIpOC BCE yalle oOCyXIaeTcs B Ipecce
IIPOIPECCUBHBIMM MYy3bIKaHTaMM U nenaroramu. Cpeau NepBbIX, KTO NMPEANPUHUMAET CEPbE3HBIC
IIark il COBEPLICHCTBOBAHMS MY3bIKAIBbHO-NIEAArOrM4eckoro oOpa3oBaHus, CleLyeT Ha3BaTh
Cnupy Xapera, KOTOpBI, CTPEMSACHh BBISIBUTH pOJIb MY3BIKM KaK CpEICTBAa XYI0XKECTBEHHOI'O
BOCIIUTAHMSI yJallMXCsl, HACTAUBAET BBECTH €€ BO Bce ()OPMBbI HAPOAHOI0 00pa3oBaHus, peiaras
OpU OTOM OTKPBITh IPU KOHCEPBATOPUAX MEJArOrMUYECKUe OTHEJIEHHUS MJis CIELHaIbHOU
HNOJArOTOBKM Oyayliux yuurtenaed My3biku. Ha 3THX oTaeneHusax mpeanonarajlock oOydeHHe
BBIITYCKHUKOB MY3BIKQJIbHBIX JIMIEEB U “HOPMAJbHBIX (TME€Naroru4yecKux) IIKOJI, MOJy4€HUE MU
HE TOJIBKO CIIELUAJIbHBIX 3HAHUN B 00JACTH MY3BIKH, HO U B OOJIACTH MEAArOrMKU U ICUXOJIOTHH.
Kpanudukarys BEITYCKHUKOB IPEIyCMaTPUBAIO OATOTOBKY:

- YUHATEJIEH MY3bIKU U JUPHKEPOB XOpa U1 TUMHA3UHI U JIULICCB;

- YUUTEIEH MY3bIKU U CKPUIIKH IJIs “HOPMAJIBHBIX ™ IIKOJI;

- YUUTEJEe TyXOBHON MY3bIKHM B CEMUHAPUSIX.

Kputukys “TeXHHYeCKyl0” CTOpPOHY IpernojaBaHus MY3bIKHM, KOTopas Halirojanachk BO
MHOruX mkosax, Cnupy Xaper oOpaiiaeT BHUMaHUE Ha €€ 3CTETUKO-BOCIUTATEIbHYIO (PYHKIUIO:
“B caMoOil OOJNBIIONH CTENEHW BBOAWTH HCIOTHCHHE HAIMOHAIBHBIX apuid, TaK Kak HHKaKas
My3bIKaJIbHasd KOMIIO3MLHSA HE JOCTUTHET JIy4Illed BOCHUTATECIBHOM LM, 4Y€M pPYMBIHCKas
HapozaHas My3bika” (10,353).

Crnenyer OTMETUTh, YTO Y4YeOHBIC TUTAaHBI KOHCEPBATOPHM, IMOKA3bIBAIOT, 4TO C 1864 mo
1905roap!l BEIMYCKHUKM KOHCEPBATOPHH €HI€ HE MOIydaau JO0JDKHOM METOIMYECKOW MOATOTOBKU
JUId  AajdbHEWINEero IpernojaBaHUsl My3blKM B IIKOJAaX, XOTd B Y4YeOHBIX IUIaHax JSlcckoi
koHcepBaropun 1906 roma u byxapectckoii 1907 roma ykaswsiBaeTcs, 4TO IENb ITHX Y4eOHBIX
3aBEJICHUN COCTOUT B “TIENAarOrMYECKOM M XYIO0’KECTBEHHOM BOCIIMTAHHWU CTYAEHTOB CPEICTBAMU
MY3BIKU U IpaMaTHueckoro uckyccrsa” (18,181).

Kak BuAHO U3 HccneqyeMbIX UCTOYHUKOB, OYpHOE pa3BUTHE HIKOJIBHOIO MY3BIKaJIbHOIO
o0pa3oBaHUsI W HEOOXOAMMOCTh B KBaJH(PHIMPOBAHHBIX MENArOrMYECKHX KaJapax Uil €ero
OCYILIECTBJICHHS BBI3BAIO OOJIBIION MHTEPEC HE TOJIBKO CO CTOPOHBI aAMUHUCTPATUBHBIX OPTaHOB,
HO M CO CTOPOHBI IPEACTAaBUTENEH XyHO0KECTBEHHOM MHTEJUIMTEHIIMM — KOMIIO3UTOPOB,
MY3BIKaJIbHBIX KPUTUKOB, II€1arOroB.

B 1909 rony mpoBoauTCs MEpBBIA CHhE3/ YUHUTENEH MY3BIKH, IJI€ BIEPBBIE O(QHUIMATIBLHO
3BYYMT TaKas BakKHas UJACS KaK “3HAYEHUE MY3BIKM B IIKOJIE PABHO JPYTHM IIPEIMETaM, a YpOK
MY3BIKH ... IOJDKEH MPENo/IaBaThCs B CAMOM TECHOM CBS3M C AcTeTHueckuM BoctpustueM” (11).

HoBble TeHAEHLMH B pa3sBUTHHM MY3BIKAIbHOIO 00pa3oBaHMs NpPENyCMaTPUBAIN IPEXK]Ee
BCEr0 IOJIHYIO PEOPUEHTALMIO B COCTABJICHMM My3bIKaIbHOTO pernepryapa. I'. Mysuuecky u T.
[ToroBuY NepBBIMM CTaIM COYMHATH MECHU AJIS AETEH, OCHOBBIBASICh Ha PYMBIHCKOM (OJIBKIOPE.
[IpakTukys npenojaBaHue NEHHs B IIKOJIE, OHHU MUIIYT U YYeOHUKHU IS IIKOJ, KOTOPBIE BKIIOYAIN
B ce0st 00pabOTKM PyMBIHCKUX HapOJHBIX meceH. ITo “Kuaura merckux neced Ha 1, 2, 3 romoca” T.
[MomoBuua u “IlpakTHuecKkuil Kypc BOKaIbHOM MY3BIKH uid 0OmieoOpa3oBarenbHbIX Ko™ I
Mysuuecky.

Ha ocHoBe BbICKa3bIBaHMW M W KOMIIO3UTOPOB, a TaKXe y4eOHHMKOB M MPOTpaMM st
00111€00pa30BaTEIbHBIX M MEIarOTHYECKUX MIKOJM, cocTaBieHHBIX ['. My3uuecky u T. [TonoBudewm,
MOYKHO TIPOCIIEIUTh 3apOXKIEHUE OCHOBOIIOJIATAIOUIETO MPUHIMIIA MY3bIKAIBHOTO 00pa30BaHUs B
PymbIHMYM, NONMy4MBIIErO0 CBOE JAJBHEHIIEE DPa3BUTHE B JEATENBHOCTH TaKHX BBIIAIOLINXCS
JMYHOCTEW Kak KomnosuTopa u pupwképa dymutpy Kupusaka m nenarora myssikanta J[xopmxe
bpszyna: scteThueckoe BOCIIUTAHUE ACTEH U MOJIOIEXKH CPEACTBOM HAPOJHBIX ITECEH.

Ananu3 paboT 1Mo HCTOpUM PyMBIHCKON My3bIKaJIbHOW KYJIbTYpBl, UCTOPUU DPA3BUTHUSA
MY3BIKQIbHOTO 00pa30BaHMs, a TAKXKe CTaTbHU U3 ra3eTHO-)KypHAJIbHOW MEPUOAMKH TOTO BPEMEHU
MO3BOJISAIOT CAENaTh BBIBOMA, uTO B KOHIlE XIX — mauame XX BeKOB OBUIM 3aJI0KEHBI OCHOBBI
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CHCTEMBl MY3BIKaJIbHO-IIEIarOTMYECKOro 00pa3oBaHus, KOTOPOMY CHOCOOCTBOBAIHM CIICAYIOIINE
COOBITHA U (DAKTHI:

- OTKpBITHE IMEPBBIX KOHCEPBAaTOPHI, IOJIOKMBIIMX HAYaJO CHEHUAJIBHOMY MY3BIKAJIbHOMY
00pa3oBaHmIo;

-JalibHEIIIee pa3BUTHUE COJIEPKAHUSI MY3bIKAIbHO-TIEJarOrHYeCKON MOJArOTOBKE B “HOPMANIbHBIX
(memarornyeckux ) MIKoIax;

- BBEJICHHE B IIKOJIbHOE 00pa3oBaHue, B pe3yibTare psaaa pepopm, npeamera “mMy3bika’;

- 3HAYUTENbHOE OOoralieHue COJEp)KaHHUsS MY3bIKaJbHOrO OOy4eHHs TyTEM pa3BUTHUS
HallMOHAJIIbHON MY3bIKQJIbHON JUIAKTUKH;

- MPOTPECCUBHBIE MJIEH PYMBIHCKMX I€JaroroB M KOMIIO3UTOPOB O IENAX, 3a7a4ax M METOoJax
MY3BIKQIBHOTO 00pa30BaHUs U O BBEJACHUH B MpoIiecC 00yUEHHsI 3JIEMEHTOB HApOIHOW MY3BIKH;

- COBEpUICHCTBOBAHHUE CUCTEMBI MOATOTOBKH MY3BIKAIBHO-IIEJArOTHYECKUX KAJPOB B PE3YJIHTATE
pedopMbl, TpeAroyiaraBIICi  OTKPBITHE  CIEHUAIBHBIX MEJAarorMYecKuX OTICICHUH TMpHu
KOHCEPBATOPHSX C LIEIbIO MOATOTOBKH YUYUTEIEH MY3bIKH.

Bce atu nporpeccuBHbIe HAUMHAHUS MOJIYYUIIN CBOE AAJIbHENIEE pa3sBUTHE B Hadaie XX-T0
BEKa B TBOPYECKOMN JIEATEIbHOCTH BBIJAIOLIEIOCS KOMIIO3UTOpa, neaarora U aquproképa ['aBpuunna
Mysnuecky. Ilenarornueckoe Hacnegue I'. Mysudecky OTpaswiio IPOTPECCUBHBIE TEHACHLUU
Pa3BUTHUS MY3bIKQIBHOW KYJIBTYPBI TOW 3II0XH, SBHJINCh OCHOBOIOJIATAOIIUMHU JJI OCIEAYIOIIETO
Pa3BUTHSI MY3BIKAJIbHOM AMNAKTUKH, @ IOTOMY HE YTPaTHJIM aKTyaJbHOCTH M JUII COBPEMEHHOTO
o0OpazoBaHwUsI.

IIpencraBuTens MOIIABCKOM MYy3bIKaJIbHOM KylbTypbl KOHIA XIX - Hayana XXBeka I'aBpuni
Mysuuecky, Hapsy ¢ KOMIIO3UTOPCKOM JIE€ATEIbHOCTBIO, 3HAUUTEIBbHYIO YaCTh CBOEr0 TBOPUYECTBA
MOCBATHII BOIIPOCAM OpPTraHU3aLUN MY3BIKaJIbHOTO 00pPa30BaHUS U BOCHUTAHUS: YUUTENIb MY3bIKH B
JyxoBHOl cemuHapum ropona M3mawmia, 3areM B “HOpMaJIbHON (IE€IarorMYecKON) IIKOJE U B
XKeHCKoM Juiee B Slccax, mpodeccop Scckoii KoHCepBaTOPUH, /1€ BIEPBBIE CO3AAET XOp, yAenss
MHOI'O BPEMEHH €r0 Pa3BUTHIO.

B 1885 rony I''Mys3uuecky BbICTynaeT Ha cTpaHuuax xypHana “Arta” (“HckycctBo”) co
cTateéil “Nationalism sau cdntece populare” (‘“HanmoHanu3M WU HapOIHBIE MECHHU ), B KOTOPOM
paccMaTpuBaeT MpoOJieMy MY3BIKaJbHOTO (OJBKIOpPa B CBeTe TPEOOBAHUN MY3BIKAIBHOTO
BOCIIUTaHHUS B IIKOJIE, BBISABIIASA Xy/10)KECTBEHHBIE LIECHHOCTH HAPOJAHONU MY3bIKH.

bynyun npenonasareneM — KoHcepBaropuu,l.My3udecky IOCTOSSHHO  HMHTEpPECOBAJCS
MIOCTaHOBKOM MY3bIKaJbHOTO BOCIUTAHUS M 00pa30BaHUSl B HAyaJbHBIX M CpelHUX IKoiax. [lo
UHHUIMATHBE W TOJA HaOJIOJEHUEM IIelarora, Y4YeHUKH, OKOHUMBIIME €ro Kjacc TapMOHHH,
MPENoJaBAIM MY3bIKY B HECKOJIBKHMX MIKoJax I. Sccbl. Cam [.My3nuecky BHUMATEIIBHO CIAEIUI 32
UX IE€Iaroru4ecKor JesITENbHOCTBIO, IOMOrasi COBETAMHU M COCTABJISIS NPAKTUUYECKUM KYpPC XOpPOBOU
MY3bIKH, KOTOPBIA MO3KE CIYKUJ MHOTHM TMOKOJIEHHUSIM B IUIAaHE “O3HAKOMJIEHHUS C TEOPHUEH U IJIA
NPaKTUYEeCKUX ynpaxHeHuid” (11).

B cBsi3u ¢ mpoOiiemoli BoCIUTaHUS U 00pa30BaHUs IIKOJIHPHUKOB HY)KHO OTMETHTHIIOCOOHE
“25 cantece pentru 1, 2, 3, 4 si mai multe voci...” (“25 necen ms 1,2,3,4 u 6omnbiie ronocos”). B
3TOT COOpHUK, Hapsany ¢ 00paboTKaMHM HApOAHBIX MENOAMM, BKIIOYEHBI KPYIHBIE XOpPOBBIE
IIPOU3BENIECHNUS, CBA3aHHBIE C TOPKECTBEHHBIMU JaTaMH B HCTOPUU PYMBIHCKOro Hapoxaa. Kak
OOJIBIIION CHEIMAINCT B 00JIACTH XOpOBOTrO HcKyccTBa, [.My3udecky co3maér “My3bIKalbHYIO
xpectomaTtuio” Uit 1 — 8 KaccoB ¢ KoJuleKuel XopoB. Bee 3Tu Xopsl ObUHM BechMa MONYJISIPHBL U
YCHEIIHO HUCIOIb30BAIMCH B IIKOJIBHON MPAKTHKE.

Obpamasicy K mpodieMaM My3bIKaJIbHOTO 00pa3oBaHusi Hapona, I .My3nyecky BBICTyNaeT B
Slccax merom 1884 roma Ha eXeromHoOW KOH(MEPEHIMHU YUYUTENIEH MY3BIKH, TJIé TOBOPHUT O
HEOOXO/JMMOCTH 3alMCH IEPKOBHBIX THMHOB W HApOJHBIX TECEH C IOMOUIbI0 COBPEMEHHOU
HOTAIlUU U O MPEIOCTABICHUHN ITUX MAaTEPUATIOB B PACIIOPSHKEHUE NEAAroroB Ha4ajabHbIX IIKOJI JUIS
3aHATUS U METOAMYECKOTO PYKOBOJCTBA. Hackonbko riryOOKO MPOHUKIM B HAPOJHBIE MACChl €r0
MIPOM3BENICHUS JUIsl XOpa, TOBOPUT TOT (haKT, YTO B MEPBbIE TOABI XX CTONETHs TecHs “‘Fiii
Romdniei” (“PyMbIHCKHE CBIHOBBS’) 3Bydasa BO BCEX ILIKOJIaX, BXOAWJIA B penepryap JI3yTapos, a

186



necus “Mai, stejar” (“Jly0”) Obl1a OIHUM W3 HEMHOTHX JOCTYIHBIX IIKOJIbHUKAM HCTHHHO
XYJ0’KECTBEHHBIX TMPOU3BEACHUM, Cpequ OOJIBIIOr0 KOJIMYECTBA HEHYKHBIX B TO BpeMs IIECEH,
3aIOJIHABIIMX MPOTPaMMbl MY3bIKQIBHOTO BOCIIUTAHUS U 00pa30BaHusl.

Muoro pab6oran [ .My3uuecky Haa CO3aHHEM OCHOB HAy4YHOW KiIacCH(PUKAIMK ¢
CHCTEMaTH3allud MY3BIKAJbHBIX SIBICHHH, OCOOCHHO NPOM3BENEHUH ‘‘HATypajbHBIX’, TO €CTh
CO3MaHHBIX OE€3bIMSHHBIMU HapOJHBIMM TBOPLAMHU. OTH HJEUM U3JIOXKEHBl B €ro JOKJazae
“HHTerpaibHOE BUACHHME MY3bIKAIbHOW XU3HM , NpouuTaHHOM B 1884 rony Ha exerogHoi
BBICTABKE JIOCTHXKEHUU U B KOoTOpoM [.My3nyecKy M3J10KHIII CBOIO KOHIIETIIIMIO O POJH MY3bIKU B
COLIMAJILHOW JKU3HHU, O €€ IICUXOJIOTMYECKUX UCTOKAX U O CBSI3U MY3BIKHU C XKHU3HBIO uenoBeka. “OHa
TECHO CBSI3aHA C YEJIOBEKOM, COIMPOBOXKIAET €ro MOBCIOAY, KaK B TsDKEIbIe, TaK U B XOPOIIHE
BpemeHa” (2, 96)

OnpenenenHoe BHHMaHue [.My3uuecky yzaenseT OpraHM3allid CHUCTEMbl MpernojaBaHUs
My3blKM B IIKosie. [loHMMas BOCHUTATENBbHYIO pOJb MY3bIKM, OH B IIHCbME, aJpECOBAaHHOM
WHCIIEKTOpaM MHUHHCTEPCTBA 00pa30BaHUs, KPUTHUKYET OTCYTCTBUE MpeaMeTa “My3blka” B yUeOHBIX
TUTAHAX HAYalIbHBIX IIKOJA. “B0 BceX NMMBUIM30BAaHHBIX CTpaHax, ocoOeHHO B ['epmanuu, oOydeHue
My3bIKE HAYMHAETCS B TMIEPBOM KJIacce U MPOAOIDKACTCS 10 YHHMBEpcUuTeTa. Y Hac e, B CeNbCKUX
IIKOJIaX HE Mpenofaércs COBCEM, a B TOPOJCKHUX — TOJBKO B CpEeJHUX Kiaccax. PacmpocTpaHeHue
MY3BIKH B HapoJie TUKTyeTcs BpeMeHeM. [l TOCTHXKEeHUs ATOM 1IeNU, TO €CTh, paCIpOCTPAHEHHUIO
MY3BIKQIbHON KYJbTYphl B Hapoje, CaMbIM CBOEBPEMEHHBIM ObLIO OBl O0ydeHHE MY3bIKE — B
MPaKTUYECKOM BHJIC — B HAYAJIBHBIX CEIbCKUX M TOPOJCKHX mKonax” (14, 15).

Jpyroii Ba)KHBIH MOMEHT B MY3BIK&IbHOM OOYYEeHMM W BOCIHTAaHHHM, Ha KOTOPBIHA
[".My3uuecky oOparmiaeT BHUMaHUE B CBOEH ctatbe “Muzica in popor”(“Hapomnas my3sika”) — 3TO
CO3JIaHME €IMHOI0 IIECEHHOTo penepryapa A naereil. B mepByro odepenbp OH Ipenajaraer
COCTaBUTDH KOJUIEKIIMIO HAPOJIHBIX MECEeH, JOCTYIHYIO /Ul Bocnpusitus neteil. Hapsay ¢ mbicisimu o
penepryape 3Ta CTaThsl COAEPXKUT psAJ UAEH O BOCIUTATEIBHOM LEHHOCTH MY3bIKH, KOTOpBIE
COTMPOBOXKAAIOTCS MHOTOYHMCIEHHBIMA HCTOPHUYECKMMH MY3BIKAIBHBIMU TpuMmepamu. “Krto wu3
[IUBIJIN30BAaHHOTO MHUpPA — CIIPALIMBAET OH, - HE YOEOHICS B TOM, YTO MY3bIKa SIBISETCS CaMbIM
HEOOXOJUMBIM AJIEMEHTOM 00JIaropa’kMBaHus YeloBeueckoro xapakrepa? Jlaxxe B camble nanékue
BpeMeHa Hapoibl, KOTOPhIE MPOTPECCUPOBAIN B IIUBWIM3ALUH, pacCMaTpUBaIN 00ydyeHHE MY3BIKE
KaKk 4YTO-TO HEpa3pbIBHOE C KyJbTypod Hapona. JIukypr, 3akoHomartenb CroapTel, B ILEJSX
(GopMHpOBaHUS CHIIBHBIX T'pa)K/aH MPEANUCHIBAT BCEM TMMHAcTUYecKHue yrnpaxkHeHus, a CoJoH,
npaBuTedb AduH, 4TOOBI UMETh CBOMX T'PaKJaH OJIATOPOAHBIMH IMATPUOTaMU, BBEN 00s3aTEIHHOE
oOyuenne my3bike” (12, 21).

B sTux Bbicka3biBaHugX [.My3uuecky emé pa3 moATBEPKIAIOTCA WIEH O POJM MY3BIKH Kak
OCHOBHOTO (akTopa (opmupoBaHUS ITUYHOCTH W €€ 3HAYCHHWS B Yy4eOHO-BOCIHTATEIHHOM
nponecce. B aToil ke crarbe [.My3uuecky wH37araeT IEHHBIE MBICIH [0 COJEPKAHUIO
MY3BIKaJIBHOTO BOCIMTAHMSI B CTApUIMX KJlaccaxX ILIKOJ, TMMHa3ui U juneeB. OCHOBHBIM sIIPOM
COJIep’KaHusl MY3bIKaJIbHOTO BOCIUTAHUS OJIKEH CTaTh (OJBKIOP, HApoAHbIE nmecHUu. OH yaens
MHOT'0 BPEMEHH HCCIIEIOBaHUAM B obnacTu ¢oibkiopa. B mamsrHoit 3amucke ot 30 aBrycra 1890
rojia, HampaBJieHHOW MuHHCTEPCTBY HapojaHOTO oOpazoBaHus, I .My3uuecky numiet: “Tlonnmmas
LIEHHOCTh HApPOJHBIX IIE€CEH, KYJbTYpPHOE 3HAYEHHE 3TOr0 MY3BIKAIBHOIO JKAaHPa, a TaKke
MOJIOKUTEIbHBIE PE3YyJIbTaThl, BBI3BAaHHBIE CHUCTEMATUYECKUM PpACIPOCTPAaHEHHEM JTOr0 BHJA
HCKYCCTBA, Sl PEHIMI cOOpaTh MAJEHBKYIO KOJUICKIMIO ATUX TECEH, 3allMCAHHBIX MPSIMO U3 YCT
HapOJHBIX HCIOJHUTENEH, a 3areM TapMOHH30BaTh B TEX TOHAJILHOCTAX, B KOTOpPOl OHU
UCIIOJIHAIOTCSA HapoJoM. I Hauan 3aHuMatbes 3TuM emé ¢ 1874 roga” (duepes ABa roga mocjie Toro,
Kak OH ctaj mpodeccopom koHcepBaTopun) (12, 22).

B namsatHo# 3amucke copMymupoBaHBI T€ NPUHIMIIBIL, KOTOPBIMH PYKOBOACTBYETCS
HCCJIEIOBATEh MY3bIKaTILHOTO TBOPUYECTBA HAPOJIA, OCO3HAET BOSMOXKHOCTH U TIOHUMAET LIEHHOCTh
CBOETO HCKyccTBa. B e€ TekcTe mogHUMaoTCs clieAylomme npobieMbl: 1) HapoaHas MEcHs Kak
dakTop OOIIECTBEHHOTO0 W HAIIMOHAJIBLHOTO BOCIWTAHUS, 2)3alHCh TECEH W3 YCT Hapoja; 3)
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CO3HaHUE XYJ0KECTBEHHON LIEHHOCTH HapoJHOM necHU; 4)e€ 00paboTka M TapMOHU3AIMS; 5)Iabl
HapOJAHON MY3bIKH.

[lo mpennoKeHHI0 PYMBIHCKOTO MUcATeNss M BHIHOTO OOLIecCTBEHHOro aearens Bacunmms
Anekcannpu, Pymbiackas Axagemust B 1883 romy mposiBisSieT MHUIMATHBY B JIeJie COOMpPaHHUS U
nyOJIMKAalMU MY3BIKQIBHOTO (DONBKIIOpA, YYPEAMB 3a CaMO€ MOJHOE COOpaHUEe HAlMOHAIBHBIX
neceH mpemuto B pazmepe 5.000 neit. CoorBeTcTBylOmas WHPOpMaNUs TMOSBISICTCS B Tpecce,
OJTHAKO TIEPBBIM M EIWHCTBEHHBIM JEATENIEM KYJIbTYphl, KOTOPBIH OTKJIMKAeTCs U OOCYKIaeT
Ccephe3HO ATy mnpobiemy, okasbiBaeTcs [.My3udecky. OH myOnmkyeTr B KypHale “‘Arta”
(“HUckyccTB0”) cTaThi0, CUMIITOMATHYHO o3ariaBieHHyto “5.000 lei noi” (“5.000 HOBBIX seii”), T1Ie
cTaBUT 3 Bompoca: “l) Kakoe 3HAYCHHE MOXKET MMETh KOJUICKIIMs HAPOJIHBIX MECeH?; 2) MOTYT JIH
Mephbl, MPEANPHHATHIE aKaJeMUed NMPUBECTH K MOCTaBICHHOM wnenu?; 3) 4ro emé HeoOXoIuMo
MPEANPUHSTEL B 3TOM HanpaBienuu?” (16, 33)

I My3snuecky mnpeayiaraeT NPOKOHCYJIBTHPOBATHCS Yy KOMIIETEHTHBIX MY3BIKAHTOB U
BBISICHSIECT, KaKMM TpeOOBaHUSM JOHKHO OTBeuaTh Moj00HOe coOpaHue meceH. B Te BpeMeHa
TOCHOJICTBOBANIO yOEKIeHHE, OYATO MY3bIKIBHBIA (DOJNBKIOpP JOJDKEH MyOIMKOBAaTHCS B BHUE
MeNoAuil ¢ popTenuaHHbIM akkoMnaHeMeHToM. ['. My3udecky mOHHMaeT, K KaKuM MOCIeICTBUAM
3TO MOXeT npusectu. C 0JTHON CTOPOHBI, OH 33JaET BOIIPOC, KAK CIEAYET NMPEACTABIATh IECHIO —
“OIHOTOJIOCHO WJIM C aKKOMIIAHEMEHTOM, a C JPYrod — MbITAETCS PEIIUTh, ‘OCTAaBUTh JIU NIECHU B
Jasax, B KOTOPbIX OHU CYILECTBYIOT, WJIM IOJYUHUTH UX COBPEMEHHOMY MaXkopy Ui Munopy” (16,
34).

OTO mpsAMO Kacaercss MpoOJieMbl TapMOHM3ALMU HAPOAHBIX MEJIOAMHA, KOTOpas M CEeroaHs
ropsyo oOcCyxJaeTcsi KOMIO3UTOpaMH HMY3bIKOBeZaMH. A B KadecTBe MPAKTUYECKOU
Mmepbll . My3udecky npeziarajl 3alMcCh HapOJHOW MY3BIKHU OCYLIECTBIISITh IIOCTENEHHO, B TEUEHUU
roga WiM JABYyX, MO pailoHaM, MOKa He OyJgeT CO3JaHO IMPEACTaBICHHE O MOJAaBCKOM
HaIlMOHAJILHOM MY3BIKaJIbHOM (osbkiiope. J{ucKyccun npooKaiuch, HO HUKAKUX MPaKTHYECKUX
NEUCTBUI HE IIOCIIEI0BAJIO.

Bor nouemy B cneayromem rony [.Mysunuecky cHOBa BBICTYIIA€T Ha CTpaHHUIAX
KypHana“Arta” co ctaTh€it moa HazBaHueM “Nationalism sau cdntecele populare” ,(‘“Hammonanmusm
WINM HapOJHBIC TIECHU ), B KOTOPOH paccMaTpUBAaET MPOOJIeMy MY3BIKAIbHOTO (POIBKIOpA B CBETE
TpeOOBaHUII MY3BIKAJIBHOTO BOCHUTaHUS B IIKose. OH BHOCHUT HOBBIM BKJIaJ B BbISBICHHUH
XYJ0’KECTBEHHOW IIEHHOCTH HApOAHOM MY3BbIKH, PELIMTEIBHO BBICTyNas INPOTUB TEX, ‘KOTOPBHIE,
JKelas MPOCTBITh 3HATOKAMU, 3aXOJAT JajeKo — TaK Jajieko, 4To 0e3 CTECHEHHs OTPHIAIOT BCe
JOCTOMHCTBA HAIUX HapoAHbIX mecen” (13, 17).

Co CBOWMCTBEHHBIM €My TemnepaMeHToM, [.My3udecky KIEHMHT 3Ty MO3HUIUIO0, CTPEMHUTCS
pa3BesITb COMHEHHUS B BBICOKMX JIOCTOMHCTBaX HapOJHOIO TBOPYECTBA M 3aKaHYMBAET CTAThIO
cnenyomuM npusbiBoM: “IIpuHUMas Bo BHHMaHuE BCE, YTO HaM TOBOPST Y4€HbIE, MY3bIKAHTHI,
rOCyJapCTBEHHbIC JEATENIM, MAaTPHOTHI, 3HAIONIME IEHY HAIMOHAJBHOW MYy3BIKE, HE0O0XO0IUMO
YyTOOBl MMEHHO OHM, HOCUTEIM BCEro MOJJABCKOr0, MEPeluld OT CJIOB K Jely M Hayalu
NOJICP)KUBATh, BBIBIATH W HECTH HApOAy BCE, 4TO cO34aéTcs UM B OOJIACTM MaTepUAIbLHOW U
WHTEJUICKTYyaJIbHOM, MO0 OJTHO JIEJI0 TOBOPHUTH, @ COBCEM Jipyroe - nenats” (13, 10).

N on nepexogut k Aeiry. B 3ToM ke HOMEpE KypHaJIa, OTKPHIBAIOLIEMCS BBILIEYIIOMIHYTON
CcTaThEN, MyOJIUKYIOTCSI TP MEJIOJIUM Ha JACTCKUE TeKCThl: ‘‘Valeanca”, “Vine stiuca de la balta”,
“Mosulica” 3anucannoe I'.My3udecky B (popTenMaHHOM HU3JI0KEHUU C BBIIEICHHOW MEJOJHeH U
CKPOMHBIM aKKOMIaHeMeHTOM. [1yOnukais oTKpbIBaeTCsl MPEKPacHO rPaBUPOBAHHBIM Ha3BaHUEM
“Melodii populare culese si armonizate de G. Muzicescu” (“HaponHble mMenonuu COOpaHHBIE H
rapMoHu3upoBaHHbie [. My3uuecky”). Kaxxnas menoaust cCompoBOXKIAETCsl YKa3aHUEM MECTa, TIe
OHa MOETCS U UMEHEM Toro, kTo €€ Hamen, Hanpumep: “IlecHsa ucnonHserca B okpyre Poman,
3anmrcaHa oT Hukwthel, moyrapa u3 cena Keipnumxu”. Pemakius xypHana m00aBiseT, YTO 3TH
MEJOANM SIBJISIFOTCS 4acThlo KoyuleKuuu I'.My3udecky, “dTo 3TH MEIOIMU IOAJUHHBIE, UMEHHO
TaKUMHM WX YCIbIIIAN TOT, KTO 3amucaj, J0OaBUB TOJBKO TapMOHU3ALMIO WIM apaHKUPOBKY
akkomranemeHTa” (13, 21). Tak BoepBble B HCTOPUM MY3BIKAIBHOM MEJAarorukd MousioBbl
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MOSIBJISIFOTCSL  TIOAJTMHHO HAy4YHbIE U MPOJyMaHHbIE COOpaHUS HApPOIHBIX TIECEH, KOTOpBIC
OCHOBBIBAIOTCSl HA HOBOM IOJXOJI€ K MOAOOPY Ja/a U TOHAIBHOCTEH B rapMOHHU3aLlMU HAPOTHOU
HIECHMU.

Ot (akThl MO3BOJIAIOT KOHCTAaTUPOBaTh, YTO HOBOBBeAeHUs [.My3uuecky B 00iacTu
rapMOHM3AILMK HAPOJIHBIX MECEH SBHJIUCH MPOTPECCUBHBIMU HAYMHAHUSMHU B JI€JI€ MCIOJIb30BaHUS
¢donpKIIOpa KaKk OCHOBHOTO AUJIAKTHUECKOTO MaTepuaia B IKOJIbHOM MY3bIKaJbHOM BOCITUTaHHH.

I'My3uuecky uOET panblie B WU3YYCHUMM HApPOAHBIX IIECEH, CTPEMACh  HAUTH
MICUXOJIOTHYECKYI0 OCHOBY, Ha KOTOpPOl OHU BO3HUKJIHU: OH OOBSACHSET MX BOCHHUTATEIbHYIO U
CO3UATEIBHYIO POJIb B KU3HU HAPOJa, HAMUCaB 3-4 roJlaMu MO3XKe B MPEAUCIOBUH K ITyOIUKAIIMH
“12 melodii populare...”("12 HapogHBIX MeNoOauK’) TpeKpacHble cioBa: “SI HuUKorga HE
COMHEBAJICS B KpacoTe, 00rarcTe, Marndeckou CHiie BIUSHHS HAPOTHBIX TMeceH. S qymaro, HacTaa
mopa CIIymaTh U M3y4aTh 3TH HApPOJHBIC MEJOJWH, a HE TOJbKO WMHOCTpaHHbe” (2, 149). Ilox
MHOCTPAaHHBIMU TOJPa3yMEBAIOTCS HEMEIKUE M (PaHIy3CKHE IECHH, KOTOPBIMU H300MIOBAIU
CIUIONIb U PSAOM TOTJAIIHME YYeOHUKH AJI IIKOJIbHUKOB, a TaKXe MOCOOHMS M METOAMUKH IS
yUUTENeH MEeHUs U MY3bIKH 0011e00pa30BaTeIbHBIX IIKOJ, TMMHA3UN U JHIeeB. [IpyrumMu cioBamu,
I'. My3uuecky HAacCTOWYMBO JOKa3bIBa€T HEOOXOAMMOCTH HCIOJIb30BAHUS B IIKOJBHOW IPAKTHKE
CIYLIAHUS U UCTIOTHEHUS! HAPOHBIX MECEH U MeNoAN MOJIO0BBI.

Wnen o BocIUTATENbHOM XapaKTepe MY3bIKHW UM O BBelIeHUHU (OJIBKIOpa B MY3BIKAIBHOE
BOCIIUTaHHE M O0pa30BaHUE, W3IIOKCHHBIE B TMEPEUUCIICHHBIX pa0doTaX HMENH MPaKTUYECKOoe
MOCJICIOBATEILHOE BOIUIOIICHHE B €ro MpakTUYeCcKuX paborax u mocoousix: “12 melodii
populare...”, “25 cdntece pentru 1, 2, 3, 4 si mai multe voci”, “Curs practic de muzica vocala”(“12
HapOJHBIX Menomui...”, “25 mecen mua 1,2,3,4 u Gonwine ronocoB”, “IIpakTudeckuii Kypc s
BOKaJIbHOW MY3BIKH ).

Becy marepman ydeOHMKAa paccuMTaH Ha MHCIOJIB30BAaHHE €ro B MpaKkTUYEeCKoW padore
y4uTelsd B IUIAHE Pa3BUTHUS y J€TE€d TOUYHOro MHTOHUpoBaHUs. I'. My3uuecky mocliieJoBaTeIbHO
u3JlaraeT Marepuall 1Mo TeMaM C COOTBETCTBYIOLIUMMH IMpuMepaMu U mnoscHeHusMu.CopepxaHue
y4eOHHKa MOKa3bIBAET, YTO €0 aBTOp ObUT 0OPa30BAHHBIM I1€AarOrOM-MY3bIKAHTOM, 00OOIIMBIINM
MPAKTUKY CBOEH pabOThl B MIKOJIE U JESITEIbHOCTH CBOMX YYEHHKOB B HayalbHbBIX IIKOJaX. Bmecre
C TEeM OH HCIOJB3YET TPYABI APYTrUX aBTOPOB B 3Toi obmactu. B ykasannoit 6ubnuorpaduu, no
COCTaBJICHUIO ATOr0 MOcoOus, HaxoAuM 16 paboT 1Mo TeOpUH MY3bIKH (PPaHIly3CKHUX, HEMELUKUX U
pycckux aBTOpoB. Bcé€ 3T0 mpupano ydyeOHUKY TEOPETHYECKYIO IIEHHOCTh U IMPAKTHUYECKYIO
nepcrnekTuBy. I'. My3uuecKy JOCTUT TOCTaBJIICHHOM M€ — JaTh KOHKPETHBIM Marepuasl s
yuuTenel neHus, a Takxke packpbITh 3((HEeKTUBHBIE METO/IbI 00YUEHUS eTei Mo HoTaM. JTa paboTa
ObuTa ymocToeHa Menanu Ha BecemupHroii BeicTaBke B [1apmke B 1889 rony.

Bonbmoe mecro B menmarornyeckoM Hacieauun I'. Mysuyecky NpHHAUICKHUT Mpodieme
CO3/IaHUSI MY3bIKAJIIBHOTO pPerepTyapa, B KOTOPOil HAMU BbIIETICHBI 3 HAIIPaBJICHUS:

- onbKIIOp KaK MaTepual MePBOCTEIICHHON BAYKHOCTH B Y4eOHOM MPaKTHKE;
- IEpKOBHAs My3bIKa KaK HEOTheMJIEMasl YacTh TyXOBHOU KYJbTYpBI;
- 00paboTKa U 3aMuch HAPOJIHBIX MTECEH U IIEPKOBHBIX THMHOB JUISI ITKOJIHBIX XOPOB.

C mepBbIX IIAroB CBOEH NEATENBHOCTH B KadecTBe meaarora I'. Mysudecky moauépkuBai
HEOOXOUMOCTh HCIOJIb30BaHUS HA ypPOKaX MY3BIKM MOHITHOTO W JOCTYITHOTO MJISl y4YaIIuXcCs
Marepuana. MM cragum HapoIHBIE TECHH, KOTOPBIE MO €ro IriIy0oKOMYy yOeKIeHUI0, ObLIN OJIM3KH
WIKOJbHUKAM TI0 TOM NPOCTOW HPUYMHE, YTO OHHM, C OJHOM CTOPOHBI SIBJISUIMCH IMPOLYKTOM
MY3BIKaJIbHO-TIOATUYECKOr0 TBOPYECTBA HApoAa, a C JpYrod — OTpaKEHUEM >KU3HH C €€
MOBCEIHEBHBIMHU 3a00TaMU U TEYaNIsIMU, PAJOCTSIMH M HAJEXKIaMH, a IIEPKOBHBIE TMMHBI — KaK
HEOTheMJIEMasl YacTh JyXOBHOM >KU3HU Hapoaa. Kpome Toro, B €ro mnemarorndeckoil paboTre OHH
BBITOJIHSUTH TBOMHYIO (DYHKILHMIO: MPAKTHYECKOE YCBOCHHE TEOPETUYECKUX MOJOKEHUN MO HOTHO-
MY3BIKaJIbHON IpaMOTe W BOCIUTAHUE ICTETHUECKOTO BKyca yyammuxcs. Bce 3TH mosioskeHus Mbl
HaxoauM B ero pedepare “Cdantecele bisericesti si muzica”(“llepkoBHBIC IECHU U MY3bIKa™).

[IpoGnembl  yrmyOa€HHOTOM3YUCHUSIIIEPKOBHOMMY3BIKM Bceraa BoiaHoBanmu ['. Mys3uuecky,
MO3TOMY OJIHMM W3 TIEPBBIX B PyMBIHUN OH oOpamaeTcsi K 3aiCH [epPKOBHON MY3BIKH M HAPOIHBIX
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IIECEH C TOMOIIBI0 COBPEMEHHOW HOTalMu, uid Ooyiee JOCTymHOro u3ioxkeHus. [lepenoxenue
LIEPKOBHOTO NECHONEHMs Ha 3alaJHyl0 HOTAlMI0 (JIMHEHHOE HOTHOE MHCHbMO) HMEIO MHOTO
BO3pakeHUI co cTopoHbl CBsATOro CuHOAA, KOTOPBIM HE OMYCKaJd BO3MOXHOCTU TPaHCKPHUIILIUU
10 NIPUYMHE TOTO, YTO HEM3MEHHAs Iepeada LEPKOBHBIX MENOAUM JIMHEHHBIM HOTHBIM ITMCHbMOM
HEBO3MOJKHA, TaK KaK B IIEPKOBHON MY3bIKE CYLIECTBYIOT HEKOTOPBIE 3HAKH, KOTOPbIE HE HaXOMST
COOTBETCTBUS B 3allaJHON HOTALINH.

C nenbio g0Ka3aTh CBOKO MPpaBoTy, My3nuecKy neyaTraeT Ha CTpaHULax KypHana “Arta” psan
cratedi mox oOmuM HazBanueM Studiul corurilor bisericesti (M3yuenue wKoOIbHbIX XOpOB), B
KOTOpBIX HapsAy CO 3HAUEHUEM MHCIIOJIHEHHS LEPKOBHBIX TMMHOB B IIKOJIE aBTOp JI0Ka3bIBAaET
HE00XOAUMOCTh JIMHEMHOTO HOTHOTO NMUChbMa AJis 00Jiee ObICTPOrO OCBOEHUS LIEPKOBHOI MY3BIKH.
Brnocnencteuu nuHelHas 3al1UCh HEPKOBHOM MY3bIKH I03BOJIMIIA KOMIIO3UTOPY CO3/1aTh IIKOJIbHBIN
penepTyap, BKIOYAIOLINH B ce€0s IEPKOBHBIE THMHBI.

Wzyudenue ero nocobust “Imnurile sfintei liturghii”(“I uMHBI CBATOM TUTYPTrUM’’), COCTOSAIIETO
u3 00pabOTOK LIEPKOBHBIX I'MMHOB, BBIBUJIO MaloU3ydeHHbIH (akT TBopuecTBa I'. My3uuecky —
NpUJaHue HEPKOBHBIM 'MMHAaM MHTOHAIMKA ayTeHTHYHOro (onbkiiopa. TakuM o0pa3oM, MOXKHO
yTBEp)KJaTh, YTO OH ObUI MEPBBIM KOMIIO3UTOPOM M II€IAaroroM, COEAMHUBLIMM (OIBKIOp U
PENUTMO3HYI0 MY3BIKY M UCIOJIb30BABLIMM 3TO B3aUMOIPOHUKHOBEHHE B TUAAKTHUECKUX LIETAMSIX
B IIKOJIbBHOM MY3bIKaJIbHOM BOCIIUTaHHH.

Cpeau nenarornueckux uzaed I'. My3uuecky Ba)XHOE€ MECTO IPHUHAJIEKUT ICTETUUECKOMY
BOCIIMTAHHUIO HIKOJILHUKOB CPEACTBAMHM XOpOoBOro Mckyccrsa. C mMeHeM ['. Mysudecky cBsizaH
pacuBeT XOpOBOTO MCKYCCTBA B MOJIIABCKOM M PYMBIHCKOM MY3BIKAIBHOM KyJIbType. Ero
KOHIIETILIMS O POJIM XOPOBOM MY3bIKM Hadaja (OpMHpOBATHCS el Bo BpeMs yuéosl B [IpuaBopHoi
neBueckoil kanemie [lerepOypra, uMerorieii B To BpeMsi 60raTble XOpoBbIe TPAAULINH.

B nanpHeiimem, BCIO CBOIO KHM3HBb OH OBLI CBA3aH C XOpOM, ¢ KOTOPOTO Hayajgach €ro
TBOpYECKash MY3bIKalbHasi JesTeNbHOCTh. OH 3aHHMMaeTcs OpraHu3alueid xopa, 4ToObl TOT, B
COOTBETCTBUM C €ro KOHLENIUEH, CTal COBPEMEHHBIM M COBEPUICHHBIM MY3bIKaJIbHBIM
UHCTpYMEHTOM. M 0 ToM, cKosb (hyHIIaMEHTAIbHBIMH U MHTEPECHBIMH HCCIICAOBAHUSAMHM 3aHAT I
My3udecky, Kako MY3bIKaJbHONH M HMCTOpHYECKOW MH(OpMaImeld OH BIAJCeT, KaKue MPOoOIeMbI
€ro BOJHYIOT, MOKHO CYAWUTBH IO PALy €ro crareil, omyoiukoBaHHbIX B 1883 m 1884 rogax B
Scckom xypHane “Arta’(“UckyccTBo”).

W nes XopoBOro KOJUIEKTHBA, CYIIECTBOBABINAS B MY3bIKAJIbHOU KU3HU MoioBel 1 PyMbiHuN
B TakUX CKPOMHBIX MaculiTabax, cO BpeMeHU MosBiIeHHA Tam [. My3uuecky paauKaabHO
u3MeHmIach. Ero yOexIeHuss U ero AeATeNbHOCTh 3HAYUTEIBHO paclIMpuiin chepy colepiKaHus,
IIPOSICHUIIM U YTOYHHJIM B3aMOOTHOILIECHUS XOPOBOI'O KOJUIEKTHBA.

PaccmarpuBas meHHMe Kak €CTECTBEHHYIO MOTpeOHOCTh aereil I'. Mysuuecky B CBOEM
nocobun “‘Repertoriul scolar”(“LlIkonvHbiii penepmyap’’) TOCBALIAET 3TOMY BOIIPOCY HEOOIBIIOE
BBEJICHHE, B KOTOPOM COOOMIAal0TCsA OOIIME CBEIEHUS O MEHUHU, O JUANa30HE XOPOBBIX TI'OJOCOB,
perucTpax rosoca neBla, TpeOoBaHus K neBly. VIMEHHO XopoBoe IeHHe, IO MHeHuto [
My3uuecky, TOMKHO OBITh OCHOBHBIM CPEACTBOM MY3BIKaJIbHO-3CTETHUECKOTO BOCIIUTAHUS JIETEH.
B mocobuu ymeno, momoOpansl 2-X, 3-X, 4-X TOJIOCHBIC MPOM3BEICHUS Ha HApPOJHOW OCHOBE C
y4€TOM Juara3oHa JeTCKOro rojoca.

B cBoux craThsAX M 3aMeTKax, HapsALy ¢ BaXKHBIMU BOIPOCAMM IIKOJIBHOIO MY3BIKAJIBHOTO
BOCIIUTaHUsT M 00pa3zoBaHusi, My3HUYECKy 3aTparuBaeT M NpoOJIeMbl HOATOTOBKU OyTyHIHX
yautened. MHOTO IIEHHBIX YKa3aHHMM 10 BOIIPOCaM IIPENOAABaHMs MYy3bIKH B IIKOJIE OH ITAET CBOUM
CTYACHTaM, KOTOpbIe 3aHMMAJIHMCh [EAArOTHYECKOW JeATeNbHOCThI0O BO BpeMsi yuéObl B
KOHCEPBATOPUH, a TAKXKE YUUTENIIM MY3bIKH, CBOUM OBIBIINM y4y€HHKaM — BbIIyCKHUKaM. OTBeuas
Ha MX BOIIPOCHI, JaBas IpaKkTU4YeCKUue coBeTbl, [. My3uuecky nomoral UM B COCTaBJIEHUU
penepTyapa. ETro KOHTAaKTbI ¢ yUUTEIIMHU HE OCTAIUCh 0€3 MPAaKTUYECKUX PE3YJIbTAaTOB. YKe uepes
KOpOTKOe BpeMs xypHan “Arta” (“VckyccTtBo”) coolrmaer: “Yuurtens u3 okpyra fcc u Bacmyit
CO3BaHBl B SlcChI IS y4acTusi B €XKEroaHblx KoH(pepeHmmsx. Ha omHoi u3 3TMX KOH(]epeHumid
I'My3uuecky oOcyxial ¢ Y4YUTEISIMH MY3bIKQJIbHBIE BOMPOCHI, O HAIMOHAJIBHBIX IECHIX W
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NOHMMAsi UX pOJb, YYHUTEISCOOpaBIIMECS TaM, pEIIWIM ONpeleNéHHOEe BpeMs Ha KakIou
KOH(EpeHIIMH YACNATh 3TUM BaXXKHBIM Boripocam™ (12, 34).

Obpamas cepbé3HOe BHUMAHKME Ha KaueCTBO MPENoJaBaHUs MY3BIKHM B IIKOJIE, U ONpEaesisis
OCHOBHBIC HAINpaBICHUS B COACPKAHMM MY3BIKAJIBHOTO BOCIUTAHMS, a TAKXKE OCTPO BBIABIAA
aCIIEeKThI MOJTOTOBKHM OYAyIIEro y4uurtens My3blkd ['aBpunia MysudecKky BHepBble MOAHMMAET Ha
Ka4eCTBEHHO HOBBIM ypOBEHb My3bIKaJIbHOE BOCIUTAHNE U 00pa30BaHUE JIETEH B ILIKOJIE.

Takke B My3BIKaJIbHO-NIENArOTMYECKOM TBOpYecTBe ['aBpumna Mysudecky Hadana
IIPOCIJIEKUBAETCS. HOBU3HA U IIPOTPECCUBHOCTD MHOXKECTBA HJIEH U B3IUIAI0B, KOTOPBIE COCTOAT:

- B BBISIBJIGHUM BOCIIMTATENBHBIX (DYHKIIUI HAPOIHON MY3BIKH;

- BO BBEJCHHMM HAPOJHOW MY3BIKM KaK OCHOBHOTO IMIAKTHYECKOrO MaTepuana B IIKOJIbHOE
MY3bIKaJIbHOE BOCIIUTAHUE;

- B ONPEIEIICHNN U Pa3BUTHUH XOPOBOW MY3BIKH B MY3bIKaJIbHOM BOCIIUTaHUH;

- B HOBaTOPCKOM NOMBITKE MMOAX0/1a K TApMOHMU3ALMY HApOJAHON MY3BbIKM HA OCHOBE CTapUHHBIX
Ja/10B;

- BO BBEJICHUH HOBOT'O 0003HAUEHHS M 3alIMCU COBPEMEHHON HOTalMel IEpPKOBHON MY3bIKH JJIS
0oJee TOCTYMHOIO €€ N3y4yeHHs U UCTIOTHEHUSI.

OTH BBIBO/IBI MO3BOJIAIOT KOHCTaTUPOBATh, YTO Bce HaunHaHUs [aBpumna Mysudecky Obuin
HOBAaTOPCKMMH W HOCHJIM IIPOIPECCUBHBIM XapakTep, CTaB, BIIOCIEACTBUM BEAYLIMMH B
HAIIMOHAJIFHON CHCTEME MY3BbIKaJIbHOTO BOCIIUTaHUS U 00pa3oBaHus PyMbiHM 1 MOJIIOBEIL.
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CAPITOLUL VII. PROBLEME ALE ZILEI DE AZI A EDUCATIEI
ARTISTICE / MUZICALE

7.1. Probleme ale educatiei muzicale in realitatea de azi

Ion GAGIM,
profesor universitar, doctor habilitat

Tavalugul... E tavalugul distrugerii noastre sub aspect uman. Or anume aceasta se intampla,
oricat de mult am declara cd “ne dezvoltim”, “inaintdm”, “avansam”. “’Dispozitivul” 1n cauza se
afla in plina rostogolire, iar noi nu numai ca nu Incercam sa-l oprim cumva sau, cel putin, sa ne dam
la o parte ca sa nu ne striveasca, dimpotriva - ne “asezam”, constient,in calea lui. Prin ce? Prin
“neumblare”, pe planul formarii omului, la “radacini”.

Nu voi vorbi, in cele ce urmeaza, de degradarea noastra sub aspectele ce tin de viata fizica
(economie, nivel social, domeniu politic etc.), despre care se vorbeste suficient. Ma voi referi la
tavalugul care vine peste ceea ce este esenta noastra, ca fiinte umane - peste constitutia noastra
psihica. Or totul porneste de la cap”, nu? E vorba de degradarea Mintii (cu majusculd), a Mintii
sub aspect de constientd, de constiinta, de intelect, de inteligenta, de noblete, de demnitate umana,
iar mai larg si mai fundamental, de Cultura. Or MINTEA UMANA ESTE, INAINTE DE TOATE,
CULTURA. Cultura, inteleasd in sensul ei profund, nu este, la direct, teatru, biblioteca, muzeu,
filarmonicd. CULTURA ESTE MOD DE GANDIRE, mod care determinid fundamental modul
nostru de vietuire. (In timpul rizboiului ministrul de finante i-a prezentat lui Churchill proiectul
bugetului Angliei. Churchill intreaba: “Dar unde-s banii pentru cultura?”. Ministrul se justifica:
”Pai, suntem in rdzboi, nu avem bani pentru culturd”. Churchill atunci exclama: “Daca nu avem
cultura, atunci pentru ce mai luptam? Refaceti bugetul!”. Imm. Kant atentiona: ”Un popor fara
cultura este un popor foarte usor de manipulat”. NB!, popor “mioritic™!).

Vorbind de ”modul de gandire”, ma refer — ca abordare conceptuala - la gandirea integrala,
deplina, la gandirea care se produce pe intreg creierul nostru, care cuprinde ambele lui emisfere. Si
care-1 degradarea de care doresc sd vorbesc si care constituie punctul vulnerabil al degradarii
generald a omului? Este degradarea emisferei drepte a creierului nostru. lar in emisfera dreapta,
dupa cum se stie, se afla “resedinta” emotiilor-sentimentelor, empatiei, dragostei-iubirii, credintei,
trairii sacrului, frumosului, artei, poeziei, muzicii, intelepciunii. Aici e omul in plindtatea fiintei
sale. Emisfera dreaptd ne da gandirea sincretica, sintetica, unitara, multiaspectuala, polisemantica,
ea vede lucrurile in totalitatea sa, prinde sensuri supreme si mesaje profunde. Emisfera dreapta
contribuie iIn mod determinant la formarea “gandirii holistice”, farda de care nu este posibila
intelegerea fenomenelor complexe ale vietii de azi.

Traditional, stiinta defineste emisfera stdngd ca ”dominantd”. Teoria cunoasterii stiintifice
moderne, 1nsd, rastoarna la direct legile cunoasterii clasice, considerate universale, si le substituie
cu altele noi, derivate din epocalele descoperiri ale mecanicii cuantice si ale teoriei relativitatii.
”Dinamismul” ia locul “mecanicismului”, “holismul” - “reductionismului”, are loc trecerea
conceptuald, in cunoastere, de la "obiecte” la “relatiidintre obiecte”, de la ”’structurd” la “ritm”, cad
astfel de principii considerate candva universale si imuabile ca “determinismul”, ”obiectivismul”
s.a. Multe legi care stiteau nestrdmutat la baza macro universului obiectiv s-au ardtat a fi incapabile
in a explica realitatea cuantici. Insisi lumea omului a devenit alta. Legile noi ale teoriei ondulatorii
au condus la revizuirea unor legi ale gandirii, ale psihologiei umane. Locul modernismului I-a luat
postmodernismul, care inverseaza sau chiar anuleaza canoanele culturii traditionale.Totul trece
printr-o reconceptualizare si transformare fundamentala, implicit constiinta omului, iar, odata cu ea,
comportamentul si multe forme ale activitatilor lui vitale.

Conform noii paradigme stiintifice, psihicul nu este ,,mecanism”, ,aparat”, ,,schema”,
»structurd” (viziune carteziand), dar este ,,organism”, ,,sistem viu”, ,,fenomen in miscare”; el nu este
»fapt”, dar este ,act” (,,proces-eveniment”), nu este ,,moment”, ,,concluzie”, dar este ,,miscare-
devenire” (Heidegger, Bergson, Ey s.a.). Procesele psihice sunt ,,ca melodia”, constata M. Merleau-
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Ponty. In legituri cu necesitatea constientizarii noilor fenomene, s-a nascut un interes sporit pentru
studiul emisferei cerebrale drepte cu caracteristicile sale specifice, necesare intelegerii acestor
fenomene.

Unul din fondatorii ”noii biologii” (”sistemice”), renumitul biolog si fiziolog Denis Noble,
compard organismul cu o ,,orchestrd fara dirijor (in celebra sa carte The Music of Life. Biology
Beyond the Genome- Muzica vietii. Biologia de dincolo de gene autorul pune la indoiala
fundamentele stiintei biologice). Organismul creste, se dezvolta, se constituie in timp ca o creatie
muzicald, afirma savantul. (Anterior D. Noble a publicat o carte cu titlul Logica vietii, dar in noua
sa carte cuvantul ,,logicd” 1-a inlocuit cu cel de ,,muzicd”, considerand ca organismul functioneaza
si se dezvolta anume dupa legile muzicii, si nu ale logicii). De aici si aparitia ’noii logici” (in raport
cu cea clasica aristotelica), derivati din noua “gindire cuantici”. In acest context, fitulatura
“onorifica” de “emisfera dominanta” trebuie atribuita emisferei drepte, or cea stanga, cu
”judecata” ei “reductionist-mecanicistd”, s-a dovedit a fi incapabild, dupd cum arata istoria, in a
construi o viatd satisfacatoare pentru fiinta umana. Vorbind existential, ea invatd omul sa-si croiasca
drumul in viata “cu coatele”.

Tine cont, oare, stiinta educatiei de aceste schimbari radicale in gandirea stiintifica, legate de
abordarea problemelor vietuirii noastre, inclusiv a problemei formarii omului? Suntem rezervati in a
da un raspuns afirmativ la aceasta intrebare. Or noi continudm sa mergem pe vechi. Afard e “vara”
si ar trebui sd mergem cu bicicleta, dar noi continudm sd impingem sania la deal intr-o “iarna” fara
zapada.

Astfel, degradarea de care vorbesc are loc In mare parte din ignorantd, din necunoastere
adevaratd a omului si a stiintei despre om, inclusiv a stiintei despre educatia lui, cu toata psihologia,
filosofia si alte stiinte umanistice pe care le studiem zilnic in scoli-universitati si in institutii
stiintifice. Si aceasta - in plind “societate a cunoasterii”! Nu in zadar paralel cu aceasta se vorbeste
tot mai accentuat astazi de o “criza a cunoasterii”. Paradox? Nicicum, or avem exces de cunoastere
”pe orizontala”, dar deficit de cunoastere “pe verticala”. (In aceasta ordine de idei, Imm. Kant ar fi
zis: ”Suntem bogati in cunostinte, dar saraci in intelepciune”. Astdzi aceastd ’foarfeca” s-a deschis
si mai larg).

Asadar, ce facem noi, in educatie, cu dezvoltarea gandirii drepte a copilului? Trecem cu
tavalugul peste ea. Si o Incepem cat mai devreme, ca nu cumva sd se nasca in mintea copilului
vreun dram de culturd si de intelepciune adevérata. O facem chiar din gradinita.

Sa ne referim la documentul educational intitulat Cadrul de referinta al curriculumului
pentru educatia timpurie (2015). Ce citim 1n el cu referinta la subiectul in discutie?

“Educatia constituie factorul de baza in transmiterea si crearea de noi valori culturale”. In
perioada timpurie se atestd cea mai rapida dezvoltare a creierului”. Curriculumul pentru educatia
timpurie are scopul ’de a-i educa pe copii conform nevoilor si intereselor personale, dar si conform
unor idealuri definitorii ale societatii (...), oferite pentru dezvoltarea holistica a celor ce invata”.
“Fiecare copil este unic”. ”Copilul are nevoie de dragoste”. ”Copilaria este perioada achizitiilor
fundamentale in formarea personalitatii”. In copilarie “copilul incorporeaza trasaturile culturale (...)
in inconstientul individual care determind directile de dezvoltare ulterioarda a
personalitatii”.”Institutia de educatie timpurie oferd un mediu sigur, un context oportun de
dezvoltare sociald si culturala”. Printre obiectivele generale ale educatiei timpurii se numard
”dezvoltarea unei personalitati integre (...), a unul mic cetitean purtator al valorilor culturale”.
”Educatia timpurie se bazeaza pe abordarea holisticd, materializatd intr-un curriculum integrat”.

Toate bune si frumoase, desigur. Dar cand ajungem la compartimentele care prevad
realizarea celor declarate prin cele “cinci domenii de dezvoltare” programate, din care deriva
“obiectivele cadru si obiectivele de referintd”, lucrurile iau o cu totul altd intorsdturd. Caci
”abordarea holistica” si ’dezvoltarea culturala” — categorii-cheie in formarea unei personalitati
integre, cu o gandire modernd etc. - sunt interpretate destul de specific. Mai bine zis, unilateral,
ingust si chiar eronat.
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Iata cele cinci domenii: 1. Dezvoltarea fizica, sandtatea si igiena personala. 2. Dezvoltarea
socio-emotionala. 3. Dezvoltarea capacitatilor si atitudinilor de invatare. 4. Dezvoltarea
limbajului, a comunicarii si a premiselor citit-scrisului. 5. Dezvoltarea cognitiva si cunoasterea
lumii.

Conform problemei in discutie (emisferd dreaptd, cultura etc.), ne ’grdbim” in analiza spre
cuvantul “emotional”, prezent la domeniul cinci (fie si Tn ansamblu cu “socio”), odatd ce nu
intalnim 1n altd parte ceva de genul “dezvoltare culturala” etc. Ce se urmareste aici? “Interactiunea
cu adultii si cu alti copii, manifestarea comportamentului social, manifestarea perceptiei de sine, a
apartenentei la grup, manifestarea autocontrolului emotional”. Atat. Cautam cultura, artd, frumos
(care ”va salva omenirea”, Dostoievski). Dar nu intdlnim.Bernard Shaw, insa, atentiona: "Fara arta,
cruzimea realitatii ar face lumea de nesuportat". Lucru care se si Intdmpla la noi: statistica vorbeste
de mii de copii cu probleme neuropsihice, numarul carora creste.

Educatia artistica, care a fost de veacuri unul din resorturile-cheie ale dezvoltarii copilului la
varsta timpurie, iar de milenii chiar s-a considerat element indispensabil al formarii omului, este
marginalizata definitiv.

Am cdutat “cultura, arta, frumosul” si la domeniul Dezvoltarea cognitiva si cunoasterea
lumii, caci daca lipseste la compartimentul “emotional”, am presupus cd o gdsim aici, or arta la fel
este cunoastere. Mai mult ca atat - ea este cunoastere de sine, aceasta fiind forma suprema de
cunoastere. Dar n-am gisit aceasta dimensiune nici aici. Insa intdlnim: “identificarea relatiei logice
cauza efect, secventialitate”; “intelegerea lumii Inconjuratoare”; “identificarea multiplelor solutii la
situatii, probleme, povocari”; “recunoasterea si utilizarea conceptelor elementare matematice”;
“manifestarea abilitdtilor de intelegere/cunoastere a lumii in baza invatarii experientiale”. Lucruri
necesare, desigur, dar care formeaza iarasi gandirea stanga.

In sfarsit, intalnim ceva de genul “perceperea si exprimarea artistica”, dar la compartimentul
Dezvoltarea limbajului, a comunicarii si a premiselor citit-scrisului (?!). Insa si aici domeniul
cultural-artistic constituie doar unul din cele cinci obiective cadru, alaturi de: ”sa identifice,
selecteze anumite informatii”; ”sa demonstreze intelegerea unei secvente de instructiuni”; “sa
transmitd un mesaj utilizdnd propozitii dezvoltate”; “sd regleze expresivitatea intonationald a
vorbirii”; ’sd utilizeze corect in vorbirea curentd forma pluralului, pronumele personale,
prepozitiile, acordul de gen, numadr, persoana, formele adecvate de timp”; ’sa exprime interes
pentru ascultarea si discutarea unor genuri literare diferite (proza, versuri)” etc., obiective care tin
doar de partea tehnica a limbajului si a comunicérii si nicicum de cel artistic. (Pare a fi ignorata
educatia literar-artistica). Despre ceea ce se spune la “perceperea si exprimarea artistica”, nici n-are
rost sd vorbim: prin cele expuse in document, autorii demonstreaza o totald necunoastere a esentei
problemei educatiei artistice.

La fel este inteleasd eronat notiunea de holism”. Ce se are in vedere prin “holism” in
documentul respectiv? Reiesind din text, presupunem cd prin aceasta notiune se intelege imbinarea
sau suma mai multor discipline adunate intr-un singur demers educational. Dar “holism” nu
inseamnd “suma” sau “Tmbinare mecanica” de elemente. “Holistic” Tnseamna ca intregul este mai
mult decat suma partilor lui, iar acest ”mai mult” este o noua calitate, care lipseste in cazul fiecarui
element luat in parte. (Parintelui holismului modern, Jan Smuts, ii apartine teza in cauza, dar si
fraza sacramentald ca forma superioard a integritatii organice este personalitatea umand). Acest
lucru il asigura, la fel, abordarea trans disciplinard, anuntata de epistemologia moderna ca actuala si
nespus de necesard pentru a iesi din hatisul” pluridisciplinarismului excesiv 1n care s-a ’incalcit”
omenirea. De aceea si se cere de a se trece astazi de la interdisciplinaritate la transdisciplinaritate, or
prima, dupa cum aratd viata, nu rezolvd problemele. Dar “transdisciplinaritate” nu Inseamna
“adunatura” mecanica de discipline (gen “curriculum integrat”). Si care este aceastd “noua calitate”
pe care trebuie s-o obtinem in rezultatul unei abordari educationale a copilului? Este formarea unei
congtiinte integre, depline, pe ambele emisfere. (Vorba popularda “hop pe-o parte” nu s-ar referi,
oare, la faptul ca persoana respectiva gandeste “deplasat”, doar cu o ”jumadtate de minte”? Dar
expresia “mintea moldovanului cea de pe urma” nu ar tine, oare, de aceeasi problema? Dupa cum
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vedem, avem noi ce avem cu “mintea’”’). Care sunt aspectele acestei gandiri (formari) holistice care
urmeaza a fi dezvoltate la copii? Documentul in cauza nu le formuleaza.

Probabil ca tot la capitolul ”holism” (dar iardsi Inteles incorect) se afla o altd ”perla” din
sistemul educational, si anume: unirea intr-o singura catedra (dintr-o institutie de cercetare, de
formare continud sau in scoald) a tuturor disciplinelor care contin in titlu termenul “educatie”:
educatia tehnologica, fizica, muzicald, artistic-plastica, coregrafica. Si aceasta iardsi din dramatica
neintelegere a esentei lucrurilor. Ar iesi ca “a bate cu ciocanul” si ”a canta la vioard” este acelasi
lucru, adica sunt activitati pasibile de a fi ”integrate” fara probleme 1n acelasi curriculum!

O integrare de discipline din aceeasi arie curriculard este posibild, desigur, dar ea trebuie
argumentata sub aspect educational, dar nu sa se produca formal. Ea trebuie sa se fondeze pe (1)
unconcept metodologic care ar contine obiective educationale inter- si trans disciplinare si (2) care
ar indica la calitatile pe care urmeaza sa le aproprieze (interiorizeze) fiinta copilului la nivel de
personalitate, (3) aceste calitati fiind generate anume de actiunea integratoare (de sinteza) a
disciplinelor respective si, esential (1), (4) sunt superioare calitatilor pe care poate sa le cultive
elevilor fiecare din disciplinele respective luate in parte. Or anume aceasta inseamnd abordare
holistica si trans disciplinard! Adicd, sub aspect de formare a elevului, este logic ca integrarea
disciplinelor sa fie justificata “edificator”. Comasarea lor pe motiv “exterior”, “formal”, adicd din
considerente de micsorare a numarului de discipline, a numarului de ore rezervate acestei arii
curriculare etc. este deja o alta problema, extra educationala.

Formarea unei personalitati integre mai inseamna ridicarea omului de la nivelul ”sufletului”
la nivelul ”spiritului”. Or aceasta este o altd problema a noastrd. Suntem sufletisti, se spune, si
aceasta e bine, dar nu este suficient pentru a iesi in “lumea mare”. Naivitateasufleteascd se afla
alaturi de o gandire "naiva” — de gandirea noastrd folclorica”. Or noi gandim si traim ”frumos”, dar
nu profund. Intdlnim la Emil Cioran o expresie cu referire, probabil, la noi, la romani. Ganditorul
vorbeste de ’degradarea spiritului la rangul inimii”, avand in vedere ,,sentimentalizarea” excesiva a
spiritului, ,,ijnmuierea” peste masura a inimii. Un alt autor, Frank Hubbard, scrie in aceeasi ordine
de idei: "Frumusetea este amagitoare, dar ea este folositoare dacd esti sarac sau nu prea destept”. Nu
cumva aceastd tezd este despre noi? Si o ultimd referinta la subiect, din Platon: ”Daca vrei sa
schimbi legile unui stat, schimba muzica lui”. Si aceasta pentru cd muzica formeaza spiritul, nu
doar delecteaza sufletul. Bineinteles, muzica noastrd nu trebuie schimbatd. Trebuie schimbat - si
categoric — modul nostru de comunicare cu marile opere artistice universale prin cultivarea
capacitdtii de a tinde sd ne ridicdm, pe planul constiintei, la nivelul artei (si a spiritului-gandirii)
marilor genii. Beethoven zicea: ”Cel care va intelege muzica mea se va ridica de-asupra mizeriei in
care se tarasc toti ceilalti”. Dorim sd ne ridicim “de-asupra mizeriei” in care ne aflam? Atunci
trebuie sa ochim si in alte planuri ale gandirii-constiintei noastre in procesul de formare a copilului,
decat doar in cele operationale, “tehnice”, ’de suprafata”.

Daca am ajuns la artd (care este “chintesenta spirituald a unei natiuni”, dupa cum zice Angel
Ganivet) si la relatia ei cu problema formdrii omului, atunci nu putem sa nu ne referim (ca un
exemplu elocvent) la ceea ce se numeste “fenomenul Mozart”, sub aspect psihoterapeutic si mintal.
Neurobiologul si fizicianul american Gordon Shaw, impreuna cu alti savanti, efectudnd cercetari cu
privire la actiunea muzicii asupra creierului, a constatat ca muzica lui Mozart pune 1n actiune toate
sectiunile scoartei cerebrale (inclusiv cele care participa la procesele superioare ale constiintei), ea
mobilizeaza intregul potential al creierului nostru. lar colegul sdu, M. Bodner, afirma ca in cazul
omului care ascultd muzica scoarta cerebrala “lumineazd” pe intreaga sa suprafatd. Despre relatia
dintre muzica si gandire, implicit sub aspectul accederii ei la planurile superioare ale constiintei, se
cunostea inca in antichitate. Acest adevar sta la baza unui vechi dicton grecesc, care spune: “Doar
inteleptului i este rezervata intelegerea muzicii”. lar daca e sd ne adresdm istoriei educatiei, aflam
ca in perioada cea mai infloritoare din Grecia antica, cea a secolului lui Pericle, arta (muzica) statea
la baza educatiei. Copilul era Invatat mai intai sa cante, sa danseze si apoi sa scrie si s socoteasca.
Omul care nu avea educatie muzicald era considerat neintregit ca cetatean. Arta, dupa cum vedem, a
stat la ”leaganul” pedagogiei.
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Dupa cum aratd cercetarile, muzica actioneaza deosebit de puternic asupra copiilor. Stiinta
moderni constati ci aceastd arta edifica intelectul in mod direct. Insa acest lucru nu se produce de
la sine. Este necesard, ziceam, o comunicare (anume acesta ar fi termenul) cu muzica organizata
adecvat sub aspect metodologic, lucru deloc simplu!

Vorbisem intr-o altd publicatie despre omul-social si omul-individual, respectiv - despre
elevul-om, despre copil ca individualitate irepetabild si ca valoare suprema. Anume arta, dupa cum
afirmd stiinta psihologica, contribuie din plin la exprimarea individuald, “’personald”, ”subiectiv-
intima” si irepetabild. ”Lucrul in echipd”, de exemplu, (metoda actuala astdzi) este bun, desigur, dar
el urmdreste aspectul socializarii copilului. Dar drumul socializarii, fard individualizare, poate duce
spre “kolhoz”. Oamenii devin “masa”, si nu “’personalitati”.

In baza cunoasterii efectului muzicii asupra creierului a luat nastere o noua directie —
educatia muzicala prenatald. Or fatul nendscut “capteaza” vibratiille muzicii nu doar prin
intermediul structurii psihice a mamei, dar si al organismului ei — direct, din afard. Cercetarile arata
ca intelectul copilului pe parcursul dezvoltarii sale dupd nastere este influentat inclusiv de genul de
muzica pe care a “ascultat-o” pand la nastere. Astfel, muzica este unicul gen de artd care poate
participa in mod direct la educatia (formarea psihicd) a copilului inca inainte de nasterea sa.

Dupa cum se stie, la baza educatiei copiilor in perioada timpurie intotdeauna a stat
fenomenul artistic. Dar la noi se Incearca insistent reducerea substantiald a materiei date din
procesul de educatie a copiilor. E cunoscuta fraza lui Picasso: "Fiecare copil este un artist. Problema
este cum sa rdmana artist si dupa ce creste". Omorand elementul artistic in copil, "omoram” copilul
insusi.

Circuld un zvon ca se preconizeaza “ingramadirea” disciplinelor si la nivel de scoald din aria
curriculard “arte” Intr-o singurd disciplind-"evantai”, similar situatiei din educatia prescolard. Ne
dorim, se vede, o crestere si mai mare a copiilor cu probleme psihice. Tavalugul, dupd cum vedem,
se pregdteste sa taseze si mai apasat.

Pe de alta parte, astdzi in multe tari tot mai mult in educatie ia amploare artterapia. S-a
constituit un curent nou — artpedagogia. Si aceasta, ca raspuns la problematica lumii contemporane,
care duce la “ratacirea”, pe plan mintal, si la “racirea”, pe plan sufletesc, a omului. ”In multe tari”,
zicem, nu si la noi, insd, unde arta si talentele artistice sunt ultima “reduta spirituald” care a mai
ramas in fata degradarii noastre definitive. (Aud mai ieri doud bétranele vorbind: "Nu-i dreptate nici
la biserica, dragd, nu-i nici la biserica...”).

Cu ce poate iesi neamul nostru In lume? Cu “Lautarii”, cu Nicolae Botgros si cu intreaga
noastra muzica populard, cu “Jocul” si cu Vladimir Curbet, cu "Codreanca” si cu sotii Guzun s.a.,
care ridicd in picioare sdli arhipline 1n alte tari. Solii nostri, prin care ne cunoaste o lume, sunt Maria
Cebotari, Maria Biesu, Mihail Muntean, Eugeniu Doga, Gheorghe Mustea, Grigore Vieru, lon
Druta, Emil Loteanu, Mihai Volontir, Valentina Nafornita... Existd enigmaticul “fenomen artistic
basarabean” - unul specific, inedit, pe care l-am studiat, despre care am scris si despre care pot
spune multe. Care alt domeniu al vietii noastre ar putea substitui domeniul culturii, al artei la
capitolul “iesire Tn lume”? Aceasta este valoarea noastrd nationald suprema. Dorim s-o “’strivim”
prin trecerea tdvalugului peste ea de la faza de gradinita? Nici 1n "trista epocd” din care venim nu s-
a Incercat acest lucru. Dorim s-o facem, 1nsa, ’cu mainile noastre”, ca sa fie ”mai sigur”, probabil...

P.S. In calitate de membru al Consiliului National pentru Curriculum, am fost prezent la
sedinta unde s-a discutat documentul analizat mai sus. Mi-am expus parerea. Nu m-a auzit nimeni.
In urma discutiei de dupa sedintid cu unul din coordonatorii documentului (asa mi s-a recomandat)
mi-am dat seama, disperat, cd vocea mea nu este altceva decdt un ”strigdt In pustiu”. Am
constientizat clar: daca nu se atrage atentia cel putin la opinia unui specialist in domeniu — fie si de
forma -, atunci tavalugul nu are de gand ”sd faca glume”. El inainteaza, “glorios”, peste conditia
noastra de ”om”, iar impactul lui se face simtit pe zi ce trece. Nu ne rdmane decat sa rostim si noi
“apocaliptica” intrebare: Quo vadis, homo moldovanis?
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7.2. Metodologiaprivind implementarea evaluarii criteriale
prin descriptori

Marina Morari,
conferentiar universitar, doctor in pedagogie

Scopul si obiectivele
Prezenta metodologie (ME CD )stabileste modul de organizare si realizare a procesului de

evaluare criteriald prin descriptori si are scopul de a reglementa actiunile manageriale si didactice
asigurand continuitatea procesului de implementare a evaludrii criteriale prin descriptori la nivelul
claselor [-V-a la lectia de educatie muzicala

Obiectivele MECD sunt urmatoarele:

Confirmarea conceptiei ECD prin notiunile de baza in contextual continuitatii in clasele I-V;
Utilizarea coerentd a produselor scolare, criteriilor si descriptorilor in cadrul strategiilor de
evaluare: formelor, metodelor, tehnicilor, instrumentelor de evaluare;

Optimizarea procesdrii datelor evaludrii in documente scolare si instrumente de monitorizare a
performantelor elevilor;

Interpretarea rezultatelor obtinute in activitatea de evaluare formativa si sumativa;

Manifestarea culturii evaluative din perspectiva invatamantului centrat pe competente si a
tendintelor de modernizarea evaluarii.

Actiuni manageriale de implementare a ECD in clasaa V-a

W

SNk

Specialistii responsabili de invatamantul gimnazial din cadrul OLSDI:

. Vor informa managerii institutiilor de invatdmant despre MECD, in primele zile ale publicarii

prezentului document;
Vor organiza activitdti de tip seminare instructive, mese rotunde, consilieri metodice privind
implementarea MECD;

. Vor asigura formarea managerilor si a cadrelor didactice din raion/ municipiu In vederea

implementarii MECD, la nivelul institutiilor de formare continua si la nivel local;
vor elabora planul de monitorizarea implementarii ECD in invatamantul gimnazial,

. vor monitoriza activitatile de pedagogizare si consigliere a parintilor privind implementarea

ECD.
Managerii scolari responsabili de invatamantul gimnazial (director, director-adjunct, sef
comisie metodica):

. vor informa cadrele didactice din institutii despre MECD, in primele zile ale publicarii

prezentului document;

. vor asigura formarea tuturor cadrelor didactice care predau disciplinele: educatie

muzicald, educatie plasticd, educatie tehnologica, educatie fizica, educatie civica,

dezvoltare personala privind implementarea ECD in clasa a V-a la nivelul institutiilor de

formare continua si la nivel local;

vor organiza sedinte, mese rotunde, consilieri metodice privind implementarea MECD;

vor intocmi planuri de actiuni pentru formarea cadrelor didactice privind implementarea ECD;

vor elabora planul de monitorizare a implementarii ECD;

vor organiza activitati de pedagogizare si consigliere a parintilor privind implementarea ECD.
Cadrele didactice care predau disciplinele educatie muzicala, educatie plastica, educatie
tehnologica, educatie fizica, educatie civica, dezvoltare personala la clasa a V-a:

. vor studia cu atentie MECD si vor initia implementarea la nivelul proiectarilor didactice, in

procesarea si interpretarea datelor evaluarii, precum si la nivelul demersului didactic propriu-zis;

. vor participa la activitati de dezvoltare profesionala in cadrul institutiilor de formare continua si

seminarelor raionale si institutionale, In vederea implementarii MECD;

. vor informa parintii, in cadrul sedintelor incepand cu 2018-2019, despre MECD si despre

dosarul personal al elevului in care se vor sintetiza rezultatele pe parcursul clasei a V-a la
disciplinele scolare: educatie muzicald, educatie plastica, educatie tehnologica, educatie fizica,
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educatie civicd, dezvoltare personal.
Notiuni de baza ale ECD

In contextul Codului Educatiei al Republicii Moldova [1], ECD constituie un sistem de
eficientizare permanenta si diferentiatd a invatarii, predariisievaluirii prin introducerea
criteriilor si descriptorilor, fara acordarea notelor.

Baza metodologica a evaludrii criteriale este evaluarea pentru invatare. Obiectivul
principal rezidd in Imbunatatirea rezultatelor obtinute individual sau 1n grup, contribuind la
motivarea pentru invatare, la (auto)corectarea greselilor, prin urmare la o evolutie a dezvoltarii
personalitatii elevului. Din acest punct de vedere, MECD sustine in continuare ideea ca fiecare copil
este unic, diferit de ceilalti, valoros. ECD nu urméreste doar constatarea/fixarea starii lucrurilor, dar
vine sd contribuie la individualizarea traseului de dezvoltare continua a copilului, prin stabilirea
permanenta de sarcini individuale[4].

Obiectul evaluarii 1l constituie rezultatele scolare individuale ale elevului. Spectrul
rezultatelor vizate este determinat de curriculumul scolar centrat pe formarea de competente. De
fapt, nu evaludim competente, dar ,,urme” vizibile ale acestora, adica produsele prin care se ajunge
la rezultatele elevilor [2].

Evaluarea criteriala prin descriptori reprezintd un sistem de eficientizare permanenta si
diferentiatd a predarii, invatarii §i evaludrii prin introducerea criteriilor si descriptorilor, fara
acordarea notelor.

Produsul scolar reprezintd un rezultat scolar proiectat pentru a fi realizat de cétre elev si
masurat, apreciat de catre cadrul didactic, elevul insusi, colegii si, eventual, parintii [2].

Criteriile de evaluare sunt seturi de calitafi importante care se regasesc in produsele
invatdrii si care trebuie sa se prezinte ca un sistem. Criteriile de evaluare se anuntd anticipat elevilor
in forma de criterii de succes, formulate in limbaj accesibil, pe scurt, folosind verbe, de obicei la
persoana I singular [4].

Descriptorii reprezinta criterii calitative de evaluare care descriu modul de manifestare a
competentelor elevului si permit determinarea gradului de realizare a acestora (minim, mediu,
maxim); constituie indicatori operationali direct observabili In comportamentul performantial al
elevilor si la nivelul rezultatelor si produselor activitatii concrete a acestora; descriu si apreciaza
calitatea produsului evaluat. In conformitate cu nivelul atins, descriptorii permit acordarea de
calificative: suficient; bine; foarte bine [4].

Descriptorii generali descriu modul de manifestare a competentelor elevului in
procesul realizarii finalitatilor curriculare pe doua dimensiuni interconditionate:
e dimensiunea cumulativa (decizionald) vizeazd nemijlocit performantele elevului la
disciplinele scolare si permite atribuirea calificativelor: foarte bine, bine, suficient;
e dimensiunea formativa (formatoare, dinamica) vizeazd comportamentul performantial al
elevului si permite stabilirea nivelului de performanta: independent, ghidat de cadru
didactic, cu mai mult sprijin. [2].

Tabelul 1. Descriptori igenerali recomandati pentru invatdmantul gimnazial
Indicatori de performanta Descriptori
Competenta: deperformanta
Este constituita stabil,
capabild de autodezvoltare

corect; complet; coerent; fara ezitari

cu greseli mici; cu incompletitudini mici; cu incoerente mici;
cu ezitari mici, depasite ca rezultat al ghidarii (intrebarilor
orientative) oferite de cadru didactic

cu greseli; cu incompletitudini; cu incoerente; cu ezitari
depasite ca rezultat al sprijinului (indicatiilor, explicatiilor)
oferit de cadru didactic.

Necesita antrenament
pentru consolidare

Se afla in curs de formare
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Traditional, in functie de momentul unui act evaluativ intr-un parcurs de invétare, se disting:

evaluarea initiala— predictiva; evaluarea formativa— continud; evaluarea sumativa— finala.
Specificul procesului de evaluare la educatia muzicala

Actiunea de evaluare la lectiile de educatie muzicala capata relevantd prin revendicarea
explorarii legilor si principiilor artei. Un suport pentru actul de evaluare sunt principiile didactice
generale si specifice, care exprima exigentele procesului educational la educatia muzicala:

a) Principiul integrarii teoriei cu practica preconizeaza ca actiunea de evaluare trebuie sa-i puna
pe elevi in situatii faptice (interpretare — auditie — creatie — reflectare), prin trairea unor stari
raportate la realitate, la aspectele practice ale vietii. Acest principiu pretinde la un dialog
permanent intre teoretic si practic, la realizarea unei complementaritati intre cunoasterea intuitiva
si cea rationald, ca modalitate sigurd de sporire a cunoasterii $i experientei.

b) Principiul accesibilitatii se centreaza pe dimensionarea actiunii de evaluare in consens cu
posibilitatile psihice de varsta si individuale ale copiilor; prin solicitarea maximala a experientei
si a competentelor muzicale ale elevilor, inscrise in limitele posibilului si necesarului.

¢) Principiul sistematizarii si continuitatii procesului educational presupune integrarea actiunii
de evaluare in procesul de predare-invatare; asigurarea eficacitatii procesului de educatie
muzicald prin stabilirea relatiei intre logica evaluarii si logica formarii culturii muzicale.

d) Principiul intuitiei cere realizarea demersului evaluativ in cadrul contactului direct al elevului
cu fenomenul artistic — muzica; doar pe cale intuitiva putem aprecia prezenta/ absenta, gradul de
intensitate, dinamica trairii mesajului muzical.

e) Principiul participarii active §i constiente a elevului in activitatea de predare-invatare-
evaluare solicitd mentinerea elevilor intr-o stare de trezie spirituala, in care ei traiesc sentimentul
muzicii, gandesc, mediteaza, reflecteaza, merg pe calea edificarii culturii muzicale personale
(implicat, cointeresat, participativ).

f) Principiul corelarii educatiei muzicale cu viata asigura realizarea conditiei fundamentale a
existentei artei: legatura ei cu viata. Misiunea profesorului este de a demonstra in procesul de
predare-invétare-evaluare ca legile muzicii se suprapun legilor spiritului uman, care 1i da viata;
iar legile acestuia se suprapun legilor vietii universale.

g) Principiul unitatii educatiei, instruirii §i dezvoltarii muzicale reclama evaluarea acestora ca pe
un rezultat integru, care intruchipeaza finalitatea acestui proces - cultura muzicala.

Scopul actului de evaluare la lectia de educatie muzicald nu presupune doar evidenta
reusitei/ nereusitei elevilor, c¢i vizeaza mai mult stimularea interesului elevilor pentru studiul
muzicii, cunoasterea sinelui si a lumii prin muzicd [17]. Comunicarea publicd a nereusitei sau
demonstrarea nivelului slab de dezvoltare a capacitatilor muzicale a unor elevi poate influenta
negativ asupra intregului proces educational.

Precum calea didactica de insusire a muzicii trebuie sd poarte amprenta specificului artei
muzicale, astfel si tehnologiile de evaluare a rezultatelor scolare se raporteaza la acest specific.
Experienta educatiei muzicale demonstreaza ca elevii pot studia ani in sir muzica, dar raman pana la
urma insensibili fatd de ea. Cauza acestui fenomen este realizarea demersului didactic doar la
nivelul informativ-teoretic, lipsa experientei de receptare a creatiilor artistice, absenta necesitafii
sufletesti de a contacta cu muzica.

Caracterul invatamantului artistic impune o tratare specifica a metodelor de evaluare: sunt
stabilite doud grupe de metode de evaluare la educatia muzicala — metode directe si intuitiv-
indirecte. Astfel, pe langa modalitatile de evaluare ,,obiectiva”, directa, care se aplicd in mod
special la aprecierea aspectului informativ-instructiv al procesului de invatare (cunostinte, aptitudini
muzicale etc.), se folosesc pe larg si metode indirecte, tangentiale, intuitive, care se aplica la
determinarea aspectului formativ-educativ (atitudini, interese, cultura artistica etc.).

Evaluarea rezultatelor scolare reprezintd actul didactic complex, integrat procesului de
invatdmant, prin care se delimiteaza, se obtin informatii, care permit luarea unor decizii privind
perfectionarea actului de predare-invatare. Evaluarea are un raport direct sau indirect cu progresul
in extensie si in calitate al Tnvatarii. Ca activitate didacticd, evaluarea diminueaza relativa opozitie
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dintre predare si invatare. Evaluarea concepe eficienta Invatdmantului, decelatd prin prisma
raportului dintre obiectivele proiectate si rezultatele obtinute de catre elevi in activitatea de invatare
[19, p. 253].

In cadrul educatiei muzicale, aprecierca didactici poate fi realizati prin intermediul
diverselor probe, care nu vor fi percepute de elevi ca probe de evaluare ci ca activitati de invatare.
Actiunile de evaluare urmeaza a fi adecvate la conditiile procesului de educatie muzicala. In functie
de acest criteriu, metoda de evaluare se aplicd doar in situatia cand isi dovedeste eficienta in
masurarea/ aprecierea naturii confinuturilor verificate si este determinatd de obiectivele
corespunzatoare acestora. Existd obiective educationale — in special apartindind domeniului afectiv —
care contribuie decisiv la dezvoltarea personalitatii elevului si care nu pot fi masurate prin metode
clasice / traditionale. In contextul imperativelor educatiei muzicale, renuntarea la aceste obiective
nu poate fi o solutie.

Constituentele cunoagterii si asimilarii artei muzicale in institutiile de Invatdmant general
sunt: experienta muzicala (trdirea emotiva, atitudinile) adunatd in cadrul auditiilor/ interpretarii/
creatiei muzicale si competenta muzicala (cunostinte, aptitudini muzicale). Continutul educatiei
muzicale este elaborat in baza principiului modular de organizare a unitétilor de continut. Actiunea
de evaluare se axeaza nu pe aprecierea/ masurarea/ notarea cunostintelor — capacitatilor -
atitudinilor ci pe evolutia experientei muzicale si a gradului de formare a competentelor
mugzicale a elevilor in raport cu tema modulului.

Misiunea profesorului este de a demonstra in procesul de predare — invatare - evaluare ca
legile muzicii se suprapun legilor spiritului uman, care ii dd viatd; iar legile acestuia se suprapun
legilor vietii universale [10, p.74].

La lectia de educatie muzicald pot fi aplicate evaludri colective si individuale.
Academicianul Dm. Kabalevski a lansat modalitatile de apreciere colectiva, numindu-le clasa de
elevi - cor, clasa de elevi - sala de concert [11]. Daca executarea in ansamblu coral a unei creatii
muzicale impune interpretilor manifestarea dictiei perfecte, simtul acordajului, participare colectiva
in redarea caracterului, imaginii artistice, atunci toti elevii in calitatea sa de coristi pot fi apreciati
per ansamblu — o apreciere este valabila pentru tot colectivul de elevi.

In cazul activitatii de auditie, aprecierea poate fi atit colectiva cat si individuala. In cadrul
practicii de auditie, aprecierea individuala se bazeazd nu numai pe aspectul comportamental al
culturii elevului, dar include si asa zisul cuvant despre muzicd, rostit sau scris. ,,Despre muzica poti
vorbi doar daca ai patruns in sensul ei. A explica lucrarea inseamna a merge pe urmele ei. A vorbi
despre ea inseamna a o parcurge incd o datd cu simtul, cu intreaga constiintd”, insista I. Gagim [10,
p. 167]. Astfel, cuvantul despre muzica, rostit sau scris de elev, vine sa completeze cultura
comportamentald (mobilizarea, efortul de vointa, atentia, concentrarea etc.) prin cultura simtului
exteriorizata verbal (oral/ scris). Potrivit exigentelor metodologice pentru desfasurarea activitatii de
auditie, inainte de audierea lucrarii in mod obligatoriu se formuleaza elevilor o problema, raspunsul
la care ei il vor cauta in timpul auditiei. In acest cadru educational, aprecierea individuala in
activitatea de auditie reuneste doud probe — practicd si scrisd, fiind apreciate concomitent doud
aspecte: procesul trairii fenomenului muzical manifestat prin comportament; produsul activitatii de
receptare a muzicii exprimat verbal (varianta de rdspuns personal la problema lansatd).

Nu putem aprecia actul trairii muzicii decat prin rezultatele acestui act, care la randul sau pot
fi exteriorizate. Dacd in cadrul cantului coral toti elevii participa la edificarea unei imagini
muzicale, apoi in cadrul auditiei tofi elevii, prin comportament adecvat, contribuie la crearea
conditiilor de receptare a muzicii, insa imaginea muzicala este cuceritd de fiecare elev in mod
personal (individual). Aprecierea individuald demonstreaza elevilor si profesorului rezultatele
dezvoltarii muzicale ale fiecarui elev in parte: cum ascultd elevul muzica; in ce masura poseda
limbajul muzical; cum apreciazd muzica; ce atitudini manifesta; cat de artistic interpreteaza un
cantec etc.

Evaluarea individuald permite evidentierea elevilor care necesitd o atentie deosebitd din
partea profesorului in scopul dezvoltarii capacitatilor (aptitudinilor) native ale acestora. In practica
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scolard se tine cont de faptul ca lipsa sau nivelul insuficient de dezvoltare/manifestare a unei sau
altei aptitudini muzicale inca nu confirma lipsa in intregime a muzicalitatii elevului [10, p.176].
Dupa cum mentioneaza recunoscutul savant B. Teplov, absenta unui aspect al muzicalitatii poate fi
compensat prin ,,activitatea” altora [25]. Deoarece aptitudinile muzicale sunt strict individuale si
irepetabile, evolutia si manifestarea lor necesitd timp, de aceea se va pune pref pe capacitatea de
progres a copilului. In conditiile unei instruiri colective este oportuni aprecierea nu a aptitudinilor
muzicale ci a evolutiei muzicale a fiecarui elev, conditionata de instruirea colectiva.

Dezvoltarea spirituala prin muzica are nevoie de timp, uneori foarte indelungat. Practica
scolard demonstreazd, ca evaluarea experientei muzicale a elevilor, exprimata prin sensibilitate,
interes, atitudini, precum si progresul aptitudinilor de interpretare si auditie a muzicii este realmente
posibila doar dupda o perioadd de timp mai indelungatd a procesului educational. Chiar si
observatiile sistematice uneori nu ne permit sd emitem o apreciere obiectiva reusitei scolare.
Deoarece dezvoltarea aptitudinilor muzicale este posibila doar in activitate muzicala vie si cere o
anumitd perioada de timp, profesorul nu trebuie sa se grabeasca sa mparta elevii in mai apti si mai
putin apti, in cantareti si afoni [24, p. 63; 10, p.175]. Aceste concluzii pripite pot fi gresite. In acest
context, experienta muzicala a elevilor este foarte semnificativa, deoarece poate deveni numitor
comun pentru toate probele de evaluare ulterioare, orientate la randul lor nu asupra gradului de
dezvoltare a aptitudinilor muzicale ci asupra dinamicii §i evolutiei lor.

ORGANIZAREA PROCESULUI DE EVALUARE CRITERIALA PRIN DESCRIPTORI
IN CLASA A V-a

Produse recomandate si criterii de succes

Produsele recomandate de MECD determind situatii semnificative care permit observarea
manifestarii sub-competentelor supuse evaludrii. Astfel, produsele selectate pentru evaluarea unor
sub- competente repereaza proiectarea itemilor (sarcinilor) din care se constituie instrumentele de
evaluare (probe scrise, orale, practice; teste etc.)

Relatia dintre produsele scolare si sub-competente nu este neapdrat univoca. Existd situatii in
care aceeasi sub-competentd poate fi evaluata prin valorificarea catorva produse, iar acelasi produs
poate permite evaluarea catorva sub-competente. Cadrul didactic are libertatea si responsabilitatea
de a selecta produsele cele mai relevante 1n fiecare caz, manifestand cultura evaluativa,
competentele aferente didacticii disciplinei, creativitatea pedagogica [3],

Cum utilizeaza cadrul didactic produsele scolare?

e Studiaza listele de produse scolare recomandate pentru clasa a V-a, insotite de criterii de succes
(a se vedea lista de produse recomandate si criterii de succse pentru fiecare disciplind)

e Atageazd lista produselor recomandate si a criteriilor de succes pentru disciplina respectiva la
proiectarea de lunga durata si la diagrama de monitorizare a performantelor elevilor (fise de
evaluare)

e Valorificd produsele in proiectarea de lunga si de scurta durata, in elaborarea instrumentelor de
evaluare si in instrumentele de monitorizare a performantelor.

e In cadrul lectiilor, valorifici produsele scolare in contextul instrumentelor de evaluare. Pentru a
elabora un instrument de evaluare (proba orald, scrisa sau practica, test etc.), alege produsul(ele)
in functie de: sub-competenta/sub-competentele vizate in lectie; obiectivele lectiei; varietatea de
situatii de invatare determinate de didactica disciplinei; experienta de cunoastere a elevilor.
Produsul/produsele alese orienteaza cadrul didactic in alcatuirea sarcinilor propuse elevilor in
activitatea de evaluare. [4]

Criteriile de succes vor servi drept repere pentru o activitate constienta. Cadrul didactic va
valorifica criteriile de succes si descriptorii de performantd in contextul unor metode si tehnici de
invatare-evaluare centrate pe interactivitate, pejudecati de valoare si pe autoreglarea invatarii. Astfel,
criteriile de succes pot repera anumite suporturi oferite elevilor, de exemplu: fise sau grile de
autoevaluare/ evaluare reciproca, fise de Invatare etc. Cadrul didactic va valorifica criteriile de
succes si Inrealizarea unor tehnici de feed-back pentru reglarea imediata/ permanenta a invatarii, de
exemplu: reusit s-a dovedi a fi...; ti-as recomanda...; te felicit pentru... etc [2].
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Rezultatele scolare sunt reprezentate prin diverse produse realizate de catre elev si
masurate, apreciate de catre cadrul didactic, autoevaluate de elevul Insusi. Fiecare produs se
evalueaza in baza unor criterii de evaluare, care se concretizeaza cu ajutorul descriptorilor cu
anumite calificative (foarte bine, bine, suficient).

Pentru a proiecta procesul evaludrii si a elabora instrumentele de evaluare, cadrul didactic va
selecta produsul(ele) relevante din lista celor recomandate in corespundere cu unitatile de
competenta(e) supuse evaludrii, prin corelare cu continutul de invétare si activitdtile de invatare.
Pentru Educatia muzicala sunt prevazute urmatoarele produse:

- (a) in domeniul auditiei: cultura auditiva, partitura ascultatorului, fredonatul melodiei,
caracterizarea verbala a muzicii, raspuns oral, lucrare scrisa etc.;

- (b) in domeniul interpretdrii muzicale: cultura cantului, repertoriul de céantece, planul de
interpretare, fredonatul, acompaniamentul ritmic pentru melodia unei piese etc.;

- (c) in domeniul creatiei muzicale elementare: improvizatia muzicala, miscari de dans/ plastice,
imagini pictografice, melogestica, lucrare scrisa, acompaniamentul muzical, interpretarea la
instrumente muzicale pentru copii etc.

[ PRODUSELE SCOLARE LA EDUCATIA MUZICALA ]

N
[ A

Domeniul creatiei

Domeniul interpretarii . -
P Domeniul auditiei

muzicale muzicale elementare
- cultura cantului - cultura auditiva - improvizatia
- repertoriul de cantece - partitura ascultatorului muzicala
. .. - miscarl an
- planul de interpretare - fredonatul melodiei l§i’ de dans/
] . astice
- fredonatul - caracterizarea verbala p N
] L - imagini pictografice
- acompaniamentul a muzicii :
i t lodi - melogestica
ritmic pentru melodia - 13 .
e p raspunsoral - lucrare scrisa
une1 piese ete. - lucrare scrisa etc. - acompaniamentul
muzical etc.

Aceste produse sunt Tn mare masurd de ordin spiritual, reprezintd totalitatea valorilor
achizitionate in domeniul artei muzicale si viziunii elevilor asupra vietii (idealuri, gusturi,
necesitati, credinte, atitudini, comportamente etc.).

Cunostintele muzicale si despre muzicd nu au nici o valoare fara aplicabilitatea lor in
activitatile muzicale propriu-zise. Prin urmare, evaluarea culturii muzicale a elevilor se va realiza
preponderent in cadrul formelor practice de interpretare muzicala, de exteriorizare a trairilor
interioare fatd de muzica (prin tehnica partitura ascultatorului, reprezentarea conturului melodic cu
gestul mainii in spatiu, reprezentarea graficd pe caiet a formei muzicale etc.).

Testele de cunostinte muzicale nu vor depasi 10-15 % din volumul probelor de evaluare
aplicate la clasa pe parcursul unui an de studii.

Un rol aparte il joacd autoevaluarea - forma de organizare si apreciere reprezentind
expresia unei motivatii launtrice fatd de invatare. Ea are efect formativ §i se raporteaza la
diferite capacitati ale elevului, in functie de progresul realizat si dificultatile pe care trebuie si le
depaseasca (anexele 1,2,3,4,5).

In acest sens, caietele elevilor constituie spatiu de invitare, ameliorare si recuperare.
Profesorul isi va concentra evaluarea in caiete, pe succesul elevilor. Sarcina cadrului didactic este
de a pregiti elevii pentru autoevaluare, de a-i face sa inteleaga criteriile dupa care isi apreciaza
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propria activitate. Implicarea elevilor in aprecierea propriilor eforturi si rezultate are multiple efecte
benefice. Cadrele didactice dobandesc confirmarea aprecierilor lor in opinia elevilor cu privire la
rezultatele constatate iar elevul exercitd rolul de subiect al actiunii pedagogice, de participant la
propria formare. Autoevaluarea stimuleazd motivatia intrinseca fatda de invatatura si atitudinea
responsabila fatd de propria activitate, 1i ajutd pe elevi sd aprecieze rezultatele obtinute si s
inteleaga eforturile necesare pentru atingerea obiectivelor stabilite. [20, p. 246].

Descriere succinta a produselor scolare la disciplina Educatie muzicala:

Partitura ascultatorului — totalitatea notitelor (verbale, pictografice) prin care se reprezinta
gradul de intelegere al muzicii dintr-o creatie in temeiul efortului auditiv si launtric tréit in timpul
auditiei (re-auditiilor). Notitele pot fi organizate intr-un tabel sau figura, dispuse astfel incat sa
poatd fi urmarite concomitent (in timpul auditiei), cu referire la: elementele de structura, conturul
melodiei, expresivitatea elementelor de limbaj muzical, imagine etc. — diverse aspecte ale unei
creatii muzicale. In functie de subiectul lectiei, partitura ascultitorului poate fi elaborati dupa
anumite criterii, prin care se formeaza intelegerea muzicii, viziunea elevului/ elevilor asupra creatiei
muzicale, se construieste relatia elevului-receptor cu creatia muzicala. In procesul de elaborare a
partiturii ascultatorului pot fi utilizate urmatoarele tehnici: fredonarea motivelor, melogestica,
meloritmia, meditatia (reflexia) muzicala, caracterizarea, comentariul, discutia dirijata,
reprezentarea plastica etc.

Raspuns oral — metodd de comunicare orald bazata pe limbajul oral, pe cuvantul rostit.
Continutul raspunsului oral poate fi organizat sub forma de informare, naratiune, descriere,
explicatie, comunicare bazatd pe limbajul audiovizual (adicd al asocierii imaginii, sunetului si
cuvantului). In raspunsul oral poate fi utilizatid terminologia muzicald, caracterizate/ comparate
elementele de limbaj muzical, argumentata opinia/ atitudinea fatd de muzica. Réspunsul oral al
elevului depinde de felul in care cadrul didactic formuleaza Intrebarea/ cerinta/ sarcina.

Cultura cdantului — manifestare artistica produsd de voce cu toatd puterea aptitudinilor,
deprinderilor si cunostintelor mobilizate la executarea unei creatii muzicale. Deprinderile de baza
pentru interpretare vocala a unei melodii sunt: tinutd, respiratia, emisia, dictia, audierea, cantul in
grup si individual. Cele mai relevante elemente ale culturii cantului: pozitia la cint, emisia
sunetului, respiratia, intonatia justa, pronuntia ritmicd a textul, exprimarea stdrii emotionale prin
cant etc. In procesul de evaluare a culturii cAntului este bine de anuntat elevii despre elementele
culturii cantului supuse aprecierii (2-3).

Planul de interpretare (a cdantecului) — un proiect elaborat cu anticipare, cuprinzand unele
conditii de interpretare prin raportare la: (1) forma muzicald stroficd/ strofica cu refren din cantec
(modalitatea de executare a fiecarui element din forma muzicald — introducere, strofa, refren,
ritornela), (2) expresivitatea elementelor de limbaj muzical (melodie, tempo, nuante dinamice etc.),
(3) acompaniament (de pian, fonograma, la instrumente muzicale pentru copii etc.), (4) integrarea
miscdrilor ritmice/ de dans 1n procesul de interpretare muzicald, (5) dramatizarea mesajului muzical
(adaptarea imaginii muzicale conditiilor reprezentarii scenice). Cadrul didactic stabileste/ alege care
mijloace de expresie se includ in planul de interpretare. Planul de interpretare a unui cantec poate fi
un produs de activitate individuala sau in grup.

Repertoriul de cintece — totalitatea de cantece invatate si cunoscute, pe care elevul le
pastreaza in memorie $i le poate interpreta expresiv solo sau in cor, cu sau fard acompaniament, In
situatii de Invatare si cotidiene, manifestand culturd interpretativa si atitudine creativa. Repertoriul
de cantece invatat la lectiile de educatie muzicala poate avea o tematica diversa: (a) viata scolara,
(b) naturd, (c) copildrie, (d) obiceiuri si traditii populare, (¢) patrie si neam etc. Repertoriul de
cantece al elevului/ clasei de elevi se formeaza in activitatea de cant vocal-coral din cadrul lectiei,
pe parcursul unui semestru/ an scolar.

Fredonatul temelor muzicale — inganare (reproducere inceata, fara cuvinte, cu gura inchisa,
ca pentru sine) a unei melodii. Pot fi fredonate melodii din creatiile audiate si interpretate, melodii
din creatii muzicale de diferite genuri si stiluri muzicale, melodii instrumentale/ vocale. Fredonatul
motivelor, melodiei, temei muzicale In procesul cercetdrii auditive a unei creatii muzicale
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faciliteaza intelegerea mesajului/ imaginii, sporeste observarea evolutiei in dezvoltarea muzicii etc.
Exista mai multe tipuri de fredonat: (a) sub forma de murmur — cant nedeslusit, (b) prin suvoi de
aer, (c) prin fluierat (incet), (d) prin intonarea pe diverse vocale/ silabe. Dupd puterea intensitatii
sonore, fredonatul poate fi: (1) audibil, (2) aproape inaudibil, (3) mut (inaudibil/ mintal). Fredonatul
temelor muzicale se utilizeaza in activitatea de auditie.

Lucrare scrisa (individual/ in grup) — executarea de catre elev/ elevi a diferitor sarcini in
scopul aplicarii cunostintelor, deprinderilor muzicale la solutionarea unor probleme artistice, de
creatie, de cercetare/ descoperire etc. Lucrarea scrisd poate fi raspunsul la una sau mai multe
intrebdri, un eseu, o descriere, o caracterizare (dupa anumite repere), rezultatele unui proiect de
cercetare, o apreciere artistica/ valorica, o descriere a unor experiente speciale etc. Deseori lucrarea
scrisd are o tema si puncte de reper pentru executare.

Caracterizarea muzicii — explicarea muzicii ca forma de patrundere in arta muzicald in
rezultatul contactului direct. Continutul unei creatii muzicale poate fi descoperit/ cercetat/ inteles cu
simtul si cugetul. Pentru a caracteriza muzica este necesar de pus o problemi. In procesul de
caracterizare a muzicii se dezvoltd/ manifestd gradul de intelegere a mesajului sonor-artistic, se
formeazid deprinderea de a utiliza terminologia muzicald. Intr-o creatie pot fi caracterizate:
imaginea, forma (structura), elementele de limbaj, dramaturgia emotionald etc. in cadrul
caracterizarii pot fi integrate explicatia, analiza, aprecierea muzicii. Caracterizarea muzicii poate fi
realizata oral si 1n scris, individual si in grup.

Cultura auditiva — totalitatea deprinderilor manifestate in procesul de receptare a unei
creatii muzicale raportate la anumite reguli de cunoastere/ patrundere in sensurile ei. Cultura
auditiva tine de sensibilitatea auzului, dar se exprima comportamental. Nu mai putin importanta este
urmdrirea lucrdrii in timpul sundrii - ,activismul” interior al receptorului, care este de naturad
spirituald. Cultura auditiva poate fi manifestatd prin comportament exterior si ca activitate
interioara. Elementele culturii auditive: concentrarea atentiei, pastrarea linistii (tdcerii triple: pana la
sunarea muzicii, pe parcursul sundrii, imediat dupa incetarea sunarii), re-trdirea emotionald a
evenimentelor sonore, urmdrirea evolutiei/ dezvoltarii mesajului sonor, atribuirea semnificatiei/
intelegerea sensului expresiilor sonor-artistice, meditarea/ gandirea muzicii etc. Deoarece activitatea
de auditie este un act participativ si creativ, solicitd activizarea imaginatiei si gandirii, fara
implicarea acestora nu poate fi formata cultura auditiva.

Improvizatia muzicald — rezultatul activitatii de improvizatie muzicald, produsul creativitatii
muzicale spontane. Improvizatia muzicala poate fi consideratd ca: (a) activitate de creatie/
compunere spontand, (b) rezultat al activitatii de creatie muzicald, (c) compozitie muzicala in forma
libera. Pentru a improviza muzical se impun doud aptitudini cu caracter creativ: de compunere si de
interpretare. In practica educatiei muzicale sunt valorificate improvizatiile: ritmice, melodice,
ritmico-timbrale. La initial, elevii improvizeazd imbinari de silabe ritmice la masurd binara si
ternard — formule ritmice, din care se constituie un desen ritmic (cu sau fara text). Improvizatiile
melodice se initiaza (dupa improvizatiile ritmice) in procesul de Insusire a raportului de inaltime a
sunetelor din scarita muzicald: pe 2 sunete (sol si mi), pe 3 sunete (sol, mi, la), pe 4 sunete (do, mi,
sol, la), conform metodologiei de insusire a sunetelor din scarita muzicald. La improvizatiile
ritmico-timbrale sunt necesare cunostinte in domeniul raportului de durata a sunetelor (sau silabelor
ritmice) si deprinderi de interpretare la instrumente muzicale pentru copii. Varietatea timbrala a
instrumentelor muzicale poate fi Inlocuitd cu percutia corporald si diverse posibilitati de emisie prin
ciupire, lovire, pocnire etc. Improvizatia muzicald poate fi individuala si colectiva.

Melogestica — reprezentarea spontana (in actum — 1n procesul sundrii muzicii pe viu sau in
varianta inregistratd) a liniei melodice cu ajutorul miscarilor plastice a mainilor in spatiu. Mana/
mainile urmeaza in spatiu ,traiectoria” dezvoltarii motivului/ melodiei. Melogestica poate fi
executatd cu o mana sau ambele (sub forma de dialog). Fiecare mana poate arata diferite motive (la
diferite instrumente/ voci), cu o configuratie variatd. Uneori, ambele maini ,,proiecteaza” aceleasi
miscari.
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Acompaniament muzical — totalitatea elementelor (armonice, ritmice) subordonate uneia
sau mai multor linii melodice vocale sau instrumentale; partea muzicald, instrumentald sau
orchestrala, care Insoteste si sustine un solist sau un ansamblu coral. Sunt trei tipuri de
acompaniament muzical: (a) instrumental (acompanierea unei lucrari de catre un singur instrument),
(b) orchestral (acompanierea unui instrument/ voce/ cor de catre orchestra), (c) vocal (acompanierea
unei linii melodice de citre o melodie cantata cu voce). In educatia muzicala se practica cel mai des
acompaniamentul ritmic a melodiilor din cantece. Elevii acompaniazd ritmic o melodie prin
executarea repetatd a unei formule/ desen ritmic (invatat dupd auz sau dupa notatie muzicala).

Procesarea si interpretarea datelor evaluarii in clasa a V-a
La lectiile de educatie muzicald pot fi administrate probe de evaluare initiala (pentru stabilirea
gradului de formare a culturii muzicale a elevilor la Inceput de an scolar sau semestru), probe de
evaluare formativa pe parcursul unui semestru/ modul (prin care se formeazd/ dezvolta elementele
culturiit muzicale in domeniul auditiei, interpretdrii si creatiei muzicale elementare), probe de
evaluare sumativa (prin care se constatd nivelul culturii muzicale atins de elevi la sfarsitul unui
traseu de Invatamant).

Cadrul didactic este liber sa aleagd instrumentele de evaluare potrivite, sd determine
cantitatea probelor si succesiunea in care ele se administreazd. Rezultatele evaludrilor curente se
noteazd intr-o Diagrama de monitorizare a performantelor scolare pentru fiecare clasa (Vezi
Anexa nr. 6). In diagrama de monitorizare sunt incluse toate lunile unui semestru la fiecare domeniu
de activitate muzicald pentru: (1) a planifica echilibrat probele de evaluare, (2) a vizualiza si
coordona ritmicitatea probelor la diferite domenii de activitate, (3) a nota rezultatele evaluarii prin
calificative (numai in diagrama de monitorizare). Nu este obligatorie administrarea probelor de
evaluare in fiecare luna. Pot fi realizate probe de evaluare in care se reunesc domeniile de activitate
muzicald (auditie si interpretare, interpretare si creatie). Din media probelor de evaluare de la
sfarsitul fiecarui modul (2 probe pe semestru) si proba sumativa la sfarsitul semestrului se stabileste
calificativul cu care se evalueaza rezultatul atins de fiecare elev. Probele de evaluare sumativa pot
fi realizate prin diverse metode si forme de organizare: individuale si de grup, pe baza de
instrumente diferite (teste docimologice, probe scrise/practice, proiecte de grup etc.), In functie de
specificul disciplinei, al clasei de elevi si de alti factori de impact. In conformitate cu definitia data
descriptorilor in Codul educatiei, acestia permit acordarea de calificative: foarte bine, bine,
suficient. In prezenta metodologie se va opera cu abrevierile:

FB calificativul Foarte Bine

B calificativul Bine

calificativul Suficient

In clasa a V-a, se vor atribui calificative doar la evaludrile sumative la sfarsit de modul (sau
unitdti secventiale de continut) si la final de an scolar. Pentru stabilirea calificativului la finele
semestrului I, la finele semestrului al II-lea, la finele anului scolar, cadrul didactic va realiza media
calificativelor atribuite elevului la evaludrile sumative din semestru, aplicind procedeul de
conversie prezentat in tabelele 2, 3 si 4.

Tabelul 2. Procedeul de conversie a calificativelor in punctaj

Foarte bine (FB) 3 puncte
Bine(B) 2 puncte
Suficient (S) 1 punct
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Tabelul 3. Exemple derealizareamediei semestriale sem. 1.

Pe parcursulsem.1 Mediasemestriala
Calificative | B B FB | FB B FB | FB FB
Ex.
1 Conversiel 24+2+34+34+2+34+3=18
n punctaj 2 ) 3 3 2 3 3 18 : 7 = 2,57~ 3—
Foartebine
Ex. | Calificative B B S B FB | FB B B
2
Conversiel 2+2+1+2+3+3+2=15
n punctaj 2 2 ! 2 3 3 2 15:7~=2,14~2— Bine
Tabelul 4. Exemple de stabilirea calificativuluifinal
Sem. 1 Sem. 2 Media anuala
Ex Calificative FB B FB
1 " | Conversie in 3+2=5
punctaj 3 2 5:2=25 =3 —Foarte
bine
Ex Calificative B B B
) "| Conversie in 242 =4
punctaj 2 2 4:2=2 — Bine
Ex Calificative S B B
3 " | Conversie in 1+2 =3
punctaj 1 2 3:2=1,5=2 — Bine

Calificativul acordat elevului de catre cadrul didactic, ca rezultat al fiecarei evaluari, trebuie sa
fie comunicat elevului si parintelui.

2.3. Documente scolare si instrumente de monitorizare a performantelor

Cadrele didactice sunt obligate sa inregistreze calificativele la evaluarile sumative in catalogul
clasei si 1In agendele elevilor. Catalogul clasei este un document de stat, completarea caruia
constituie o responsabilitate a Tnvatatorului diriginte si a cadrelor didactice responsabile de anumite
discipline. Completarea se realizeazd in conformitate cu actele normative in vigoare si instructiunii
de completare.

La sfarsitul anului scolar, calificativele finale pentru fiecare disciplind se inregistreaza in
catalogul clasei si in agendele elevilor. Calificativele finale se trec in dosarul personal in dreptul
disciplinelor de studiu.

Cadrul didactic va completa sistematic diagrame de monitorizare a performantelor scolare
(fise sinteza de evaluare), In care se prezintd inregistrarea de calificative la evaludri pe baza de
descriptori progresul fiecarui elev, in raport cu anumite produse scolare, in conformitate cu criteriile
respective.

Fiecare elev va avea un portofoliu de performantd scolara, in care se vor cumula lucrérile
practice, fisele de evaluare, autoevaluare, testele, probele etc., drept dovezi de inregistrare a
performantelor. Profesorul poate propune elevilor diverse fise de autoevaluare (vezi Anexele nr. 1-
4). Pe parcursul unui semestru poate fi evaluata activitatea de grup a elevilor in realizarea unor
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proiecte, care se efectueaza pe o perioada de 4-5 saptdmani (vezi criteriile de evaluare a proiectelor
individuale/ de grup in Anexa nr. 5).

MECD accentueaza principiul flexibilitdtii In alegerea instrumentelor de monitorizare a
performantelor, sustindnd abordarea personalizatd in vederea unei functionalitati reale.

Instrumente de monitorizare a performantelor pot fi considerate: registre de inregistrare
a performantelor; fise de observare; fise de evaluare; scale de evaluare; diagrame de monitorizare a
performantelor; fise de monitorizare a progresului; agende; seturi de 1Intrebari; interviul;
chestionarul; ghidul de conversatie/planul de dezbatere; protocolul de observare; liste/ inventare de
control/ raportare; portofoliul; studiul de caz; grila de observare; lista de control/de verificare;
scara/scala de clasificare a performantelor individuale ale elevului.

Pentru monitorizarea evaluarii rezultatelor scolare ale fiecarui elev profesorul va utiliza o
Diagramd de monitorizare a performantelor scolare (Anexa nr.6). In registrul clasei (pe foaia din
partea stanga) nafara de notitele privind prezenta/ absenta la lectie, se vor include prin calificative
numai rezultatele evaluarii sumative (la sfarsit de semestru).

7 pasi pentru organizarea ECD la disciplina Educatie muzicala:

1. Se planifica probele de evaluare astfel : 1 proba de evaluare initiala (rezultatele acestei probe
nu se includ in cuantificarea calificativului), nu mai putin de 2 evaludri sumative la fiecare modul
(a cate 1-2 evaludri pe parcursul a 5 — 8 lectii). Astfel, intr-un semestru media rezultatelor scolare va
fi calculata din minim 3 probe (2 probe de evaluare de la sfarsitul fiecarui modul si 1 proba la
sfarsitul semestrului).

2. Se stabilesc pentru probele de evaluareprodusele scolare (la alegerea cadrului didactic).
Produsele scolare reprezintd rezultatele activitatilor de invatare care vor reprezenta domeniile de
auditie, interpetare si creatie muzicala elementard. Formele de evaluare vor fi individuale si de grup.
Se recomanda urmatoarele produse:

(a) pentru domeniul auditiei: cultura auditiva, partitura ascultatorului, fredonatul melodiei,
caracterizarea verbala a muzicii, raspuns oral, lucrare scrisa etc.;

(b) pentru domeniul interpretarii muzicale: cultura cantului, repertoriul de cantece, planul de
interpretare, fredonatul, acompaniamentul ritmic pentru melodia unei piese etc.;

(c) pentru domeniul creatiei muzicale elementare: improvizatia muzicald, miscari de dans/ plastice,
imagini pictografice, melogestica, lucrare scrisd, acompaniamentul muzical, interpretarea la
instrumente muzicale pentru copii etc.

3. Se aplica autoevaluarea rezultatelor scolare individuala si de grup, ca evaluare de proces
sau ca evaluare de produs. Fiecare elev este in competitie cu sine insusi, elevul Tnvatd pentru a
ardta cat de mult a acumulat si cat de bine stapaneste anumite deprinderi de culturd muzicala, pentru
a se evidentia prin toatd personalitatea sa. Probele de autoevaluare vor crea starea de bine si vor
stimula interesul pentru muzicd. Lucrul in caiet va include diverse modalitati de autoapreciere,
corelat cu prevederile curriculare. Unele din cele mai adecvate criterii pot fi: re-trdirea emotionala,
participativitatea si atitudinea pozitiva.

4. Se evalueaza produsele scolare in baza unor criterii de apreciere. Cadrul didactic stabileste
care si cate criterii de evaluare va utiliza in proba de evaluare, informand elevii despre aceasta.
Criteriile de evaluare reprezinta obiectivele operationale a demersului lectiei si exprima gradul de
formare a elementelor culturii muzicale a elevului. Criterii de evaluare sunt valide si pentru
evaluarea de proces (la fiecare lectie).

5. Se apreciaza rezultatele probelor de evaluare cu ajutorul descriptorilorde performanta.
Cadrul didactic alegere descriptorii (din lista propusd la fiecare produs scolar) potriviti pentru a
explica si argumenta elevului de ce este evaluat cu unul din calificative: foarte bine, bine, suficient.
Rezultatele la fiecare proba se noteaza prin calificative.

6. Se introduc rezultatele probelor de evaluare in Diagrama de monitorizare a performantelor
scolare, care reprezintd un tabel cu notite acumulate pe parcursul unui semestru (vezi Anexa nr. 6).
Monitorizarea progresului elevilor poate fi asigurata la fiecare lectie, de elevi in caietul de clasa, de
cadrul didactic in registrul asociativ al clasei (la necesitate).
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7. Se noteaza in registru media rezultatelor probelor de evaluare formativa, in mediu 2-3 probe
pe perioada unui semestru (a doua module) cu un singur calificativ. Nu se va exclude completarea
catalogului, conform prevederilor instructiunii la urmatoarele compartimente: evidenta frecventei si
evidenta unitatile de continut predate.

Exemplu de planificare a procesului de evaluare a rezultatelor scolare pe perioada unui
semestru, la lectia de educatie muzicala:

1 MODUL.: 2 MODUL.: Evaluare

sumativa

Evaluare
initiala

e 1 proba de evaluare in
domeniul interpretarii

e 1 proba de evaluare
in domeniul auditiei

muzicale e 1 proba de
e 1 test de autoevaluare autoevaluare a
individuala lucrului in grup

l

Rezultatele probelor de evaluare se noteaza in Diagrama de monitorizare a performantelor scolare

Evaluarea formativa si proba de evaluare sumativa (care se administreaza la sfarsitul unui

semestru).
Unitati de Descriptori dve
e Produse oo e : performanta
competenta/ Criterii de apreciere . .
’ recomandate Elevul realizeaza
subcompetente .
’ produsul scolar.
Compararea Partitura = Stabileste structura generald a | Foarte  bine: cu
posibilitatilor ascultatorului creatiei (inceput, parte, | elemente reprezentate
expresive si repetitie, culminatie, sfarsit). corect, cu atitudine
descriptive = Reprezintda grafic conturul | creativa, expresie
limbajul altor melodiei. plastica, limbaj
arte. = Caracterizeazd pe scurt (1-2 | relevant
trasaturi) limbajul muzicii. Bine: reprezentare
= Comenteazd pe scurt (In 1-2 | inspiratd, = completa,
enunturi) imaginea muzicii. limbaj adecvat, cu
mici abateri
Suficient: cu ghidaj,
pe alocuri initiat,unele
elemente prezentate
Réaspuns oral | * Formuleaza clar raspunsurile. | Foarte bine: complet,
=  Explica expresivitatea | cu argumente
limbajului muzical. convingatoare, idei
= Utilizeaza in raspuns | creative
terminologia muzicala. Bine: logic structurat,
= Compara unele elemente de | motivant, cu
limbaj muzical cu limbajul | incoerente mici
altor arte. Suficient: incomplet,
= *Argumenteaza opinia/ | cu unele idei expuse
atitudinea fata de muzica. clar
Interpretarea Cultura = Respecta pozitia la cant. Foarte bine:
expresiva a cantului = Incepe si termind cantul | independent, cu interes
repertoriului de impreuna cu colegii. si pasiune, Increzut,
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cantece in
functie de
caracteristicile
lor muzicale si
poetice.

Respecta locul respiratiei.

expresie originala

Intoneaza just melodia. Bine: participativ,
Pronunta clar si ritmic textul. | expresiv, pe alocuri
Exprima prin cant stare ghidat de Tnvatator
emotionala. Suficient: cu  mult
*Canta la unison/ solist-cor/ pe | sprijin, pe alocuri
grupe/ alternativ/ in lant/ in expresiv
dialog/ cu sau fara
acompaniament.
Planul de Analizeaza titlul si textul | Foarte bine:
interpretare poetic. convingator, sensibil,
(a cantecului) Potriveste  tipul  melodiei | cu valorificare creativa

pentru interpretare (cantabil/
dansant/ de mars/ mixt).

Alege tempo si nuantele
dinamice potrivite.

Noteazd pe caiet planul de

interpretare  a  cantecului
(introducere, strofa, refrene,
ritornela).

*Executa cantecul in baza

planului elaborat.

a legaturii dintre text
poetic si muzica

Bine: structurat, cu
initiativa, pe alocuri
argumentat, cu
incoerente mici
Suficient: cu unele
1idei corecte,
incomplet

Repertoriul
de cantece

Tine In memorie un repertoriu
de (3-5) cantece din lista celor
invatate.

Canta expresiv cantecele de la
inceput pana la sfarsit, cu si
fara acompaniament.

Foarte bine: complet
(3-5 cantece),
pasionat, cu atitudine
creativa, tonic

Bine: in mare masura
(2-3  cantece), cu

Participa cu dorintda la | entuziasm, creativ,
activitatea de cant. deseori tonic
Suficient. cu ezitari
(1-2 cantece),
participativ
Tinerea in Fredonatul Intoneaza melodia (muto). Foarte bine: just,
memorie a temelor Exprima prin fredonare | expresiv, sensibil,
temelor muzicale caracterului general al temei | tonic
muzicale din muzicale. Bine: expresiv, cu
creatii generate Recunoaste  denumirea  si | interes, cu mici greseli
de simbioza autorul  creatiei  muzicale | de intonatie
muzicii cu alte audiate. Suficient: cu suport,
arte. pe alocuri expresiv
Explicarea Lucrare Defineste ~ mijloacele  de | Foarte bine: corect,
rolului partilor scrisa expresie muzicala. detaliat, argumentat,

componente ale
unui spectacol
de opera,
opereta,
musical, balet.

(individual/ in
grup)

Analizeaza organizarea formei
muzicale (structura creatiei).

Descrie  pe scurt (in 1-2
enunfuri) imaginea muzicii/
genul muzical/  informatii

despre autor.
Compara limbajul muzical cu
limbajul altor arte.

limbaj relevant

Bine: structurat logic,
cu greseli mici, pe
alocuri  convingator,
limbaj corect
Suficient: partial, cu
unele idei  corect
formulate, cu greseli
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Caracterizarea si | Caracterizare Numeste autorul si titlul | Foarte bine: complet,
deosebirea a muzicii creatiei muzicale. argumentat, inspirat,
auditiva a Relateaza pe scurt informatii | cu limbaj relevant
muzicii diferitor (1-2 enunturi) despre | Bine: desfasurat, cu
genuri/ tipuri de compozitor/ istoria creatiei | limbaj adecvat, cu
dans. muzicale. mici incoerente
Descrie pe scurt dispozitia
generala a creatiei. Suficient: incomplet,
Caracterizeaza succint | cu unele idei expuse
imaginea muzicii, limbajul | clar, cu sprijin
muzical.
Utilizeaza termeni muzicali.
Formuleaza concluzii/
apreciere.
Cultura Pastreaza tacerea tripla | Foarte bine:
auditiva (inainte, In timpul si imediat | independent, sensibil,
dupa sunarea muzicii). motivant
Urmadreste muzica de la | Bine: receptiv,
inceput pana la sfarsit. implicat,
Traieste intens ceea ce ascultd. | comportament ghidat
Cerceteaza expresivitatea | pe alocuri de Tnvatator
limbajului muzical, imaginea | Suficient: atent,cu
muzicii. mult sprijin
Argumenteaza propriile idei.
Proiect Prezinta  titlul, activitdtile | Foarte bine: clar,
(individual/ realizate. complet, argumentat,
de grup) Descrie  consecutiv  unele | inspirat, original, cu
informatii, relatari  culese | limbaj relevant
independent, imagini create/ | Bine: structurat,
selectate. desfasurat, cu efort,
Explicd unele idei/ fenomene | limbaj adecvat, cu
cercetate. mici incoerente
Exprima aprecieri si propria | Suficient: incomplet,
atitudine. cu unele idei expuse
Formuleaza concluzii. clar, cu sprijin
*Coopereazd cu  membrii
grupului.
Explorarea Improvizatia Imbina durate de note si pauze | Foarte bine: fara
elementelor de | muzicala (patrime si optimi) in formule | ezitari, spontan,
limbaj in simple. original
acompanierea Creeaza formule | Bine: inspirat, initiat,
melodiilor din ritmice/melodice la masura de | cu ezitari mici
creatiile doi si trei timpi. Suficient: cu ezitari
interpretate/ Executa improvizatia ritmicd/ | depdsite , pe alocuri
audiate. melodica cu  voce/ la | expresiv

instrumente muzicale pentru
copii.

*Utilizeaza  procedee  de
dezvoltare muzicala (imitatia,
repetarea, contrastul,
variatiunea etc.).
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Melogestica Determina tipul melodiei in | Foarte bine: complet,
creatia audiatd (cantabild/ | expresiv, cu atitudine
dansanta/ de mars). creativa
Urmareste sensul miscarii Bine: pasionat, atent,
melodiei. pe alocuri expresiv, cu
Identifica tempo si nuantele incompletitudini mici
dinamice dominante 1n Suficient: incomplet,
expresia melodiei. cu unele elemente de
Reprezintd in spatiu, cu gestul | limbaj exprimate
,,melodios” al manii mersul/
evolutia melodiei in timpul
auditiei.

*Reprezintd conturul melodiei
pe caiet/ tabla.

Acompania- Alege instrumente potrivite | Foarte bine:

ment muzical pentru acompaniament. independent, inspirat,
Elaboreazd acompaniament. cu initiativa
Citeste desenul ritmic pentru | Bine: organizat, dupa
acompaniament. planul propus, pe
Acompaniazd o melodie la | alocuri cu ghidaj
instrumente muzicale pentru | Suficient: participativ,
copii. uneori receptiv, cu

mult sprijin
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26.
Anexa Ne 1. Fisa de autoevaluare a culturii muzicale in cadrul
activitatii de interpretare a unui cdntec.

Nr. ... Calificative
d/o Criterii de evaluare Foarte bine | Bine | Suficient
1. Trdiesc intens sentimentul muzicii
2 Elaborez/ respect planul de interpretare a imaginii

muzicale (introducere, strofa, refren, ritornela,

incheiere)
3. Demonstrez/ respect pozitia la cant
4. Interpretez expresiv muzica (cu intonatie, dictie,

frazare §i nuantare adecvate etc.)
5. Inteleg/ respect gestul dirijoral in timpul executrii

cantecului
6. Interpretez cantecul solo/ in ansamblu, cu sau fara

acompaniament
7. Elaborez/ interpretez acompaniament ritmic pentru

melodia cantecului
8. Elaborez/ execut miscari de dans potrivite melodiei

cantecului
9. Manifest tinuta scenica in interpretare publica
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Anexa Ne 2. Fisa de autoevaluare a culturii
muzicale in cadrul activitatii de auditie.

Calificative

](;;1; Criterii de evaluare F boiclz;fete Bine | Suficient

l. Manifest comportament motivant: atentie, concentrare la
urmarirea evolutiei/ dezvoltarii discursul muzical

2. Trdiesc intens sentimentul muzicii

3. Pastrez tacerea tripla (inainte, in timpul si imediat dupa
sunarea muzicii)

4. Cercetez expresivitatea limbajului muzical (melodia,
tempo, nuante dinamice, timbru, mod)

5. Atribui melodia creatiei tipului de muzicd (cantabil/
dansant/ de mars).

6. Stabilesc interpretul (solo, ansamblu, cor/ orchestra s.a.)

7. Numesc palierul muzical (folclor/ creatie religioasd/
creatie academicd/ creatie de divertisment)

8. Creez asociatii libere si descopar imaginea muzicii

9. Identific organizarea ideilor muzicale/ formei muzicale

10. | Elaborez partitura ascultatorului

11. | Fredonez melodia piesei audiate

12. | Reprezint pe caiet conturul melodiei

13. | Reprezint mersul melodic cu gestul melodios al mainii in
spatiu - melogestica

14. | Caracterizez/ analizez expresivitatea elementelor de
limbaj muzical

15. | Argumentez propriile idei, atitudine fata de muzica
audiata

Anexa Ne 3. Fisa de autoevaluare a elevilor in cadrul activitatii de cant.

Numele, prenumele elevului
Clasa
Anul de studii

Gradul de manifestare a elementelor de cultura muzicala
(prezenta +/ absenta - sau foarte bine, bine, suficient)
Nr g Denumirea
d/o QA cantecului, autorul 8o ‘T: = - S 2 2
g = -8 .8 SEE | €352
sB35 Ex| SEE| E£% 2
7 2 &% O o A U .E = 8 & <
1.
2.
3.
4,
5.
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Anexa Ne 4. Fisa de autoevaluare a elevilor in cadrul activitatii de creatie muzicala elementara.

Numele, prenumele elevului

Clasa

Anul de studii

Nr Denumirea o Descriptori
Data R Criterii de succes - - —
d/o activitatii Creativ | Expresiv | Imitativ
Compun formule/ desene
. ... |Alegmodul de executare a
Improvizatii .
1. . ’ desenului ritmic
ritmice —
Interpretez desenul ritmic in
grup, asociat melodiei
Miscari Aleg/ elaborez miscari potrivite
muzical- muzicii
ritmice Execut miscari corporale in
caracterul creatiei muzicale
Sincronizez miscarile de dans
cu muzica
Melogestica Percep/ redau sensul miscarii
3 (gestul mainii | melodiei
’ in spatiu) Exprim evolutia elementele
limbajului muzical
. Aleg instrumente potrivit
Acompaniere
. . Elaborez/ notez
a melodiei la .
. acompaniamentul
4. instrumente
muzicale Execut desenul ritmic pentru
pentru copii acompaniament
Anexa Ne 5.
Criterii de evaluare a unui proiect
— Raportarea elevului la tema proiectului, se refera la modul in care elevul a raspuns prin

structurarea si continutul proiectului sau, cadrului tematic ales. Profesorul evalueaza in ce
masura elevul a stabilit scopul/obiectivele proiectului si a structurat continuturile.

Performarea sarcinilor vizeaza nivelul de performanta la care se plaseaza elevul, in centrul
atentiei fiind competentele si abilitafile manifestate in activitatea lui individuala - investigatie,
experiment, ancheta, etc.

Documentarea presupune identificarea bibliografiei, datelor istorice de referinta,
prelucrarea/regandirea ideilor, informatiilor si relevanta lor pentru campul tematic respectiv.
Nivelul de elaborare determind realizarea analizei de continut a proiectului, rezultatele,
concluziile, observatiile, prin care se apreciaza succesul proiectului in termeni de eficienta,
validitate, aplicabilitate, etc. Nivelul de elaborare confera un anumit grad de utilitate proiectului
— aplicabilitatea rezultatelor in practica.
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Prezentarea proiectului reprezintd nivelul de comunicare pe care il evidentiazd elevul in
momentul prezentarii proiectului, potrivit planului ales: empiric, factual — o simpla enumerare
a problemelor vizate de continutul tematic, analitic — explicatii argumentate, evaluativ —
judecati de valoare si aprecieri personale 1n sustinerea punctelor de vedere si a opiniilor.
Prezentarea proiectului determind calitatea comunicarii, claritatea, coerenta, capacitatea de
sintezd a elevului. Forta comunicarii este sporitd de utilizarea casetelor audio-video, a
desenelor, portretelor, tabelelor, etc.

Relevanta proiectului confera un anumit grad de utilitate proiectului — aplicabilitatea
rezultatelor 1n practicd, conexiunile interdisciplinare, confirmarea practicd a ideilor si a
strategiei in elaborarea sa.

Criterii de evaluare a proiectului individual/ de grup

= >
lasi — S
() (0] -~
o ot . — . — . p— <
Nr N >3 B 3 2 85 28 8 ég-g
d/o g Numele, 532 E 5 g % 3 §§ e E52
RS = = 0 O
= prenumele 3 ‘gg % S5 N5 | 25 Z | © 57
i o
A elevului 5 O & 8 5 S e 2 F <
A~ o]
=
=
1.
2.
3.
4,
5.
6.
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