BABII VLADIMIR

TEORIA

2 pPRAXIO KoY

EDUCATIEI MUZICAL-ARTISTICE






UNIVERSITATEA DE STAT ,,ALECU RUSSO” DIN BALTI

BABII VLADIMIR

TEORIA SI PRAXIOLOGIA
EDUCATIEI MUZICAL-ARTISTICE

CHISINAU, 2010



CZU 37.036:78
B 11

Aprobat pentru tipar de catre Senatul
Universitatii de Stat ,,Alecu Russo” din Balti,
procesul verbal nr. 5 din 27.01.2010

Tehnoredactare: Olga BONDARENCO
Coperta: Mihail RIGA

Recenzenti:

VASILE Vasile, doctor in muzicd; doctor in pedagogie, profesor universitar,
Universitatea din Pitesti, Romania;

SILISTRARU Nicolae, doctor habilitat in pedagogie, profesor universitar, sef cate-
drd Pedagogie,  Universitatea din Tiraspol;

AXIONOYV Vladimir, doctor habilitat in studiul artelor, profesor universitar, pro-
rector pentru studii, Academia de Muzica, Teatru si Arte Plas-
tice;

POPOV Anton, doctor n pedagogie, conferentiar universitar la catedra Teorie
si Dirijat, Universitatea de Stat ,,Alecu Russo”.

Directia CIP a Camerei Nationale a Cartii
Babii, Vladimir

Teoria si praxiologia educatiei muzical-artistice / Vladimir Babii. — Ch.:
,,Elena-V.I.” SRL, 2010. — 310 p.

Bibliogr.: p. 291-309 (313 tit.). — 100 ex.

ISBN 978-9975-9649-0-6.

37.036:78

ISBN 978-9975-9649-0-6.



CUPRINS

| 0110 010 1) TV <) o OO RPRR 5

I. Conceptualizarea eficientei educatiei muzical-artistice a elevilor:
fundamentari teoretice

1.1.
1.2.

Conceptul eficientei educatiei muzical-artistice integrate................. 11
Fundamente teoretice ale educatiei pentru schimbare........................ 24
1.2.1. Principiul educatiei personalitatii proactive............................ 26
1.2.2. Principiul centrarii valorice.............c.ccccceveiiciiiiieeiiinenaennn, 38
1.2.3. Principiul introdeschiderii artistice ..............cc....cceevvvvreennn.. 49
1.2.4. Principiul creQtivitQii...................ccoeeeeeiivveeeiiieeeeeeeeececiveeenn 58
1.2.5. Principiul SUCCESUIUL .................ccevuiieeiiiieieiiieeeeiee e 67

I1. Fundamentele metodologice si praxiologice
ale educatiei muzical-artistice moderne

2.1.
2.2.

2.3.

2.4.

Valoarea modelelor comportamental-artistice a elevilor.................... 73
Tehnologii educationale: analiza si generalizare.............cccoocuveeenneen. 92
2.2.1. Metode de eficientizare a educatiei muzical-artistice

@ LEVUIUT ... 95
Tehnici intelectuale de actionare eficienta .............ccccvveeeeeeinieenennns 103
2.3.1. Dinamica gindirii muzicale.......................cccoeeeviivvvviniieaaaann, 108
2.3.2. Explorarea relatiei: limbaj muzical — limbaj literar-artistic . 112
Centrarea valorica a actiunii muzical-artistice ...........ccccceeeeevvveernnnns 114

II1. Abordari praxiologice ale actiunii calitative
a profesorului si actiunii elevului

3.1.

3.2.
3.3.

3.4.

Randamentul constiintei in actiunile muzical-artistice..................... 118
3.1.1. Dimensiunea intelectuala in formarea capacitatilor
comportamentale efiCiente ................cccccuueeeeeeciieieeeeeciieeneeen, 122
Praxiologia comportamentului empatico-artistic...........cccceeerueernnnee. 127
Viziuni actuale asupra creativitatii muzical-artistice a elevilor........ 128
3.3.1. Invdtarea creativd sau creativitatea invatarii........................ 141
Orientarea resurselor interne si externe ale elevului
SPIe SUCCESUL INTEETAL ...eeiiiiiiiiiiieeeiiieee e e 145



IV. Integralitatea teoriei si practicii educationale:
conditie a eficientei actiunii muzical-artistice a elevilor

Referinte experimental-aplicative ......................occcciiiiiiininnne 157
4.1. Eficienta actiunii muzical-artistice a elevului: model functional ..... 163
4.2. Modele de eficientizare a actiunii elevului..........cccoeeevveeiieicinnnnnnns 173
4.3. Paradigme ale eficientei elevului in activitdti muzical-artistice

SPECITICE ..uvtiieeeeiiiiee e e ettt e e ettt e e e e ettt e e e e e trreee e e e sentreeeeeesnnnraeaeeaans 195
4.3.1. Paradigma auditiei si interpretarii verbale a muzicii:

centrare valorica §i introdeschidere artistic ........................... 195
4.3.2. Paradigma creativitatii §i succesului.

stimulare i evaluare ....................cccoeeeeeeeiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeee, 210

V. Dinamica schimbarii calitative a rezultatelor actiunii
didactice a profesorului din perspectiva
unei praxiologii receptiv-inovationale

5.1. Competenta profesionald a profesorului: realitate si ideal ............... 238
5.2. Evaluarea instruirii profesionale a pedagogului-muzician ............... 254
5.3. Cultura organizationald a profesorului de muzica............................ 273
5.4. Judecata de sinteza sau integrarea informatiilor...........ccccceevieenne. 280
Concluzii si recomandari ....................ooooiviiiiiiiiineeeieeee e, 287
Bibliografie...............oooiiii e 291
Lista abrevierilor ..o 310



INTRODUCERE

Una dintre problemele-cheie ale pedagogiei contemporane este rapor-
tul teorie-practica educationald, care implica necesitatea re-conceptuali-
zaril sistematice a principiilor si componentelor integratoare ale acestora.
Pedagogia, ca stiinta si practica umanista, se afirma si ca stiintd manage-
riald, insistind asupra unei actiuni educative eficiente. In scopul relationarii
dinamice intre realizarile stiintifice si aplicarea lor reusita, este nevoie de o
teorie proxima si de o praxiologie receptiv-inovationald, care ar impulsio-
na procesele schimbarii calitative in domeniu. Solutionarea acestei pro-
bleme conduce (ar trebui sa conduca) la constituirea unor repere si demer-
suri teoretice cu privire la modul de utilizare eficienta a achizitiilor stiintei
pedagogice in practica educationald concreta.

In legitura cu cercetarea problematicii abordate, racordati la necesiti-
tile actuale ale educatiei artistice, evidentiem citeva repere de ordin teore-
tic. In primul rind, procesul de receptare si interpretare a muzicii in cadrul
unor actiuni specifice domeniului se identifica cu insasi actiunea educati-
va. In valoare sint puse: gradul de participare a elevului la actiunile de pro-
lectare, organizare §i realizare/evaluare a actiunii muzical-artistice (pres-
crierea hartilor comportamentale individuale, anticiparea, varierea operatii-
lor, realizarea sarcinilor prin alegerea variantelor optime de rezolvare); di-
namica formarii competentelor de specialitate ale profesorului in vederea
realizarii graduale a procesului de proiectare teoretica si actionare practica
(identificarea continuturilor educationale si actiunilor valorice; diagnosti-
carea resurselor individuale; planificarea/formularea ipotezelor; evaluarea
curenta si finala a rezultatelor, a schimbarilor ce s-au produs).

In al doilea rind, in domeniul artistic, transpunerea prescriptiilor teore-
tice in actiuni practice se realizeaza eficient dacad proiectele logistice ale
actiunii nu sint imprumutate, ci devin intentii si decizii artistice proprii ale
elevului-receptor. Or, in actiunea muzical-artisticd demersul autorului aces-
teia este o realizare cu intentionalitate de manifestare vadit artistica. Ele-
vul se produce intr-o ipostazd complexa de creator, interpret, ascultator,
spectator, cititor; el integreazd imaginea fenomenelor reale si a ideilor sub-
iective; el se afirma prin produsele/ca produs al artei respective. Concomi-
tent, elevul face apel la alte arte pentru a intregi imaginea artistica specifica
domeniului. Astfel, actul de integrare a elevului nu este unul de imaginatie
strict artistica sau strict muzicala, ci unul de imaginatie muzical-artistica,
deci si actiunile sale in acest domeniu le calificam drept actiuni muzical-
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artistice. Mentiondm, de asemenea, ca activismul elevilor privind sporirea
randamentului actiunii muzical-artistice, precum si intregul sistem al edu-
catiei muzical-artistice, sint reglementate de anumite principii (educatiei
personalitatii proactive, centrarii valorice, introdeschiderii artistice, creati-
vitdtii si succesului), considerate apriori ca posibile fundamente pentru ob-
tinerea unei 1nalte eficiente a educatiei muzical-artistice a elevilor.

Nu in ultimul rind, lucrarea este orientata spre re-dimensionarea unor
tehnologii de eficientizare a procesului educational, in special, spre mari-
rea randamentului actiunii muzical-artistice a elevului si dinamizarea
competentei profesionale a profesorului-muzician. In acest sens, vom cauta
raspunsul la intrebarea: Ce se produce si care este randamentul? Se impu-
ne stabilirea unei cooperari eficiente intre elev—profesor, elev—arta prin re-
ceptarea si interpretarea mesajului muzicii, proiectarea independenta a ac-
tiunilor personale.

Pornind de la realitatea practicii educationale tinem sa specificam ur-
matoarele premise de ordin praxiologic:

e constientizarea aplicdrii eficiente a principiului educatiei perso-
nalitatii proactive prin transferul gradual al elevului de la starea de depen-
dentad la starea de independenta si intraindependenta;

e necesitatea promovarii actiunii muzical-artistice cu un randament
mai Tnalt, in special, la etapele de proiectare si realizare a acesteia;

e existenta oportunitatii de asigurare a unei conexiuni eficiente dintre
factorii educational, individual $1 muzical-artistic, care ar constitui baza
atitudinii elevului pentru achizitiile muzical-artistice si rezultatele obtinu-
te; ar contribui la re-dimensionarea factorilor de personalitate, responsabili
de extinderea universului spiritual; la promovarea relatiei valoare-educatie;

e utilizarea ineficienta a principiului introdeschiderii artistice frineaza
procesul deschiderii elevului spre spirit prin intermediul muzical-artistic;
de aceea, este necesar a pune in valoare dinamica schimbarii obiectu-
lui/subiectului educatiei: receptor — interpret-explicator;

e stimularea ineficientd a creativitatii muzical-artistice, care este o
componentd fundamentala a personalitatii si care inlesneste formarea idea-
lului individual si propriei imagini a elevului;

e congstientizarea integralitatii praxiologice a succesului, care ar contri-
bui, in mod direct, la ridicarea eficientei actiunii didactice si actiunii elevu-
lui, considerat drept conditie si finalitate a educatiei muzical-artistice.

Pe parcursul evolutiei invatamintului muzical, preponderent in spatiul
european, s-a staruit mult asupra influentei artei asupra omului. Muzica, in
sensul unui studiu sistematizat (scoala de muzica/arte pentru copii, colegi-
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ul de muzica, facultate), este conceputa drept o disciplind de cunoastere a
regulilor si a legitatilor de structura si de continut: armonie, istorie, forme,
contrapunct etc., totodata, insistindu-se asupra formarii capacitatilor de in-
terpretare propriu-zisa: vocal-corald si instrumentala. Domeniile evidentia-
te, caracteristice instruirii profesionale, se inscriu in sistemul Tnvatamin-
tului general, realizindu-se la un grad mai elementar. In timp ce in cadrul
instruirii muzicale specializate se inregistreaza o performanta a elevilor,
bazata pe schimbarea cantitativ-calitativa, in cadrul educatier muzical-
artistice generale (din ciclul primar s1 gimnazial) se observa o largire a ori-
zontului muzical-cultural al elevilor, bazat pe schimbari obtinute prin
acumulari cantitative.

Eforturile explorative ale teoreticienilor si practicienilor au evoluat, in
special, sub genericul unei pedagogii a ,,scolii active”. Mentionind temeri-
tatea oponentilor didacticii traditionale care au dorit sa se distanteze de
aceastda doctrind, ramine semnificativa concluzia ca primii nu au reusit sa
depaseasca definitiv conceptiile psihologiei si ale didacticii senzualist-
empiriste. Ideile ,,scolii active” au persistat de-a lungul mai multor genera-
tii. Astfel, in literatura pedagogica din ultimele 3 - 4 decenii a capatat o uti-
lizare larga conceptul ,,invatarii active” (M.Danilov, L.Aristova, D. Elkonin,
M.Mahmutov, P.Galperin, I.Lerner, R.Gagne, I.Cerghit, T.Samova etc.).

Spre deosebire de ideile ,,scolii active”, adeptii noii viziuni cognitiviste
(S.Covey, B.Wilson, K.Myers, V.Negovan, C.Moise, E.Joita, etc.) trans-
pun accentul de pe modul de a raspunde la stimulii externi, pe ceea ce are
loc 1n spatiul dintre stimul §i raspuns, cum se construieste raspunsul, inva-
tarea fiind un lant de asocieri § — R (C.Moise). Astfel, modalitatea de a
raspunde la stimulii externi se reduce la schema clasicd S — R (S = stimul
si R = raspuns/comportament), dar care este mediata de o a treia structura -
activitatea, cu propriile sale componente: actiune, operatie, motiv, scop,
necesitate. Desi a servit ani la rind drept baza substantiala in instrumenta-
rea conceptelor de instruire §i educatie, totusi s-a dedus ca categoria activi-
tate nu satisface rigorile managementului educational. In cadrul activitatii,
creativitatii, Intr-o noud ipostazd ierarhicd, se inscrie personalitatea
proactiva — capabila de a da dovada de initiative, de a-s1 asuma responsa-
bilitati, de a rezolva anticipat problemele ce pot aparea pe parcurs.

In aceasti ordine de idei, evidentiem in mod special rolul activ al subiec-
tului cunoasterii, care urmeaza sa fie ghidat de catre profesor in asa mod, ca
sa ofere elevului suficient loc pentru un activism manifest. Muzica, prin con-
tinutul si forma sa specificd de a fi, constituie un ,proces managerial”.
Aceasta pentru ca ea nu ne conduce in lumea frumosului pentru a ne da ade-
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varul de-a gata, ci ne aratd calea, ne ghideaza in asa fel, ca sa-1 descoperim
independent. Or, pornind de la conceptualizarile recente ale lui I.Gagim pre-
cum ca ,,muzica este o pedagogie in sine”, este logica afirmatia autorului ca
arta sonora este in mod implicit si o disciplina a educatiei (1.Gagim, 2004).

In dependentd de schimbarea viziunilor conceptuale asupra dome-
niului, se schimba si libertatea optiunii. Astfel, unii autori s-au situat pe
pozitiile predarii muzicii in scoala ca disciplina ordinara (V.Beloborodova,
T.Berkman, K.Griscenko, A.Motora-lonescu), iar altii (B.Asafiev, E.Ab-
dulin, O.Apraxina, G.Breazul, N.Briusova, V.Caratighin, V.Vasile, 1.Ga-
gim, B.lavorski, D.Kabalevsky, E.Nikolaeva, V.Skolear etc.) promoveaza
ideea predarii muzicii ca arta vie. Fiecare perioada istoricd in dezvoltarea
conceptelor pedagogice Tnainteaza noi cerinte fatd de domeniile de resort.
De exemplu, unele din ideile inovatoare ale anilor'70 - 80 ai secoluli trecut
nu fac fata rigorilor educationale contemporane. Actualmente, conceptul
disciplinei Muzica, in contextul invatamintului din R. Moldova este exa-
minat Intr-o noua perspectiva, prin idei noi, care, o data cu stabilirea denu-
mirii disciplinei scolare Educatia muzicala, orienteaza procesul spre extin-
derea orizonturilor formative ale elevului prin intermediul artei muzicale,
implicd necesitatea de a re-conceptualiza ideile/principiile validate pe par-
curs si a re-dimensiona la un nou nivel teoretic si praxiologic conceptele
pedagogice.

In felul acesta, ajungem la concluzia ca este necesara elaborarea si va-
lidarea experimentald a conceptului eficientei educatiei muzical-artistice a
elevilor — imperativ al procesului de integrare a teoriei si practicii.

Penetrarea 1deii eficientei educationale, in mare parte, se datoreaza
efortului cu care aceasta isi croieste drum in context transdisciplinar cu fi-
lozofia, sociologia, psihologia, fiziologia etc. Desi fiecare dintre stiintele
enumerate contribuie la elucidarea problematicii vizate, totusi este oportun
ca pedagogia muzicald sd-si determine aici aspectele si posibilitdtile sale
specifice. Actualmente, in mod deosebit se simte necesitatea formarii si
evaluarii competentelor profesionale ale profesorilor-muzicieni, identifica-
ri1 eficacitdtii formative a resurselor pedagogice investite in procesul edu-
catiel muzical-artistice. Variatele implicatii psihopedagogice, sociologice,
filozofice si muzicologice in domeniul formarii prin muzica, rezultatele
activizarii persoanei concrete, impactul optiunilor de manifestare libera si
posibilitatile reale oferite de sistemul educational au profilat urmatoarele
directii ale studiului:

e re-conceptualizarea teoreticd a principiilor eficientei actiunii didacti-
ce a profesorului si actiunii muzical-artistice a elevului;
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e modelizarea comportamentelor artistice ale elevului prin abordari
praxiologice integrate a resurselor interne si externe;

e estimarea experimentald a randamentului intentional si participativ al
elevului la programul de realizare a unei educatii muzical-artistice eficiente.

In prezent este insuficient valorificati problema eficientei actiunii di-
dactice a profesorului si eficientei actiunii muzical-artistice a elevului in ba-
za constructelor comportamentului bidimensional: dinspre interior spre ex-
terior s1 dinspre exterior spre interior. Eficienta educatiei muzical-artistice
in contextul influentei spre, este dependentd, in mare masura, de corelarea
,punctelor” de tangentd dintre factorii muzica si comunicant. Procesul in-
fluentei muzicii nu se reduce la o simpla formuld ,,stimul < raspuns”,
intrucit atit muzica, cit §i structura personalitatii, formeaza doud constructe
destul de complexe, instrumentate cu multiple valente pozitive. In referinte-
le psithopedagogice asupra calitdtilor de personalitate, printre variabilele
frecvente ale reusitei personale, in domeniul artistic, se mentioneaza intere-
sul, factorii cognitivi, nivelul de inteligenta si, mai modest, factorii operati-
onali: imaginatia, gindirea, vointa, motivatia, in context pedagogic.

Curriculumul de Educatie muzicala, axat pe obiective si principii ela-
borate in baza demersurilor psihopedagogice si muzicologice atesta, in linii
mari, un anumit coeficient al eficientei, servind drept premisa decisiva in
micsorarea distantei dintre teorie si practicd. Totodata, existd nevoia elabo-
rarii §i validarii unui sistem de criterii, tehnici de aplicare a metodicilor
pentru aprecierea atit a resurselor investite in proces, cit si a randamentului
rezultatelor obtinute. Se impune stabilirea in termeni teoretici §i epistemo-
logici a continuturilor si componentelor conceptuale ale eficientei, iar in
termeni metodologici si praxiologici — a strategiilor de stimulare, tehnolo-
giilor de schimbare si conditiilor de integrare a demersurilor teoretice §i rea-
lizarilor practice.

Reiesind din constatarile facute mai sus, este necesar de a gasi raspuns
la intrebarea: care sint fundamentele teoretice si praxiologice, ce ar contri-
bui la marirea eficientei educatiei muzical-artistice, constientizarea si valo-
rificarea unei praxiologii receptiv-inovationale (caracterizata prin faptul ca
practicianul implementeaza creativ demersurile teoretice si genereaza noi
modalitati de functionare eficienta a procesului educational).

Drept repere epistemologice in valoare sint puse: filozofia conservarii
s1 schimbarii in educatie; conceptul psihologic al relatiei intre stimulii in-
terni si externi; conceptul pedagogiei de autogestiune; conceptul procrea-
ri1; conceptul pedagogiei succesului, conceptul praxiologic al eficientei ac-
tiunii umane.



Instrumentarii principiilor eficienter muzical-artistice au servit: teoria
lucrului bine facut de T.Kotarbinski si conceptul analizei praxiometrice de
Gh.Novac, C.Noica; ideea personalitatii proactive (S.Covey); viziunea fi-
lozofica asupra starii de interactiune activa dintre persoana si mediul artis-
tic, drept coraport de introdeschidere (M.Draganescu, C.Noica); manage-
mentul schimbarilor in invatamint (V.Gutu, G.Turcan, Gh.Rudic, N.Bucun,
S.Caisan); conceptul de atitudine al lui T.Vianu; conceptul creativitatii
(Al.Rosca, M.Roco, [.Bontas, M.Jigau, N.Silistraru); aspectele procrearii
propriei figuri prin cunoasterea sinelui (V.Pavelcu, M.Caluschi, A.Bolbo-
ceanu) si prin cunoasterea de tip muzical (1.Gagim); principiul pozitiv al
educatiei artistice (V1.Paslaru); necesitatea obtinerii succesului in actiunile
educational-artistice (S.Cemortan, E.Coroi, C.Cretu, M.Robu, A.Stingd).

Capacitatea persoanei de a influenta lucrurile, tendinta de a subordona
factorii externi si, totodata, de a fi influentat de evenimentele externe con-
stituie o treapta decisiva in procesul continuu, orientat spre paradigma efi-
cientei actiunii umane. In acest context, evidentiem conceptia proiectdrii
teoretice §i realizarii practice a actiunii (1.Bontas, M.Calin, I.Cerghit,
S.Cristea, G.Rudic, I.Gagim), care remarca insistenta savantilor din dome-
niul psthologiei si pedagogiei de a identifica componentele procesului edu-
catiei: personala (A.Cosmovici, M.Golu, P.Golu, [.Neacsu, S.Cemortan,
[.Radu), organizationala, manageriala (S.Covey, E.Joita, R.M.Niculescu,
V.Mandacanu, T.Callo), evaluativa (G.Allport, I.Cerghit, V.Gutu,
P.Cerbusca), adicd, stabilirii raportului dintre resursele inscrise la etapa
initiald si rezultatele obtinute la etapa finald a procesului. Luate drept baza,
abordarile in cauzad au fost supuse unei interpretari si aprecieri instrumen-
tale concordante conceptului de integrare a succesului muzical-artistic.

Impactul aplicativ al lucrarii consta in implementarea in sistemul educa-
tional a demersurilor teoretice si a realizarilor praxiologice, efectuate con-
form conceptului eficienteir educatiei muzical-artistice a elevilor; generarea
unei praxiologii eficiente. Sint puse in valoare aplicativa principiile eficientei
muzical-artistice (educatier personalitatii proactive, centrarii valorice,
introdeschiderii artistice, creativitdtii, succesului); tehnologiile pedagogice
(metode, procedee, tehnici) ale eficientei actiunii muzical-artistice; modelele
comportamental-artistice. Concluziile generale si recomandarile vor contribui
la valorificarea Curriculumului de Educatie muzicala, in special cu referire la
coraportul dintre aspectele teoretice si praxiologice ale domeniului; eficienti-
zarea continutului manualelor scolare si ghidurilor metodice; elaborarea
curricula disciplinare pentru cursurile universitare in vederea pregatirii calita-
tive si perfectionarii cadrelor didactice de profil artistic.
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I. CONCEPTUALIZAREA EFICIENTEI
EDUCATIEI MUZICAL-ARTISTICE A ELEVILOR:
FUNDAMENTARI TEORETICE

1.1. Conceptul eficientei educatiei muzical-artistice
integrate

La inceputul secolului al XX-lea ia nastere progresivismul naturalist -
teorie a educatiei, centrata pe ideea propagarii, drept esentialitate, a para-
digmei schimbdrii societdtii, omului si a educatiei. In opozitie cu aceasta
teorie, reprezentantii doctrinei perenialiste (M.Adler, S.Barr, R.Hutchins
etc.) se situeaza pe pozitia permanentei 1 nu pe cea a schimbarii, optind
pentru ,,revenirea la un invatamint axat pe valori cit mai teoretice” [227, p.
33]. Esecul perenialismului constd in promovarea unei educatii disparate de
societate si de 1zolare a tineretului de viata sociala. ,,Societatea contempora-
na, pentru a deveni o societate cu adevarat imbelsugata, spun perenialistii,
nu trebuie sa cultive valori legate de succesul in viata, ci sa orienteze natura
umana spre sistemul marilor valori spirituale” [227, p. 36]. Evidentiem ide-
ea fundamentala a acestui curent cu scopul de a arata ca, de rind cu aspecte-
le negative ale perenialistilor, sint inregistrate si unele aspecte pozitive: a)
educatia liberald care sad-1 cultive elevului intelectul; b) dezvoltarea morala;
¢) comunicarea interdisciplinara si transdisciplinara.

In a doua jumitate a secolului al XX-lea apare doctrina invatamintului
intuitiv, care angajeaza ideile educatiei progresiviste, raportate la natura
omului. Invitimintul intuitiv continui s persiste si actualmente in proce-
sul de predare-invatare la nivel gimnazial. Didactica, inclusiv didactica
muzicala, este o sferd a pedagogiei care are ca sarcind educativd anume
aceea: ,,cum trebuie sa-1 facem pe elev sa dobindeasca cutare notiune, cu-
tare operatie sau cutare tehnica de lucru” [1, p.10]. Principiile unei aseme-
nea didactici sint bazate pe conceptul cunoasterii ,,senzualist-empiriste”
(O.Wichmann).

Tendinta progresivda a didacticii muzicale moderne consta nu atit in
eliminarea particularitatilor comune dintre fenomenele muzicale, elemen-
tele constituiente ale unui intreg, ci in stabilirea acelui model de operatii-
cheie, prin care ar fi posibild definirea notiunii interesate. Spre exemplu,
notiunea de tempo in activitatile muzicale este transferata din cimpul intui-
tiv al simtirilor de miscare in domeniile cronologice ale fenomenului de
miscare muzicala in timp. Notiunea de fempo constituie fundamentul exis-
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tentialitatii muzicii, deoarece, ea este o situare in timp si, in afara miscarii
desfasurate in timp, nu poate merge vorba de muzica, de viata, de existen-
ta. Insusirea notiunii de fempo in contextul tendintelor progresive ale edu-
catiel presupune implicarea elevului in activitatea de reflectie asupra unui
anumit stimul muzical, care poate declansa comportamente adecvate, pe
care le vom specifica, conventional, in trei categorii: a) naturale, caracteri-
zate prin aceea ca elevul actioneaza cu un tempo situat in limitele unei vi-
teze medii; b) de incetinire, adica de reactionare temporald, cu luare in
seama atit a miscarilor organelor executante (degete, mind, coarde vocale
etc.), cit si a organelor perceptive (vaz, auz). Astfel, elevul angajeaza in
actiune ceea ce vede (texte de note, scheme, instrumente muzicale, clavia-
tura, degete, mind) si ceea ce aude (indicatii verbale, melodii, ritmuri, ar-
monii); ¢) de accelerare, cind spre atentia elevului sint propuse doua crea-
tii instrumentale cu caracter similar, dintre care creatia nr. 1 este cu valori
de note mari, iar creatia nr. 2 — cu valori de note mici. Audierea piesei nr. 2
imediat dupd auditia piesei nr. 1 invocd impresia erorii perceptive, adica
creaza impresia cd piesa nr. 2 ar trebui interpretatd intr-un tempo mai rapid
decit cel real. Astfel, notele cu valori relativ mici implica imaginatiei si
senzatiilor elevului o tranzactie energeticd mare, fapt care stimuleaza gra-
birea tempo-ului muzical.

In sens didactic, este semnificativ a nu perturba actiunea elevului prin
indicatii de tipul: ,,cintd mai rapid” sau ,,cinta mai rar”, ci a crea situatii,
predispozitii-stimuli care sd influenteze expres energetica organelor cen-
trale (de comanda) si organelor periferice (de executare). Mai amanuntit
asupra acestor aspecte ne expunem in training-urile prvazute pentru profe-
sori. Argumentdrile asupra asemanarilor si diferentei existente intre didac-
tica intuitivist-empirista $i cea moderna, sint certificate prin prisma con-
ceptualizarii problematicii, ce tine de problematica educatii muzical-artis-
tice eficiente, pentru care este semnificativ fiecare element al procesului.

Invitarea constituie o activitate umana fundamentald, cu functie de a
insusi noile experiente individuale si sociale. Actul invatarii implica urma-
torii factori: acel ceva care trebuie invatat (obiectul invatarii) si acel ras-
puns la stimulul sau stimulii vizati. Insasi invitarea constituie un stimul si
un raspuns la stimulii externi, fiind realizatda ca act comportamental speci-
fic, caracterizat de I.Lingard, in felul urmator: ,,Instruirea, in cel mai larg
sens al acestui cuvint, noi o consideram drept gen al activitdtii in care sub-
iectul, in situatia data, sub influenta conditiilor externe, reface si, in de-
pendentd de rezultatele propriei sale activitati, propriul sau comportament
si procesele sale psihice, in asa fel, ca prin noile informatii sd gaseasca
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raspunsul corect sau regula de comportare adecvata” [288, p. 25]. Cu privi-
re la particularitatile comportamentului de invatare, expunem urmatoarele
rationamente: a) subiectul isi schimba comportamentul cu conditia factori-
lor externi, cunostintelor si in conformitate cu rezultatele propriei sale ac-
tivitati; b) instruirea, constituind o activitate cognitiv-formativa, asigura
schimbarea comportarii si activismului proceselor psihice ,,in situatia datd”
(I.Lingard, 1970); ¢) noile informatii contribuie la scaderea gradului de ne-
incredere, desi, a avea incredere in sine, deloc nu inseamna a fi activ, iar
gasirea raspunsului corect sau regulii de comportare, inca nu asigura liber-
tatea subiectului de a actiona; d) invatarea care urmareste scopuri situatio-
nale, este defavorizanta in comparatie cu invatarea care stimuleazd vointa
subiectului, care il orienteaza spre formarea ,,idee1 adecvate”, care gradual
il avanseaza, il face sa fie eficient in orice domeniu.

La finele secolului al XX-lea au fost lansate diverse concepte in direc-
tia formarii active a noilor cunostinte si capacitati la elevi si studenti. Re-
prezentantii curentelor stiintifice s-au pronuntat pe marginea urmatoarelor
probleme: instruirea problematizata (I.Lerner, I.Lompcher, A.Mahmutov,
M.Scatkin, H.Vek, V.Mahu), instruirea programata (V.Andreev, V.Bes-
paliko, N.Talizina etc.), rezolvarea sarcinilor de creatie (T.Cudreavtev,
A.Matiugkin, Al.Rosca).

Cu referinta la procesul influentei muzicii, acesta nu se reduce la o
simpla formula ,,stimul <> raspuns”. Atit muzica, cit si structura personali-
tatii, formeaza doud constructe destul de complexe, instrumentate cu
multiple valente pozitive. Puterea de influentare a muzicii asupra depinde
de starea interioara a receptorului, care vine in relationare interactiva cu
acest mediu. Energia muzicald in mod spisitudic transpune din universul
cosmic, in spiritul uman valente supraumane datoritd concentricitatii
(E.Surdu, 1996) si focalizarii sale in centrele de perceptie si procesare
mentald individuala.

Teoria si praxiologia pedagogiei muzicale cautd cai de ,,apropiere” a
artei de elev, act care are ca scop facilitarea procesului de influentare in-
spre. Eficienta educatiei muzical-artistice in contextul influentei spre, in
mare masurd, este dependenta de corelarea ,,punctelor” de tangenta dintre
factorii: muzica s1 comunicant. Daca admitem ca spatiul muzical constituie
un factor formativ, atunci putem raporta efectul acestuia la conceptul teo-
riei pedagogice de influentare a mediului ,,asupra”, care este confirmata
prin urmatoarea judecata: ,,mediul poate incetini, opri, dezvoltarea dimen-
siunilor psihicului, poate devia integrarea lor” [234, p. 44]. Daca capacita-
tea raspunsului elevului la stimulii muzicali constituie o eruptie afectiva,

13



putem vorbi despre un nivel comportamental, iar daca raspunsul este con-
stientizat, acesta este un alt nivel. Primul nivel este caracteristic, in special,
prescolarilor si scolarilor mici, al doilea nivel - adolescentilor. Muzica are
o functie specifica, de influentare indirecta si constituie un factor mijloci-
tor dintre proiectul individual - actiune si rezultatul final. Insusi discursul
muzical-artistic constituie un model comportamental, sesizat din mediul
social, care poate fi aplicat ulterior in diverse situatii, la alegere. Compor-
tamentul muzical-artistic trebuie, in ideal, sa fie unul volitiv, de responsa-
bilizare, si1 insotit de o constiinta de sine verificatd si profund traitda prin
experientele personale.

Constatam ca abilitatile muzicale nesolicitate, pe parcurs, ,,se sting”,
inregistrind o stare latenta, caracterizatd prin modalitdti de achizitionare
cantitativa, ineficientd. Factorii artistici influenteaza la ,,intrare” in egala
masura asupra tuturor agentilor-receptori, desi profunzimea si aria cu care
acesti factori influenteaza starea internd - de spirit, afectiva, constienta —
difera de la un individ la altul. Psihologii afirma ca: ,,acesti factori sint
foarte numerosi, incepind cu prezenta sau absenta atentiei si motivatiei §i
terminind cu trasdturile dispozitionale de personalitate” [256, p. 123]. In
continuarea acestei judecati ne vom referi la rolul orientarilor dispozitiona-
le, care sint in supunere totala factorilor motivationali si imagistici. Printre
rolurile primordiale, pe care ar trebui sa le joace orientarile dispozitionale,
sint acelea care tin de puterea alegerii dintre mai multe situatii, evenimen-
te, care constituie calea sigurd spre succes.

Majoritatea adeptilor didacticii moderne (V.Chis, S.Cristea, I.Ferenzi,
V.Gutu, L.Gritenko, A.Hutorskoi, M.Ionescu, [.Kolesnikova, E.Macavei,
V.Mandacanu, C.Moise, I.Neacsu, V1.Paslaru, V.Preda, I.Radu, N.Silistra-
ru etc.) sustin ideea cd despre insusirea si stapinirea cunostintelor invatate,
putem vorbi numai cu conditia ca elevul este in stare sa le aplice in condi-
tii/situatii noi $i variate. Autorii contemporani valorificd conceptul inva-
tarii prin formarea la elevi a competentelor de aplicare activa a informa-
titlor dobindite in comportamente morale, etice, estetice. Despre asemenea
comportamente spunem ca are loc transferul din “Iinvdtarea muzicii” in
“Invatarea prin muzicd”. Cu alte cuvinte, muzica se transforma dintr-un
stimul emotional-informational intr-un concept-operant.

Invatarea prin muzicd, constituind o forma sigurd a conceptului de
invdtare prin operare, nu se supune atit de usor legitatilor de transfer inte-
lectual, comportamental, gratie faptului, ca nu coincide unu la unu cu mo-
tivele individuale. Elevul poate actiona in exterior in conformitate cu valo-
rile artistice acceptate si, in acelasi timp, sd procedeze altfel, venind chiar
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in contrazicere cu motivele personale. In acest caz avem efectul unui com-
portament invatat, silit de factorii externi si neacceptat de factorii interni.
Pentru ca motivatia comportamental-artistica sa coincida cu motivatia per-
sonald mai este nevoie de o “acceptare trditd” a evenimentelor muzicale,
trecute prin constiintd s1 numai dupad aceasta - transferate in comporta-
mente proprii. Existd multiple motive ale Tnvatarii, inclusiv, ale invatarii
muzicale, care, potrivit lui P.Golu, directioneaza, adica sustin energetic ac-
tivitatea de invdtare. Motivele situationale, ocazionale (evaluarii secventia-
le, manifestarii afective, curiozitdtii etc.) sint trecdtoare si neesentiale. Pen-
tru un transfer operant al valorilor muzicale, al “invatarii prin muzica”, es-
te nevoie de stimularea motivatiei de ordin superior, adica de afirmare prin
succes personal/public, acumularea unui limbaj si comportament proactiv.
Observarile noastre asupra motivatiei elevilor in “invatarea prin muzica”
dovedesc cd majoritatea optiunilor motivationale ale adolescentilor depind
de energia cheltuitd pentru cognitia muzicald. Cu alte cuvinte, cu cit elevul
depune mai mult efort pentru a intelege, a interpreta si crea muzica, cu atit
aceste actiuni devin o proprietate a Eului, sporind motivatia actiunii in
conditii similare sau in conditii noi, prin transferuri operationale. Conform
ultimei judeciti, profesorul scolar ar trebui sa centreze resursele elevului
nu pe afectivitate, ci pe factorii care directioneaza afectivitatea, adica pe
constiintd si constiinta de sine.

Profesorul evalueaza rezultatele de asimilare a cunostintelor si de for-
mare a capacitatilor, care sint calificate drept eficiente scolare de invata-
re/educare. In afara evaludrii, deseori, rimine cantitatea energiei si timpu-
lui cheltuit de elev pentru evoluarea publica, adica este trecut cu vederea
randamentul muncii intelectuale. Astfel, eficienta actiunii muzical-artistice
ar trebui masurata nu numai in baza cunostintelor si capacitatilor elevului,
ci in special, in baza produselor care rezultd din transferurile comporta-
mentale, adica: eficienta credrii hartilor individuale in sens proiectiv sau in
sens de actionare practica.

Cu referire la gradul I — invatare prin muzica - elevul este supus unei
influentari vaste de catre toti factorii procesului cunoasterii artistice, unde
achizitionarea iese pe prim plan, in defavoarea proceselor de forma-
re/aplicare/transfer. In legatura cu gradul I, scoala formeazi la elevi vi-
ziuni proprii, concepte, convingeri asupra valorilor muzicale, educind ca-
pacitatea sistematizarii, analizei, generalizarii, discriminarii, criticii muzi-
cale — toate fiind trecute, in linii mari, prin experientele individuale. Gra-
dul III — crearea propriilor viziuni prin propriile comportamente — presu-
pune realizarea, aplicarea eficientd a experientelor cognitive in viata socia-
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la a elevului. La acest nivel comportamentul constituie obiectivul princi-
pal. Elevul, fie prin proiecte, fie prin actiuni reale, demonstreza ca este o
persoana inteligentd si ca este in stare sd actioneze liber, sa fie eficient in
oricare domeniu de activitate.

Astfel, in cognitia muzicald stabilim urmatoarele forme: a) invatarea
muzicii (insusirea de cunostinte, informatii, concepte); b) invatarea prin
muzica (formarea de asociatii, strategii de comportare); c) crearea para-
digmelor comportamentale (alcatuirea “hartilor” de comportare prin schim-
bare continud). Evident, fiecare din formele indicate are rolul sau in ierarhia
invatarii muzicii. Prima forma presupune familiarizarea elevilor cu lu-
mea muzicii, conceputa ca o artd temporald, cu elementele limbajului sdu
specific, apartenenta de gen, particularitatile mijloacelor de expresie, de
stil, posibilitatilor timbrale ale instrumentelor receptate separat si in com-
binare, specificului vocii umane etc. A doua forma este ceva mai dificila
si, de rind cu receptarea, memorarea, procesarea informatiilor muzicale, pre-
supune formarea de transferuri in concepte operante. Forma a treia orien-
teaza elevul spre o stare de autocontrol, autoorganizare, incepind de la
procesele mintale si terminind cu comportamentele succesului, eficientei
proactive in domeniul muzicii i altor domenii de activitate.

Analiza conceptuald a educatiei muzicale din R. Moldova, in sens
integrational, ar fi incompleta daca trecem cu vederea un alt aspect impor-
tant, si anume, studiul comparativ al Curriculumului si manualelor scolare.
Asemenea studiu are drept scop nu revizuirea $i nici contestarea aspectelor
de continut a componentelor sistemului EM, mai ales ca in ultimul timp la
acest compartiment, s-a straduit mult. De exemplu, in directia instrumenta-
rii metodologice a procesului EMA, cu privire la ghidarea profilurilor de
creatie §i creativitate muzicala a elevului se lucreaza intens, este elaborat
compartimentul ,,creativititii” in monografii, cursuri universitare, curricula
disciplinare [I.Gagim, 127, 128; V.Babii, 11, 15, 17, 18, 21, 269; A.Bors,
E.Coroi, S.Croitoru, I.Gagim, 81, 84; V.Vasile, 248], sint instrumentate cu
itemi creativi manualele de muzica si ghidurile metodice pentru clasa I-a de
E.Coroi, clasa a II-a de A.Bors si E.Coroi, clasa a V-a de E.Coroi s1 A.Bors,
clasa a VIII-a de I.Gagim, ghidul pentru clasa a IV-a de A.Stanga etc.

Atentia noastra este orientatd asupra acelor aspecte ale materialelor
didactice existente la moment, care ar permite sa facem anumite concluzii
cu privire la ponderea acestora in rezolvarea problemei eficientei procesu-
lui educational. Pentru efectuarea unui studiu comparativ al Curriculu-
mului si manualelor scolare de EM, am cautat sa structuram aceasta activi-
tate conform urmatoarelor argumente: 1) atitudinile elevilor fata de conti-
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nuturile si tematica actiunilor muzical-artistice programate (desemnate) de
Curriculumul scolar; 2) rolul abordarilor transdisciplinare a curriculei in
scopul eficientizarii procesului de proiectare/organizare/evaluare a actiunii
muzical-artistice, conceputd ca intermediu de integrare a teoriei si practicii
educationale; 3) asigurarea manualului scolar cu itemi formativ-
dezvoltativi care sa contribuie maximal la: a) stimularea unui stil compor-
tamental proactiv; b) centrarea valoricd a materialului cognitiv-formativ;
c) introdeschiderea elevului spre artistic, spre intim; d) situarea elevului
in starea de succes; 4) accesul profesorului la materialele teoretice si me-
todice ale domeniului, conditiile reale de promovare continud a practicia-
nului intru realizarea unei educatii calitative §i pentru schimbare.

Argumentul unu. Pentru a raspunde la primul argument am realizat un
chestionar pentru elevii claselor gimnaziale cu urmatorul subiect: ,,Verifi-
carea atitudinilor §i potentialitatilor individuale”.

La prima sectiune a studiului curriculumului si manualelor scolare
atentia a fost orientatd spre identificarea atitudinilor elevilor fata de AMA
propuse de factorul educational. Acest demers il argumentam prin aceea
ca atitudinea elevului pentru acea sau altd actiune, in mare masura, deter-
mina stilul de actionare: pozitiv-negativ, proactiv-reactiv, iar in consecinta
determind si efectul actiunii: eficient-ineficient. Chestionarul pentru elevi
include majoritatea variantelor de AMA, caracteristice domeniului §i con-
siderate suficiente in plan cantitativ si calitativ pentru realizarea dezidera-
telor unei educatii eficiente. In programul acestei sectiuni investigationale
facem referinte la preadolescentina pe temeiul ca spre aceasta perioada de
scolarizare elevii deja si-au format un concept de atitudini, mai mult sau
mai putin, stabile fata de obligatiunile scolare, in genere, si fata de valorile
personale, in special.

La analiza s1 prelucrarea datelor obtinute la compartimentul nr. 1 al
chestionarului cu subiectul: ,,Clasifica lista AMA in ordinea importantei
acestora pentru tine, prin cifre”), au fost luate in consideratie atitudinile
elevilor fatd de acea sau alta AMA, in functie de criteriile: a) continu-
tul/tipul AMA; b) etapa la care se desfasoara AMA (teoretica/practica).

Compartimentul nr. 2 ,,Evidentiati (prin punctajul: 0,1,2,3) AMA, in-
dicate mai jos, adica acelea, care va determina succesul in domeniu”. Su-
pozitia noastra despre dependenta eficacititiit AMAE de motivatia care sta
la baza primului comportament s-a adeverit, si anume: 82 % din esantionul
de elevi opteaza, mai intii de toate, pentru ,,evoluarea artistica” in toate
formele posibile, pentru manifestarea abilitatilor individuale in diverse ac-
tivitatt muzical-artistice cu caracter practic, in scopul deschiderii spre ar-
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td/spre intim; pentru verificarea capacitdtilor organizationale si centrarea
pe succes. Este de mentionat ca preferintele pentru AMA creative sunt des-
tul de inalte, ceea ce marturiseste despre tendintele inalte ale elevilor spre
a se introdeschide prin arta. Pe locul al doilea se situeaza motivul ,,descrie-
rea literar-artistica a imaginilor muzical-artistice”, centrarii pe AMA valo-
ricd - 68%. Cunoasterea muzicala ocupd un loc inferior in programul de
actionare muzical-artistica a elevilor, fapt care vorbeste despre aceea ca
atit curriculumul, manualele, cit si actiunile didactice ale profesorului nu
au reusit, deocamdata, sa ridice cunoasterea muzicalda la un grad eficient
inalt. Comparind motivatiile practice si teoretice, observam ca AMA cu
caracter practic nu depasesc registrul curricular si semnifica un grad scazut
de stimulare la elevi a libertatii de a opta. Pentru a micsora priza de influ-
entare subiectiva a raspusurilor elevilor din exterior, noi am dublat chesti-
onarul elevilor cu cel al profesorilor.

A doua sectiune a studiului Curriculuimului scolar, din perspectiva
unei educatii eficiente, a avut drept subiect: ,,Rolul abordarilor transdiscip-
linare a itemilor AMA”, consacrat identificarii dimensiunii compensatorii
a AMA de catre abilitdtile elevilor, achizitionate in alte domenii de arta.

Sectiunea a treia a studiului comparat include rezultatele testarii ni-
velului de asigurare a manualului scolar cu itemi formativi si proportia
acestora in raport cu dezideratele conceptului de educatie eficienta, si
anume, identificarea ponderii itemilor: teoretici (auditie si comentare ver-
bala, insusire a cunostintelor prin memorare-analiza-generalizare), prac-
tici (interpretare-executare-solfegiere), de integrare (creare-improvizare-
alcatuire-desenare-ritmizare-muziciere). Din lista itemilor angajati in pro-
gramul de cercetare evidentiem urmatoarele frecvente cu caracter: teoretic
— T practic — P; de integrare — 1.

Argumentul al doilea. La testarea manualelor de Educatie muzicala
(clasele I - VIII- a) au fost luate in considerare ponderea itemilor pe ori-
zontala (proactivitate - Pr, centrare valoricd - C/v, introdeschidere artistica
— I/a, creativitate - C si succes personal- S/p) si pe verticala (teoretici- T,
practici - P, de integrare — I).

Sistematizarea itemilor a fost efectuata, reiesind din urmatoarele con-
sideratii:

a)Pr (T) — itemi care cer de la elev luare de initiative in expunerile sale;

Pr (P) — itemi care implica actionare volitiva, responsabilizata,

b)C/v (T) - itemi care tin de identificarea valorii creatiilor muzicale;

C/v (P) — 1itemi continutul cdrora este centrat pe valorizarea actiu-
nii muzical-artistice;
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c)I/a (T) — itemi care cer de la elev caracteristici senzitive, deschideri
artistice/intime;

I’/a (P) — itemi cu continut de interpretare muzicald-expresiv-
artistica;

d)C (T) — 1temi care cer lansarea ,,proiectelor creative”;

C (P)— itemi care orienteaza elevul spre realizari creativ-practice;

e)S/p (T) — itemi care orienteazd elevul spre succes prin poves-
tiri/expuneri verbale;

S/p (P) — itemi care contribuie la situarea elevilor in succes prin in-
terpretare artistica;

f) A (T) — itemi care sugereaza: amintirea, expunerea opiniei, obser-
varea, reaudierea etc.;

A (P) — itemi practici, care se referd la actiunile: solfegiere, citire,
nominalizare, comparare;

g)I - itemi1 de integrare, care orienteza elevii spre actiuni reproductive
si creative, care se desfasoara la granita mai multor domenii artistice: mu-
zica-literatura-dans-pictura-muziciere vocala/instrumentala.

Este de mentionat ca utilizarea ultimei categorii de itemi, in manualele
de EM, este destul de modesta, situatie care poate fi explicata prin nivelul
scazut de asigurare a practicii educationale cu materiale si utilaje necesare,
care ar corespunde standardelor scolii contemporane. Identificarea dinami-
cii crescinde a itemilor de integrare, cu caracter creativ-practic — C (P), in
raport cu alte categorii de itemi o explicam prin faptul ca acum 20 de ani,
in revistele de specialitate si alte materiale/publicatii ale autorului (11,12,
13, 15, 267, 268, 269) sint pe larg implementate in sistemul educational
national la compartimentul vizat.

Vorbind despre manualul scolar, din perspectiva unei educatii eficien-
te, este necesar a mentiona ca aceastd componenta importanta este un ma-
terial programat sau, mai bine-zis, care ar trebui sa programeze intreaga
activitate de cunoastere muzical-artisticd a elevului. In acest sens, propu-
nem ca la elaborarea itemilor sd se tind cont, in egald masura, de toate eta-
pele AMA: proiectare-organizare-realizare-evaluare, in sens de continut,
eforturi, erori posibile, ipotetizarea efectului asteptat, situarea in noutate,
situarea in succes. Nu in ultima instanta eficienta formativa a fiecarui item
din manualul de EM depinde de maiestria pedagogica a profesorului —
problema complexa si nu putin dificila.

Sectiunea a patra a studiului a fost focalizata asupra cercetarii urma-
toarelor pozitii: a) conditiile de formare continud a profesorului de muzica;
b) accesul practicianului la materialele teoretico-metodice, curriculei/ma-
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nualelor si evaluarea acestora intru realizarea cu succes a unei educatii ca-
litative si pentru schimbare.

Pentru a obtine un raspuns convingator la prima pozitie a sectiunii
cercetate, am documentat in intregime planurile de invatdmint pentru pro-
filurile muzical-pedagogice din tard. Rezultatele acestei etape de cercetare
sint expuse in Tabelul 1.1.1, a, b, ¢, d, e, f:

a — Facultatea Muzica si Pedagogie Muzicala, USB Alecu Russo,

b - Facultatea invé;émint Primar, UST cu sediul la Chisinau;

¢ - Catedra Metodica Educatiei Muzicale, AMTAP din Chisinau;

d - Colegiul Muzica si Pedagogie Muzicalad din Balti;

e - Colegiul Pedagogic Alexei Meteevici din Chisinau;

f - Colegiul Pedagogic din Soroca.

In valoare a fost pus studiul comparativ a ponderirii orelor feoretice-
practice la disciplinele: 1) generale; 2) socio-umane; 3) de specialitate.

Tabelul 1.1.1. Repartizarea orelor teoretice si practice
in planurile de invatamint muzical
Profilul a b c d e f

d1scllgi1ne— Nr | % | Nr| % | Nr | % | Nr | % | Nr | % | Nr | %

1.T. 435 [13,7] 420 [14,0] 548 [17,61364|32,0[1364|32,0[118926,8
1.P. 635 120,0| 640 [21,3| 745 [24,0| 794 [19,0] 794 [19,0] 732 | 16,5
2.T. 60 |19 40 |13 ] 70 | 2,2 | 188 | 4,5 | 188 | 4,5 ] 230 | 5,1
2.P. 150 [4,73| 140 | 4,6 | 220 | 70| &8 |0,19] & |0,19] 88 |1,98
3.T. 240 |7,57]1 230 | 7,6 | 280 | 9,0 | 811 [19,4] 811 |19,4] 564 [12,7
3.P. 1650 (52,0 1530|51,0|1240|39,9|173341,5]1733[41,5]1624[36,6
Total ore: [3170 3000 3103 5670 5670 4426

Al doilea aspect al primei pozitii a sectiunii a patra ,,Conditiile de
formare continua” a fost examinatd in baza rezultatelor obtinute de pe ur-
ma chestionarului ,,Evaluarea cursurilor de formare profesionala”:

Va rugam sa raspundeti la intrebarile chestionarului in cauza, marcand cu sem-
nul ,,X” a celor subiecte pe care le considerati potrivite. In spatiile rezervate pentru
comentarii puteti interveni cu detalii asupra problemei puse in discutie sau sa faceti
propuneri pentru ameliorarea situatiei existente.

Va multumim anticipat pentru participare activa la realizarea programului de evaluare
a instruirii

Numele celui care a promovat CUISUL ..........coceviiiiiiiiiieeeiiiee e eveee e
Denumirea Cursulul/Programei.........ecccueeeriieeiieeeriiieenieeerveesieeesreeeseeeeesseeesseeessseesssseens
Natura activitatii:
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Timpul: semestrul....... anul.........

1. De cursul promovat aveti nevoie in activitatea profesionala?

Nu (], In masura potrivitd [ ], Foarte mult [],

COMENLATTL, PIOPUNECT L. eeeeruvreeeeereeeeeetreeesetreesastreeeeaereeeessseesassseesesssseesesssseesssssseessssseesans
2. Care a fost amplitudinea de integrare a cursului cu disciplinele similare?

Prea largal]; Integrare  echilibrata [1; Prea redusa integrarel J;

0071015711 1 o USSP
3. Cum evaluati cursul?

Excelent[], Foarte bun [, Bun [, Acceptabil [, Slab [,

4. Care sint beneficiile obtinute de pe urma promovarii cursului in cauza?

Cunostinte necesare activitatii pedagogice, de cercetare [1; Tehnologii, tehnici noi,
eficiente, pentru stimularea procesului de educatie [ |; Orientarea profesionald, pasio-
narea cu specificul activitatii de munca [1; Totul ce am aflat nu a constituit decit o re-
petare a lucrurilor cunoscute mai inainte [J; Lucruri interesante §i necesare, insa putin
eficiente [1.

5. Apreciati eficacitatea profesorului (indicind in patratel, in dreptul fiecarui raspuns,
litera calificativului potrivit: A. excelent; B. foarte bine; C. bine; D.suficient; E. insu-
ficient.

Dimensiunile: Expunerea clara a obiectivelor [, Maiestria utilizarii [1, Nivelul de
comunicare [,

Nivelul de sistematizare a tehnologiilor de predare/invatare, a materialului predat [
Angajarea []; Capacitatea de a ilustra expunerea materialului [].

6. Ce masuri ar trebui de intreprins pentru ca activitatea/activitétile la care ne-am re-
ferit sa fie mal efiCIENLE?.........oiiuiiiiiiiee e
7. Indicati vechimea In munca.......... ani. Locul de munca................. Grad didactic.....
Semnatura (dupa dorinta)

A doua pozitie a aceleiasi sectiuni a fost examinata in baza fiselor de
evaluare: fisanr. 1 ,,Volumul de cunostinte teoretice si practice”

Fisa inmatriculeaza cantitatea de cunostinte pe care le posedd profesorul-
muzician, tendinta de a se autoinstrui, a se schimba, competenta de a-si multiplica
eforturile experientiale.

Exemple Puncte Nivele
- Demonstreaza o pregétire deosebita, sustinuta de o in- 9 Performante
tuitie superioare

deosebita in anticiparea situatiilor practice.

- Dimensiunea cognitiva este de individiat. Este surprin-
zdtoare iscusinta cu care profesorul-muzician le aplica in 8
practica.

- Competenta de a integra cunostintele din diferite domeni
deprinderea de a le centra asupra disciplinei sale
demonstreaza universalitate profesionala. 7
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- Cunostintele teoretice nu concordeaza cu aplicatiile 6

practice.

- Consultarea literaturii de specialitate poartd un caracter Performante
asistemic, de la caz la caz. medii

- Experienta dobindita nu este valorificatd in baza noilor 5

teorii si concepte. Exista discrepanta dintre demersurile
teoretice si realizdrile practice.

- Persista o stare egocentricd in actiunile si deciziile pe- 4
dagogice.
- Lectura literaturii poarta un caracter sporadic. 3 Performante
- Baza profesionald, in exclusivitate, ramine a fi cea for- 2 inferioare
mata la institutia de invatdmint. 1
Evaluare:
Note 9 | 81 7|16 |54 ]3]2]|]1
Nr.actorl- 1451 55 130 | 40 |48 | 18 | 12| 8 | 4
lor evaluati

Fisa nr. 2. ,,Dimensiunea aplicarii cunostintelor profesionale”
Aplicarea directionatd a cunostintelor acumulate. Cunoasterea locului si functi-
el fiecdrui enunt. Anticiparea efectului aplicarii acelei sau altei combinari de fenome-
ne muzical-artistice cunoscute. Dimensiunea libertatii de a opta pentru implementarea
cunostintelor si capacitatilor verificate. Manifestarea activd/reactivda a capacitatilor
de combinare, de recombinare, de discriminare, de afirmare.

Exemple Puncte Nivele

-Este bine observabild tendinta de a aplica pe toate caile 9
posibile cunostintele acumulate in domeniul artistic.

- Aplicarea cunostintelor are loc nu la voia intimplarii, ci

cu luare Tn seama a virstei si competentelor individuale. 8 Performante
-Competentele profesionale rezida in capacitatea de a fo- superioare
caliza eforturile pe aplicarea utild a cunostintelor inte- 7
grate.
- Cunostintele profesionale sint aplicate ca un datum, fara
a fi trecute prin , filtrul” propriei experiente praxiologice. 6

- Multe din cunostintele acumulate anterior ramin in afa-
ra cimpului de valorificare integrationala.

- Suprapunerea, interferenta cunostintelor din diferite Performante
domenii de arta si cu realitdtile practicii are loc cu mare 5 medii
fricd si teama, lipsa initiativei si riscului pedagogic.
-Transmiterea cunostintelor suferd de stirile de

complexare profesionala. 4

- Nu existd o delimitare dintre ceea ce tine de aspectele 3
teoretice (idei, teorii, concepte, reguli etc.) si aspectele Performante
practice (actiuni dinamice, exersare etc.). inferioare
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- Sunt aparente sporadic elementele de legatura dintre teorie
si practica, in cazurile fortate (comisii, evaluare anuald). 1

Evaluare: ¢ te o [8 [7 16 [543 [2]1
Nr.actorilor evaluati | 1320394428 25|17 |14 -

Aspectul al doilea a pozitiei a doua a fost verificat prin intermediul
unui chestionar adresat practicienilor. Rezultatele evaludrii Curriculei,
ghidurilor la EM si materialelor documentate sint expuse in Tabelul 1.1.2.

Luind act de judecdtile expuse mai sus, exprimdam convingerea ca
continuu si eficient, stimulat fiind de influentele productive ale muzicii si
activitatii acesteia, care in plan educational necesita a fi ierarhizate si re-
prezentate in forma de modele comportamental-artistice.

Tabelul 1.1.2. Evaluarea curriculumului, ghidurilor si altor materiale

normative
Media
Variabile Scorul real Scorul in procente | (114 profe-
(%) sori)
Clasa I- Clasa V- ClasaI- | Clasa V-
1Y VIII 1Y VIII
ltemi 67 84 43,5 52,8 48,1
S 5 teorej[.
53 |Mem 1 g 64 51,2 40,2 45,7
=B pl'aCt-ICI
LE 5 Iteml
de in- 8 11 5,2 6,9 12,1
tegrare
Evalu- | E/S 31 34 27,0 29,8 28,4
area E/M 57 53 50,0 46,4 48,2
ghidu- | E/I
rilor 26 27 22.8 23,6 23,2
la EM
Mate- | Articol 67 58,7
riale Carti 26 22.8
docu- | Referat 6 5,2
mentat | Alte
e (cu- |surse 88 77,1
rent)
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Criterii de eficienta: 1) metodologice (planificate si realizate cu con-
siderarea aplicarii tehnologiilor si strategiilor de eficienta); 2) psihologice
(cu luare in seama a factorilor psihici, adica continutului intern al persona-
litati1); 3) fiziologice (elevul—subiect/obiect al educatiei este o fiinta inzes-
tratd cu capacitdti psihice/spirituale, dar si cu capacititi fizice, ceea ce im-
plica promovarea unei politici educationale binome, cu o conexionare efi-
cientd a ambelor forme de existentd); 4) pedagogice (utilizarea principiilor
si tehnologiilor moderne de gestionare cu procesul educational eficient); 5)
muzicologice (toti pasii cognitiv-formativi sa fie realizati in baza cunostin-
telor muzicologice clasice si contemporane); 6) praxiologice (actiunile di-
dactice ale profesorului si actiunile muzical-artistice a elevului sd fie instru-
mentate/fundamentate metodologic si realizate cu un nalt efect practic); 7)
axiologice (EMA sa fie o educatie centrata valoric si integratd); 8) socio-
logice (educatia muzical-artistica constituie un microsistem al societatii din
care face parte si care, respectiv, i1 determina scopul si idealul formativ).

In baza expunerilor de mai sus, concluzionim ci educatia muzical-
artistica din Republica Moldova, in sens integrational, atestd aspecte care
ramin a fi incad nevalorificate. Realizarea programului nostru investigatio-
nal, cu luare in seama a aspectelor examinate, va contribui la minimaliza-
rea distantei dintre teoria §i practica domeniului vizat.

1.2. Fundamente teoretice ale educatiei pentru schimbare

Schimbarea are loc in mod latent, prin influente exterioare neconditio-
nate, sau in mod conditionat-intentionat, special organizat, adica similar
proceselor de schimbare care au loc in 1nvatdmint. Conceptul eficientei
EMA constituie o parte componenta a conceptului schimbarii. Printre mij-
loacele-cheie ale actului schimbarii evidentiem activitatea, directionata de
scopul si motivul/motivele parvenite drept stimule intrinseci si/sau stimule
extrinseci. Dacd ne referim la activitate, calificata ca categorie social-
istorica  (B.Ananiev, M.Golu, A.Leontiev, B.Lomov, V.Negovan,
S.Rubinstein, U.Schiopu, G.Sciukina, B.Teplov), afirmam ca muzica con-
stituie o activitate-proces $1 0 activitate-produs artistic integrat al gindirii,
care vine sa joace un rol primordial in vederea rezolvarii problemelor lega-
te de organizarea comportamentala a personalitatii. Activitatea muzicala
prin diversitatea genurilor si formelor sale reprezentative ramine a fi o fa-
cultate organizationald, o pedagogie in sine (I.Gagim, 2004). Principala
menire a mesajului muzical este de a stimula schimbarea culturii organiza-
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tionale a actorului procesului muzical-artistic prin urmatoarele mijloace
eficiente de ordin pedagogic, psihologic si muzicologic:

econtinutul muzical-artistic al creatiei (ideea, tema, caracterul);

eforma expunerii (vocald, instrumentala, dramatica, de basm, lirica etc.);

eincarcatura psihologicd (emotionalitatea, puterea energetico-suge-
stiva, profunzimea empaticd);

ecfectul schimbarii organizationale (reorganizarea, planificarea,
schimbarea viziunilor comportamentale, tendinta spre succes);

eactionarea independenta (luarea de initiative experimentale, autoedu-
catie).

Proprietatea fundamentald a personalitatii este aceea de achizitionare
continud a experientelor legate de diverse domenii ale vietii sociale, care 1i
schimba capacitatea de ,,a fi util”, neatingind, in acelasi timp, ,,nucleul” ca-
racterial, care 11 implica o forma constanta a unicitatii sale. Pe masura ex-
tinderii posibilitatilor de actionare se schimba cimpul de influentd dinspre
interior spre exterior, fortificindu-se pozitiile personale, prin felul de a lua
initiative si a asuma responsabilititi pentru comportamentele personale. In
filosofie si psthopedagogie au existat si existda divergente cu privire la ace-
ea ce se atribuie momentelor de conservare s1 momentelor de schimbare in
structura personalitdtii. Atitudinile unei persoane mereu se regrupeaza, se
ierarhizeaza, in dependentd de nivelul participativ, interesele si motivatiile
individuale, care, luate in ansamblu, formeaza cadrul principiilor eficien-
tei. Tocmai pe acest temei efortul pus in activitate, resursele intelectual-
spirituale si fizice, real cheltuite pentru performanta, vor fi mult mai usor
de sensibilizat si observat atunci, cind studiul de caz va fi axat pe analiza
cauzelor interne, programate pentru reusitd si efect. Insotitoarea proceselor
de conservare si schimbare — creativitatea, largeste spatiul dintre S s1 R,
datorita faptului ca acest ,,segment” proactiv este determinat de abilitatea
de a opta, de a fi liber in logica alegerii actiunii comportamentale. Logica
alegerii are un inceput, o dezvoltare si un deznodamint care, luate in an-
samblu, formeaza asa-numitul model de tindere spre adevar. A urma prin-
cipiile acestui model, constituie un act progresiv, dar si destul de anevoios,
dificil de infruntat. Mult mai usoara este calea contrariului, centrata pe
efectele superficiale, pe succesul temporar.

Schimbarea efectuatd prin initierea elevilor in actiunile muzical-
artistice presupune refacerea gindirii, constiintei, imaginatiei, ceea ce per-
mite a mari considerabil priza de influentd asupra propriei imagini, asupra
altora si ambiantei. Efectul schimbarii implica in procesul educativ avansa-
rea graduald a adaptarii la realitate conform relatiei ,,cauza-efect”, iar in
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consecinti - la mérirea continua a spatiului libertitilor personale. In speci-
al, intereseazd cum au loc schimbarile in plan formativ. Studiul acestui
proces este examinat sub unghiul de vedere a urmatoarelor niveluri:

a) schimbare la nivel de atitudine (nivel teoretic);

b) schimbare la nivel de intentionalitate (nivel teoretic);

c) schimbare la nivel de proiectare (nivel teoretic);,

d) schimbare la nivel de participativitate/realizare (nivel practic);

e) schimbare la nivel de valorizare (nivel practic);

f) schimbare la nivel de rezultativitate/succes (nivel practic);

In scopul promovirii unei educatii muzical-artistice eficiente, pentru
schimbare si calitate vom scoate in evidentd fundamentele teoretico-
epistemologice si praxiologice ale domeniului.

1.2.1. Principiul educatiei personalitatii proactive

In literatura stiintifica, cu profil umanistic intotdeauna, dar mai cu se-
ama in ultimul timp, se observa o mare tindere spre valorificarea cunostin-
telor ce se refera la principiile fundamentale ale eficientei actiunii umane
in diverse domenii de activitate. Evidentiem principalele concepte teoreti-
ce care, actualmente, capata o amploare semnificativa in contextul instrui-
ri1 §1 educatiei: praxiologia (“Ramura a stiintei care studiaza structura ge-
nerald a actiunilor umane si a conditiilor eficacitatii acestora”, DEX. Au-
torii si promotorii acestui concept sint: L.Espinas, 1890; T.Parsons, 1937;
L.Mizes, 1949; T.Kotarbinski, 1955; C.Popa, 1976; I[.Tudorescu, 1976
etc.); performantica (stiinta si arta performantei umane si a valorificarii
acesteia); creatologia (stiinta si arta credrii valorilor materiale si spiritua-
le). Inventarierea acestor concepte ne conduce spre re-dimensionarea $i
largirea spatiului de interpretare a actiunii profesorului si elevului, adicd a
extinderii capacitatilor individuale a acestora de a fi activi, de a arata o efi-
cientd bazata pe un inalt grad de initiativa.

Notiunea “proactiv”, “proactivitate”, desemneaza un fenomen com-
plex al procesului de transformare a continutului Eului si include in sine
caracteristicile activitatii cu componentele sale (motiv, scop, actiune, ope-
ratie); scoate in relief proprietatile persoanei (tendinte, vointa, constiinta,
constiinta de sine, imaginatie). Notiunea de proactivitate ofera teoriei edu-
percepe, a se comporta, a lua decizii. Proactivitatea nu este o aferenta a ac-
tivitatii, adica ceea ce decurge din ceva, ci este un construct aparte, al carui
efect 1l constituie anticiparea, prescrierea evenimentelor si luarea de decizii
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pentru o realizare optimd si eficientd. Proactivitatea muzicald este mai
mult decit un simplu raspuns senzitiv/afectiv la mesajele muzical-artistice,
conceputa drept cauza comportamentald de autogestiune (proiectare, deci-
zie, optiune, initiativa, independenta, intraindependentd). Ea este procesul
si rezultatul unui sistem de actiuni directionate in baza alegerii operatiilor
s1 a conditiilor favorabile, orientate spre eficientizarea procesului formativ.
Proactivitatea nu are neaparat expresie externd, ci dimpotriva, valoarea re-
facatoare a acesteia constd in stimularea unor conduite interiorizate
(B.F.Skinner). Evident, nu putem cere celui care receptioneazd o creatie
muzicald sa transforme in expresii externe tot ceea ce simte §i ce cugeta in
legaturd cu muzica audiatd. Mult mai pretioase sint transferurile pe care
elevul le realizeaza in expresia comportamentald afectiva in timpul recep-
tarii/cunoasterii muzicii, care este, concomitent actiune exterioara si inter-
ioara (1.Gagim, 2004).

Structura personalitdtii proactive este un ansamblu de legdturi trainice,
care asigurd integritatea acesteia, alcatuind un construct rezistent la influ-
entele externe si fermitatea de a pastra caracteristicile fundamentale ale
unei persoane concrete. Personalitatea prin felul sau de a fi unicitara, con-
stituie o structurd cu acumulari valorice: caracter, aptitudini, atitudini, pre-
ferinte, emotii etc. Valorile individuale capatd o dezvoltare si o orientare
performanta intr-un anumit domeniu doar atunci, cind persoana stie ,,Ce s
facd?” si ,,Cum si faci?”, pentru a se alege cu un rezultat calitativ. In
ideal, fiecare persoand dispune de urmadtoarele calititi transferabile in
proactivitate: a) valorificarii eficiente a resurselor individuale; b) centrarii
pe actiunile pozitive; c) raportarii experientei proprii la performantele do-
meniului respectiv si idealul socio-uman; d) asumarii de responsabilitati;
e) tendintelor de dezvoltare a unui limbaj proactiv. In literatura manageria-
13, notiunea este vehiculata cu sensul de stiintd si artad a autoreglarii com-
portamentale a personalitatii. Notiunea “proactivitate” constituie derivatia
cuvintelor pro (lat. pro = inainte, element de compunere cu sensul pentru,
in loc de, care serveste la formarea unor adjective, activ, activitate (in lim-
ba romand activ = participare efectivd la o actiune, sinonimul activitate,
care are sensul de caracter activ, spirit de initiativa). Proactivitatea este o
atitudine traita, verificata de experienta proprie, propriul mod de existenta,
adica este o modalitate comportamentald interior-exterior echilibrata. Pro-
activitatea, spre deosebire de substructura sa de activitate nu numai ca pre-
supune experienta spiritului, ci si forma crearii sinelui. Noi abordam pro-
activitatea drept variabild personald, drept manifestare definitorie a unei
personalitati. A ajunge la un grad proactiv al actiunii individuale Thseamna
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a da prioritate constiintei si nu evenimentelor intimplatoare. Prin simbioza
cuvintelor pro si activ, activitate, s-a obtinut notiunea cu o noud semnifica-
tie, superioard intelesurilor elementelor constituente, care in viziunea lui
S.Covey “denotd ceva mai mult decit a lua initiative” [89, p. 58]. Proacti-
vitatea este o notiune invariantd, comuna tuturor combinarilor in care apa-
re. Partea componenta principald, cu denumirea de nota, fara care notiunea
nu are sens, in cazul nostru este activitatea. Fiind mai bogata, prin continu-
tul sdu, decit partile constituente, notiunea proactivitate are o sfera de in-
fluentare mai restrinsd decit subordonata sa activ/activitate. In acelasi
timp, conform logicii, extinderea sferei notiunii subordonate face ca aceas-
ta sd fie mai sdracd in raport cu continutul notiunii supraordonate. Princi-
piul educatieil personalitdtii proactive contribuie la dirijarea cu comporta-
mentele elevului de pe pozitii normative si cu luare in consideratie a expe-
rientelor personale. Principala semnificatie a proactivitdtii consta in ten-
dinta persoanei de a schimba — proces care se desfdsoara pe doua cai: teh-
nologica, bazata pe stimulii veniti din exterior si naturala, bazata pe parti-
cularitatile individuale (imaginatie, constiintd de sine, vointa etc.), stimula-
te din interior. Din perspectiva principiului nominalizat in educatia muzi-
cal-artistica este important a orienta demersurile teoretice si legitatile pra-
xiologice spre eficacitatea desfasurarii actiunii specifice domeniului. Ac-
tualmente nu dispunem de o viziune determinativa asupra mecanismelor
de identificare a motivului care a declansat partea practica a actiunii si de
misurare a activismului intern. In schimb cunoastem cd “comportarea o-
mului in exterior reprezintd actiunea sa, iar comportarea omului inspre in-
terior reprezinta viata sa spirituald” [113, p. 95]. Relationarea dintre ele-
mentele proactivitdtii este destul de actuala in plan formativ prin domeniul
muzical-artistic, care insusi constituie un stimul de natura interna-externa.

A B
VIATA
SPIRITUALA EUL ACTIUNE

Figura 1.2.1. (A B). Dualitatea existentei

Proactivitatea muzicald are diferite grade de centrare a energiei cu in-
dici pozitivi, negativi, pozitivi si negativi. Exista o relationare reciproca
intre structura “a fi” (traire, fiintare, afectivitate) si structura “a sti”, care
duce la constituirea fenomenului “constiintd — de — sine” (“a fi” si “a sti”).

Conform figurei A viata spirituala are formula: “a fi” — constiinta de
sine, care include in interiorul sau un set de alte structuri, cum ar fi: cuno-
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asterea, vointa, imaginatia. Revizuirea permanenta a nivelului de cunoaste-
re “adauga constiintei rezonante noi” [113, p. 95] sau, altfel spus, are loc o
permanentd “rasucire” in jurul structurii “a fi” cu mintea plind de cunoas-
tere (stare de esentd), care schematic are urmatorul aspect: S (stimul) — A
(“a f1”) — P (proactivitate) — R (raspuns). Schema include urmatoarele
aspecte: a) folosirea ratiunii, intelectului persoanei, b) cunoasterea existen-
tei individuale si social-culturale, c¢) influenta adecvata asupra lumii interi-
oare si a legaturii cu practica. Din figura B identificam tendinta elevului de
a propaga in exterior energiile acumulate, de a se deschide prin arta. Por-
nind de la principalele atribute ale proactivitatii (timpul rezervat pentru ac-
tiune 1n exterior §i energia cheltuitd inspre interior, adica viata spirituald),
putem stabili anumite legitati de manifestare proactivd in muzica si in alte
domenii artistice.

Referitor la problema despre aceea ce se afla intre S — R, pina si azi nu
existd o claritate deplina. L.Vigotsky a adus contributii originale la expli-
carea mecanismelor de interactiune intre diverse stimule psihice ale per-
soanei ,,ca tendinta a factorilor interni si externi” [273, p. 24]. Cu privire la
faptul ce determinad factorii externi sau ,,cauzele externe” si factorii interni
sau ,,conditiile interne” (S.Rubinstein, 1957), timp indelungat au fost soco-
tite drept sfere bipolare care erau excluse din conceptele psihologice prin
eforturile de stabilire a interactiunii dintre diversele forme de activitate.
Prin multitudinea formelor de activitate, mai intii de toate, intelegem acti-
vitatile teoretice §i practice. A. Leontiev a cautat sa identifice aceste doud
forme, constatind ca ,,activitatea externa si internd au o constructie identica
generald” [284, p. 152].

Schema binara a fost suficientd doar pentru cercetarea problemelor le-
gate de comportamentele umane in conditii de laborator, care erau abstrac-
tizate de la componentele active ale persoanei. Cea mai simpla relationare
S - R, dupd cum mentioneaza N.Sillamy este reflexul care nu este decit o
eliberare a energiei, ca reactie la un excitant. Calificim aceastd reactie, a-
cest raspuns drept “activitate nervoasa inferioara, spre deosebire de activi-
tatea nervoasa superioard, acea activitate a creierului, care pune in functiu-
ne mecanisme de actiune de o complexitate extremad, din care rezulta sen-
timentele si fenomenele gindirii” [186, p. 13]. In caracterologie termenul
“activitate” desemneaza nu numai ansamblul comportamentelor unei per-
soane, ci si dispozitia/atitudinea sa de a actiona. Exista doua cai de actio-
nare, dintre care: prima are loc sub influenta evenimentelor si
imprejurarilor determinate, iar a dou — in baza independentei individuale.
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In cadrul cercetirilor asupra activititii copiilor/adolescentilor se operea-
za cu termenil “manifestare”, “automanifestare” etc., care sint insuficienti
pentru determinarea starilor proactive ale activitatii, deoarece, “a manifesta”
nu este mai mult decit “a {1, “a trai”, “a te afla”. “A fi activ”, “a te afla in
stare activa” constituie doar o conditie a procesului de centrare a demersului
spre un sens filozofic, proactiv. In cazul de fati, nu are loc decit actul de in-
terpatrundere a notiunilor de activitate si proactivitate (activ — proactiv).

Multiple erori educationale se ascund in modalitatea de a distinge tipul
elevului proactiv de cel reactiv, activitatea propriu-zisa de activitatea fic-
tiva, fiindca: “Ea (personalitatea — V.B.) se identifica nu numai cu numele
sdu, pe ea o identifica si legea, cel putin in limitele in care ea recunoaste
responsabilitatea (subl.—V.B.) pentru comportamentele sale” [285, p. 182].
Comportamentul bazat pe responsabilitate nicidecum nu poate fi rezultatul
unei activitdti false, impuse din exterior, deoarece responsabilitatea este
superioard activitatii propriu-zise. “Multi parinti cad in capcana paradig-
mei manageriale, aceea de a interveni in permanentd, de a urmari numai
rezultatul imediat si respectarea regulilor, in loc de a pune accentul pe ori-
entare, pe scopul final” [89, p. 88]. Confirmativ, in acest sens, este si enun-
tul lui M. Jigau: “... procesul didactic nu l-a facut pe copil coparticipant la
propria formare” [152, p. 160].

Teoria educatiei muzical-artistice semnalizeazd despre existenta asa-
numitor factori de frinare a proactivitatii atit de ordin obiectiv, cit si de or-
din subiectiv. Astfel, in lucrdrile lui G. Breazul, D.Kabalevsky — fondatorii
noilor concepte educationale in domeniul muzicii, sint evidentiate mai
multe esecuri ale sistemului educational scolar, printre care se numara:

estudierea de catre elevi a unui repertoriu muzical redus;

o“pregdtirea muzicald a invatatorului fiind cu totul redusd” [54, p. 199];

e‘“‘ora de cint in scolile primare, sau este pierdutd zadarnic, sau este
intrebuintata pentru alte nevoi” [54, p.199];

g v,

ale elevilor” [157,p. 8,9, 10];

o“‘clementul formal prevaleaza momentul creator” [157, p. 9];

eprogramele, manualele, lucrarile metodice de azi mai continud sa
mentind “ce si cum trebuie sa instruiasca invatatorul pe elev, pe cind prob-
lema cu ce si cum trebuie sa-l pasioneze nici nu este, in fond, abordata de
aceasta literatura” [157, p. 9];

eobiectul “muzica” 1n scoald, conceput pina nu demult ca obiect de
studiu ordinar, de acum inainte, trebuie sa fie substituit cu obiectul “care
studiaza muzica privita ca o arta vie” [157, p. 10].
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Viziunile conceptuale ale lui G.Breazul si D.Kabalevsky se inter-
fereaza cu ideea formarii unei personalititi proactive prin intermediul
EMA, mai ales, in legaturd cu influenta artei muzicale asupra spiritului
uman. Constatam ca G.Breazul, D.Kabalevsky si adeptii au efectuat o
munca enorma intru a dovedi temeinicitatea aplicarii in domeniul artei
muzicale a conceptelor teoretice din secolul trecut cu privire la “instruirea
problematizata” (a se vedea p. 13) “educatia spirituald a omului”
(V.Amonagvily, 1980; B.Lihaciov, 1989; V.Suhomlinsky, 1978 etc.).

Actualmente, s-au schimbat valorile social-economice, care au influ-
entat asupra intregului palier infrastructural si individual. Muzica, in esen-
ta sa, are menirea de a-1 introdeschide pe elev prin/spre artd. Analiza de-
mersurilor teoretice asupra rolului muzicii in viata elevului, permite sa
constatdm cd majoritatea acestor demersuri se reduce la afirmatia ca muzi-
ca “... ascultata si interpretata in copildria scolara, muzica Tnalta, in mod
activ influenteaza la formarea calitdtilor spirituale pozitive ale personalita-
tii elevului...” [261, p. 35]. Evident, aceasta afirmatie poate fi variata,
completatd, insa, de la autor la autor, sensul ei este constant: stimulii mu-
zicali influenteaza asupra persoanei pe toate caile posibile. De aceea in
praxiologia educatiei muzical-artistica este necesar de a evita conexiunea
scurtd in relatia “S — R”, pentru a obtine un efect, in defavoarea unei rela-
tionari mediate de proactivitate.

Un loc aparte proactivitatea rezerveaza tendintelor de a varia, prin va-
lorizarea diverselor cauze, care ar fi interiorizate din exterior spre interior.
Pedagogia muzicald, avind la baza actiunea interiorizarii (J.Piajet,
A.Leontiev), cauta sa activeze procesul “de intrare” a informatiei in sis-
temul personal, identificind ca inferiorizarea nu constituie o simpla trans-
ferare a activitdtii exterioare in harta constiintei, cu atit mai mult, a consti-
intei de sine, ci “este un proces in care aceasta harta interioara se formea-
za” [285, p. 98]. Despre procesele interiorizarii muzicale, 1.Gagim afirma
ca “interiorizarea muzicii se produce ca aprofundare in muzica si ca aprofun-
dare in sine” [129, p. 39].

Vorbind despre interiorizarea muzicii ca una din conditiile eficientei,
ne vom referi la sensurile/sentimentele, care pot fi influentate de fenome-
nele muzicale atit pe cale nemijlocitd, avind la baza: trairile, senzatiile, sta-
rile perceptiv-afective, cit si pe cale mijlocitd, cu functie de deductii, reali-
zate prin intermediul gindirii logice. In termeni categoriali acest enunt are
urmatorul aspect: formal (gind formulat precis, categoric) <> neformal
(senzatie, imagine). In primul caz, actiunea artistica este dirijati de com-
ponentele starii formale (semantica lingvistica, adica cuvintul <> seman-
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tica logicd, fraza), iar in al doilea caz, actiunea este supusa atit tipului ne-
formal (semantica artistica, adicd relationarea: Eu/ — imaginatia), cit si
tipului formal (semantica lingvistico - logica, cuvint-fraza <» semantica ar-
tisticd, imaginatie). In al doilea caz, are loc extinderea “cimpului percep-
tiv”’, suprapunerea ideilor si sensurilor, care in perspectiva orienteaza per-
soana spre o stare de creatie. Acolo unde exista sensul/sentimentul (S/S),
este de asteptat ca neaparat va urma si actiunea, ceea ce permite sa conclu-
dem cd S/S constituie un stimul comportamental realizat in exterior.

Muzica este o existentd in miscare cu ale sale fluxuri si refluxuri, cu
repetari ciclice, care au o naturd circulard. Miscarile formate in “cete” de
melodii-armonii-ritmuri inceteaza de la sine, deoarece, muzica fiind un
stimul, ea Tnsasi are nevoie de stimuli. Corpurile terestre, omul si sunetele
— toate au tindere catre repaus, care, la rindul sau, constituie un stimul net,
dar nu mai putin durabil decit stimulii miscarii. Comportamentul uman es-
te o realitate. Arta muzicald constituie un fenomen care isi are originea in
naturd, in real. Avind o semnificatie artificiald, pentru care puntea de lega-
turd este senzatia, muzica se reduce la materie — in — miscare. Miscarea in
muzicd este o conditie §i un stimul al actiunii. Straduinta constituie stimu-
lul “miscarii interne”. Astfel, muzica ofera elevului posibilitatea de a opta,
adica a nu fi conditionat de imprejurari, ci de a impune o migcare proprie,
re-tradusa prin intermediul unui sistem complex al constiintei si realizarii
propriilor idei, sustinute de vointa.

Sentimentele sint de natura simpla si compusa. Un sentiment care pro-
duce sensuri complementare la sensul fundamental, este de natura compu-
sa (ex., chin g1 jale, tristete si nostalgie, amintire tragica sau funebra etc.).
Sentimentul care produce un sens unic, este de natura simpla (ex., bucurie,
tulburare). In orice creatie muzicala, fie semnata de compozitor, fie creata
de un autor anonim (folcloricd), ideile, sentimentele sint “programate”, a
priori, in continuturile artistice. Mesajul muzical oferd oricarei persoane
multiple posibilitati de “a varia” sentimentele sale. Posibilitatea de “a vari-
a” depinde de gradul proactivitdtii acesteia. Pedagogia muzicald contem-
porand se situeaza pe pozitia centrarii activitatii de percepere muzicala a-
supra sentimentelor sau senzatiilor “noten”, tipice, caracteristice (comic,
liric, tragic etc.), fapt care simtitor ingusteaza cimpul mental al receptoru-
lui. Capacitatea de a simti, a presimti, a recepta, a anticipa, a reconstitui,
a combina, a varia sentimentele/sensurile muzicale constituie o activitate
fundamentala in procesul de orientare proactiva a elevului in domeniile ar-
tei, deoarece aceste momente impulsioneaza intentia acestuia de a lua de-
cizii independente.
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A gindi sensurile (sentimentele), a simti ceea ce gindim nu corespun-
de unu la unu cu ceea ce sintem, adica cu Eu/ nostru. Viata traita prin arta
muzicald, spre deosebire de viata cotidiand, face ca toate componente-
le/starile enuntate anterior sa se integreze in personalitatea elevului. Cons-
tientizarea deplind a sentimentelor constituie mintuirea, stingerea acestora.
Deloc nu intimplator: “cu cit (sentimentele — V.B.) sint mai constiente, cu
atit inceteaza de a fi sentimente” [191, p. 20]. Sint frecvente cazurile inter-
ferentei sentimentelor, in special, atunci cind un sentiment vizat de o atitu-
dine intelectuala rece este “acoperit” printr-un raspuns a unui alt sentiment
fata de primul cu o nota gresita, neadecvata. Sentimentul necesita sa-si de-
termine locul, dimensiunea de influentare si, fiind pregatit de catre consti-
ent, el se afld in relatie de consens cu obiectul receptat. Flexibilitatea pul-
satiei sentimentelor traite deja si celor noi, constituie un proces complex de
care tine cont atit autorul operei artistice, cit si interpretul mesajului artis-
tic, prin aplicarea unui imens arsenal de tehnici si unor combinari iscusite
a tipurilor de inteligenta (muzicald, verbald, kinestezica etc.). Puterea per-
formantei elevului in domeniile muzicale, in mare parte, depinde de liber-
tatea de a alege intre S si R sentimentele sau valorile, deciziile personale
sau Tmprejurarile — aspecte indispensabile ale modelului proactivitatii mu-
zical-artistice.

Astfel, intre componentele formulei “S — R” se situeaza nu numai ac-
tivitatea propriu-zisd, ci se mai creeazd un spatiu psthic, care determind
comportamentele teritoriale. Elevul are nevoie de un asemenea spatiu, ca
fiind fundamental pentru a exista si a actiona. Fiecare individ, in ambianta
cu mediul cultural, mediul educational, isi formeaza un spatiu individual.
In dependenta de natura “hartilor individuale” proactive, interventia noilor
evenimente 1n spatiul individual provoaca o stare de confort sau disconfort
spiritual. In acest context, este necesar a valorifica pe larg plasticitatea si
aptitudinea de adaptare a elevului. Scoatem in evidenta conceptele didacti-
ce, adeptii carora opteaza pentru ideea “conditionarii specifice a procesului
de invatamint de catre forma organizarii sociale” [174, p. 7], mai ales, in
legaturd cu scopul educational de a realiza in om un anumit sistem de valo-
ri. Didactica contemporana investeste in invatamint o enorma cantitate de
resurse in ceea ce s-a obisnuit a numi “instructie” (cu un sens mai larg a
celui de informatie sau informatii si deprinderi) [ibidem.] si “educatie” cu
sens mai restrins, adicd dezvoltarea fortelor interioare, in special, formarea
atitudinilor pozitive (A.Kriekemans, 1967; V1.Paslaru, 1996, 2003).

Educatia muzical-artisticd proactivd implicd inmatricularea in didac-
tica, pe scara larga, a ideei ca “nu ne putem opri la insusirea cunostintelor,
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ci trebuie sa continudm prin dezvoltarea intelectului si moralitatii, forma-
rea atitudinilor (V.B.) [174, p. 8]. Formarea atitudinilor este, in esenta sa,
o “repliere” spre sine, ceea ce este in posesia creatiei artistice. Astfel, ras-
punsul pe care o persoana trebuie sd-1 acorde unui stimul este nu atit cu
destinatie externa, cit cu tendinta de a raspunde constiintei sale, care ea
una este 1n stare sa se introdeschida catre lumea care “ar exista in afara de
lumea fizica” [ibidem.]. Deloc nu este lucru complicat a face din oameni
automate, “roboti” aproape-oameni cu o constiinta Tnvatata, cdci pind la
urma si sentimentele pot fi invatate, insd “nu vor avea constiinta-esenta sau
apropieri de aceasta prin viata spirituala ridicatd sau o vor avea numai acei
care vor sti, sau au fost invatati sa sparga cercul sistemului social in interi-
orul lor” [113, p. 211-212]. Mentiondm ca “deprinderea de baza ce carac-
terizeaza persoanele cu eficientd maximala in orice domeniu” [89, p. 58] -
proactivitatea este o dimensiune comportamentald, care poate fi abordata
ca: concept, teorie, act psihic, calitate (deprindere) fundamentala a perso-
nalitdtii. Examinatd de pe pozitiile unui principiu educational, proactivi-
tatea este o viziune, relativ noud, la contributia unei cercetari teoretico-
experimentale intru valorificarea aspectelor, ce tin de integrarea conceptu-
lui eficientei educatiei muzical-artistice a elevilor.

Rezolvarea problemei eficientei inseamnd, mai intii de toate, a intre-
prinde o succinta analiza a ceea ce, cu adevarat, apartine unui stimul (S) al
proactivitatii, adica a ceea ce pentru persoana concretd poate deveni § —
esentd, S — valoare. Oricare stimul este un semn, un imbold, o chemare
“spre lume”, daca vine din exterior, si/sau este o chemare “spre sine”, daca
vine din interior. Acceptarea (cunoscut - necunoscut, agreabil - dezagrea-
bil, interesant - neinteresant etc.) sau discriminarea (valoric - nonvaloric,
indicare superioara - inferioard) sensului-stimul constituie o “cdutare cog-
nitiva” (M.Heidegger, 1994) a celor repere care indeamna persoana la ac-
tiuni de raspuns. Cautarea cognitiva a poate fi de natura creativa (explora-
re, experimentare, improvizare) sau de natura reproductiva (imitare, reali-
zare dupd sablon). Natura creativa a cautarii in cognitia — stimul este
insotitd de determinarea sensului. In conditiile educatiei stimulul-intrebare,
de reguld, nu este accidental, ci este o intrebare explicitd, cu semnificatie
destinatd unei anumite persoane. Orice intrebare-stimul, cit de naiv si ele-
mentar n-ar fi, neaparat trezeste curiozitatea celui intrebat, chemind la viata,
la actiuni adecvate energiei, experientei individuale, experientei de grup.

Stimulul (S) sonor este mediat de raspunsul (R) plastic, care declanse-
aza un alt stimul “vizual + sonor”, care, pinad la urma, se alege cu efectul
(R) sentimentului sau al sensului realizat in practica, in achizitionarea sen-
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surilor interne. Gradul de plasticitate si expresivitate muzicala creste odata
cu cresterea plasticitatii imaginatiei auditiv-vizuale. Imaginatia plastica, de
rind cu vointa, constiinta $1 constiinta de sine, constituie un sistem de ca-
pacitdti-cheie ale modelului proactivitatii.

Primul grad de interferentd dintre cuvint i muzica consta in orienta-
rea proactiva, de interferenta (abatere a unei performante, care rezulta din-
tr-o activitate sau dintr-o sarcina intercalata sau concurentd) a semnalelor
muzical-sonore si verbale. Stimulul verbal sau lingvistic in comportamen-
tul obisnuit al unei persoane are functia de “r (redundantd) — s (sentiment)”
ca structura intermediara intre “S — R” (S —r — s — R). Sa analizdm care es-
te rolul acestei structuri in contextul semnalelor muzicale. Actiunea identi-
ficarii, recunoasterei sunetelor articulate, care alcatuiesc limbajul oral, este
dirijjatd de asa-numitul sistem auditiv “de receptie si integrare” (M.Golu),
numit auz fonemic sau verbal. Fara a concretiza functiile fiecarui fonem,
element modal, care determind individualitatea cuvintelor si compararea
lor cu modelele de etalonare, ne referim, in special, la gradul de interferen-
ta dintre stimulii muzicali si cei verbali. Totul ce se refera la intonarea vo-
cala a unei melodii nu trece cu vederea si auzul fonemic. Aceasta are loc
din motivul cd insdsi intonarea vocald a melodiei fard cuvinte, implica
momentul vocalizarii §i anume, are loc inginarea, intonarea pe o anumita
vocala: “a”, “u” sau pe o anumita silaba: “la”, “lir”, “lur1” etc., fapt care
confirma preznta auzului fonemic. La toate acestea, nu sint lipsite de ace-
leasi alterari, interferente, intre stimulii muzicali/verbali, s1 melodiile in-
terpretate la instrumentele muzicale.

Al doilea grad de interferenta intre stimulii muzicali si stimulii verbali
este legat de interpretarea muzicii cu program, de exemplu: “Dimineata”
de E.Grieg, “Simfonia fantastica” de H.Berlioz, ‘“Anotimpurile” de
A.Vivaldi etc. Cuvintul sau imbinarea de cuvinte ce denumeste creatia
muzicald constituie un stimul-programa care orienteaza interpretul (inter-
pretantul) si/sau receptorul spre anumite reactii anticipative. Asemenea
stimuli 11 calificam drept conexiuni proactive.

Al treilea grad de interferenta il surprindem intre cuvintele limbajului,
filtrarea amplitudinii vibratiilor corespunzatoare sunetelor verbale si inte-
grarea lor cu sunetele liniei melodice. Savantii muzicieni, compozitorii a-
firmd (mai cu seama, in legaturd cu problema formei muzicale) ca existd o
relationare reciproc avantajoasa intre “melosul poeziei” si “intonatia” pro-
priu-zisa. Zona de interferenta intonatia muzicala — poezia se extinde pina
la granita sensurilor. Versul, prin natura sa ritmicad si intensitatea emotio-
nala, constituie o melodicitate. Cu atit mai mult, inserat fiind in forme mu-
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zicale, versul ofera nu numai melodicitate, ci accentueaza lumea sensuri-
lor. Interferenta muzicii si versului declanseazd o gama variata de senti-
mente/sensuri. Intre aceasti pereche de stimuli (intonatie muzicala <> vers)
se stabileste o relatie de concurenta, unde fiecare tinde spre acelasi efect.
Intre intonatia muzicali si cea poetica stabilim inca o relationare producti-
va. Intonatia muzicald ramine a fi mai constanta dupa anumite repetari, pe
cind poezia is1 schimbd mereu paradigma, venind, de fiecare datd, cu noi
sensuri, creind noi tensiuni emotionale. Noile sensuri afecteaza pozitiv i-
maginea muzicala si cauzeaza efectul proactiv al versului literar. Adesea,
stimulii verbali si muzicali se schimba cu locurile. Muzica 1si schimba pa-
radigma prin variatiunile melodice, ritmice, armonice, care produc noi e-
fecte asupra versului literar.

Dezvoltarea constiintei implica psihicului elevului fenomenul de refu-
lare, orientindu-l spre activitatea internd, deoarece “procesele interioare si
invizibile Incep a se opune din ce in ce mai mult lumii externe” [203, p.
39]. Tendintele individuale conduc cu actiunea, i1 dau acesteia o tensiune
deosebitd. Coexistenta a doua sau mai multe tendinte, declansate in urma
unui stimul, produce un dezechilibru intern si, respectiv: “o reactie de fa-
vorizare sau de inhibitie (subl. - V.B.) a tendintei initiale din partea
intregului sau din partea unei alte tendinte concurente” [211, p. 39]. In
muzica, de exemplu, in timpul receptarii unei creatii muzicale, pot sd apara
urmatoarele tendinte: de a cunoaste stilul, preferintele compozitorului,
continutul creatiei; de a interpreta cu vocea melodia temei sau a temelor
muzicale. Atit prima, cit si a doua tendintd, in sens educativ, meritd a fi
stimulate, deoarece anume acestea constituie elementele complementare
ale intregului: dragostei/pasiunii pentru arti, pentru valoric. Insa sint frec-
vente situatiile de “Iinchidere in sine”, de comportament “latent” pentru ca
tendintele individuale sa se manifeste in exterior la un moment oportun.
Situatii ideale, cind relationarile dintre individ si mesajul muzical-artistic
ar fi lipsite de contradictie, aproape cd nu existd in practicile educationale.

Deseori, emotia timiditatii, neincrederii provoaca starea de tensiune
interna, care genereaza ftendinte inhibitive de supunere, ‘“frica si
neincredere in reusitd” [163, p. 39]. Neincrederea, frica, tendinta de supu-
nere in defavoarea independentei, constituie stari emotive ale inconstientu-
lui, calificate drept fenomene psihice de refulare. Atunci, cind elevul este
influentat de situatiile-stimulii (S - S) externi, fara a opune careva rezisten-
ta (lipsa de tendinte pozitive), are loc represiunea emotiilor confuze, stoca-
te anterior in inconstient, obligind Eul la eforturi refulate. Pentru exclude-
rea acestui fenomen, teoreticienii recomanda a aplica legea compensarii
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(A.Adler, 1936). Totul consta in faptul ca una dintre tendinte poate fi de
naturd constienta, iar alta — inconstienta, provocind dezechilibrul psihic, cu
irosire de energie fard un anume cistig. “Nevoia de a-ti indbusi o dorinta,
din constiinta neputintei de a satisface, declanseaza o tendinta opusa, o a-
preciere contrarie” [163, p. 40]. Unul dintre obiectivele educationale im-
portante este de a reduce intensitatea actelor refulate si de a face ca dorin-
tele sa apara in cimpul congtiintei (U.Schiopu, 1995).

Tendintele, dorintele au nu numai un caracter activ, ci dimpotriva, ma-
rea lor majoritate duc o viata latents, “de asteptare”. In dependenti de me-
diul, imprejurdrile care influenteaza asupra elevului si in raport cu care el
se afld in relationare permanenta, apar stimuli electivi, care cer un raspuns
adecvat situatiei. Existd asa-numitul “diagnostic” interior, care permite a
identifica nivelul proactiv prin suspendarea, stingerea actiunii si codifica-
rea noilor stimuli, a noilor actiuni intru satisfacerea necesitatilor individu-
ale crescinde. Reglatorul consumarii §i acumularii energiei este emotia.
Despre gradul de intensitate a acesteia nu putem judeca decit cunoscindu-i
cauzele si, mai cu seama, efectele. Problema efectului proactivitatii muzi-
cale este o problema de clarificarea careia depinde dinamica eficientei e-
ducationale. Efectul actiunii este rezultatul unei tensiuni psihice, care de-
nota gradele: intelectual, emotional, volitiv.

In domeniul artei muzicale comportamentul personalititii nu poate fi
de naturd conditionata, ci obligd a raspunde la stimulii veniti din exterior
in mod creativ. Persoanele proactive creaza stimulii, regleazd complexul
stimulatoriu, conserveaza, dezaproba, refac, variaza, valorifica, reconstrui-
esc, reconstituie, fie chiar si sub forma de imagini artistice, care nu sint
mai mult decit o lume profound interioara. In capitolele ulterioare vom
demonstra posibilitatile formative ale actiunii muzical-artistice, modelizate
in baza demersurilor teoretice elaborate in conformitate cu principiul edu-
catiel personalitdtii proactive.

In rezumat expunem urmitoarele caracteristici in definirea personali-
tati1 proactive:

edeprinderea de a alege raspunsuri dupa imprejurari este axatd pe o a-
titudine selectiva, insotita de constiinta-de-sine;

ecrearea situatiilor cu elemente artistice constituie o calitate individua-
13, care caracterizeaza o persoana ca apta pentru a fi influentata de modele
pozitive;

ea domina impresiile si reprezentarile, adica a da prioritate deciziilor
constiente, a stapini o gindire critica;
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easumarea responsabilitatilor determina gradul si culturd comporta-
mentald (comunicativa, perceptiva, de creatie) a elevului, ceea ce inseamna
ca el este responsabil pentru actiunea sa;

ea determina anumite situatii inseamna a preintimpina erorile, esecuri-
le si nereusita;

ecultivarea unei gindiri pozitive, incepind cu determinarea scopului
actiunii proiectate si terminind cu autoevaluarea rezultatelor obtinute;

ea opta pentru ,,lucrul bine facut” (T.Kotarbinski) este stilul persoanei
care cautd mereu sa eficientizeze operatiile actiunii, obtinind un inalt ran-
dament.

1.2.2. Principiul centrarii valorice

Personalitatea este conditionatd de mediul social, mediul educational
s1 de programul sdu genetic. Tinara generatie creste intr-o societate care
oferda multiple posibilitati de a miza pe propria sa initiativa, de a propasi
continuu in domeniul culturii intelectuale personale. Centrarea valorica
constituie baza atitudinala si pozitionald a elevului pentru achizitiile si
realizarile muzical-artistice; presupune re-dimensionarea factorilor perso-
nali-atitudinali-comportamentali, responsabili de extinderea universului in-
tim, de cultivarea unei pedagogii a sinelui. Proprietatea sistemica a ori-
entarii elevului spre rezultat, insotitd de procesele schimbarii §i inovarii
propriilor valori, trebuie sa fie mereu sustinutda de factorii de personalitate
(inteligenta, initiativa, perseverentd, abilitati artistice, imaginatie creativa,
emotionalitate).

Din perspectiva axiologicd vom reliefa valorile dominante la educatii
de o anumita virsta (dupa T.Vianu, 1989):

-valorile vitale §i morale - la virsta copilariei;

-valorile vitale, morale si religioase — la virsta scolarizarii timpurii;

-valorile vitale, morale, religioase si teoretice — la virsta adolescentei
timpurii;

-valorile vitale, morale, religioase, teoretice si estetice — la virsta ado-
lescentei mature;

-valorile unitatilor de continut indivizibile didactic (de exemplu, So-
nata Nr. 14 de L.van Beethoven);

-valorile implicite ale cunogstintelor despre sistemele de activitate di-
dactica specifice fiecarei discipline scolare.

O mare speranta si incredere intru schimbarea paradigmei individuale,
cultivarii deprinderilor de centrare pe valorile umane/sociale, este acordata
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sistemului instructiv-educativ national, cu luare in seama a mediilor, ten-
dintelor, traditiilor reale si programelor social-culturale proiectate pe un
termen lung si carora educatia trebuie sd le faca fata. Toate acestea ne inta-
resc in 1deologia cd pentru ameleorarea praxiologiei educationale nationale
este nevoie a verifica competent potentialitdtile teoriei si practicii din per-
spectiva constatarilor discursive ca toate ideile, conceptele si realizarile
,,S$a nu ramind in starea de formule vagi si banale, invaluite in dizertatii li-
terare si predici plictisitoare” [40, p. 22-23].

Printre directiile principale de cercetare evidentiem centrarea pe idea-
lul educativ, care presupune instrumentarea metodologica a procesului de
formare la copii/adolescenti a deprinderilor de comportament social-
cultural centrat pe valoarea vietii interne a personalitatii. Fundamentarea
aspectelor ce tin de problematica orientdrii personalititit in complexul de
valori, vazute prin prisma pedagogiei muzicale, ne conduce la reliefarea
problemei idealului educational, accentuind divergentele care au loc intre
ideal si real, caracterul activ si pasiv al cunoasterii (V1.Paslaru, 2003) in
educatia muzical-artistica.

Oricare piramida educationald, a priori, este supusa esecului daca pre-
ventiv nu si-a format un ideal educativ, considerat ca “o instanta valorica
din care iradiaza norme, principii, strategii, scopuri si obiective determina-
te, care directioneaza procesul de formare a tinerei generatii” [96, p. 46].
Idealul educatiei nu este o constantd invariabild, un scop in sine, un datum
pentru totdeauna, ci un fenomen de naturd dinamica vie, care isi schimba
paradigma in dependentd de conjuncturile istorice, sistemul valorilor so-
ciale si culturale la un moment dat, intr-o societate datd. Fixarea unui ideal
pedagogic de ordin general, determinat conform criteriilor personali, soci-
ali s1 valorici, conduce, inevitabil, la formarea idealurilor educationale par-
ticulare, subordonate celor generale si raportate la diverse sfere de activi-
tate umana (tehnica, literara, artistica etc.)

Daca ne referim la relatia dintre ideal §i real in EMA, vom mentiona
ca timp indelungat, idealul educatiei muzicale in scoala secundara si medie
a fost fixat in termeni de invdtare a teoriei muzicale elementare si formare
a deprinderilor de interpretare vocald. Astfel, orele de educatie muzicala in
orarul si programele scolare erau vehiculate cu denumirea: ore de ,,cint”.
Cu alte cuvinte, anumita perioada istoricad si esenta economico-culturala a
societatii de ieri, nu era in stare sa asigure scoala pe scara larga cu cadre
didactice, utilaje si aparate de inregistrare si reproducere calitativa a muzi-
cil. Mesajele muzicale erau transmise elevilor, preponderent, pe cale orala.
Intre idealul teoretic al educatiei muzicale redus la formarea personalitatii
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centrate pe cint, pe de o parte, si aspectul real al acestui proces, marcat
prin tendintele profesorilor — entuziasti de a eficientiza realizarea obiecti-
velor praxiologice, pe de altd parte, se stabileste o relatie de naturd
nedesavirsitd, din cauza ca intre elementele sistemului: ideal — scop — obi-
ective educationale exista un declaj de esentialitate. Or, dacd ne referim la
idealul educatiei muzicale care admitem: “este categoria de o generalitate
maximala ce surprinde paradigma de personalitate” [97, p. 46] putem
conchide, ca intr-un asemenea sistem, idealul lipsea.

Actualmente, relatia intre ideal si real in EMA s-a schimbat esential, in
special, datoritd redimensionarii, fixarii unui nou ideal educational care,
inevitabil, obliga toti “agentii” sistemului sa transpuna accentul de pe studi-
erea muzicii ca disciplind scolard pe perceperea, conceperea si crearea mu-
zicii, care trebuie simtitd, traitd si nteleasd in termeni de factor spiritual-
managerial. Idealul educatiei muzicale, de data aceasta, surprinde paradig-
ma de personalitate [C.Cucos, 1996] Mentiondm ca factorul de decizie in
acest complex praxiologic este profesorul de muzica, modelul caruia, deo-
camdatd, este conturat in termeni conceptuali provizorii de cdutari, de dez-
aprobari si experimentare continud. Pentru a accentua complexitatea pro-
cesului de formare profesionald a profesorului contemporan, gata sa ghideze
eficient ora de educatie muzicald, vom expune un grupaj de actiuni concrete
ale profesorului, in termeni de dinamica calitativa, incepind de la obiective-
le orei, temei si inaintind prin scopuri spre idealul educational. Anume obi-
ectivele de lucru, cu referire la fiecare tema, ora, actiune educativa, constitu-
ie acel ghid praxiologic, cu nuante inovationale, care asigura legatura teme-
inica dintre proiectarea si realizarea obiectivelor curriculare.

Tabelul 1.2.2.1. Actiuni eficiente si ineficiente ale profesorului
de muzica

A. Actiuni ineficiente B. Actiuni eficiente
1. Actiunea profesorului este | 1. Profesorul de muzica aplicad in permanenta
orientatd spre un nivel mediu | strategii de diferentiere si individualizare, in
de dezvoltare a capacitatilor | baza diagnosticului capacitdtilor muzicale ale
muzicale. elevilor.
2. In stilulul educatorului per- | 2. Educatorul pasioneazi discipolii sdi pentru
sista actiunile de orientare au- | activitate prin exemplele propriului devota-
toritara, de ,,comanda”. ment §i prin reprezentativitatea personaliilor
culturii muzicale universale.
3. Exercitiile muzicale (de in- | 3. Materialul de studiu secundar (exercitii)
tonare vocala, ritmizare, im- este conceput drept posibilitate de antrenare
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provizare) sunt insusite in mod
obligatoriu pentru toti, fara a fi
preluate ca elemente dezvol-
tative/formative/creative.

diferential-individuala a elevului in activitate,
cu luare in seama a capacitatilor muzicale
performante actuale si de perspectiva.

4. In interpretirile verbale ale
mesajelor muzical-artistice
accentul este pus doar pe
gindirea analitica.

4. Calitatea interpretarii verbale a mesajelor
muzical—artistice este evaluata conform crite-
ritlor productive: gindire flexibild; exprima-
rea opiniilor proprii; folosirea elementelor ar-
tistice (metafora, comparatia, asocierea).

5. Evaluarea cantitatii acope-
ra evaluarea calitatii.

5. Evaluarea calitatii ciclurilor, esentelor edu-
cationale si nu evaluarea subtilitatilor; evalua-
rea capacitdtilor in dinamica dezvoltarii lor.

6. Factorul de decizie este
“norma”, indicatiile manualu-
lui s1 altor materiale instruc-
tiv-metodice.

6. Scopul si actiunile profesorului sunt axate
pe o permanentd “preocupare fatd de perfor-
mantele individului raportate la potentialul
propriu” [97, p. 32].

7. Profesorul antreneaza ele-
vil in activitatea muzicala fa-
ra a preintimpina dificultati-
le/erorile posibile cu care
acestea se vor confrunta.

7. Antrenarea elevilor in activitatea muzicala
este sustinutd de diagnosticul abilitatilor indi-
viduale si1 crearea situatiilor-stimule pentru
invingerea dificultatilor/erorilor posibile.

8. Materialul de studiu este
orientat spre un nivel nede-
terminat de dezvoltare muzi-
cal — intelectuala a elevului.

8. In expunerea materialului de studiu profe-
sorul cautd sd centreze elevul pe experienta
individuala, gustul estetic si intelectul perso-
nal.

9. Alternanta formelor de lu-
cru st actiunilor muzicale este
conceputa ca procedeu de va-
riere didactica.

9. Alternanta formelor de lucru este concepu-
ta s1 promovata ca factor de eficientd com-
pensatorie in calea spere cultivarea idealului
educational.

Activitatea profesorului in contextul invatamintului traditional este de
naturd conformistd. Profesorul se situeaza in ipostaza de translator sau de
mediator dintre actiunile subiectului si obiectului educatiei. Insa idealul
educatiei muzicale contemporane poate fi realizat doar in cazul, cind pro-
fesorul va fi obiect si subiect al conducerii, “participind direct si unic ras-
punzator la luarea deciziilor, privind locul cel mai fierbinte si hotaritor al
invatdmintului — activitatea cu elevii — si indirect — la adoptarea deciziilor
(obiective alternative, alegere)” [245, p. 20]. Ca sa ne convingem de ade-
varul expunerilor de mai sus, recurgem la o analiza comparativa a actiuni-
lor profesorului (Tabelul 1.2.2.1).
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Pornind de la asemenea situatii praxilogice, mentionam ca programele
analitice, cursurile si notele de curs din cadrul pregatirii universitare a pro-
fesorului de muzica, tendinta spre altoirea la student a unui anumit volum
de cunostinte si capacitati, cu functie de executare profesionala, are loc in
defavoarea contributiilor actuale de planificare — decizie, realizare — deci-
zie s1 evaluare — decizie. Teoria educatiei muzicale desi orienteaza praxio-
logia scolara spre realizarea unor obiective majore, totusi existd o discre-
panti intre idealul educational si necesititile practicii. Invatamintul mo-
dern opteaza pentru “o mai larga deschidere catre elev, catre nevoile aces-
tuia, accentul in activitatea didacticd se deplaseaza de la profesor spre
elev” [245, p. 23]. Democratizarea procesului de educatie impune revede-
rea viziunilor traditionale de dominantd a materialului de studiu asupra
elevului. In noile conditii, dimpotriva, elevului trebuie si i se ofere posibi-
litatea alegerii, selectarii, evaluarii, bazate fiind pe interesele, abilitdtile si
tendintele intelectuale proprii.

Valoarea, lumea valorilor spirituale, constituie o achizitie interioara,
care se cladeste in profunzimile Fului. Este dificil a stabili masura in care
aceste achizitii pot fi exteriorizate prin fapte concrete. Lumea valorilor re-
prezinta o problemd de ordin contradictoriu. Totusi, majoritatea din ceea
ce persoana expune public prin fapte, comportamente, este insotit de un
continut valoric, deoarece ,,a spune inseamnd a te comporta” (J.Lohisse,
2002), cu atit mai mult: a intona, a interpreta, a improviza - comporta-
mente specifice domeniului muzical-artistic. Nu oricare receptare a muzi-
cit devine o valoare cu semnificatie subiectiva. Efectul actiunii actuale de-
pinde de cauzalitatea cunostintelor si sentimentelor acumulate anterior sau
recent. Cu toate acestea, diferenta dintre efectul actual si cauzalitatea ante-
rioara poate simtitor depdsi hotarul unei categorii de persoana ,,care intre-
tine raportul intre intrare-iesire” [93, p. 68], Tnsd nu ,,asigura cresterea
complexititii initiale” [ibidem.]. In context didactic evenimentele anterioa-
re celor din prezent nu oricind sunt centrate pe valori, sau mai bine-zis, de-
curg intr-o forma determinata, unde preferintele intrec obligatiunile, unde
libertatea consumului intrece momentele de consacrare cauzei, prin actiuni
specifice domeniului artistic.

Relatia dintre valoare si sentiment are o semnificatie destul de vasta in
legatura cu domeniul de personalitate, deoarece, in acest sens, dezvoltarea
unei personalitati implica momente de superioritate sau inferioritate. Cu
privire la realatia valore-sentiment, V.Pavelcu remarc: ,,Iindati ce privim
un lucru sau un organism sub aspectul finalitatii si al evolutiei, nu se poate
face abstractie de valoarea relativd a mijloacelor prin care se realizeaza
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scopul” [191, p. 129]. Autorul face apel la valoarea relativa a mijloacelor
pe temeiul cd insdsi sentimentele sunt valori. Personalitatea se vrea conti-
nuata in spatiu si in timp, unde intensitatea activitdtii, marcata prin urcu-
suri si coboriri, rezidi in individuald, sociald, geografici. In aceasti realita-
te persoana tinde cdtre un sens, catre ceva maret, valoric, caci ea se pa-
trunde nu atit de sensul-esenta al muzicii, ci doar de sensul artistic, adica
de sensul mental-psihologic. Comportamentul muzical-artistic reprezinta
ansamblul manifestarilor obiective prin care se exteriorizeaza abilitétile
specifice si cele generale ale elevului. In comportamentul individual func-
tia de rigoare o indeplinesc factorii interni constiinta artistica, sentimentele
traite, gindurile, reprezentarile etc., centrate pe anumite valori.

Ignoranta fatd de principiul centrarii valorice, in educatie, face ca
,omul —masa” [151, p. 221] sa prefere acumularea de lucruri comune, de
prejudecati, de frinturi de idei, sau, pur si simplu, de cuvinte desarte, in-
gramadite in el la intimplare [G.Ortegay, 1994]. Interesul sau cercul inte-
reselor determind mult atitutinea pentru valoric a elevului in orice activita-
te, inclusiv in cea muzical-artistica. Frecvent ne intrebam: ,,De unde se iau
in colectivele de studiu (clasd scolard, grup studentesc) persoane pasive,
indiferente, reactive, complexate, inerte cu o dinamica dezvoltativa com-
promisa, cautind sa rupa sau — mai degraba — sa destinda toate arcurile in-
cordate” [184, p. 125]. Vom veni cu raspunsuri argumentate si validate
experimental in ultimile capitole a lucrarii, insa, deocamdata, ne vom re-
feri la unele raspunsuri remarcate de autori din diverse domenii.

Astfel, in urma cercetarii factorilor inhibitori ai creativitdtii de grup,
fenomen calificat de noi drept principiu al eficientei muzicl-artisitce, auto-
rii A.Osborn, Ch.Clarck, J.Sol, M.Roco etc. constata ca ,,majoritatea par-
ticipantilor sunt spectatori care observa si aproba masurile luate de altii”
[217, p. 107]. De pe urma identificarii cauzelor care provoaca fenomenul
,tacerii in masa”, termen angajat de M.Roco (1979), s-a ajuns la urmatoa-
rele concluzii: 1) fenomenul in cauza este un efect al educatiei
(G.Kneller,1966; E.Torance,1971; M.Roco,1979), concretizindu-se ca ,,in-
drazneala de a pune intrebari este sanctionata negativ, in timp ce comodita-
tea de a asculta (subl. - V.B.) este apreciata pozitiv”’ [217, p. 107]; 2) per-
sista ,.frica de a firidicol” s1 ,,sentimentul de inferioritate” [ibidem.].

Drepturile si obligatiunile persoanei in actiunile muzical-artistice nu
sint mai mult decit a-si afirma si constitui propria unicitate. Elevul orientat
valoric merge in intimpinarea evenimentelor muzical-artistice si nu in ur-
ma lor, confirmindu-si destinul prin expresiile: ,,Tocmai aceasta mi-am do-
rit”, ,,Anume aceasta am intuit”, ,,La asmenea evenimente m-am gindit”,
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,In mesajul muzical-artistic am gisit ceea ce am cautat”. Afirmatiile de
acest fel confirma ideea existentei in structura fiecarei personalitati a unei
predispozitii, unei regasiri valorice. Cautarea de valori mintuitoare, cum
sunt: dragostea de neam (T.Damian); tensiunea artistica (G.Calinescu);
tendinta spre frumos - implica stari de cucerire, infruntare si/sau esec
personal. Alterarea la unele forme artistice noi, prin asa-numita ,,extensiu-
ne a Eului” [3, p. 32], stare pe care G.Albu o calificd drept ,,nevoia de ino-
vatie”, are loc transferul de la ,,mediul de informare cu optiune redusa la cel
de larga optiune” [3, p. 42].

Unul din obiectivele-cheie ale educatiei muzical-artistice ar trebui sa
fie conceptul eficientei prin incurajare, stimulare a unui ,,individualism
responsabil” [3, p. 39] si, totodata, dezaprobarii individualismului dezor-
ganizat, consumativ-reproductiv si reactiv. Principiul centrarii valorice in
domeniul artistic prescrie stimularea libertatii persoanei, care ,,implica o
absenta de piedici la posibilile noastre alegeri si activitati (subl. - V.B.)”
[3, p.80]. Unii autori nu se limiteazd la semnificatia libertatii persoanei,
avansind libertatea la un grad superior activitdtii/actiunii. De exemplu,
pentru [.Berlin libertatea constituie: ,,0cazia de a actiona, §i nu actiunea in
sine: posibilitatea de actiune, si nu necesarmente acea realizare dinamica a
ei” [38, p. 56]. Alfel spus, dominarea unui spatiu valoric vast permite a va-
ria posibilitdtile oferite persoanei, antrenate nemijlocit in activitati teoreti-
ce si actiuni practice.

Libertatea optiunii — capacitatea elevului de a actiona in conformitate
cu propriile interese si scopuri, a infaptui alegerea, sortimentul — constituie
unul din dezideratele educatiel. Daca admitem cad este cu neputintd a sili
educatul 1n actiunea rezolvarii unei probleme teoretice la matematica, fizi-
ca sau chimie, cu atit mai putin avantajoase sint straduintele de acest fel,
cit priveste trairea §i conceperea unei valori artistice. Libertatea poate fi
de natura externa si interna. Libertatea interna este determinata de liberta-
tea externd, si anume: prima contribuie la crearea situatiilor de tensiune,
cauzeaza efectul eruptiei in exterior a energiilor acumulate. Lipsa deprin-
derilor de autocontrol, decizie independentd, filtrare constienta etc., de-
clanseaza situatia ,,iesirei” spre un exterior nonvaloric. In asemenea caz
constatam ca persoana este prezenta (fizic) si, in acelasi timp, este absenta
(spiritual) la evenimentel muzical-artistice, din cauza lipsei deprinderilor
de a centra actiunile nu pe valori, ci pe efectele situationale (satisfactie
emotionald, evaluare secventiald, obligatiune impusa).

Patrunderea in profunzimile valorice ale obiectului actiunii, stimulea-
za persoana sa preia din nou activitatea, ceea ce face ca libertatea optiunii
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sd se transfere din scop in motiv continuu. 4 fi liber sau a cauta motive
pentru a te elibera de activitate - sunt lucruri dihotomice. Prima secventa
a judecatii caracterizeaza persoanele proactive, iar cea de a doua — persoa-
nele reactive. Cercetatorii care s-au referit, in mod special, la problematica
libertatlii (G.Albu, N.Berdiaev, I.Berlin, M.Buber, C.Noica s. a.), evidenti-
aza in acest fenomen existenta a doud forme de manifestare: /ibertatea ma-
re si libertatea mica. Libertatea mica, de obicei, functioneaza cu indicato-
rit: ,,pierdere-cistig, faptul de a scapa de sub controlul altei persoane” [105,
p. 209], dominanta ,,capriciilor si impulsurilor” [196, p. 125]. Libertatea
mare este dominatd de indicatorii: noblete-formalitate, proiectare, calcul-
libertate de moment, constructie, daruire-libertatea consumului, libertatea
cresterii- libertatea suficientei. In fiecare din sistemele binome unul dintre
indicatori, de regula, evolueaza cu semnul pozitiv, iar altul — cu semnul
negativ. De exemplu, atit modalitatea consumului, cit si modalitatea de da-
ruire constituie indicatori ai libertatii, insd cu diferenta ca ,,a te darui”, adi-
ca: a compatimi, a iubi, a favoriza, a insoti etc., fara o anumita intentionali-
tate a libertatii, de la sine face persoana liberd, in timp ce ,,modalitatea
consumului” sau, altfel spus, stilul de acaparare, egoism, ofera persoanei
un statut de pseudolibertate sau libertate doar in fata sinelui.

Muzica, prin continururile sale specifice, activitatile caracteristice,
centrate valoric, de la sine implica starea de libertate comportamental-
artistica a elevului.

Echilibrul dintre valorile personale si valorile artistice constituie o in-
susire fundamentala. Atit valorile personale, cit si cele artistice pot fi cu
succes cunoscute, invatate prin exersare. Insa aceastid fapti este conceputi
ca o formatiune secundarda in raport cu dezideratul educational: a) de
»apreciere”, si nu de relatare a cunostintelor ,,despre”; b) ,,judecata de va-
loare” (V.Pavelcu) si nu relatarea unei ,,ingramadiri de cuvinte”. Multe din
ceea ce persoana achizitioneaza din sursele muzical-artistice ar pute fi ex-
primate prin formula (dupa ideea lui S. Covey):

dinamism

T

Orientare «— FI (factorul individual) — putere

l
siguranta
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Dinamismul in echilibrarea proceselor valorice determina ,,viteza” cu
care are loc elaborarea reactiilor pozitive la stimulii externi si diferentierea
lor, stimularea si extinderea cimpului de influentare valoricd in exterior.
Siguranta constituie o 1insusire individuala, care ,rezultd din simtul
demnitatii, cel al identitatii noastre, din ancorarea afectiva, stima fata de
propria persoana, si din temeinicia noastrd — sau lipsa ei” [89, p. 96]. Sigu-
ranta contribuie la ,,lupta” pentru avansarea propriei imagini, la imaginea
artistica ideald. Puterea constituie o fortd creatoare care contribuie la
schimbarea, refacerea, reevaluarea, luarea de decizii. Persoanele cu o pute-
re slabd sunt usor ifluentate de stimulii nonvalorici, iar cele cu o putere
mare sunt in stare de a stopa tendintele spre fals, a domina emotiile si sen-
timentele prompte, neverificate. Orientarea, directia ,,se refera la acea in-
stantd a eului care ne dirijaza viata”, ne determina calea spre ,,a trai o va-
loare esteticd” sau ,,a o gindi si a o cunoaste” (V.Pavelcu).

Parametrii evidentiati se afld intr-o relationare reciproca. In dependen-
ta de virsta cronologicd si experienta individuald, influentele factorului
educational, persoana inregistreaza o largd gama de centre valorice. Cu re-
ferintd la comportamentele muzical-artistice, de retinut ca, fiecare persoa-
na este dominata de un anumit centru de interese, care, in mare masura, de-
termind efectele activitatii in alte domenii ale vietii individuale si sociale.
In cele ce urmeaza vom evidentia unele centriri valorice, care contribuie
semnificativ la fundamentarea principiului vizat in contextul conceptului
eficientei muzical-artistice scolare.

Centrare pe activitate/actiune. Activitatea, structurd considerata de
psihologi (A.Leontiev, T.Parsons, S.Rubinstein, Gh.Zapan etc.) drept mo-
dalitate, conditie si forma de existenta si dezvoltare a personalitatii, in anii
de scolarizare, devine o valoare prioritara. Procesele muzical-artistice desi
includ in sine toate componentele caracteristice unei activitdti: scop, actiu-
ne, operatie, motivatie, totusi au specificitatile sale de manifestare: separa-
re, complicare, diferentiere, dinamizare, variere, crestere, diminuare, po-
larizare, interferentd, extindere, stingere, renovare, transcendentd etc. In
primii ani de scold copilul este centrat pe activitatea de instruc-
tie/cunoastere. Marea pasiune pentru procesul cunoasterii, inclusiv, cu-
noasterii artistice, pe de o parte, si posibilitatile individuale reduse pentru
realizarea scopurilor si tendintelor cognitiviste abundente, pe de altd parte,
fac ca copilul sa-si schimbe paradigma dintr-un spatiu personalist-naiv —
intr-un spatiu nou, care acceptd o actionare rational-constienta. Activitatea
de joc (valoare vitala si morald) constituie centrul gravitational al mediului
educational la virsta copildriei mici. Adolescenta timpurie este caracteriza-
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td printr-o activitate centratd pe responsabilitati, pe verificarea
potentialitatilor individuale, pe tendinta spre ,,0 reactie adaptata, integra-
1a, globala si complexda” [191, p. 13].

Centrare pe util. Persoanele centrate de asemenea stil de viatd sunt
mult interesate in ceea ce este folositor, preocupate fiind, in special, de ac-
tivitatile care le oferd satisfactie integrativa, cum ar fi: jocurile muzical-
artistice, interpretarea vocald, miscarile de dans, ritmica muzicala, recepta-
rea muzicii de divertisment. Activitdtile practice prevaleaza activitatile, ca-
re cer eforturi intelectuale, si anume: rationamente, gindire asociativa, ana-
liza criticd, efort emotional, efort volitiv etc. Deopotrivda cu motivul satis-
factiei, in activitatea educationala, pregnant, persista motivul implicarii in
activitate, cu conditia prezentei dominantelor apreciative, pozitive. Sigu-
ranta, simful demnitatii — toate sunt stirbite, in special, prin dominarea ma-
nierelor de a accepta ceea ce este convenabil sau a respinge totalmente ce-
ea ce nu este util. Puterea stilului de personalitate centrat pe util, atesta do-
ua extreme comportamentale: prima implicd starea de deschidere oarba
spre stimulii ,,convenabili”, ,,de profit”, a doua — de blocaj total a stimuli-
lor care nu oferd beneficii spirituale sau materiale. Orientarea persoanelor
cu un asemenea stil, de reguld, este unilaterald, lipsita de acceptarea com-
promisurilor, variatiunilor, daruirii de sine.

Centrare pe imaginea muzical-artistica. Imaginea artistica constitu-
ie acea modalitate empatica care stimuleaza o cunoastere si intelegere in-
tregitd a sinelui si a altuia. Puterea centrarii pe imaginea muzical-artistica
face ca persoana sa nu se multumeasca cu cunostintele despre, ci sd tinda
spre trdirea nemijlocitd a sentimentului muzical-senzitiv. Orientarea conti-
nud spre un ideal artistic de valoare, constituie o prioritate comportamenta-
1a de principiu. Dinamismul acestui stil este exprimat prin comportamente
constiente §i profund emotionale la evenimentele de dezvoltare a drama-
turgiei muzical—artistice intr-o operd muzicala. Aprofundarea in continutul
imagistic al creatiei muzicale implica o tensiune si o stare contradictorie
dintre empatia estetica completa, perfecta si pozitiva (S.Teodorescu, 2000)
sl empatia practicd, ceva mai limitatd, incompleta.

Centrare pe creativitate/creatie. Persoanele disponibile pentru o
asemenea centrare se deosebesc prin luarea de initiative proprii, tendinta
spre a inventa, a reface, a imagina creativ, adica a promova un comporta-
ment original. In domeniul muzical-artistic scolar persoanele creative le
divizdam in doud categorii: imaginativ-meditative $1 improvizational-
practice. Elevii primei categorii, isi focalizeaza tendintele/interesele asu-
pra: admiratie1r oamenilor de arta, compozitorilor cu renume, creatiilor mu-
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zicale originale etc. Acesti elevi tind spre o meditatare ampla, caracterizata
prin comprehensiunea cunoasterii a unui vast volum de cunostin-
te/informatii din domeniul de referintd, prin acordarea unui loc prioritar
aspectelor teoretice (perceptare, concluzionare, analize §i constatari critice,
interpretari verbale). Elevii care apartin categoriei a doua — specificad scola-
rilor mici — si disponibili pentru actionari practice, semnifica urmatoarele
forme de manifestare: retin atentia asupra activitatii de perceptie pe un
timp scurt; resping procesele legate de rezolvarea problemelor la nivel teo-
retic, manifestd un interes stabil pentru activitdtile practice (jocuri si teatra-
lizari muzicale, muzicalizare vocala si instrumentald, improvizari melodice
si ritmice etc).

Rezultatele cercetarilor noastre (1990-2008) in domeniu confirma si
complinesc viziunea mai multor autori (J.Davitz si S.Ball, 1978;
V.Petrusin, 1985; B.Teplov, 1947; N.Vetlughina, 1975 etc.) ca, de la o
virstd la alta, la copii/adolescenti dinamica tendintelor, intereselor creative
nu scade, ci atestd o anumita schimbare a accentelor valorice, o modifica-
re/stilizare a comportamentului situat in noutate. De exemplu, actiunile in-
ventiv-arhaice, prompte ale scolarilor mici servesc drept premise pentru
improvizarile si compunerile melodice la virsta adolescentina, fiind susti-
nute de un continut artistic original si influentate de arhetipi muzicali valo-
rici. Adolescentii cu o gindire critica inregistreaza succese in activitatile
reproductiv-interpretative, insa ei nu au curajul de a accepta propriile re-
zultate creative, ceea ce duce la frinarea activismului lor productiv. Copi-
ii/adolescentii centrati pe creativitate atestd, de reguld, douda forme com-
portamentale: a) actiunile inventive realizate sistemic aduc benefi-
cii/succese personale in activitdtile muzicale; b) creativitatea devine o ne-
cesitate comportamentald in cazul c¢ind ea este acceptata ca factor de prin-
cipiu. Pentru confirmare: ,,Copiii inventivi, in contrast cu cei foarte inteli-
genti, dar neinventivi, se orienteaza mai putin spre succes in viatd si mai
mult spre autoexprimare, umor, vioiciune si crestere” [102, p. 339].

Cu privire la centrarea pe creativitate, evidentiem urmatoarele as-
pecte:

- centrarea pe creatie constituie orientarea fortelor individuale asupra
formarii graduale a propriei personalitdti prin intermediul crearii imagini-
lor artistice in mod independent;

- centrarea pe succes are la bazad feedback-ul negativ (atitudinea criti-
ca, de discriminare) fata de sine si fata de altii;

- centrarea pe eficientd ramine a fi un principiu managerial al ,,lucrului
bine facut”;
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-centrarea pe noutate orienteaza eforturile interioare si comporta-
mentele ale elevului spre ceea ce este nou, original;

- centrarea pe originalitate presupune realizarea unui program indivi-
dual, care se reduice la valorificarea continud si reusita a succeselor per-
sonale si publice ale elevului.

Generalizind expunerile de mai sus, formuldm urmatoarea conclu-
zie: definitoriu in functionarea eficientd a principiului centrarii valorice
(pe activitate/actiune, util, imagine muzical-artistica, creativitate/creatie) o
constituie re-dimensionarea factorilor personali, atitudinali, comporta-
mentali, care necesitd a fi orientati, in special, asupra crearii lumii interioa-
re a elevului.

1.2.3. Principiul introdeschiderii artistice

Constituind o calitate, un principiu fundamental al eficienter umane,
introdeschiderea artistica, in relationare cu principiile educatiei personali-
tatii proactive, centrarii valorice, creativitatii si succesului, reprezintd un
sprijin edificator al procesului educational. Pentru a acorda continutului
din compartimentul de fatd o relevanta semnificativa, in legitura cu prin-
cipiul introdeschiderii artistice, vom reliefa, in mod comparativ, ce intele-
gem prin notiunile de deschis si inchis, din perspectiva educationald. Evi-
dent, deschiderea copilului spre lumea artistica are loc prin activitate si in
primul rind, prin intermediul deschiderii interioare spre principalele esente,
sensuri informationale ale muzicii: motivul, melosul, melodia, intonatia.

Introdeschiderea prin intonatia muzicala, constituie o metoda a
gindirii artistice, care ne conduce la comportamentul persoanei, bazat pe
procesele intonationale ce au loc in interpretare si creatie. Consideram ca
intonatia muzical-artistica constituie un indice relevant in ierarhia graduala
a personalitatii elevului, despre care ne confirma Tabelul 1.2.3.1.

Receptarea muzicii, dar mai cu seama, reproducerea sau actiunea into-
narii, constituie o problema de stil, o modalitate de introdeschidere pro-
fund individuala, si anume: ,,fiecare om are tonul sau caracteristic de co-
municare cu oamenii, tonusul sau vocal continuu de pronuntare si tot atit
de caracteristic pentru el complexul intervalelor pe care se sprigind intona-
tia sa” [265, p. 134]. Insisi notiunea ,,intonatie” de la sine ne releva conti-
nutul esential al actiunii ,,in + fon”, ceea ce inseamna ,,a te mentine”, ,,a te
situa” intr-un anumit fon, cu semnificatie de tonus, adica dispozitie, stare
emotionald interioard, care cautd sa izbucneascd in exterior, monofonie,
adjectiv utilizat cu sensul de fredonare pe unul si acelasi sunet, infonare
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neexpresivd, dar cu mentinere in fon. Intensitatea tonului intonational se
face tot mai relevanta odatd cu interferenta dintre melodie si ,,intonatia
verbald”, care formeaza in muzicd un suvoi sonor unic, insa, nefiind lipsit
de momente de concurentd. Pretextul momentelor de concurenta consta in
faptul ca intonatia verbala (melodie + cuvint) se vede intr-o ipostazd mai
deschisd in cognitia artistica, decit intonatia muzicala propriu-zisa. Inter-
pretarea cintecelor, crearea melodiilor pe versuri cunoscute, cere eforturi
ale gindirii §i sentimentelor artistice, manifestarea unei vointe pronuntate.
Desi asemenea activitdti au o natura deschisa, in ele sint prezente si multiple
elemente ale subconstientului, legate de profunzimile introdeschiderii, care
lasa o amprenta specificd asupra ,,stilizarii” produselor muzical-artistice.

Tabelul 1.2.3.1. Activitatea muzical-artistica inchisa/deschisa
Activitate muzical-artistica

A.Inchisa:

B. Deschisa:

- conceputa ca datorie silita si
lipsitd de libertate;

- actiunile sint supuse standardelor de /i-
bertate a optiunii;

- realizata conform regulilor,
prescrierilor, algoritmurilor;

- scopurile sint formulate conform principi-
ului centrarii valorice;

- centrata pe un cerc restrins de
valori, pe traditionalitati;

- obiectivele sint supuse dezideratului dez-
voltarii/schimbarii §i eficientei personale;

- care ,,exclude initiative din in-
terior si influente din exterior”
[3.p.192];

- drept forme de organizare prioritare sunt
evidentiate autodirijarea si autoevaluarea;

- implicd o gindire determinista,
nonflexibila;

- manifestarea unei responsabilitati depline
pentru reugitele sau esecurile personale;

- exclude necesitatea asumarit
de responsabilitati.

- prezenta tendintei spre ,,situare in noutate”,
wdecizie prin libertate” [185, p. 89].

Stimulii muzical-artistici (sunet, armonie, metru, ritm etc.), constituie
semne informationale, in mod special, raportate la elementele fundamenta-
le ale comunicdrii, transmiterii informatiilor, care pun in miscare activa
,.vibratorul” interioritatii omului. In acest sens, persoana este impusi a se
,intreba” si a-si evalua ,,masura” in care ea este capabild sa raspunda la
stimulii parveniti din exterior sau interior. Anume aceasta modalitate com-
portamentald, in mare parte, 11 determind puterea responsabilitatii, 11 de-
termind introdeschiderea. Efectul unei asemenea relationadri cu creatiile ar-
tistice este mijlocit de catre factorii optiunii §i constiintei personale. De
exemplu, profesorul propune spre atentia elevilor un oarecare sunet muzi-
cal. De acum acest sunet singuratic provoaca multiple intrebari, i anume:
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,care este localizarea lui spatiala”, ,,sunetul este de naturd muzicala sau
sonora”, ,,este grav sau acut”, ,, este vocal sau instrumental”, ,,este placut
sau strident”, ,,este prelung sau scurt” etc. S1 mai multe, si mai diverse in-
trebari provoacd o ambiantd de doud sunete, si anume, de ordin semantic,
intonational sau de ordin comunicativ. Fiecare element al formelor expuse
se inscrie in spatiul individual cu o anumitd fortd. Dacad acest spatiu este
cultivat in mod independent si nu ,,implantat” in mod silit, atunci ,,raspun-
sul” sau ,,raspunsurile”(mult dependente de facultatea optiunilor individua-
le), vor deveni nu ,0 reactionare si nici o comunitate de reactii”
(A.Leontiev), ci ,,0 forma de traire”, deoarece ,,... raspunsul creierului nu
este nici reflectare, nici constructie, ci regasire” [79, p. 199].
Introdeschidere prin informatie. Daca muzica constituie o informa-
tie, ea ,.trebuie sa fie asezata alaturi de celelalte forte (mecanice, electro-
magnetice etc.) sau tipuri de interactiuni, pentru a se explica miscarea in
univers” [113, p. 241], inclusiv, miscarea in universul uman. Zgomotele
sint asociate cu trdiri mai putin agreabile, deoarece ele constituie un con-
glomerat de sunete, de regula, puternice, discordante, confuze. Sistemul
mediului intern, avind la baza sa semnalele senzoriale, expediate la centrii
integrarii la nivelul viscerelor si complexele senzoriale receptive la stimu-
lit externi, activeaza la nivel de interferentd. Cu alte cuvinte, ,,efectul to-
nic”, declansat de sunetele, armoniile si ritmurile muzicale, inevitabil se
interfereaza cu palierul ,,tonic — global” (M.Golu, 1978), influentind asu-
pra echilibrului dinamic al organismului, inclusiv cu starile psihofizice de
confort s1 disconfort. ,,Ceea ce se simte §i1 ce se traieste este un efect inte-
gral” [73, p. 199]. Am stabilit ca introdeschiderea copilului/adolescentului
spre lumea artistica rezida in formula elementara, care reflectda fenomenul
de patrundere intentionatd in esentele muzicale, prin intermediul proiecta-
ri1 independente a hartilor personale. Vom explica cum are loc deschiderea
elevului spre lumea muzicii prin urmatoarea formula: de exemplu, avem o
structurd So cu intelesul No = (Mo . Go), unde Go constituie sensul, care
prin stimulare (S) produce un sens nou G, prin fluctuatie. In acest caz
surplusul de sens G' ne conduce la formula: So + G' = S!, adica are loc ob-
tinerea unei noi structuri S' cu intelesul N' = (M'. G' ). Toate procesele
vizate se desfasoard sub unghiul de vedere al aspectelor dinamicii interne.
Anume faptul aparentei asociatiilor mentale, determind implicarea in pro-
ces a libertatii de a alege, care in instruire/educatie necesita a fi tolerat,
stimulat. Concretizam ca fenomenele ce au loc la granita dintre structura
So a intelesului initial No = M . Go si structurile complementare Nn (le
vom numi proactiv-inovationale), sint, de regula, de naturda nonformala,
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adica sugerate in mod intuitiv (ex., ,,astfel i-mi invoca simtirile mele inter-
ne, un ceva din interior”). Relatia dintre structura initiala si structura sau
structurile care apar pe parcurs, sint de natura dinamico-semantica. Proce-
sele fizice, declansate de particularitatile temperamentice, aptitudinale, ex-
perientele achizitionate in domeniul muzicii si altor arte, programele gene-
tice (ex., inteligenta) — toate formeaza cadrul de stimuli (S»...) interni ai
personalitatii.

Pornind de la conceptia semanticii muzical—artistice, unde oricare fra-
za muzicala trezeste un anumit sentiment, sugereaza un sens sau o gama de
sensuri, remarcam ca efectul unei si aceleiasi fraze iterative poate declansa
un alt sentiment/sens, diferit de cel initial la una si aceeasi persoana, cu atit
mai mult la persoane diferite sau la persoane de virsta diferita. Aceasta sta-
re, in termenii eficientel educatiei muzical-artistice, nu trece decit de nive-
lul unei activitati proactive, care tine sa se desfasoare ca fenomen mental
neformal, cu indice cantitativ. Deja la asemenea nivel elementar fenome-
nele intermediare dintre sensul fundamental si cel complementar pot si ne-
cesitd sa declanseze continuu noi sentimente/sensuri si noi idei. Judecata
vizata constituie un prim pas in procesul de introdeschidere a elevului spre
o lume deosebitda — lumea muzicii.

Abuzul de informatie muzicala, de imagini artistice, eculubratie verba-
13, adesea, fac ca procesul muzical-artistic sa fie ineficient. Este necesar a
identifica mijloacele de filtru, care ar deschide o cale larga mijloacelor in-
citatoare ale sensurilor muzical-artistice valorice, care, totodata, ar reduce
la minim mijloacele exterioare si straine muzicii, adica mijloacele lipsite
de valoare. Semnul/sensul muzical este de asa natura, cu exceptia muzicii
dansante, ca el nu cere de la interpret un raspuns practic imediat. Aseme-
nea stimul, trecut prin constiinta, provoacd un efect comportamental de vii-
tor. Care anume va fi natura unui asemenea efect, depinde de gradul inte-
lectual al elevului, care poate interpreta stimulul (S) din urmatoarele con-
sideratii: autoafirmare, comunicare interpersonald, succes personal, munca
intelectual-cognitiva, satisfactie, valorificare a potentialitatilor individuale,
stimulare a interesului etc.

Introdeschidere prin traire. Muzica, prin tensiunea sa emotionala,
constituie baza vietii noastre constiente (M.Draganescu) si, prin sentimen-
tele/sensurile puse in functiune, il face pe elev sa se situeze intr-un sistem
introdeschis altora prin posibilitatea de a opta. Iniltimea sunetelor, timbrul
lor, ritmul, armonia etc., sint ocazii de transpuneri (M.Golu), de proiectari
ale dispozitiilor noastre afective. Constatam ca cresterea intensitatii cu care
reactionam la evenimentele lumii materiale spre care ne ridica arta muzica-
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1a prin avalansa de reprezentari, este proportionala cresterii necesitatii de a
domina spiritual asupra acestor reprezentari. Imaginea senzoriala, in ase-
menea cazuri, ar putea fi substituitd cu semnificativul de ,,idee”. Ins3 ulti-
ma include 1n sine mai mult decit o reprezentare, deoarece prin idee intele-
gem chiar si cel mai mic element al formei muzicale (un motiv, o fraza), in
timp ce prin reprezentare intelegem nu atit forma, cit continutul obiectului
cunoasterii. Ideea unui mesaj muzical totdeauna este insotita de o stare a
sufletului meu, in care ma aflu acum sau ma aflam atunci, alta data (ex.,
,,CU Uimirea sau cu parerea mea de rau, de bine” etc.) Cu alte cuvinte, ideea
este un stop-cadru. Notiunea, simbolul (cuvintul) ma distanteaza de la sta-
rea mea de atunci, ea cuprinde numai elementele recunoasterii.

Participativitatea elevului, in special a preocuparilor individuale si
timpul, energia cheltuitd pentru fiecare din ele constituie o conduitd inte-
lectuala deosebita. De aici, scoatem concluzia ca stimulii muzicali sint
axati pe doud forte psihologice, si anume: prima, tine de procesele cogniti-
ve, iar a doua — de emotionalitate. Emotia este o reactie (R) de scurta sau
de lunga durata la o situatie-stimul (S/S), cu o tonalitate agreabila sau dez-
agreabild, care poate reprezenta un comportament sau o miscare exterioara
cu un subtext subiectiv, inchis. In ce mésura sint controlabile sau dirijate
emotiile artistice? Consideram ca ele se situeaza intr-un spatiu afectiv, ca-
racterizat prin dispozitii, sentimente, pasiuni, trdiri, care ar functiona din-
colo de constient. Studiul unui sir de concepte asupra emotiei si afectivita-
tii, ne dovedeste cd aceste doua stari psihice se afld in relatie de
intertransparentd. Cu acest prilej [.Ciofu face urmadtoarea constatare:
,,emotia, asa dupa cum este acceptat, reprezinta un proces afectiv bine con-
turat, de baza, foarte frecvent si nuantat ca intensitate” [73, p. 218]. Speci-
ficam ca fiind un ,,proces de baza” in activitatea muzicala, emotia este nu
numai ,,0 reactie afectiva”, ci st un stimul al activitatii propriu-zise. Cu re-
ferinta la cel de al doilea aspect al starii emotionale, mentiondm ca este in-
contestabild necesitatea de a stabili ,,masura intensitatii”, care se afla in
strinsa relationare cu gradul activarii.

Majoritatea autorilor, care au cercetat aspectul de ,,intensitate” a emo-
tiei (Dumas, 1948; Duffy; Plutchik, 1962 etc.), s-au limitat la termenul de
»activare”. Nediminuind rolul si valoarea activarii persoanei, unii autori
pledeaza pentru o re-dimensionare a acesteia in termeni de stare ,,orienta-
tiv-directionala™ [73, p. 218]. Cu alte cuvinte, emotia poate fi cultivata,
stimulata, dirijata, directionatd, dozata, si — destul de semnificativ in plan
educativ - dominata de persoana. La acest nivel emotia are toate sansele de
a deveni ,,un agent motivational” [ibidem.]. Emotia este o stare indisolubi-
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13 cu activitatea, acordindu-i ultimei tonul, miscarea, tensiunea si echilibrul
necesar. In aceasti ordine de idei, emotionalitatea constituie o mediere agi-
1a dintre stimul si raspuns/actiune. Din punctul de vedere fiziologic, adeptii
feedback-ului (feedback, engl. Feed = alimentare, hranire; back = inapoi)
James, 1909; Lehmann, 1914; W.B. Cannon, 1927), opteaza pentru rolul
formator al emotiei, cel al modificarilor organice, ca rezultat al perceptiilor
active ale acestora. Feedback-ul este caracterizat ca “conexiune inversa in
cadrul unui sistem cu autoreglare, prin care veriga de executie se exercita
asupra verigii de comanda” [136, p. 291].

Introdeschidere prin anticipare. Inhibitia neuronilor care raspund de
stimulare prin blocare o explicdm printr-o activare mai generalizatd a
scoartei cerebrale. Este vorba despre un cimp de pulsiuni nespecifice ce se
difuzeaza pe suprafete mari ale scoartei, care au un ,,efect (subl. - V.B.) ac-
tivator si directionator” [73, p. 128]. Acest aspect rezidd in posibilitatea
persoanei de a discrimina, izola sau clasifica diverse sunete/armonii — sen-
zatii auditive, cdrora ea le atribuie o functie de baza pentru proactivitatea
care va urma. Un rol prioritar ii revine fenomenului reverberator al siste-
mului auditiv, care are functia conservarii pentru un timp indelungat a in-
tonatiilor muzicale necesare si actualizarea celor solicitate la momentul
oportun. ,,Stilul creativ perceptiv presupune atitudine de deschidere (subl.
- V.B.) si sensibilitate fatd de experienta” [136, p. 27]. Nu este exclus fap-
tul cad unele persoane in activitatea muzicald vor avea o atitudine de ,,in-
chidere in sine” (M.Roco, 2004), situatie ce nu poate fi calificata drept ne-
gativa. Astfel, in contextul proactivitdtii sint de valoare atit factorii aptitu-
dinali, cit si cei atitudinali.

Pentru perceptia muzicald rezervam o faza pregatitoare, care urmares-
te scopul de a regla, mai intii de toate, reflexia receptorilor externi ai orga-
nului auditiv cu implicarea SNC (sistemului nervos central). Altfel spus,
prin intermediul stimulilor care actioneaza, are loc o actiune selectiva a
acestora, raportati la stimulii care vor urma. Asemenea act comportamental
la unele persoane are loc cu un randament inalt de anticipare intuitiva.
Aceste procese sunt insotite de componentele psihice proactive cum ar fi:
constiinta, memorarea voluntara, intuitia, vointa, actionarea selectiva, su-
prapunerea, blocarea, conservarea, schimbarea etc. Ele au loc cu
consimtamintul comenzilor centralizate ale creierului, ,,acceptorul actiuni-
lor” (P.Anohin), formatia reticulara cu rolul decizional, ,,alegerea progra-
melor de comportament” [113, p.116]. Procesele evidentiate sunt miscate
de necesitatile materiale, spirituale ale persoanei pentru prezent sau pentru
realizarea scopului activitatii de viitor.
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Perceptia actuala a muzicii este insotita de componentul temporal al
anticipdrii evenimentelor, cu caracter proxim. Dimensiunea actului antici-
pativ depinde de puterea si energia proactiva a persoanei, fiind reglatd de
asa numitele comenzi operante ,,de filtru”, cu functia de ,,a selecta, blocind
la diferite niveluri cdile nervoase aferente (ceea ce decurge din ceva —
V.B.) sau, la nivel central, informatiile nerelevante, admitind de predilectie
pe acelea care constituie perceptia, de elaborarea careia organismul este in-
teresat” [73, p. 96]. In termeni empirici constatam urmatoarele: ,,ascult”,
insa ,,nu aud”, adica ,,nu doresc sa aud”, se are in vedere ceea ce elevul nu
gaseste de cuviintd sau ceea ce nu-i trezeste interes. ,,Ascult cu o mare
atentie”, pentru a cuprinde cit mai multe mijloace de expresie (melodii,
ritmuri, armonii, timbruri etc.) ale intregului creatiei muzicale. In primul
caz comanda operantd, ,,de filtru” este coordonata de ,,reactionarea emoti-
onala” a persoaneli, iar in cazul al doilea are loc perceperea si conceperea
informatiei muzicale prin integrare.

Principiul introdeschiderii artistice capatd o putere deosebitd in cazul
cind situatiile pedagogice, instrumentate de acesta sint concomitent susti-
nute de componenta inchiderii. Este stiut ca orice creatie muzicala dispune
de propria sa imagine, tema, idee. Cu cit mai multe mijloace de expresie
muzicald 1si dau concursul la expunerea continutului muzical-artistic, cu
atit acest continut este mai amplu, adicd mai deschis pentru receptor, inter-
pret. Deseort, in cadrul scolar, muzica este prezentatd printr-o singura me-
lodie sau printr-un singur ritm (in cazurile de coregrafie, miscare ritmica).
In lipsa multor mijloace de expresie muzicald, elevul cauti (logic sau intui-
tiv) sa ,,completeze” la melodia, ritmul expus mijloacele ,,absente” din
cimpul auditiv. In explicatiile sale verbale elevul, de reguld, completeaza
asa-numitele ,,goluri” muzical-artistice, bazindu-se pe componenta ,,des-
chiderii” creatiei muzicale. Astfel, elevul ,,deschide”, descoperad pentru si-
ne mijloacele de expresie muzicala care lipsesc la moment.

Atit componenta deschiderii, cit si componenta inchiderii ofera anu-
mite posibilitati pentru procesul de cunoastere teoretica si practica a muzi-
cii, gratie faptului cd aceste doud componente orienteaza eforturile elevului
spre interiorizarea $i exteriorizarea materiilor muzicale. Cu scopul de a ge-
neraliza cele expuse, vom mentiona ca dimensiunea de introdeschidere ar-
tistica, Tn mare masura, vorbeste despre nivelul creativ al elevului.

In contextul introdeschiderii evidentiem urmatoarele capacititi ale ele-
vului:

- a compara sentimentele actuale cu cele care au fost formate anterior;

- a retine iTn memorie mesajele muzicale receptate pe parcurs;
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- a interioriza diferentiat si integrat efectele muzicale;

- a sistematiza, a compara si a evalua elementele limbajului muzical;

- a evidentia intonatiile caracteristice ideei, temei compozitiei muzicale;

- a aprecia stilul artistic al creatiei muzicale;

- a sintetiza sensurile muzical-artistice;

- a centra atentia asupra creatiilor valorice;

- a trdi mesajul muzical prin vaz si auz ca act de empatie;

-a constientiza succesele si esecurile personale si ale altora prin ratio-
namente muzical-artistice;

-a evoca fapte din experienta personald, consonante cu mesajul muzi-
cal actual;

- a suscita noi idei in legdtura cu continutul creatiei muzicale receptate;

- a critica obiectiv piesele muzicale lipsite de adevar, de prost gust;

- a estima resursele individuale, necesare pentru angajarea unei atitu-
dini si actiuni eficiente.

Copilul mereu se afla in cautarea spatiului independentei sale si crede
foarte mult Tn aceea ca muzica 1i va oferi aceste posibilitati. Asteptarea de-
vine o realitate in cazul cind educatia nu va irosi energia si timpul elevului
pentru a-1 sustrage atentia de la spatiul independentei personale, ci dimpo-
triva, va crea conditii pentru manifestarea independentei acestuia. Concre-
tizdm ca oricare implicatie externa in mediul individual trebuie, mai intii
de toate, sa fie ,,autorizatd” de catre constructul personalitatii. Tendintele
educationale de a cuceri spatiul individual, deloc, nu inseamna stipularea
unei situatii de refugiu sau, conform unor investigatii: ,,inchidere in sine”
[217, p. 28]. Mult mai semnificativa ar fi favorizarea si stimularea unui
stil de actionare perceptiv-creativa, care ,,presupune atitudine de deschide-
re (subl. - V.B.) si sensibilitate fata de experienta” [ibidem. ]

Introdeschidere prin atitudine intentionala. Un loc aparte in con-
ceptiunea ,,iesirii din sistemul individual in exterior”, rezervam intentiona-
litatii, care reprezinta o stare actionald ce are loc cu o anumita intentie, cu
un anumit scop, care decurge planificat. A actiona, a te afla intr-o stare ac-
tiva, inseamnad a te afla fatd in fatd cu propriul program genetic. Puterea
reactionarii muzicale implicd crearea de cétre elev a asa-numitei ,,enzime”
afectiv-intelectuale, care indeplineste functia de cuantificare a volumului
de coparticipare la evenimentele parvenite din exterior, in mod conditionat
sau 1n mod liber si independent.

Comportamentul muzical-artistic al elevului nu este deloc usor de in-
terpretat, fara a cunoaste in profunzimi atitudinea intentionala a actiunii
(AIA), care este o perspectivda adoptata de agentul actiunii sub unghiul de
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vedere al antropomorfizarii continutului perceput. Actiunile incitate de ca-
tre AIA sint, neaparat, precedate de anumite ipoteze, preziceri (nivel de pro-
iectare) si sint lansate in baza propriilor experiente ale elevului (nivel prac-
tic). In primul caz AIA inainteazi in fata operei create multiple intrebari ale
existentei in mod intentionat, care nu presupun decit raspunsuri si care ar
obtine o confirmare, o verificare a viziunii personale asupra valorilor cultu-
rale. Asemenea intentionalitate denota elementul riscului, deoarece impune
agentului actiunii o decizie ferma si o orientare rapida in situatie. Infentio-
nalitatea de proiect nu discerne efectul asteptat din motivul ca spon-
tanietatea ei este conformistd sau contrara celei de optiune personala, bazata
pe principiile unei dezvoltari epiistemologice. Prezicerile formate in teritorii
si inscrise in harti de actionare practica sint mai putin riscante decit cele de
proiectare teoretica, fiindcad primele, spre deosebire de cele secundare, pot fi
in orice moment verificate, revazute. Sistemul intentional este mijlocit de
propriile capacititi, de felul de ,, a gindi despre” [104, p. 49] lucruri. Or, a te
gindi la ceva nu inseamna a avea un ceva, spre care intentionezi sa te referi
prin gindurile tale, perceptind, amintindu-ti, identificind.

Pentru didactica muzicald intentionalitatea elevului constituie o pro-
blema dificild si necesita sa fie dirijata, stimulatd prin intermediul propozi-
titlor-indicatii cu sens axeomatic, in care elevii se incredinteazad pe deplin.
Cei care pun la indoiald adevarul propus de-a gata, iau o atitudine, care in
literaturd este numitd ,,atitudine propozitionala” [104, p. 57]. ,,Astfel de
propozitii — mentioneaza D.Dennett — constau din trei parti: un termen care
se referd la sistemul intentional in chestiune ( X, Y, Z), un termen pentru
atitudinea care 1 se atribuie (parere, dorintd, intrebare) si un termen pentru
continutul sau sensul special al acestei atitudini — propozitia din logica, de-
semnata in aceste cazuri fictive de literele P, G, R.” [ibidem.]. Sistemul in-
tentional oricind are un motiv sau mai multe motive, care in domeniul ar-
tistic rezida in cistigul anticipativ pe care il va avea agentul actiunii. Pri-
mul grup de motive o constituie plicerea incitata de catre sonoritdtile me-
lodice, armonice, ritmice. Al doilea grup de motive tine de descifrarea
limbajului muzical. Al treilea grup de motive se reduce la operarea practi-
ca cu materialul muzical.

Intentionalitatea are o legatura strinsa cu problema formarii sistemului
motivational din perspectiva previziunii, prezicerii, organizarii, sistemati-
zarii, discriminarii etc. Se impune evidentierea si circumscrierea asa-
numitei intentionalitdti derivate, cu rol de transfer in cimpul mental. Calea
transferului este urmatoarea: de la reprezentdrile fenomenelor reale, prin
mijlocirea imaginilor artistice, spre inovarea de idei, de sensuri, de senti-
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mente. Contrard cdii mentionate, care pune accentul pe esentialitate, relie-
fam calea cunoasterii extensive, pentru care este caracteristica patrunde-
rea in starea lucrurilor prin scoaterea in evidentd a elementelor neesentiale.
Ultima face ca procesul cunoasterii artistice sa fie ineficient, datorita irosi-
rii neintemeiate a resurselor individuale ale elevului.

Mentionam ca principala valoare a principiului introdeschiderii ar-
tistice o constituie optimizarea procesului de comprehensiune de catre elev
a valentelor limbajului muzical, prin care acesta se deschide spre/prin arta
spre altii si, astfel, 1si fortifica imaginea personala.

1.2.4. Principiul creativitatii

Un rol aparte in evolutia cercetdrii problemei eficientei ii revine con-
ceptului creativitatii, care “nu este clar definit” [161, p. 103] si care necesi-
ta a fi solutionat sub aspectul revizuirii unor termeni, care se dovedesc a fi
insuficient de semnificativi in legatura cu noile descoperiri. Astfel, in vizi-
unea savantilor Kearney (1988, 1996) si Egan (1992) “astdzi pare mai po-
trivit sa se renunte la notiunile arhaice de creativitate (subl.- V.B.), inclu-
siv inspiratia $i1 incubatia, in favoarea unor explicatii mai moderne” [158,
p. 19-20]. Acelasi lucru il observam in legaturd cu expresia “aptitudine
creativd”, care nu corespunde intru totul realitdtii, deoarece fenomenul
creatiei nu poate fi redus numai la aptitudini. Deasemenea notiunea de “ta-
lent” este conceputa ca o capacitate inndscutd, ceea ce nu corespunde ade-
varului. Actualmente exista idei, potrivit carora ,,aptitudinile ar fi progra-
mate 1n genele ereditare, talentul ne fiind decit o combinatie fericita a ge-
nelor, mediul, educatia si invatarea avind un rol secundar” [202, p. 19].
Neclara ramine a fi si o altd extremitate, ce tine de ideile care prin ,,anumi-
te insusiri tipologice ale sistemului nervos (temperament, insusiri ale me-
moriei) sau particularitati ale caracterului (impulsiv, calm, curajos) au o
pondere genetica importantd, dar este fals sa consideram ca toate insusirile
omului, fard exceptie, poartda amprenta materialului genetic ereditar si a
mediului” [1bidem.].

Consideram ca ideea optima, cu referire la formarea abilitatilor omu-
lui, inclusiv celor de ordin creativ, este aceea care evidentiaza educatia
drept mediu prosocial, care are o contributie universala si care isi da con-
cursul la cauza vizata. Notiunea de creativitate, interpretata in literatura cu
sensul de capacitate si activitate, specificd omului, a fost introdusa in uzul
stiintific cu scopul de a delimita actiunile cu caracter reproductiv de actiu-
nile, in rezultatul carora se produce ceva nou. Deloc intimplator autorii, ca-
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re s-au referit la creativitate, nu si-a asumat responsabilitatea de a examina
fenomenul drept structura independenta fata de activitate, ci drept structura
complementard a activitatii: “ca o tehnologie generatoare de nou” [217, p.
16], “ca aptitudine™, “ca Insusire a unei persoane” [93, p. 36], ca “un atri-
but”, “o capacitate”, “o forma”, “o fortd”, “o treaptd”, “o activitate de re-
zolvare a problemelor” (P.Ioan, 1995), “proces prin care un individ sau un
grup plasat intr-o situatie datd elaboreaza un nou produs, original” [8,
p.193]; “capacitate de a organiza sau reorganiza elementele cimpului per-
ceptiv sau imaginativ”’ [226, p. 165] etc. Accentuam aceste momente pe
temeiul ca creativitatea a devenit un termen de sinteza, un indicator, o pa-
radigma comportamentald in orice forma de activitate, in care sint prezente
elementele noului, originalitdtii, neconventionalitatii. Cu acest scop sint
elaborate multiple si diverse teste, care urmaresc caracterizarea fenomene-
lor creative sub urmatoarele aspecte: persoana, proces, rezultat. Drept con-
firmare, P.Ioan consemneaza ca “asemenea cercetari, descoperiri, inventii
<> creatie $1 proces de creatie, proces creativ, creativitate <--=> sint ter-
meni sau sintagme nu tocmai usor de definit sau de operationalizat™ [148,
p. 145]. Nu schimba esential situatia nici incercarile unor autori de a face o
desjunctie intre termenii inruditi: creatie i creativitate, pe care o gasim la
M.Cristea. Autorul afirma ca, desi creativitatea este foarte apropiata ling-
vistic si semantic de creatie, intre ele exista si deosebiri. Si anume: “in
timp ce conceptul de creativitate se referd la producerea de idei noi si ori-
ginale, conceptul de creatie are in vedere finalizarea ideii, transpunerea ei
in opere sau obiecte stiintifice, artistice, tehnice etc.” [93, p. 37]. Necatind
la faptul ca acest enunt contine un anumit adevar, desi si acela mai mult in
plan teoretic, el nu poate avea o utilizare universald, deoarece este cu ne-
putinta a determina granita dintre “producerea de idei noi si originale” si
“finalizarea idei1”. Aceasta constatare o confirma insusi autorul, care vine
sa concretizeze ca deosebirea dintre creativitate §i creatie iese in evidenta
“daca ludm 1n considerare marturiile marilor creatori despre procesul crea-
tiei lor” [ibidem.].

Procesul creatiei se desfasoara pe verticald si pe orizontald. In prima
ipostaza se situeaza gindirea logica, care, pentru creativitate, are o pondere
intrucitva mai joasa decit procesele si mecanismele de natura imaginativa,
care ocupa locul ipostazei orizontale. Negarea rolului constiintei, al logicii
in demersurile creative, in special, a celor ce se referd la domeniul artistic,
cit de paradoxal n-ar parea, au adus creativitatea la o stare dihotomica. Pe
de o parte, a fost pus semnul egalitatii intre creativitate si personalitate, iar
pe de alta parte, accentul principal a fost transferat pe procesul si produsul
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creatiel, lasata fiind in umbra insasi personalitatea. De exemplu, in opinia
lui R.Hudson, elevii la care predomina gindirea divergenta sint mai buni la
materiile umaniste, iar persoanele cu gindire convergentd — la materiile
precise. Arta, in special, muzica are nevoie, in egala masura, de ambele
forme de gindire. In aceasta oredine de idei, consemnim urmitoarele pro-
bleme semnificative. Creativitatea, indiferent de sensurile pe care i le acor-
dam: “dispozitie spontand” (U.Schiopu, 1995), “edificiu al gindirii si senti-
mentului” (L.Vigotsky, 1930), “imaginatie creatoare” (Th.Ribot), “gindire
imaginativa de tip autist” (E.Holt), “experientd imaginativa transliminala”
(H.Rugg), “crearea impresiilor”, “crearea lumii exterioare” (V.B.) — cons-
tituie un exponent al modului de organizare-dezvoltare a ritmului creieru-
lui, care este in relationare cu mediul si programul genetic al individului.
Eara cunostintele din domeniul psihologiei, creatologiei, profesorul scolar
devine un prizonier al situatiei. De exemplu, este important a cunoaste ca
in creier (scoarta cerebrald), de rind cu suprafetele imense, carora le cores-
pund zone senzoriale specializate (auz, vdz, somatice etc.), sint prevazute
zone nespecializate, cu functie universald, cum ar fi lobii frontali ai
gindirii. Neurologii afirma ca de zona lobilor frontali depinde modul com-
portamental al personalitdtii umane, in special, initiativa, “capacitatile or-
ganizatorice §i activitatea creatoare” (Wooldridge, E. Dean). La aceasta
constatare se alaturd si alti savanti, spre exemplu M.Draganescu, care a-
firma: “lobii frontali coordoneaza activitatea creierului in vederea atingerii
unui scop, leaga afectivitatea cu intelectul pentru a crea motivatia, asigura
procesele intelectuale aprofundate” [113, p. 117]. Zona lobilor frontali isi
asuma responsabilitatea pentru a dirija cu procesele mentale la nivel de
congtientizare a actiunilor personale (reglare, blocare, reorganizare §i reo-
rientare a proceselor nonproductive, negative). Aceasta zona a creierului
constituie factorul de decizie in formularea scopului si in operationalizarea
actiunilor de realizare a acestuia. Nu excludem ca anume in zona lobilor
frontali sd aibd loc integrarea informatiilor (trecute, curente si anticipati-
ve), este posibil ca in acest centru al sistemului de gindire sa se instaureze
sensul de timp, care este ceva mai mult decit ritm, care presupune sensul
duratei, trecutului si viitorului, adica imaginea pe care o persoana si-o face
despre altda persoana sau despre o creatie artistica. Aici putem plasa cone-
xiunea anticipativa, care constituie mecanismul fluxului-refluxului de ori-
entare (al organelor de simt, gindirii probabiliste si anticipativ-euristice,
imaginatiei, creativitatii).

Muzica, fiind o artd temporala, desfasurindu-si discursul sau in timp,
totusi difera in termeni temporali de simtirea fireasca a trecutului, prezen-
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tului si viitorului. Mesajul muzical constituie un fenomen de conciliere
dintre emotiile/trairile trecutului, care diferd de inchipuirile prezentului si
inchipuirile viitorului, care ‘“iese mai intotdeauna altfel de cum ni-l
inchipuim” [222, p. 143]. Sunetele muzicale “indepartate”, interpretate in
maniera de “stingere” treptata, cu efect de micsorare a formelor sonore
pentru urechea omului, in acelasi timp, mareste semnificatia pentru gin-
dire. In literaturd, pregnant, sint vehiculate intrebarile legate de ideea reali-
zaril introspectiei, adicd a posibilitdtii de a conduce cu diferite zone ale
creierului; actionarea “stratului” responsabil de starea inconstienta, realiza-
ta prin intermediul constientului etc. Este dovedit c¢d nu exista o coinciden-
ta totald intre masina-creier si activitatea sa psihologica. Nu exista, de a-
semenea, o corespondentd intre matricea mentala si o oarecare substanta
neuronica concretd. Evident, apare drept oportund afirmatia lui M.Draga-
nescu: “Concluziondm cd o asemenea substantd trebuie sa existe sub o
forma noud, cimpul mental. Psihologicul ar putea fi si o interactiune dintre
creier si cimpul sdau mental” [113, p. 118]. De problema in cauza s-a apro-
piat filozofia, neurologia, psihologia si chiar medicina empirica. Un grup
de savanti (C.Sherrington, L.Eccles, A.Lutia, W.Penfield etc.), studiind
creierul, a ajuns la concluzia: “existd ceva dincolo de creier, cu care creie-
rul ar fi in relatie” [113, p. 187]. In sens psihologic, de exemplu, alternanta
armoniilor consonante si disonante, cresterea si descresterea intensitdtii
sonore, suita modurilor muzicale — toate in felul lor echilibreaza activitatea
creierului, atenueaza tensiunea experientelor anterioare, din prezent si cele
de viitor. Cu alte cuvinte, interferenta iscusitd a mijloacelor de expresie
muzicald favorizeaza activitatea psihica a elevului, ceea ce inseamna ca
stimulii muzicali pozitivi (SMP) vor indeparta relele sau vor face sa ne
impacam cu gindul ca unele rele ne vor ocoli complectamente.

Rezumind expunerile de mai sus, constatim urmatoarele: in primul
rind, creativitatea nu si-a epuizat functia sa ca notiune, ci dimpotriva, are
nevoie de noi explicatii, ceea ce nu exclude faptul implementarii noilor no-
tiuni si definitii; in al doilea rind, personalitatea, prin felul sau unicitar si
individualizat, constituie o structura de valori (caracter, abilitati, atitudini,
preferinte etc.), care capatd o dezvoltare orientatd intr-un domeniu, datorita
alegerii unui i1deal. Creativitatea nu este un construct impus firii umane din
exterior, ci este o esentialitate de principiu a modului de ,,a {1, de a trai, de
a se schimba si dezvolta, cu tendinta spre inovare. Studiul creativitatii
obliga explorarea raporturilor dintre creativitate si imaginatie, creativitate
s1 procesualitate, creativitate si stimulare.
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Cercetarea creativitatii capata o amploare semnificativd pe parcursul
secolului al XX-lea, problematicile careia sint puse frontal atit in cadrul
academiilor si universitatilor din tarile Europei, Americii si altor continen-
te. Despre diapazonul de cercetare al creativitatii vorbesc elocvent demer-
surile savantilor din diversele domenii, in special, a celora care apartin
domeniilor: psihologie, pedagogie, sociologie, caracterologie, creatologie.
Astfel, au fost identificate peste o suta de definitii ale creativitatii, s-au
conturat nivelurile de creativitate: / — al creatiel expresive, /I — al creatiei
productive, /Il - al creatiei inventive, IV — al creatiei novatoare, V - nive-
lul creator, al creatiei emergente (sistematizate de C.Taylor); au fost de-
terminate criteriile creativitdtii (productivitate, utilitate, eficientd, noutate,
originalitate), la care si-au dat concursul: N.Dobrinin, P.lakobson,
V.Pavelcu, C.Radulescu-Motru, A.Rosca, S.Rubinstein, B.Runin etc.; sint
realizate studii ale creativitatii Tn structura personalitdtii (scolile psihologi-
ce din Romania in frunte cu P.Popescu-Neveanu, in echipa: M.Bejat,
M.Roco, S.Marcus, G.Neacsu etc.; din Rusia in frunte cu savantii:
L.Vigotsky, B.Lomov, A.Leontiev, B.Ananiev, B.Meilah, P.Iakobson; din
SUA: P.Guilford, C.W.Taylor, E.P.Torance etc.).

Lista aporturilor de referintd la conceptul de creativitate poate fi pre-
lungit cu conditia focalizarii enunturilor noastre la problematica rolului
creativitatii ca principiu in structura conceptului eficientei contextuale a
educatiei muzical-artistice. De rind cu multiplele succese inregistrate in
domeniile creativitatii artistice, mentiondm ca mai exista unele probleme
nerezolvate, deoarece au loc dinamici in procesele mentale, imaginative
sub influentele schimbatoare ale mediului social-cultural, in genere, si fac-
torului personalitdtii umane, in special. A sosit timpul sa masurdm nu nu-
mai investitiile cantitative in procesul creativ al educatilor, ci si
rezultativitatea resurselor investite, adica sa cuantificam eficienta creativi-
tatii. Astfel, in gindirea antica cuvantul latin ,,imaginatio” este o figura in
egalitate cu grecescul ,,phantasia”. Prin aceste acte ale gindirii umane filo-
zofii Platon, Aristotel si elevii lor intrezareau un strat de legatura dintre ju-
decata si perceptie, care largeste, in egala masura, viziunea asupra ambelor
componente ale psihicului. Un alt ginditor al trecutului Zenon, califica
imaginatia sau fantezia drept una ,,din afara”, ,,spre interior”, spre suflet,
conceputa ca o aptitudine de mare faima, mister si magic. Special accentu-
am cuvintul ,,i+magic”, care timp indelungat a insotit si mai continua sa
insoteasca oglindirea functiilor mentale in domeniul artelor. Filozofii, fara
sd minimalizeze rolul epistemologic al imaginatiei, au cdutat in permanen-
td sd-i ofere acesteia un loc de prestigiu in domeniile artistice. In favoarea
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unei asemenea atitudini fatd de semnificatia imaginatiei, in repetate
rinduri, s-au expus Kant si Bergson.

Sumind enunturile asupra imaginatiei, nu ramine decit sd concretizam
ca acest proces, specific omului, necesita a fi calificat ca forta dinamica a
constructului psihic cu caracter ,,organizatoric”, ca categorie fundamentala
a functiilor comportamentale, constiente si organizate. In cele ce urmeaza,
vom expune o lista de specificari, care permit a stabili evolutia semantica a
imaginii §i imaginatiei.

e stingace schitd conceptuala™ [115, p. 27];

e combinatie intre judecata si perceptie (Platon, 427-347 1. Hr.);

e imaginile mentale sint esentiale pentru aparitia procesului rational
al gindirii [204, p. 16];

e imaginile reprezentarii mentale sunt premisele cognitiei;

e creativitatea ca componentd a proactivitdtii, constituie un factor de
principiu al existentei si actiondrii unei personalitati;

e creativitatea dirijeaza cu cognitia prin intermediul prescrierii harti-
lor de actiune individuala;

e impresie in suflet”, ,,un impuls din afard” reprezinta imaginatia
(dupa aforismele lui Zenon);

e concept identificat cu creativitatea - concept-cheie in stiintele europene;

e conditie a artei, maxima sesizata in filozofia Kantiana [204, p. 17];

e factor organizatoric al reprezentarii;

e _un proces de restructurare a unor imagini si idei acumulate <--->
avind ca efect un produs nou” [165, p.11];

e creativitatea implica o dinamica continud in comportamentul indivi-
dual, fiind insotita de o constienta prelucrare, reconstruire, variere, trans-
formare, inventica, improvizare, compunere.

Lista specificarilor confirma existenta unei interactiuni fecunde intre
creativitate si imaginatie. Rolul decisiv al imaginatiei in structura compor-
tamentald muzical-artistica se observa, mai ales, la granita dintre imaginar
si real, interior i exterior, stimulare si raspuns-comportament. Imaginatia
creativa, bazata pe experientele formate anterior, dupa un model aprecia-
tiv, ofera elevului posibilitatea de a alege arhetipul artistic necesar. Gradul
creativ al imaginatiei admite atit un stil verificat, cit si unul adaptiv, insotit
de cautari. Educarea elevului creativ angajeaza, mai intii de toate, obiecti-
vul eficientizarii procesului de extindere a cimpului imaginar, cu nuante
teleologiste, in vederea verificarii functiilor: cognitiv — apreciativa, inten-
tional — comportamentala, creativ — performantica.
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Functia cognitiv-apreciativa a imaginatiel in contextul creativitatii
muzical-artistice implica atit motivatia ,,setei” de a cunoaste propria natura
si natura altuia, cit si tinderea spre cdutarea continud a raspunsurilor la di-
verse situatii comportamentale proprii si ale altora. Procesul gasirii unor
raspunsuri adecvate, de regula, se incununeaza cu esecuri personale, care
ar putea fi explicate, pe de o parte, prin aceea ca efectul asteptat nu oricind
corespunde cauzei care l-a declansat, iar pe de alta parte, efectele compor-
tamentale pot fi conditionate de factorii educationali, fara a fi raportate la
propria experientd sau fara a fi trecute prin ,.filtrul” constiintei de sine,
adica prin ocolirea motivatiei individuale. Functia cognitiv-apreciativa a
imaginatiei releva o punte de legatura dintre social si individual, obiectiv si
subiectiv, real si ideal. Conform primei relationari, elevul face cunostinta
cu o anumitd faptd, eveniment in baza propriilor observatii sau din surse
externe (profesor, manual, materiale instructive, internet etc.), intentionind
sd le aprecieze de pe propriile pozitii cu scopul de a le estima la nivel de
modalitate comportamentala proprie. Procesul unei continui cautari si des-
coperiri a noilor spatii de manifestare deschide largi perspective, iar aceas-
ta, conform afirmatiei lui S.Marcus, face sa se verifice: ,,functia cognitiv-
apreciativa a imaginatiei manifestatd la intersectia dintre conditionarea
obiectiva si cea subiectiva a reflectarii individuale” [165, p.15]. Imaginatia
ca abilitate de a anticipa asteptarile de viitor, de a oferi introspectii retroac-
tive si a lua initiative in prezent, ne ofera posibilitatea de a manevra intre
situatiile spatiului obiectiv si celui subiectiv. O pondere semnificativa in
corelarea dintre real si ideal o are imaginatia artistica, care opereaza cu
senzatiile, sentimentele ce exprima starea atitudinald a elevului fata de si-
tuatiile reale (ex., ,,dorul de mama” nu este o fapta reald, ci un sentiment, o
traire, o stare psihica), care pot fi intensificate cu concursul unui cintec,
care adecvat ar reflecta starile interioare nominalizate.

Functia intentional-comportamentala constituie o problema deosebi-
ta in contextul eficientei muzicale. Despre aceea ca teoria si praxiologia nu
se preocupa de aspectul vizat confirma faptul ca pind la moment nu a fost
supusa examindrii notiunea de intentie comportamentala, adica a ceea ce
inseamna: ,,a duce cu sine”, ,,a cere”, ,,a intentiona” — satisfacerea unei
anumite necesitdti in mod constient. Necesitatea, motivatia imaginatiei
creative muzicale este operationalizata, in egala masurd, de mecanismele
gindirii si de starile afective, nazuintele si aspiratiile individuale din per-
spectiva inovarii continue. Intentionalitatea comportamentald constituie o
forma de orientare selectivi, care atestd o motivatie complexi. In domenii-
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le artistice aceasta are loc, de reguld, cu nuante pronuntate de traire, acti-
onare, solicitare, efect al adaptarii.

Functia creativ-performantica a imaginatiei presupune asigurarea
unei realizari deosebite, eficiente intr-un domeniu de activitate. Performan-
ta creativa poate fi calificata ca stiintd si artda a organizarii si autoconduce-
ri1 activitatii de autorealizare. Un asemenea nivel de organizare a persoanei
portate la calitdtile de personalitate si, in primul rind, la abilitatea de ima-
ginatie si gindire. Revenind la relatia creativitate si procesualitate, vom
constata ca creativitatea, mai intii de toate, este un proces si o conditie ca-
re se desfasoara sub formd de actiune integratd cu toate caracteristicile
principale ale acesteia. Componenta de procesualitate permite a bloca unii
factori indispensabili in contextul unui proces artistic sau a face mereu
apel nu atit la emotiile si trairile formate in experientele individuale, ci, in
special, la cele necunoscute inca, dar care sint necesare pentru inovare,
procreare. Evitarea legilor functiondrii componentei procesualitdtii in ca-
drul educational conduce la situatia de ,,scurtcircuit”, de micsorare a dis-
tantei dintre activitatea artistica si elev, mijlocita fiind de actiunile consti-
inteil cognitive, cu scopul obtinerii rezultatelor imediate.

Latura definitorie, dar nu putin dificila in conducerea cu activitatile de
creatie muzicala este relatia motiv—scop, care determind dinamica tuturor
celorlalte componente ale activitatii. Autorii A.Leontiev, B.Lomov,
U.Schiopu afirma cd anume motivul reprezintd criteriul dupa care pot fi
diferentiate activitdtile intre ele. Activitatea muzicald isi are si ea motivul
sau, care 11 determind continutul. Complexul psihic este insasi activitatea,
calificata ca activitate interna, adica rezultanta celei externe. Activitatea
externd 1a nastere pe calea interiorizarii, desi, oricare activitate interioara,
intr-un fel sau altul, se manifesta si in plan exterior. Exista conceptul ,,ega-
litatii”, autorul cdruia este de parere ca ,,activitatea interioara i exterioara
au o constructie identica” [285, p. 152]. Cu judecata datda am putea sd fim
de acord doar in contextul relationarii dintre activitatea practica si modelul
ei psihic, la care, in special, si se refera autorul conceptului vizat. Ins3 mai
exista activitati cu o mare tensiune spirituald (stiintifice, artistice), unde lu-
crurile putin diferd. Neclaritatile existente in teoria activitatii, in deosebi
cele ce tin de rolul componentelor constituente, face sa sufere astfel de as-
pecte cum sint: identificarea si orientarea motivatiei in activitatea muzica-
13, determinarea scopului adevarat al actiunii muzicale, dinamizarea, acti-
varea sau frinarea selectiva a proceselor senzoriale, perceptive, intelectua-
le, mnemotehnice etc. Existd parerea ca motivul activitatii muzicale este
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insasi materia sonord, insa in realitate, motivul este camuflat in ,,lumea in-
ternd”, ,,lumea externa” si la granita dintre aceste ,,lumi”, care ,,se caracte-
rizeaza prin inalta selectivitate si finalitate™ [129, p. 84].

Motivul este dependent de puterea generatoare a experientei, orienta-
rea valorica, stilul proactiv al gindirii, originalitatea imaginatiei creative.
Pedagogii-muzicieni O.Apraxina, D.Kabalevsky, E.Abdulin, L.Arceajni-
cova, [.Gagim, L.Hlebnicova, L.Scolear, V.Vasile, N.Vetlughina, etc. cau-
ta sa specifice activitdtile muzicale, reiesind din urmatoarele: a) obiectul
spre care e orientatd actiunea subiectului (interpretare vocal-corala sau in-
strumentald); improvizare sau compunere a melodiilor, ritmurilor sau pie-
selor instrumentale elementare; b) modul de operare cu cunostintele muzi-
cale (interpretare verbald a mesajului muzical-artistic, citire si scris muzi-
cal); ¢) redare prin miscari ritmice a continutului muzical. Genurile de ac-
tivitate muzicald le mai putem distribui in activitati: individuale sau colec-
tive, teoretico-verbale (meditative) sau practice (interpretative), reproduc-
tive sau productive. Merge vorba despre sistematizarea actiunilor muzi-
cal-artistice in functie de multiple roluri pe care acestea le indeplinesc. La
modalitatile de sistematizare a actiunii muzical-artistice ne vom referi in
capitolul I'V. Esential este a stabili legitdtile organizarii si orientarii activi-
tatii prin tehnologiile si maiestria pedagogica de inaintare a scopului si
,mecanismele de pastrare (mentinere - V.B.) a scopului si transformarilor
permanente a acestuia” [285, p. 209].

Scopul actiunii muzical-artistice rezida in scopul-imagine, care in psi-
hologie, deocamdata, este cercetat insuficient, nemaivorbind de pedagogia
muzicald. Problematica abordatd ne permite sda afirmam ca crea-
tia/creativitatea nu este un fenomen enigmatic, ci el se supune descrierii si
interpretarii, monitorizarii, verificarii, valorificarii si evaluarii. Astfel, din
toate demersurile teoretice, facute in anii *50-80 a1 secolului al XX-lea in
Romania, de o perspectiva deosebita este insuflat cel lansat de echipa de
autori M.Garboveanu,V.Negoescu, Gr.Nicola etc., care s-au expus, in spe-
cial, pentru procedeele de influentare pozitiva a capacitatii creatoare, pen-
tru ca persoana sa poata stapini complexitatea mediului, intervenind cu efi-
cienta dinamica in ,,rezolvarea problemelor si in anticiparea evenimente-
lor” (G.Maria si V.Negoescu). Este dovedit cd omul poate fi creativ in ori-
ce gen de activitate. Actualmente, problema se reduce nu la un exercitiu
creativ in domenii concrete ci, prin intermediul acelui sau altui domeniu, la
formarea la elev a unei viziuni creative de geneza, adica de stapinire a unei
arte creative, valabile pentru oricare situatie comportamentald. Se impune
o educatie centratd atit pe organizarea procesului de achizitie a informatiei
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,a organiza sau reorganiza elementele cimpului perceptiv’ (N.Sillamy,
1983, 1996), cit s1 pe principiul creativitatii, marcat prin autoorganizarea,
autodirijarea, automanagementul adaptiv al persoanei la factorii interni-
externi s1 mediilor de activitate.

In plan educational, pedagogia rimine a fi mult datorati fenomenului
creativitatii, marcind un impact cu problematica care, pina la moment, de-
semneaza inca multiple rezerve, care ar putea fi explicate prin urmatoarele
demersuri:

e creativitatea artistica nu a devenit deocamdata o activitate, care ar
concura la egal cu activitatea reproductiva,

e capacitdtile creativ-artistice nu satisfac trebuintele §i necesitatile in-
dividuale, mai ales la granita dintre copilarie si adolescenta;

e fenomenul creativitatii nu si-a determinat optiunea in dinamica per-
sonalitatii;

e creativitatea poate fi exersata doar in cazul, cind nu este nevoie decit
de o orientare diferentiata a elevului, plasat intr-o situatie (C.Aubric,
1987) a domeniului dat;

e raporturile trebuie stabilite nu intre genurile de activitate, ci intre
creativitate si personalitate.

Imaginatia si cunostintele au nevoie de o relationare reciproca, din
perspectiva formarii unei personalitati in schimbare. Constituind un prin-
cipiu fundamental, creativitatea vizeaza nu un gen de activitate oarecare, ci
acea capacitate generala (G.Maria s1 V.Negoescu), care determina pro-
ductivitatea individuala a personalitatii in spatiul educational si social.

1.2.5. Principiul succesului

Succesul personal, in viziunea noastra, este dobindit de persoana din
contul propriilor eforturi si nicidecum pe seama insuccesului sau datorita
excluderii din spatiul proactiv al opiniilor sau succesului altuia. In acest
caz, predominantd ramine a fi starea de succes-succes, care semnifica ca
de pe urma unei activitdti/actiuni muzicale realizate individual sau in grup,
nimeni nu este in pierdere. Contrar starii de succes-succes este cea de suc-
ces-insucces, caracterizatd prin dorinta de a obtine succes in activitate prin
oricare mijloace. Persoanele care actioneaza conform paradigmei descrise,
impun altora vointa lor proprie, chiar si atunci cind actiunile lor practice
sau intentionalitatile venite din interior sint banale, false, lipsite de origina-
litate. Profesorul scolar, fiind centrat pe o asemenea paradigma, adopta si
promoveaza, de regula, o educatie ,,comparatd”, care rezida in ocolirea

67



lumii interne a elevului si valorii lui individuale. Libertatea autoapreciertii,
bazatd pe afectivitate, in consecintd, face sa se inraddacineze in mintea co-
pilului o paradigma elogiata: ,,Sint mai ager decit altii,, ,,Cint mai frumos
decit colegii mei,, ,,Sint un talent”, ,,Sint o vedeta” etc.

Constatam ca evaluarea muncii in cadrul educatiel muzical-artistice se
desfasoara, de reguld, in forma comparata, conform paradigmei succes-
insucces, ceea ce inseamna cd elevul 4 are succes pentru ca elevul D nu
are succes 1n activitatea concretd sau 1n activitati diverse. O astfel de peda-
gogie acorda putina atentie centrarii elevului pe paradigma succes-succes,
orientind-ul spre un comportament de defensiva. Evident, in asemenea si-
tuatii, elevul cauta sa devieze de la esecurile personale, mai cu seama — de
la aprecierile externe, iar in cele din urma, se alege cu un refugiu in inter-
lor, pentru a-si ocroti demnitatea personald. Am identificat ca, acolo unde
se mentine starea de defensiva personald, din procesul educational este ex-
clusa creativitatea.

Un pericol formativ il constituie situatia pedagogica de insucces-
succes. Elevii, cu o asemenea mentalitate, sint nehotariti in propriile poten-
tialitati. Aceasta este o cale directa spre complexare, care nu are un conti-
nut propriu-zis, ¢i numai o cauza. Implicarea pedagogica proiectata in lu-
mea internd a persoanei, identificarea ,,fir cu fir,, a imprejurarilor si situati-
ilor, care au provocat ,,eliminarea” unei atitudinii pozitive, va stimula ob-
tinerea rezultatului scontat. De regula, cauza situatiei descrise se ascunde
in faptul ca elevii sint treptat izolati si calificati drept persoane pasive,
inapte pentru o creativitate artistica eficienta. Opiniile lor nu sint acceptate
de catre profesor si colegi, ceea ce ambitioneaza formarea propriei ima-
gini, care este de natura subestimativa: ,,Sint un afon,, ,,Nu am talent,, ,,Nu
am sa reusesc,, etc. Aceste comportamente sint caracteristice, mai cu sea-
ma, preadolescentilor, care contesteaza sever oricare eroare actionald. Ei
minimalizeaza posibilitatile sale reale si dau dovada de un caracter slab,
generat de sentimentele incombativitatii, incompetentei, inconsistentei, in-
congruentei, inconsecventei.

Paradigma de succes personal este una deosebita de cea a succesului
de grup, deoarece prima este caracteristica nu tuturora, ci numai elevilor
care se preocupa de propriul succes, ca parte componenta a succesului pu-
blic. Evident, asemenea elevi se inscriu in categoria celor proactivi, deopo-
trivd cu categoria celora, care sint centrati pe principiul succesului public
succes-succes. Ultimii inregistreaza o eficientd inalta in cazul, c¢ind tendin-
tele individuale ridicate relationeaza reciproc avantajos cu tendintele glo-
bale ale grupului. Este de mentionat ca dupa paradigma de succes-succes,
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cea de succes personal constituie si ea un factor real in contextul unei edu-
catii muzical-artistice eficiente.

Categoria de cantitate constituie conditia si forma obligatorie in struc-
tura unei calititi a procesului de achizitionare si schimbare. Insisi notiunea
de cantitate determind actiunea umana prin volumul resurselor investite in
procesul de formare. Spre exemplu, in muzicd actiunea de intonare vocala
a unei melodii implica prezenta urmatoarelor resurse: psihologice (gindire
muzicald, auz muzical timbral, melodic, armonic, de altitudine; simt tonal;
memorie muzicald; simt ritmo-muzical etc.); fiziologice (relationare pro-
ductiva dintre receptorul auditiv si centrele de dirijare cu actiunile aparatu-
lui vocal); estetice (abilitatea de a avea un gust elevat pentru frumos, a
aprecia valoarea artisticd). Succesul personal si public in domeniul muzi-
cal-artistic poate fi de natura pozitiva si negativa. Rezultatul muncii este
pozitiv, dacd in procesul desfasurarii actiunii s-a produs o anumita schim-
bare calitativa, transformare pozitiva, ,,mutatie favorabila,, [34, p. 5] sau
dimpotriva, rezultatul este negativ, daca inregistram o stare de ,,opozitie cu
scop negativ-distructiv”’ [ibidem.].

Principiul succesului personalitatii este raportat la legitatea de trecere
sau schimbare a unei cantitdti intr-o calitate. Intre categoriile filozofice
enuntate exista o relationare de interdependenta si de contrazicere. Calita-
tea nu poate exista fard o achzitionare cantitativa si viceversa. Unitatea de
cuantificare a acestor doud categorii §i intensitatea relationdrii implica no-
tiunea de ,,mdsurd”. Masura determind momentul de trecere a unei canti-
tati intr-o calitate sau mutatiei calitative a actiunii individuale. Calitatea
reprezintd o caracteristica integratoare a rezultatului actiunii. Spre exem-
plu, expresiile: ,,elevul evolueaza in calitate de interpret”, folosita cu sens
practic sau: ,,evolueaza in calitate de interpretant” - in sens teoretic, presu-
pune rezultanta unei calitati, obtinute printr-o serie de exercitii, realizate
anterior. Daca admitem succesul personal drept ipoteza filozofica, atunci
afirmam ca o atare ipoteza ar putea deveni un principiu, raportat la mode-
lul epistemologic al cunoasterii contemporane. Succesul elevului intr-o ac-
tivitate este exprimat, de reguld, printr-o reusita personala sau publica, ca-
re coincide cu semnificatia termenilor nominalizati in cazul, cind ,,sistemul
de referintd la care se raporteaza <---> este atasat unui anumit individ” [34,
p. 6]. In ipoteza sistemului de referinti se inscriu valorile culturale, stan-
dardele eticii comportamentale etc. Raportate la valorile social-culturale
ale mediului, la tendintele individuale si scopurile finalitatilor educationa-
le, subiectul actiunii isi verifica propriul potential, isi proiecteaza imaginar
resursele fizice si spirituale, necesare pentru realizarea scopurilor secunda-
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re si finale ale procesului. Raportul dintre ceea ce s-a obtinut si ceea ce s-a
consumat, constituie randamentul eficientei succesului, care este calculat
prin formula: E = S : C = ErS1 : E»1 C1; unde: E — eficienta; S — scopul fi-
nal, suma S»; C — consumul global (suma consumurilor elementare); E» —
eficientele particulare.

Succesul constituie acea stare de satisfactie, care stimuleaza persoana,
i1 multiplica puterile, siguranta pentru a tinde spre o manifestare ampla si
continui.

Aceasta judecata ne conduce spre o altd problema — cea a cunoasterii
de sine, pe care H.Ey o ramifica astfel: cunoasterea sau perceptia de sine,
imaginea de sine, evaluarea si aprecierea de sine (H.Ey, 1998). Perceptia
de sine este un scop examinat in termeni genetici, de mediu si educationali.

Cunoscind lumea prin intermediul activitatii, Eul se cunoaste pe sine
insusi, is1 formeaza imaginea de sine. Factorul sinelui poate avea un carac-
ter pozitiv sau negativ, in functie de natura proceselor de autoapreciere,
adica care decurg cu un semn supraestimativ sau cu un semn subestimativ.
Natura autoaprecierilor diferd de la o virsta la alta, de la o persoana la alta.
De exemplu, autoaprecierea succesului sau insuccesului personal la scola-
rii mici poartd un caracter obiectiv, pe cind la adolescenti autoaprecierea
succesului a unei si aceleiasi actiuni este mult subiectiva.

Principalul, insd nu unicul factor care angajeaza tendinta elevului spre
un scop-imagine, de performanta intr-un domeniu, este insatisfactia inter-
loard, raportatd la succesele altora. Tensiunea unei asemenea insatisfactii
creste odata cu cresterea eficientei personale. Succesele personale ale ele-
vului, de exemplu, in interpretarea vocala, trezesc insatisfactie pentru sta-
rea de lucruri in activitdtile similare, declansind tendinta de a evolua cu
succes in interpretarea instrumentala, receptarea si comentarea mesajelor
muzicale, improvizarea si compunerea muzicii. Desi gradul unei tensiuni
de insatisfactie difera in dependentd de virsta, mediul, formele de initiere,
totusi, esentiald, in context pedagogic, este ,,libertatea de a opta” [89, p. 57].

Optiunea constituie cheia cu ajutorul careia gasim iesire din orice si-
tuatie. Nereusita Intr-o activitate poate fi compensata printr-un alt succes.
Determinarea cauzei efectului negativ, permite a exclude insuccesul in ac-
tiunea data sau actiunile similare. De exemplu, elevul a depus o munca
enorma In activitatea 4, insa rezultatul nu satisface asteptarile. Acestuia
nu-i ramine decit sa opteze pentru o activitate similara B, fiindca energia
consumata de activitatea 4 nu se pierde, ea poate avea efect pozitiv pentru
activitatea B. Similar este si efectul influentei inverse. In acest context, de-
opotriva, este nevoie de a opta pentru activitatile C; D; Z°, care ar avea
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efectul dorit pentru activitatea A. Astfel, optiunea face elevul sau profesorul
mai sigur. ,,Cu cit sfera noastra de activitate si de atingere este mai strimta, -
mentioneazd A.Schopenhauer, - cu atit sintem mai fericiti; cu cit este mai
larga, cu atit sintem mai expusi la neliniste si la suparari” [222, p. 145].

Domeniile muzical-artistice pot influenta subiectul pe cale directa,
conform formulei de scurtcircuit, sau pe cale indirecta: creatie muzical-
artistica — profesor — elev. Venind in contact cu lumea imaginilor artistice,
constiinta cauta sa acorde acestora statutul existentei reale. Arta, desi este
inspirata din realitate, nu este o dublare, o copiere a ultimei. Puterea trans-
ferului din real in spiritual, din starea de ,,a exista” in starea de ,,a fi in
schimbare”, constituie principalul postulat al miscarii ,,inspre”. Exista lu-
mea materiala, obiectiva, fard constiintd, insd este cu neputinta sa existe o
lume spirituala fara ,,realitatea artistica”, care stimuleaza atitudini, eforturi,
influente cu o semnificatie ,,dinspre”. Principiul succesului muzical-
artistic atesta o relationare reciproc avantajoasa cu categoria timpului, care
este conceputa ca ,,unul in raport cu altul” [113, p. 277]. Daca admitem ca
succesul persoanei in domeniul muzicii se desfasoard in timp, iar de la o
persoana la alta timpul curge altfel, atunci este nevoie de a stabili punctul
A de la care pornim si punctul destinatar B spre care intentionam sa ajun-
gem, fiindca ,,relativitatea insasi este relativa, caci ea are la baza repere
absolute” [ibidem.] In fiecare actiune a elevului putem stabili anumite re-
pere absolute, elemente specifice, care ne permit sd privim procesul de
desfasurare si rezultatul acestuia nu doar in mod /iniar, ci in termeni de re-
versibilitate, ocolire, reluare, suprapunere, interferenta etc. In acest sens,
cauzele succesului-insuccesului trebuie cdutate in modalitatile de cuantifi-
care a resurselor fizice si spirituale a persoanei, care amplifica tensiunea
psihologica dintre constanta initiala si ,,traiectoria” operatiilor concrete.
Evaluarea succesului personal si al altora are loc in baza imaginilor actua-
le, celor formate in trecut si celor de viitor. Prin manevrarea in timp si spa-
tiu, obtinem o performanta viabild printr-o miscare liniara, care nu ar fi
lipsitd de selectivitate, dezaprobare, discriminare, reconstruire, renovare.
Tocmai de aceea, in sens pedagogic, necesitd a fi examinate datele despre
determinantele activitatii unei persoane prin modalitatile sistemice de or-
ganizare si orientare a acesteia cu referire la un model circular.

Succesele elevului sint concepute drept echivalente ale unor rezultate
inregistrate la finele ciclurilor de studiu. Insi a reduce succesul numai la
etapele finale ale educatiei (sfirsit de semestru, sfirsit de an scolar), in-
seamnd a exclude continuitatea. Succesul il inregistram, deasemenea, in
contextul bilantului la insusirea unei teme, unor operatii. Succesul real, ca-
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re are efect integrational asupra activitatii, produsului acesteia si a perso-
nalitdtii, este acela care se face vazut si care se mentine in dinamica, care
este cladit in baza realizarii aptitudinilor muzical-artistice si calitatilor de
personalitate ale elevului. Cu alte cuvinte, succesul constituie un act de
savirsire, un act de schimbare.
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II. FUNDAMENTELE METODOLOGICE SI PRAXIOLOGICE
ALE EDUCATIEI MUZICAL-ARTISTICE MODERNE

2.1. Valoarea modelelor comportamental-artistice a elevilor

Dupd cum mentionam anterior, cit de mult nu am stradui in directia
elabordrii noilor concepte educationale, nici untr-un caz nu vom obtine re-
zultatele necesare, pina cind nu vom dispune de o praxiologie educationala
receptiv-inovationala (s1 nu una formald), care ar avea propria sa forma si
propriul sdu continut. Asemenea prsaxiologie o caracterizim prin aceea ca
practicianul implementeaza creativ demersurile teoretice si genereaza noi
modalitati de functionare eficienti a procesului educational. In aceasti or-
dine de idei, expunem un grupaj de modele comportamental-artistice, ela-
borate teoretic si instrumentate metodologic si praxiologic.

a. Modelul comportamentului simbolist-artistic (MCSA). Mo-
delul latent (MCL).

Elevul, fiind antrenat in diverse activitati muzical-artistice, mediteaza,
trdieste sentimente profunde sau mai putin profunde, care, de regula, sint
ascunse de vazul altora. Autorul actiunii este unicul observator si aprecia-
tor al randamentului resurselor investite in proces. Elevul accepta sau res-
pinge, supraestimeaza sau subestimeaza comportamentele sale ,,simbolis-
te”, receptate din operele de arta si care ar putea sa aiba loc, dar care, deo-
camdata, persista intr-o stare de asteptare, intr-o forma tacita. Asemenea
stare comportamentald este una imaginara, care angajeaza resursele elevu-
lui la nivel de intentionalitate. Modelul in cauza atesta atit exponente pozi-
tive, cit si exponente negative. Despre tehnica de verificare a dinamicii de
schimbare, conform modelului comportamentului simbolist-artistic vom
reveni in compartimentul IV.

Elevul nsuseste experiente muzicale, insd nu le demonstreaza tot
atunci prin actiuni practice. Comportamentele elevului poartd un caracter
latent, care nu au loc in prezent, insad care ar putea sd se manifeste in orice
moment oportun. Incadrat fiind in actiunile muzical-artistice, elevul achizi-
tioneaza in mod sistemic cunostinte si capacitati specifice domeniului pe
cale de imitare, lecturd, percepere, interpretare, care sint considerate drept
capacitati ipotetice, de viitor. Elevul intreprinde actiuni concrete doar in
cazul cind considera cad acele sau alte capacitati trebuie sa fie demonstrate
in public. La prima vedere, se pare ca comportamentele simboliste i la-
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tente sint identice. In realitate, intre ele exista diferente, si anume, MCSA
atestd o arie redusa in termeni de timp, fiind utilizat in contextul unei me-
ditatii, reculegeri imagistice. MCL se desfdsoara latent, pe neobservate,
timp indelungat.

Rezultatele formative ale MCL, in multe privinte, sint dificil de prog-
nozat si de evaluat. Necatind la faptul ca comportamentul muzical-artistic
latent este ,,inchis” pentru aprecierile externe, totusi, existd chei pentru
,,deschiderea” acestei categorii de elevi. Prima cheie se reduce la aceea ca
elevii prezintd beneficiile individuale in public, ei inregistreaza schimbari-
le ce au loc in perioada care desparte ciclurile comportamentale. A doua
cheie este aceea ca profesorul cautd sa cultive la elevi deprinderea proac-
tiva de autoobservare, de autoevaluare. Rezultatele, inregistrate in urma
unor asemenea comportamente, in marea sa majoritate, sint mult mai efi-
ciente decit rezultatele inregistrate de pe urma evaluarii secventiale. Circa
85% din esantionul de elevi cu comportament latent este predispus pentru
dezvoltarea simtului critic, autocritic si tendintei spre schimbare, cu condi-
tia cd profesorul va instrumenta praxiologic actiunile ,,tacite” ale elevilor.

Optiuni: a) elevul este constient de faptul ca potentialitdtile sale, in
contexte anumite, sint sub nivelul acceptat; b) actul co-participarii activ-
tacite la actiunile realizate in comun, oferd ocazii egale de evoluare in ori-
ce moment oportun; c) succesul este cu atit mai inalt, cu cit curba efortului
elevului in MCL este mai durabila, iar pasii actionali - mai insistenti.

@aﬁa muzicali > | Elevul Intentionalitatea > @ Simbolist

Figura 2.1.1. MCSA si MCL

b. Modelul schimbarii atitudinii artistice (MSAA) si comporta-
mentului dinamic (MCD)

MSAA vine in strinsa interactiune cu MCSA4 si presupune o comportare
exprimatd prin atitudini parvenite din interioritatile persoanei si calificate,
in sens educational, drept adjective care invoca o anumitd schimbare cali-
tativa in crestere, si anume: discordant (Ds) — elegant (El), ezitat (Ez)—
consecvent (Cs), arhaic (Ah) — artistic (Ar). MSAA se referd, in special,
la insusirea cunostintelor, formarea experientelor prin imitatie. Accentul
principal este pus nu pe aplicarea imediatd in practicd a cunostintelor si
capacitatilor, ci pe competentele elevului de a opta, stimulate fiind de va-
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lorile individuale. MSAA implica optiunea libertatii, care oferda elevului
posibilitatea de a actiona in conformitate cu propriile interese si scopuri,
pentru a infaptui sortimentul. Expunem variante de deschideri comporta-
mentale:

a) Ds — El intre operatiile actiunilor muzical-artistice:

- intelectuale (memorarea cunostintelor din domeniul muzical-artistic
<> evocarile verbale; analiza < sinteza; diferentiere «<» integrare etc.);

- intentionale (efort < efect; proiectare/planificare < realizare; ,,ca-
denta personald” (E.Zamfir) <> deviatia tempo-ului actiunii muzical-
artistice);

- afective (siguranta emotionald < reactionarea reald; asentimentul de
a reactiona < impactul raspunsului asteptat etc.);

b) Ez — Cs: 1) la nivel intelectual:

- a fi neincrezut — a fi sigur (in concluziile proprii);

- a f1 nehotarit — a fi hotarit (in luarea deciziilor);

2) la nivel intentional:

- a fi nehotarit — a fi hotarit (in Intreprinderea actiunilor independente);

- asta la indoiald — a fi sigur (in obtinerea efectului actional);

3) la nivel afectiv:

- a fi silit de instructiuni, a fi inchis — a promova optiunea proprie, a
f1 deschis;

- a sta la indoiala — a da prioritate riscului (in afectiunile muzical-
artistice).

Despre modalitdtile de cuantificare comparativa a variabilelor MSAA
revenim in dimensiunea experimental-aplicativa a cercetarii.

MCD reprezinta un act de trecere de la o capacitate muzicald manifes-
tata in interior la o capacitate demonstrata si acceptata in procesul evolutiv
al actiunii elevului. Comportamentul dinamic, de data aceasta nu mai este
unul latent, deoarece se desfasoara in mod instantaneu, iar probele mani-
festarilor publice sunt verificate de experti externi. Oricare comportament
de naturd dinamica, mai ales, in demeniul educatiei muzical-artistice trece
printr-o faza latenta.

Administrare. MCD implica evidentierea unui sir de variabile cogni-
tiv-actionale, specifice domeniului, la nivel de stimulare (factori externi) si
la nivel de intrastimulare, bazate pe efortul individual: a) reactionarea
emotional-intelectuald prin outputuri originale la continuturile muzicale
puse in perceptie, interpretare, creatie; b) metaforizarea mesajelor muzi-
cal-artistice prin secvente literar-artistice; ¢) modelizarea situatiilor artis-
tice adecvate celor identificate in creatiile muzicale;
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d) elaborarea ,hartilor cognitive” care ar facilita determinarea scopu-
rilor, sarcinilor, expectantelor in formarea raspunsurilor la stimulii artistici;
e) sistematizarea stimulilor externi si categorizarea acestora adecvat lim-
bajului muzical si standardelor culturale; f) organizarea seriala a continu-
turilor, formelor, genurilor muzical-artistice.

Stimularea si directionarea elevilor, conform MCD, este expusa in
capitolul IV.

S Elevul R
Ds/ Ez/ Ah opgiune El/ Cs/ Ar Proiectare

Figura 2.1.2. MSAA si MCD

c¢. Modelul influentei din exterior (MIE) si influentei din interior
(M1I), schimbarii prin actiuni specifice (MSAS). In realizarea si verifi-
carea experimentala a MIE si MII au fost luate in considerare ideile Mode-
lului teoretic a Educatiei muzicale, realizat de 1.Gagim: ,,Definirea Educa-
tiei muzicale — Epistemologia — Teleologia — Axiologia — Teoria —
Metodica — Praxiologia” (126, 127).

Necatind la faptul ca fiecare sfera a sistemului nervos uman are pro-
priul sdu centru (gindire, imaginatie, motivatie, vointd, actiune), nici unul
din ele nu functioneaza izolat, inerent, ci numai in mod coerent, durind un
spectru de actiuni dinamice. Traiectoria pulsanta a constiintei, care ,, este
peste tot si nicaieri” [119, p.209], cunoaste urmatoarele grade de manifes-
tare: Tnalt, de ,,reactionare” i mai putin inalt, pe care il numim ,,stare de
asteptare”.

Figura 2.1.3. MIE si MII

De exemplu, in actiunile de percepere-interpretare a ritmurilor omo-
gene, care putin difera intre ele, constiinta face sd scada vigilenta, ceea ce
,,desincronizeaza” multiple centre senzorio-dinamice, trecind la un strat
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afectiv introvert. Decentrarea energiilor constiintei angajeaza in actiune
centre noi, aflate in ,,stare de repaus”, care amplifica alte centre importante
de coordonare cu imaginatia, vointa, motivatia.

La primul nivel de functionare a constiintei muzicale persoana cauta
nu numai sa reactioneze la fortele universului (vibratia, atractia, timpul,
spatiul), ci sa vina cu ele in interactiune, adica sa le auda, sa le cunoasca,
sa le simta, sa le organizeze ca pe o lume a propriei sale fiinte, traita, lega-
ta de corp, de gindire si care, fiind luate in ansamblu, formeaza un ,,centru
vibrational” cu multiple centre rezonatoare a aceluiasi corp, aceluiasi spa-
tiu intern, dotat cu auz intern, cu simftiri, cu presimtiri §i reprezentari. Cir-
cuitele de reverberatie a centrelor mentale la vibratiile universului, inclu-
siv, la vibratiile muzicii, pun in functie fenomenele legate de organizarea
trairii, a constiintei pe plan orizontal, cu rolul de ,,a ordona prezentul” si de
,,a organiza constiinta intr-un cimp structurat de actualitate si de actualiza-
re” [119, p. 216].

Al doilea nivel, de schimbare are loc pe un plan vertical, care ar func-
tiona la un grad superior primului, adicd cel de asigurare a unui vigilent
control, ,,cu nuanta registrului (S.Marcus, 1994), prin care constiinta ar
stabili ordinea unei temporalitati masurate de realitatea prezentului si ar
lua in seama fluxurile comportamentale produse pe neasteptate. Ultima ju-
decata are o atributie indiscutabila in contextul educational, mai ales, din
perspectiva organizarii si reglarii constiente a pulsatiilor emotionale, cen-
trarilor valorice, temperate cu o deschidere spre arta trecutului-
prezentului-viitorului, realizate conform entitatii lumii interne.

Al treilea nivel incununeaza cimpul unei constiinte muzicale a MSAS.
Insa comunitatea a trei niveluri descrise poate fi acceptati ca un construct
complet in cazul dacad procesele ce au loc aici sint sustinute de centrele
memoriei, gindirii §i vointei cu tinderi intentionale spre organizarea infor-
matiilor muzicale si, totodata, proiectarea mijloacelor si cdilor de evoluare
comportamentald intru succesul personal. Intre toate trei niveluri ale con-
stiinte1 muzicale existd o relationare de conlucrare agila, ,,nuanta comuni-
unii” (S.Marcus, 1980) in folosul Eului prin angajarea in proces de eforturi
imense. Rezultatele diagnosticarii elevilor claselor gimnaziale, in activita-
tile muzical-artistice, demonstreaza ca majoritatea acestora (90%) cu greu
reusesc sa depaseasca comportamentele de gradul al doilea, nemaivorbind
de depasirea gradului al treilea (din exterior spre interior), adica de forma-
re a personalitatii in schimbare continuad.

In viziunea noastri, proactivitatea artistici este mai mult decit un fac-
tor al dezvoltarii muzicale propriu-zise, deoarece ea este un factor al dez-
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voltarii personalitatii, orientate spre un comportament adecvat exigentelor
social-culturale. Daca creierul este ,,organul creator” a ceea ce numim
printr-un cuvint ,,existenta umana”, ,,spirit uman”, iar constiinta este pro-
dusul creierului, atunci rezultd ca constiinta constituie facultatea manage-
riala a activitatii creierului si reflectiilor comportamental-adaptive. Actiu-
nea de reproducere vocala a intonatiei muzicale (ARVIM) este conside-
ratd drept sinteza a componentelor psihice: vointa, imaginatie, constiinta —
atit de mult necesare elevului in realizarea calitativa a actiunii din prezent
si actiunilor de viitor.,

RASPUNS /
Comporta-
ment

STIMUL

Figura 2.1. 1. MSA

Reproducerea unei intonatii constituie pentru memorie, deopotriva
cu sunetele auzite la moment, evocarea sunetelor memorate in trecut pe ca-
le genetica si pe cale educationald. Notiunea ,,reproducere muzicala” nu
este decit o actiune practicd, deoarece, in esentd, ea ascunde ,,particularul”,
wautosul”, adica sinele care neaparat altereaza la ,intonatia model”,
,,puantele timbral” [304, p.177], ,,asigurate de catre munca eficace a coar-
delor vocale” [ibidem.]. Reproducerea inseamna a reda exact, a infatisa
ceva cu fidelitate, desi tot ce este posibil, ca aceste optiuni sa nu depaseas-
ca mai mult decit scopul, motivul actiunii reproductive. Cauza situatiei
trebuie cautatd in natura necesitatii elevului de a extinde mediul sau de
comunicare §i puterea de influenta asupra altora. Energia interna, acumula-
ta pe parcurs, trebuie sa fie consumata in actiune, insa nu in una oarecare,
c1 in acea actiune care asigurd persoanei succesul real.

Dacad in practica scolard, indiferent de termenologia utilizata si con-
ceptele raportate la acest aspect, se strddue in directia respectarii unei anu-
mite ierarhizari a materiei de studiu, conform principiilor didactice, atunci
in privinta celorlalte categorii educationale (obiective, metode, actiuni, sco-
puri etc.), o ierarhizare similard ar avea, mai degraba, un caracter formal,
conjunctiv, deoarece ultima este un proces supus conditionarilor sociale.

Eficientizarea procesului de schimbare dinamica a elevului o eviden-
tiem prin:

-obiectivele ce se referd la treapta inferioara a procesului educativ (ora
de curs);
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-scopurile cu rol intermediar, adica cu referire la ciclurile educative
(teme, cursuri), care servesc drept puncte de legatura dintre obiective si fi-
nalitati,

-finalitatile care invoca o filozofie a educatiei din interesarea directd a
societatii contemporane.

d. Modelul impactului efectului asteptat (MIEA)

scoate 1n relief aspectele legate de instrumentarea managerial-pedagogica
a traseului actional, incepind cu proiectarea si terminind cu obtinerea re-
zultatului final. In timpul proiectirii actiunii, deciziei de a actiona profeso-
tare individuald. Intentiile actorului procesului actional, de a tinde spre un
nivel superior celui in care se situeaza la moment, pot fi explicate prin ne-
cesitatea de a extinde priza de influentare a imprejurarilor. Fiind constient
de obiectivele avansate ale actiunii, elevul, evident, este obligat sa
expecteze achizitiile experientiale de care dispune la moment in domeniul
dat, pentru a angaja noi resurse, care ar contribui la intensificarea efortului
necesar cauzei de realizare cu succes a lucrului inceput. Functionarea
MIEA in formatul descris mai sus ar fi unul ideal. Insi in practica educati-
onala, frecvente sint cazurile cind obiectivele spre care tinde ele-
vul/profesorul nu sint asigurate din punctul de vedere tehnologic si psiho-
logic, fapt care conduce la impactul efectului muzical-artistic asteptat cu
cel care a fost obtinut in realitate.

Repere de angajare: a) de natura teoretica: a.l) intentii raportate la
potentialitatile reale; a.2) proiectare expres a evenimentelor de viitor; a.3)
judecati anticipative cu concluzionari temeinice;

a.4) modelizari imagistice a situatiilor-intrebari; a.5) expectarea factorilor
pozitivi si negativi ai modelului de actionare; b) de natura practica: b.1)
realizarea graduald a actiunii propriu-zise; b.2) intrastimularea si autoeva-
luarea transparentd; b.3) verificarea randamentului prin raportarea efectu-
lui final la demersurile initiale/de start; b.4) conservarea operatiilor reusite
pentru situatiile actionale de perspectiva recenta.

e. Modelul comportamentului standardizat (MCS) si comportamentu-
lui convergent (MCC)
MCS presupune manifestarea capacitatilor individuale in mediul educativ
nu in mod arbitrar: ,,Realizez atita, cit pot si cum pot”, ci in conformitate
cu anumite standarde, adica: ,,Realizez atita, de cit este nevoie si cum cer
rigorile”. Cu alte cuvinte, standardele educationale permit elevului sa ra-
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porteze nivelul capacitatilor personale, manifestate dinamic, la scopurile
educationale acceptate. In conditiile EMA obiectivele formarii la elevi a
unei culturi spirituale inalte, cu care persoana ar putea sa compare capaci-
tatile disponibile, in calitate de standarde comportamentale, ramin a fi cri-
teriile: efice, estetice, morale, puse in continuturile creatiilor muzicale, in
comportamentele personajelor artistice. Din perspectiva formarii unei per-
sonalititi proactive se impune elaborarea standardelor optionale pentru
posibilitatea de a alege din produsele de existente acelea care ar satisface
optimal obiectivele educationale. Optiunea elevului, capacitatea lui de a
alege comportamentul idealizat, in egald masura, se refera la finalitatile
unei actiuni §i la tehnica de variere a mijloacelor comportamentale pro-
priu-zise. Conform modelului standardelor sau modelului grilei, recepta-
rea fenomenelor muzical-comportamentale constituie un fel de tipar, care
indica relatii de asemanare intre situatia reald si imaginea acesteia.

Actualmente, lipsesc studii teoretice sau elaborari metodice, care, in
mod special, s-ar referi la identificarea unor tehnologii si tehnici alternati-
ve celor curriculare, chemate sa depaseasca formula liniara ,,S — C” (stimul
— comportament), care ar conduce la lansarea noilor strategii de rezolvare a
problematicii si explorarii experimentale a acesteia prin pasi reali. Intre te-
orie si praxiologie ar trebui sa existe relatii de concordare pe verticala si pe
orizontald. Concordanta pe orizontala presupune functionarea de bun acord
dintre demersurile teoretico-metodologice si realizarile practice a acestor
demersuri, pe de o parte, si verificarea strategiilor teoretice de pe urma co-
rectarilor de ordin productiv-progresiv pe care le inregistreaza experientele
praxiologice. Relationarea dintre teorie si praxiologie pe verticala presu-
pune orientarea factorului educational si factorilor integrativi (individual,
muzical-artistic) spre formarea unui stil proactiv, centrat valoric,
introdeschis, situat in noutate §i in succes.

Tehnica de verificare a MCS este expusd in Tabelul 4.2.9

Optiuni: a) actionare sau ingdduire/eschivare; b) proiectarea inde-
pendentd a actiunii sau imitarea/copierea acesteia; ¢) actionare deschisa
sau Inchisd; promovarea riscului sau urmarea traseului verificat; d) solici-
tarea si stipularea succesului sau insuccesului.

MCC are la baza prescrierile Eului, constiintei de sine, care fac ca
toate sau majoritatea secventelor instructive sa fie orientate de catre elev in
punctul de intersectie a polilor determinativi ai existentei. Tendinta de a se
centra pe anumite valori si standarde impune elevului urmatoarele scopuri-
extreme: a) a retine atentia asupra lucrurilor elementare; b) a face un stu-
diu de aprofundare in fenomenele muzicale; c) a se centra pe actiunile cu
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caracter teoretic; d) a se centra, in exclusivitate, pe actiunile cu caracter
practic. Pe elevul cu un comportament convergent il intereseaza: ,,sa for-
meze deprinderea de...”, ,,sd perceapa sensul, esenta a ...”, ,, sd porneasca
de la...”, ,,sd ajungad la ...” etc. Comportamentul vizat, desi centreaza valo-
ric actiunile elevului, nu exclude faptul aplicarii strategiilor de diferentiere
a ultimelor cu scopul explorarii, in mod special, a numeroaselor elemente
de operationalizare intru eficientizarea AMA. In pasii initiali ai comporta-
mentului sdu elevul tinde sa stabileasca tangente comune cu standardele
finaliste, cautind sa conceapa ,,in mic” un ,,ceva mare”, in ,,elementar” —
,esentialitatea” unei valori culturale semnificative. MCC releva nu numai
resursele procesului instructiv, ci pune in miscare activa elevul cu tendin-
tele sale spirituale spre un comportament terminal dorit. Fixarea inceputu-
rilor comportamentale, raportate la elementele-standarde in oricare dome-
niu educational, dar mai cu seama, in cel muzical-artistic, constituie o pro-
blema de mare perspectiva formativa, in cadrul scolar primar si gimnazial.
Comportamentele proactive (latent, dinamic, convergent etc.) se deosebesc
de alte comportamente prin existenta dualismului intre factorii de persona-
litate, ceea ce inseamna ca in procesul unei educatii pentru schimbare ele-
vul are posibilitatea de a se transfera dintr-o stare comportamentald infe-
rioara 1n una superior calitativa.

J. Modelul fluxurilor si refluxurilor comportamental-artistice
(MF/RCA)
inregistreaza 8 paradigme comportamentale:

a) fluxuri si refluxuri cu indici pozitivi: elevul inainteaza obiectivul si tot
atunci il relizeaza;

b) fluxuri si refluxuri cu indici negativi: elevul inainteaza obiectivul, stie
ce trebuie sa faca, insd influentele comportamentului altora nu-1 permit sa
realizeze proiectele/initiativele personale;

¢) fluxuri ascendente cu stingere brusca: elevul promoveza o naltd ab-
negatie, insa instabilitatea internd face ca curba efortului tot atunci sa cada
brusc;

d) fluxuri si refluxuri cu indici pozitivi §i negativi: elevul nu este sigur in
ceea ce planifica si in ceea ce realizeaza, adicad actioneaza ‘“‘la nimereala, la
gici”;

e) fluxuri pulsante cu indici pozitivi: operatiile actionale nu sint continui,
insa ferme;

) fluxuri pulsante cu indici negativi: operatiile actionale nu au o continu-
itate s1 nu sunt ferme;
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g) fluxuri latente cu indici pozitivi: desi actiunea se desfasoard intr-un
ritm lent, rezultatul este asigurat; h) fluxuri latente cu indici negativi: actiu-
nea se desfasoara intr-un ritm domol si fard expectanta.

Din paradigmele descrise remarcam ca proactivitatea muzicala denota
diferite grade de centrare a energiei, atit prin indici pozitivi, cit si prin in-
dici negativi. Termenul ,,negativ”, in cazul de fata, il precautdm nu cu sen-
sul de reactivitate sau neactionare, ci drept stare de refugiu. De exemplu,
varianta a ne reflectd existenta unui echilibru intre capacitatea interna a e-
levului de a influenta asupra situatiilor externe (MCII). In legituri cu aces-
te observatii, conchidem ca odatd cu cresterea numarului de implicatii-
feedback negative, creste numarul implicatiilor defensive cu indici pozitivi.
Raspunsurile de aparare (la creatiile nonvalorice) atestda o fortd si o rezis-
tentd sustinuta de necesitatea devansarii individuale. Principala sursd a im-
plicatiilor in procesul feedback o constituie experienta individuald a perso-
anei concrete. Varianta b reprezinta o actiune cu efecte exterioare, influen-
tatd de comportamentul altora (MCIE). Varianta ¢ remarca despre o insta-
bilitate considerabila in plan interior si in plan exterior. Varianta d este ca-
racteristica persoanelor care nu sunt sigure nici in optiunile sale, nici in op-
tiunile altora. Varianta e o atribuim elevilor care nu refuza sa participle la
anumite operatii actionale, insa tot atunci se eschiveaza de la ele, nu duc la
bun sfirsit actiunea inceputa. Varianta f semnalizeaza starea unui dezechi-
libru dintre starea interna si cea externa. Aceasta categorie de elevi atesta
un nighilism total asupra demersurilor teoretice si o negare completd a
invatdmintelor experientiale. Varianta g caracterizeaza elevii care intim-
pina dificultati considerabile in realizarea unei activitati, insa ei depun toa-
te eforturile pentru a infrunta greutatile de ordin subiectiv-obiectiv. Vari-
anta 4 pune in garda toti factorii procesului educativ, creind o situatie difi-
cild. Verificarea experimentala a MF/RCA este expusa in Tabelul 4.2.12.

g. Modelul circular (MC) si modelul liniar (ML).

Oricare raspuns (comportament) la stimulul (stimulii) care declansea-
za activitatea elevului poate fi calificat in termenii modelelor MC sau ML.
MC presupune monitorizarea stimulului—cauza de catre toate sau majorita-
tea organelor de receptare si a constiintei, apelind la experienta propriei
sale fiinte, in timp ce ML abandoneaza componentele descrise, limitindu-
se la componentele: afectivititii, efectelor externe, momentelor secundare,
operatiilor - toate aduse la o stare de automatism. Daca elevul trece cu ve-
derea cel mult trei componente ale MC, atunci actiunea sa inclina spre un
model liniar.
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Comparind ambele modele la nivel teoretic, conchidem ca MC necesi-
td o atentie deosebitd, deoarece deschide perspective progresive in promo-
varea unei EMA proactive. Prin asemenea educatie intelegem un
micromediu al persoanei care contine multiple elemente comune mediului
social s1 mediului educational, deoarece primul se afld in corelare conti-
nua cu al doilea mediu si, suferind anumite schimbari, cauta sa ocupe noi
pozitii, sa cucereasca noi urcusuri in dinamica procesului de formare. Ac-
tiunea de natura circulara, de ,,rondo”, este determinatd de caracterul moti-
vului activitdtii propriu-zise. Identificarea si caracterizarea motivului, im-
boldului care face ca o persoana sa actioneze, are importanta pentru oricare
domeniu insd, o deosebitd semnificatie, motivul capata in activititile muzi-
cal-artistice. Compardm aceste modele, la nivel teoretic, pentru a constata
care din ele cere o atentie deosebita si care model deschide noi perspective
in contextul promovarii unei educatii proactive.

Continutul componentelor MC:

S — motiv/scop/interes/analogie;

P —  plan/harta/schita/presupunere/descrierea  mersu-
lui/conceptualizare,

M - situatiilor/imaginilor/parerilor/judecatilor/optiunilor,

R — interpretare/exersare/perfectionare/aplicatie/combinare/re-
combinare;

E —verificare /evaluare/ suprapunere/ raportare/ reflectare asupra
propriilor rezultate.

P > Stimul — Proiect — Modelizare — Realizare — Efect
I.SPMRE 21.SPMRE
2.PMRES 22.PMRES
3 MRES P 23 MRES P
4 RESPM 24 RES PM

E R 5.ESPMR 25 ESPMR

Ciclicitatea modelului circular este urmatoarea: SPMRE — PMRES
— MRESP — etc. In AMA aceasta este determinata de urmitoarele nive-
luri:

a) nivelul de operare cu componentele interne/externe ale AMA,;

b) nivelul de organizare a procesului de actionare propriu-zisa;

c) nivelul abilitdtii de a actiona creativ/deschis (cu intentionalitate,
putere, risc);
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d) nivelul potentialului individual de orientare in situatie, de anticipa-
re a efectelor actiunii,

Despre tehnicile de desfasurare si evaluare a MC a se vedea Tabelul
4.2.13.

Spre deosebire de MC, ML orienteaza elevul/profesorul spre un
comportament muzical-artistic bazat pe efecte exteriorizate, deseori, fiind
cu un continut superficial.

Subiectul procesului de instruire are nevoie de obtinerea informatiilor
despre schimbarile cantitative care deja au avut sau care vor avea loc in
performantele de viitor. La toate acestea, fiecare persoand mai are nevoie
de asa-numita corectie a erorilor individuale, care constituie un factor de
etalonare a cunostintelor despre rezultatele actionale. Corectia erorilor este
0 necesitate instinctiva, proprie oricarui individ, care o explicam prin sta-
rea de competitie subiectivistd dintre doua persoane, de comparatie a unuia
cu celalalt. Introspectia propriilor succese si autoevaluarea in comparatie
cu succesele altora creazd sentimente de satisfactie, de bucurie sau dimpo-
triva, poate trezi sentimente de insatisfactie. Persoanele volitive sint in im-
pact cu situatia de insucces si manifestd un activism actional-anticipativ, in
timp ce persoanele cu o vointa slaba se impaca cu situatiile de insucces.
Acceptarea sau trecerea cu vederea, ce este acelasi lucru, de catre pedagog
a insucceselor personale, de la caz la caz, intareste in constiinta elevului un
stil reactiv (ex., ,,Fie ce o fi”, ,,Asa mi-e dat”). Elevii, care dau dovada de
un stil reactiv, au nevoie de o stimulare motivationala speciala. In literatu-
rd asemenea motivatie este abordatd cu semnificatia motivatia eficacitatii
(H.Pitariu, 1992), ceea ce inseamnad ,,a actiona eficient”. Cu referinta la
mediul educational, ne dam seama ca este vorba despre o activizare la
elevi a necesitatii individuale pentru schimbare, perfectiune. $i aceasta,
nu in termenii unui anumit gen de activitate, ci in favoarea perfectiunii ca
mod de existentd, ca mod de “mintuire spirituala”. In rezumat, formarea
unei motivatii a eficacitatii este, mai intii de toate, stimularea necesitatii de
a realiza potentialul individual in relationare profitabila cu mediul educati-
onal, muzical-artistic si de viati. In conditiile de predare-invitare stimula-
rea motivatiei eficacitatii ar insemna orientarea elevului spre ,,cautarea de
informatii-feedback pentru asi putea atinge obiectivele propuse” [202, p.
113]. Motivele se ierarhizeaza, se grupeaza in jurul anumitor scopuri, obi-
ective. In actiunea muzical-artisticd, pe prim plan, apar motivele care fac
ca persoana sa se orienteze spre schimbare, dinamism, activism, libertatea
deciziei, luarea de initiative, autogestiune, iar pe planul al doilea — cele de
imitare, exersare, realizare conform modelelor sau planurilor propuse.
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Autorii N.Bucun, S.Cemortan, C.Cucos, M.Ionescu, V.Gutu, V.Man-
dacanu, V.Mahu, A.Moisin, V.Negovan, I.Nicola, V.Preda, G.Rafael,
N.Silistraru, M.Terinte etc. opteaza pentru explorarea motivelor si necesi-
tatilor ,,de autoafirmare”, ,,de performanta relationata cu nivelul de aspira-
tie” [147, p. 77], care pot stimula calitatea invatarii.

Dacd admitem ca motivele si necesitdtile ,,de autoafirmare”, ,,de
performanta”, stimuleaza calitatea invatarii, atunci punem accentul pe as-
piratie, fiindca, pina a ajunge la un grad performant, elevul este nevoit sa
se impace cu greul, cu dificultitile si esecurile vremelnice, la infruntarea
carora 1s1 dau concursul motivele dorintelor inalte de a duce cu orice pret
la bunul sfirsit lucrdrile propuse pentru realizare. Motivele furnizate de
factorii externi, de reguld, sint acceptate de elev drept datorie, obligatiune
s nu pot forma baza comportamentala. Ele servesc doar in calitate de sub-
strat al orientdrilor personale de ,,verificare” a optiunilor elevului, fie si na-
ive, hazardice. Succesul, conceput ca factor motivational sau succesul mo-
tivational, in domeniul educatiei muzical-artistice, deocamdata, atesta o
arie de influentare imperfectd. Imperfectiunea vizatd rezidd in nivelul de
determinare a conceptului de succes si in delimitarea factorilor stimulativi
ai spatiului de extindere a succesului personal. Nu intimplator, problema
succesului este abordatd, in cercetare in termeni de principiu (a se vedea
1.2.5), cu functie de conditie si finalitate a performantei din perspectiva
unei educatii eficiente. Al doilea factor motivational, specific activitatilor
muzicale proactive este atitudinea personala. Acest factor este determinat
de caracterul, lumea interna a persoanei, ceea ce obliga patrunderea in spa-
tiul intern al educatului prin diverse procedee-stimule, care ar duce cu sine
la schimbarea altitudinii fata de altii §i fata de propria imagine. Toate
acestea fac ca elevul sa se debaraseze de lucrurile efemere, de retetele lip-
site de esentd in favoarea cultivarii unui simt al valorii.

Al treilea factor motivational, destul de caracteristic pentru educatia
artistica, se reduce la necesitdatile etico-estetice. Implicat in situatiile de
comunicare cu altii, prin mijlocirea mesajelor muzical-artistice, elevul, in
primul rind, tinde sa-si cultive o gindire pozitiva, perfectd, similara armo-
niilor si consonantelor muzicale; in al doilea rind — sa estimeze actiunile
comportamentale cu exigentele de principiu, raportate la ideea existenta si
acceptatd despre stereotipul etic de bine si rau. Printre modalitdtile de
acumulare a unor asmenea stereotipuri, autorul N.Silistraru evidentiaza:
,,propria experienta de viata, mostenirea valorilor materiale si spirituale de
la generatiile precedente” [224, p.55]. Motivatia (motivatia succesului,
motivatia-atitudine, motivatia-necesitate) inseamna: ordine, organizare,
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stapinirea situatiei, scop determinat, initiative calculate §i succesibilitate,
gust elevat, exigentd etc. Insa a face din orice miscare, exercitiu, operatie,
metoda, procedeu sau cuvint un motiv (stimul) — ar insemna sa profanam
lucrurile. In educatie existd multiple motivatii false, de moment, care, fiind
aplicate in conditii noi, scot la iveald adevaratele motive, care din
advertenta factorilor decizionali, fac ca esecul sa fie inevitabil. Competen-
tele incomplete, pot fi pe parcurs recuperate, implinite fara mari divergente
s1 neafectare a procesului ca atare, in timp ce ,,invatarea motivatiei false”,
lasa urmari grave, care ulterior pentru o reorientare pozitiva, cer investiri
enorme, adesea, incununindu-se cu un efect dezamagitor.

Motivul in muzica prin aparenta si revenirea la sensul initial, mentine
subiectul intr-o stare de tensiune, care poate fi calificata drept expectanta
cu rol muzical-artistic. Profunzimea acceptarii demersului motivational, de
la o persoana la alta, difera in dependenta de experientele muzicale indivi-
duale, dar si de diverse tendinte, interese, atitudini, dorinte, sentimente.
Stiinta psihopedagogica afirma cd ,,motivele sint cauze ale comportamen-
tului, mai exact, cauze interne ale unei anumite actiuni. De aceea preocu-
parea de formare a motivatiei este de mare insemnatate” [87, p. 104].
Curricula s1 praxiologia educationald, cu referinta la determinarea motivu-
lui actiunii, promoveaza o metodologie formativa impusa, prescrisa. O ata-
re formare se inscrie in canoanele unei forme muzicale cu ale sale gradatii,
norme, restrictii, reguli. Dacd suprapunem forma muzicald si ,,formarea
motivatiei”, atunci obtinem o relationare similard cu cea dintre obiectiv §i
subiectiv. Motivul este o ,,cauza internd”, adica care se refera la compor-
tamentul subiectiv, in timp ce forma, formarea — la comportamentele ex-
terne, adica la cele obiective.

In crearea noilor comportamente (proiective sau practice) este necesar
a lua in consideratie:

-motivul ,,influentei tacite” (W.Jordan) cu sensul influentarii prin felul
de ,,a f1”, de a radia ceea ce esti. A recepta si a pricepe muzica, a o0 crea, a
o interpreta — toate actiunile fiind sustinute de factorul-motiv: ,,influenta
tacita” (a se vedea 2.1.g, MCL );

-motivul ,,satisfactiei de duratd” (S.Covey) este o necesitate primordi-
ala in legatura cu activitatea muzicala. Acest motiv ofera elevului rezisten-
ta si tarie de caracter, legate de reluarea repetatd a activitatii muzicale (a se
vedea 2.1.g, MC);

- motivul transferului artistic asupra altor domenii de activitate.

Motivul este acel element semantic, care leaga gindirea ascultatorului
sau interpretului cu arhetipii muzicali ai epocii, stilului, aspiratiilor etno-
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sociale ale timpului. Motivul muzical este codul prin intermediul cdruia are
loc interferenta dintre experientele socio-culturale si experientele educati-
el. Fiind de natura intonational-expresiva si structurala, motivul constituie
materia dominanta in edificiul temei, imaginii muzical-artistice, care este
unicitara si specifica prin felul de ,,a forma, a educa”. Daca intentiondm sa
stabilim o analogie intre motivele muzicale, care poarta incarcatura princi-
pald a sensului muzical-artistic si motivele personale care ,,sint cauze ale
comportamentului, mai exact, cauze ale unei anumite actiuni” [87, p. 104],
atunci putem conclude ca intre aceste doud motive existd o interactiune
proximad. Astfel, in activitdtile muzicale elevul este participant/copartici-
pant al procesului de ,,migcare a motivului”. Posibilitatile de dezvoltare a
motivului muzical (MM) sint limitate si explorate doar prin doud procedee:
de repetare si de suprapunere, insd cu o gama larga de procedee operante.
Aparenta motivului personal (MP) are loc, de asemenea, pe doud cai: in-
trinsecd §i extrinsecd, intre care se instaureaza o relationare contradictorie.
Agentul actiunii rareori este satisfacut de efectul realizarii obiectivelor,
proiectelor teoretice anterioare actiunii propriu-zise. Momentul insatisfactiei
constituie un nou stimul in procesul de schimbare, de perfectionare conti-
nud. Procesul de antrenare a elevilor in actiunile muzical-artistice, din per-
spectiva unei educatii eficiente, angajeaza studiul integtralitatii MM si MP:

Tabelul 2.1.1. Particularitati ale motivului muzical
si motivului personal

a. Motivul muzical b. Motivul personal
1 2
1) drept dominante ale motivu- | 1) dominantele motivului sint senzatiile au-
lui sint efectele melodice; ditive eufonice;
2) primordiale sint figurile me- | 2) motivatiile principale sint miscarile rit-
tro-ritmice; mice, gestica, mimica;

3) dezvoltarea MM are loc pe |3) MP denota un caracter centripetic;
calea repetarii a unei si acele-
1asl sintagme;

4) dezvoltarea MM este supu- | 4) dinamica motivatiei are loc in turbulenta
sa tehnicilor de variere; tulburdrilor emotionale intrinseci;

5) MM constituie un design al | 5) are loc echivocitatea reactiilor dihotomice
elementelor: melodice, metro- | de: voluptiune — afectivitate; expansivitate —
ritmice, armonice (de mod); predictivitate; refulare — logistica; elementar —
complex; expresivitate —elucubratie;
proactivitate — reactivitate;
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a. Motivul muzical b. Motivul personal
MM si MP sint centrate pe:

1) efectele expresive, eufonie, | 1) proces — produs; cauza — efect;

euritmie;

2) aspectele constructive de 2) desfasurare — infasurare a elevantelor in-

forma: monodie, cuplet, rondou; | telectuale;

3) cimpul imagistic. 3) situarea in succes personal, succes pu-
blic.

Motivele influentei dinspre exterior spre interior sint, de reguld, mo-
tive impuse, care se rasfring apasator asupra elevului si la care reactiile sint
de natura liniara (a se vedea 2.1.m). Ca raspuns la aceasta grupa de moti-
ve-stimule, pe prim plan apar cauzele reusitei, efectelor manifeste, supune-
rii normelor/cerintelor etc. Motivele stimulate din interior spre exterior
sint caracterizate printr-un continut independent, mai ales daca acestea sint
centrate pe actiunile independente, constientizate §i insotite de initiative.
Motivul muzical si motivul personal actioneaza pe orizontald si pe vertica-
1a. Insusirea de citre elev a actiunii muzicale este realizatd conform mode-
lului circular, unde stimulii-cauza implica in proces factorii decizionali:
constiinta + imaginatie + cognitie + vointa, care conduc la raspunsul-
efect si formeaza vectorul vertical: R (comportament) — VM (vointa-
motiv), care prin mutatie ocupa locul unui nou vector orizontal: V (vointd)
+ S (stimul) + M (motiv). Randamentul actiunii muzical-artistice depinde
de categoria motivului: principal sau secundar. In relationarea motivelor
principale si secundare evidentiem urmatoarele actiuni comportamentale:
relaxarea, evoluarea artistica, comunicarea.

Motivul muzical — forma primard a muzicii, conceput ca element
expresiv cu un anumit sens, este idealul artistic, care creazda in psihicul
uman o stare de tensiune, ,,caracter al miscarii”. Dezvoltarea, refacerea,
imitarea, varierea, repetarea motivului se raporteaza la un eveniment al
existentel, pe arena careia motivul este personajul principal, adica: ,,ceea
ce impulsioneaza activitatea” [205, p. 474] compozitorului, ascultatorului,
in timp ce toate celelalte structuri sonore (armonii, ritmuri, tempo-uri etc.)
formeaza cadrul imprejurarilor actului vietii. Motivul dominant, cognitia
muzical-artisticd — constituie un proces de extragere auditiv-senzitiva si
prelucrare constientad a informatiei muzicale, continuturile careia sint de-
pendente de: a) experientele muzical-artistice ale elevului; b) natura cali-
tativa a MM, in care predomina un material muzical disparat de dezvolta-
rea intelectuald, pregdtirea pentru activitate, orientarile motivationale, fle-
xibilitatea de a trasa scopuri noi si de a expecta situatiile.
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Motivul adevarat, in activitatea artistica, se ascunde la adincimi mai
profunde decit s-ar parea la prima vedere. Altfel, cum am putea explica
faptul ca copilul cinta: ,,pentru sine”, ,,in sine”, ,,de la sine” si ,,pentru al-
ti1”, empatizind trairile, gindurile altora. Acesta ar fi unul din raspunsurile
la intrebarea: ,,Care este motivul activitatii muzicale?” EXista si alte ras-
punsuri. Deaceea, este nevoie de o conceptualizare a mecanismelor de
identificare a motivelor care declanseaza actiunea independenta si nu nu-
mai actiunea, ci $i tensiunea activitatii interne. Tendintele interne se refera
la complexul imaginativ sau la imaginea-scop, care in psithopedagogia artei
sint studiate insuficient. De aceea, totul ce intreprindem in acest context,
constituie un pas contributiv, de sintezd a demersurilor teoretice si praxio-
logice existente. In literatura gasim enuntul ci scopul-imagine reprezinti o
formatiune complementara a reflectarii prin depasire. B.Lomov precizea-
za ca ,reflectarea prin depasire, evolueaza in diverse forme. Drept cea mai
importanta printre ele este previziunea (prognozarea, anticiparea, extrapo-
larea) si intentionalitatea scopului” [290, p. 218]. Previziunea, avind o ati-
tudine nemijlocita la reflectarea prin depasire a continuturilor muzicale
existente si proiectate, in raport cu subiectul activitdtii, ofera ultimului ro-
lul de observator al proceselor care decurg de la sine. De aici, unul din
obiectivele esentiale ale cercetarii este de a forma/dezvolta la elevi ,,reflec-
tarea anticipativa” ca factor stimulativ al eficientei personale in actiunea
muzical-artistica. Problema imaginii anticipate, complementare a sistemu-
lui ,,imagine-scop” a fost studiatd la copii de J.Piajet si B.Inhelberder
(1966). Autorii se refera la acele imagini, care, ,,implicate in miscarile sau
transformarile ce le vor surveni la obiecte care nu au fost percepute nicio-
data de catre subiect ci doar create de imaginatia sa” [110, p.354]. Cu alte
cuvinte, subiectul intrd in rolul unui operator, care in baza experientelor
individuale, disponibilitatilor genetice, regleaza procesul reflectarii obiec-
tului in dependenta de activitatea conceputd ca conditie si rezultat. Adec-
varea scopului-imagine in activitatea muzicala atestd o preferentiere a mai
multor factori: gradualitate imaginara, nivel inalt al gindirii operatorii,
vointa independenta, constiinta de sine, interese stabile, centrare valorica,
simt artistic rafinat, aptitudini speciale in domeniu, apetenta pentru arta
muzicala, aperceptie intentionata, memorie voluntara si involuntara, emo-
tii traite, cognitie cu patrundere in esenta, abilitate pentru intrastimulare,
spirit de initiativa §i responsabilitate, insistenta si pertinenta etc. Factorii
enumerati i1 putem grupa in urmatoarele trei sisteme: psiho-fiziologica, ca-
racterologica, operatorie. lerarhizate potrivit conceptului ,,performantei,
care vizeaza realizarea efectivd a unei activitdti la standardele stabilite”
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[95, p. 145], discernem atributia celor enuntate la structura inelard a activi-
tatii: ,,aferenta initiala - procesele efectuate, care realizeazda contactul cu
lumea obiectelor - corectia si imbogatirea de pe seama legaturilor reversive
ale imaginii aferente initiale” [285, 143].

Mecanismele de eficientizare a elevilor in activitatea muzical-
artistica ar trebui sd se sprijine pe urmatoarele suporturi: imaginatia creati-
va; receptivitatea artisticd; gindirea muzicald operatorie. Apare intrebarea:
Cum, in ce mod elevul, receptind creatia muzicala, poate sa-si contureze
scopul-imagine, necunoscind pind la moment opera pusd in auditie? In ca-
litate de raspuns, concretizdm ca formarea imaginii senzitive a noii materii
sonore, constituie gradul superior de anticipare a imaginii-reprezentare
prin surprinderea ,,din mers” a elementelor constituente ale intregului, care
ar fi: un motiv, un acord, un ritm destul de caracteristic, o secventa melo-
dica pregnanta etc.

Gindirea muzicald operatorie este preocupatd de urmatoarele operatii
logice. ,prefigurare a evenimentelor; clasificare a fenomenelor considera-
te ca echivalente; seriere, adicd Imbinarea relatiilor asimetrice prin care se
exprimd diferentele dintre elemente; substitutia, adica echivalenta calitati-
va a lucrurilor, care constituie o modalitate de reversibilitate; simetrie etc.”
[110, p. 496]. Atita timp cit elevul se afla in stare de veghe, el este
infasurat de diferiti stimuli. Stimulii externi, ca atare, nu ne ofera senzatii,
ultimele ocupd un loc de mijloc dintre stimuli s1 abilitatea de a percepe
lumea si pe sine. ,,Simtirea nu este decit aceea ce se implica in perceptie cu
ajutorul organelor noastre de simt” [298, p. 98]. Receptind o creatie muzi-
cald de dor, elevul 1si imagineaza nu ,,senzatia dorului”, ci acele eveni-
mente care sugereazi ,,starea de dor”, stimulatd de melodia prototip. In in-
terpretarea vocala a unei si aceleiasi melodii elevul va depune tot atita simt
cit a depus in perceptie, in masura in care 1i permite experienta de viata si
experienta artisticd. Altfel spus, randamentul ,,muncii de traire artistica” va
depinde de experienta individuald eficienta.

Clasificarea imaginilor dupa organul de simft, care contribuie la reflec-
tarea realitatii, constituie o facultate formald, fiindca operatorul (procesa-
rea mentald), de reguld, le stocheaza conform componentei deschiderii
,,spre”, adica interactiunii cu ceva. Ascultind creatia muzicala, elevul isi
imagineaza, de exemplu: chipul blind si gingas al mamei, frumusetea eu-
fonica si natura evantaica a florii, imensitatea cereasca, afectivitatea empa-
tica a altuia etc. Astfel, el aude ceea ce a vazut sau ceea ce ,,vede” In mo-
mentul auditiei, inclusiv, cu ,,vazul intern”, stimulat de sistemul sau rever-
berator, conform legitatii de intercompensare a centrelor-receptorii a orga-
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nelor de simt. Elevul ,,vede auzind” sau ,,aude vazind”. Diferenta dintre
imaginea chipului mamei ,,neauzite” si imaginea mamei ,,auzite” este ace-
ea cd, In primul caz, energiile interioare sint orientate spre readucerea in
memorie a inchipuirii (in+chipul), adica chipului mamei, pe cind in al doi-
lea caz - cel al imaginii ,,auzite”. Cu alte cuvinte, are loc interferenta a do-
ua imagini: ,,vazute” si ,,auzite”.

Motivatia principald in muzica o constituie sentimentul - ,,manifes-
tare afectiva, specific umana, mai durabild si mai complexa decit emotia,
reprezentind atitudinea individului fatd de realitate, fatda de alte persoane
sau fatd de sine” [110, p. 621]. Ea (muzica) reprezinta cauza efectului, care
rezoneaza in deschiderea spre spirit, careia 11 sint proprii imaginatia, sen-
timentele, reprezentarile, constiinta si constiinta de sine - toate stimulind
capacitatea persoanei de a fi eficienta. Dupa cum mentionam, randamentul
eficientei in muzicd depinde de competentele operationale. Datorita
gradualitdtii abilitatilor individuale de operationalizare cu cunostintele si
deprinderile insusite anterior, elevul se schimba calitativ, marcind rezultate
viabile in domeniul artistic. Dimportiva, elevii care nu stapinesc un stil
proactiv, se mentin intr-o stare apropiatd de cea [liniara, sustinutd de o
competentd operationald joasa. Stiinta afirma ca veinta functioneaza in ju-
rul unui scop anumit si este ,,solicitata” acolo, unde apare necesitatea de a
ordona, de a sistematiza. De gradul intensitdtii vointei depinde mersul si
dezvoltarea intregului proces, incepind cu faza initiala de determinare a
scopului, alegerea mijloacelor, proiectarea ,hartilor” de actionare si
terminind cu realizarea si evaluarea finald. In legitura cu aspectele vointei,
conceptul psihologiei clasice ofera fenomenelor psihice o functionalitate
tripla: pasivitate, receptivitate §i proactivitate/reactivitate, care vizeaza
raspunsurile individului la stimulii externi s1 fenomenele intermediare, ca-
re au un caracter apreciativ. Primele doud functii ale activitatii psihice nu
au nevoie de o vointa cit de cit puternica, in timp ce a treia - au nevoie de
un efort, o putere deosebita si, respectiv, o vointa puternica.

Vointa si actiunea, impuse din exterior, nu pot declansa eforturi pu-
ternice, ceea ce face procesul ineficient. Scopurile lipsite de valoare, con-
duc procesul la o stare de egec. Exista cazuri cind are loc inaintarea scopu-
rilor, care par a fi destul de rezonabile, insa rezultatul actiunii dovedeste ca
acestea au fost declarative, rupte de patern si, in consecinta, persoana nu se
alege cu un succes viabil. Vointa, conceputa ca: proces, actiune §i trasatu-
ra de personalitate, implica constiintei elevului ,,darea de seama” pentru
resursele volitive investite in actiunea concretd. Dezamagirea, de la un caz
la altul, conduce la stoparea proceselor psihice, care lasd o amprenta nega-
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tiva asupra tendintelor, intentiilor si, in cele din urma, asupra pasiunilor
individuale. Dacd comparam actiunile muzicale cu caracter teoretic si
practic, constatam ca volumul resurselor investite de elev pentru cea de a
doua categorie creste in dependentd de avansarea gradului intelectual, ra-
portat la prima categorie. Elevul cu o experienta intelectuala dezvoltata va
manifesta o vointa puternica si in actiunile practice. Rolul voinfei rezida in
evidentierea a trei etape ale procesului actiunii. Prima etapa presupune o
forma de conturare a intentiei, care deja constituie un act de orientare se-
lectiva a constiintei. Din doud sau mai multe optiuni, elevul alege optiunea
verificatd, care ar fortifica responsabilitatea personald. Vointa sau gradul
de manifestare a acesteia este vizat de ,,spatiul interiorizarii”, de influenta
fortelor externe asupra celor interne. In acest sens, vointa este forta inter-
i0ara a persoanei, care o face schimbatoare, fie cu nuante pozitive, fie cu
nuante negative. Unii autori afirmd cd ,,vointa este actiunea interiorizarii,
constientizatd” [191, p. 189]. in limba vorbitd verbele ,,a voi”, ,,a dori”,
,,a intentiona”, deseori, sint folosite ca sinonime: ,,Am voit sa cint” sau
,Am dorit sa cint’. A doua etapd a actiunii: ,,Cum sa fac?”, presupune
avansarea elevului la un grad intelectual, care angajeaza efortul gasirii mij-
loacelor adecvate rezolvarii cu succes a problemei. A treia etapa se reduce
la sintetizarea intrebarilor:,,Ce sa fac?” (aspect volitiv) si ,,Cum sa fac mai
bine, ca sa am succes?” (aspect teoretic).

2.2. Tehnologii educationale: analiza si generalizare

Educatia muzical-artistica, interpretata numai de pe pozitiile unei teo-

rii proprii, izolatd de conceptele generale, ar fi o eroare si 1atd de ce.

Tabelul 2.2.1. Caracteristicile proactivitatii elevului in contextul

cognitiei si afectivitatii
1. Cognitie 2. Afectivitate

Caracteristic pentru cunoas- | - inferentiala (permite completarea infor-
terea muzicala este ca ea are loc | matiei care lipseste, preluatd din senzatiile
pe cale de receptare - procesare | brute);
a informatieli. - categoriala (permite a plasa in aceeasi ca-

Scopul cunoasterii cognitiv- | tegorie senzatii diferite in baza unor trisa-
formative consta in dezvoltarea | turi comune);
intelectului elevului si in a-l fa- | - relationala (ofera prilejul compararii fie-
ce eficient in domeniu. carui stimul cu toti ceilalti, aflati in mediul

Comprehensiunea constituie | ambiantei),
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puterea elevului de a patrunde
in esentd, a cunoaste i a intele-
ge muzica si sinele.

Sumind aporturile conceptu-
ale asupra fenomenului infele-
gerii  (N.Chomski, G.Miller,
1962; Floyd G. Robinson, 1966;
P.Popescu-Neveanu, 1977 etc.),
M.Zlate intervine cu trei carac-
teristici esentiale pentru infele-
gere: a) caracterul ei constient;
b) caracterul mijlocit; c) carac-
terul activ. [256, p. 309]

Evidentiem formele de infe-
legere:

- elementara (J.Piajet);

-superioara (J.Piajet);

- spontand,

- discursiva
Neveanu);

- empatica (S. Marcus);

- contextuala (T.Cazacu).

Formele de intelegere, ac-
ceptate in literatura, sint siste-
matizate de un grup de autori
(B.Bloom, S.Hastings,
G.Madaus) in felul urmator:

- translarea (este intelegerea
exprimata prin precizia cu care
un anumit mesaj, de exemplu,
muzical, se parafrazeaza),

- interpretarea (constituie ac-
tiunea de restribuire, reorgani-
zare a materialului sau chiar
oferirea unei noi perspective),

- extrapolarea (exprima pute-
rea de extindere a cimpului de
cunoastere, adica iesirii dincolo
de granitele datelor existente;
implicarea in consecintele si
efectele ce cer un risc personal).

(Popescu-

- prompta (se produce de la sine, spontan,
fara participarea constiintei);

- adaptiva (serveste elevului pentru a-si ori-
enta atentia spre stimulii-valori §i a ignora
stimulii secundari),

- fondata pe cunogtintele anterioare (,,expe-
rientele relativ asemadndtoare, rezultate in
urma perceptiilor trecute, influenteaza mo-
dul actual de percepere”, [256, p. 85] .
Perceptia muzicala ca act afectiv-intelectual
nu constituie o simpla reactie la stimulii ar-
tistici, ci o organizare activa a sistemelor
interne cu luare de decizii, atitudini, inten-
tionalitati individuale. Perceptia la nivel
afectiv-senzorial nu numai semnalizeaza
despre obiect, ci contribuie la crearea ima-
ginilor continutului muzical, activeaza pro-
cesele de selectare, asociere, discriminare,
criticd, combinare etc.

Raspunsul elevului la un stimul, consti-
tuie o ,eruptie” a energiilor interne,
desemnind rezultatul cunoasterii, dimensiu-
nea Invatdrii si capacitatii de stapinire a me-
todelor s1 mijloacelor operatorii de procesa-
re a informatiilor §i aplicarii lor in actiuni
practice. Acestea determind gradul adaptiv
la o situatie-stimul. Elevul este motivat su-
ficient, provocind chiar un anumit activism
prin perceptie, constatare a lucrurilor, adica
dispune de ceea ce numim ,,invatare prin
actiune”. Insi la acest nivel sint reduse po-
sibilitdtile de centrare valorica, de siguran-
ta in propriile atitudini, de desemnare a po-
zitiilor congtiintei de sine etc.

In contextul caracteristicii afective de
raspuns-reactie distingem urmatoarele ni-
veluri de performanta:

- atentia controlata sau selectiva (interes;
dorinta de participare; angajare in explora-
rea actiunii),

- asentimentul de a reactiona (pasivitate
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Evaluarea are loc in muzicd | in initierea unui comportament adecvat sti-

in dependenta de: scopul de- mulului);

semnat; idealul comportamen- | - consimtamintul de a raspunde arbitrar:
tal; obiectivele specifice; core- | ,fie ce o fi7;

larea dintre sursele investite s1 | - siguranta emotionald de a raspunde

rezultativitatea, efectul actiunii; | (bucuria participarii; tensiunea eforturilor
autoaprecierea in conformitate | interne; comportament semnificativ).

cu propriile criterii. Evaluarea in domeniul EMA este ra-
portata la functionarea eficientd a principiu-
lui centrarii valorice, fiindca comporta-
mentele elevului rezida in subtextul valoric
al acestora.

Se impune o inventariere a unei astfel de conceptie cum este ,,tehno-
logia educationald”, care si-a facut aparitia pe arena stiintifica a pedagogiei
in anii *60 ai secolului al XX-lea, drept raspuns la ideile inovationale, care
aveau necesitatea de a dinamiza procesele educationale.

Pare a fi inexplicabil faptul existentei unei anumite conexiuni dintre
educatia muzical-artistica si ,,tehnologia educationald”. Prima este un do-
meniu al artei, o stiinta comportamentala, in timp ce a doua este reprezen-
tanta enginering-ului, care se referda la tehnica, la procesele tehnologice
(Tabelul 2.2.1).

Insa savantii (Finn, 1960; Bono, 1969; McBeath, 1969; Gagne, 1963;
Skinner, 1968; etc.), care au pus temeliile conceptului vizat, au gasit ca o
»tehnologie educationald” ar avea dreptul la existentd, fiindca principiile
pe care ea se sprijina, ofera orizonturi largi si pentru modelizarile pedago-
gice. In primul rind, tehnologia educationald are iesire directd spre instrui-
rea programata, iar aceasta, din urma, se inscrie destul de bine in structura
instruirii muzicale. In al doilea rind, tehnologia educationald poate aduce
contributii considerabile la modul de organizare a comportamentului per-
sonal. In al treilea rind, procesul educational are nevoie de o stabilitate,
asiguratd ,,prin reducerea incertitudinii, care poate plana asupra obiectivului,
ce trebuie realizat si, In acelasi timp, sporeste posibilitatea prezicerii rezul-
tatului actiunii prin limitarea numarului strategiilor posibile” [210, p. 28].

Astfel, drept concept progresiv al culturii organizationale a sistemu-
lui educational este cel de ,,tehnologie”, integrat fiind intr-un alt concept -
al eficientei educatiei muzical-artistice. Tehnologia educationala presupu-
ne o masina organizationala pentru care elementele constituente ale siste-
mului nu sint lipsite de sens ci, aplicate in mod integrat, au o semnificatie
de schimbare continua.
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Indiscutabil, este nevoie de o viziune de ansamblu asupra actiunii
muzical-artistice, conform careia atit profesorul, elevul, cit si muzica ar
ocupa un loc decisiv in conceptul eficientei tehnologiilor educationale.

2.2.1. Metode de eficientizare a educatiei
muzical-artistice a elevului

Eficienta influentei muzicii asupra elevului remarca restructurarea, re-
gruparea metodelor didactice si celor specifice domeniului, cu luare in
seamd a legitatii ,,despre efectul actiunii unui analizator asupra altuia”
[256, p. 68]. Cu alte cuvinte, mentinerea auzului elevului intr-o stare activa
pe parcursul unei ore academice, cu o incarcatura sonorizantd maxima,
implica necesitatea proiectdrii adecvate a alternantei metodelor si formelor
de organizare, varierii stimulilor asociativi (limbaj vorbit, miscare ritmica,
culori, scheme, efecte de lumina, harti, diagrame, ilustratii, indicatii de ti-
pul: lent-rapid, moderat-miscat etc.), in raport cu cei muzicali (linie melo-
dica, accent metroritmic, consonanta armonica etc.). In acest sens expu-
nem urmatoarele relatii:

-de intensitate dintre S — M (stimul - metodad) si R (raspuns);

-dintre Mn - S (metode — stimul) si FO (forma de organizare), bazate
pe procesele de interiorizare - exteriorizare;

-dintre modelele de influenta individuala - colectiva, colectiva - indivi-
duala sau dependenta - independenta, independenta - intraindependenta.

In contextul EMA sensul de metodii are o semnificatie deosebita,
deoarece, in arta, perceperea si conceptualizarea fiecarui element caracte-
ristic trebuie sa fie insusit ca o practicd a culturii sociale. Autorii
D.Kabalevsky, E.Abdulin, Iu.Aliev, O.Apraxina, L.Hlebnikova, V.Vasile,
A.Motora-Ionescu, G.Tipin, I.Gagim, E.Coroi, A.Bors, A.Popov, abordind
in cercetdrile lor problematica metodelor si metodicii educationale prin
muzica, au cautat, mai intii de toate, sa argumenteze contextual rolul si lo-
cul acelei sau altei metode didactice, sa elaboreze noi metode caracteristi-
ce domeniului. Actualmente, de rind cu sistematizarea si dezvoltarea me-
todelor didacticii muzicale, trebuie sa fie supuse rationamentului stiintific
eficienta fiecirei metode didactice in parte si integrat. In linii mari, toate
metodele didactice, utilizate in domeniul EMA se afld intr-o interactiune
reciproca, ceea ce inseamna ca intr-o situatie pedagogica concreta fiecare
metoda sau un grup de metode poate evolua cu rol principal sau cu rol
complementar. Metodele complementare trebuie sa fie aplicate in relatie cu
metodele principale, in dependenta de caz. De exemplu, din grupa metode-
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lor verbale (prelegere, povestire, explicatie, discutie, convorbire, lucrul cu
manualul) in procesul auditiei muzicale, una din metodele enumerate poate
evolua cu functie de metoda principala, iar celelalte, din acest grup sau din
grupe similare, sa fie cu functie complementara. Eficienta metodelor prin-
cipale depinde de ,,maiestria pedagogica” (V.Mandacanu) de a centra me-
toda (grupul de metode) pe esentialul continutului obiectului de activitate
si efectul aplicarii tehnologiei de ,,codificare” a metodei date si alterarii
acesteia la o altd metodd, care ar acorda procesului o dinamica continua.
Metoda urmeaza a fi efectul si nu cauza procesului de studiu, fiindca,
anume ea trebuie sa-si caute stimulul ca sa-1 ,alimenteze” cu continut
semnificativ. Metoda sau grupul de metode, care merg in urma stimulului,
riscd sd ramind un instrument pasiv si nu unul de interventie activa in pro-
cesul de schimbare. Aceasta deloc nu inseamna ca metoda verbala, de
exemplu, metoda explicarii, al carei instrument de resort este cuvintul viu
al profesorului, trebuie s substituie alti stimuli, ci, dimpotriva, sd oriente-
ze cugetul si sufletul elevului asupra propriei imagini.

Metodele de stimulare a procesului de invatare prin muzica le rapor-
tam la nivelul valoric al elevului pentru stimulul muzical-artistic (SMA).
Sondajele s1 observarile noastre dovedesc cd, indiferent de continutul si
modul de combinare a metodelor utilizate in cadrul scolar (metode suges-
tive — exercitiu — efecte audio-video etc.), ne putem alege cu un randa-
ment scazut, datoritd faptului ca: ,,un stimul slab ca intensitate, dar foarte
semnificativ pentru organism (pentru spirit — V.B.) este mult mai bine re-
ceptionat decit un stimul puternic, dar nesemnificativ”’ [257, p. 70]. In
aceasta ordine de idei, este dificil sa afirmam care dintre metodele didacti-
ce (verbale, demonstrative, ilustrative, sugestive etc.) ar fi de o oportunita-
te eficientd, daca ele nu acopera palierul de stimul - semnificatie — metoda.
Printre rigorile pedagogice accentuam asupra stimulilor asociativi si ele-
mentelor mijlocitoare: scop, motive, stari afective, aspiratii. Drept forta de
activare consideram atit stimulii muzicali, cit s1 metodele — stimuli. De
exemplu, pentru elevii mici o semnificatie cu intensitate crescinda denota
transferul de la metodele-stimuli teoretici (analiza, sinteza) spre metodele-
stimuli practici (exercitiul, jocul, improvizarea elementara etc.). Conceptul
relationarii dintre metoda-stimul si forma de organizare a procesului de
educatie muzical-artistica, implica necesitatea identificarii unei metodolo-
gii praxiologice, raportate la specificul si particularitatile domeniului de
activitate.

Ora de educatie muzical-artisticd, constituind principala forma de orga-
nizare a procesului formativ, atestd multiple variatii, unde relationarile, ex-
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puse mai sus, ocupad un loc de frunte. Forma dominantd de organizare este
forma individuala, fiindca orice actiune de interiorizare si exteriorizare este
cu neputintd de realizat fard centrarea pe factorul individual (F1). Toate pro-
cedeele (anticiparii perceptive, procesarii mentale, explorarii practice etc.),
utilizate in contextul FI creaza conditii optime pentru extinderea acestui
spatiu. In strinsa legiturd cu FI, in cadrul orei de muzica, relationeaza forma
individual-colectiva, care se desfasoara conform urmatorului model: un elev
isi expune impresiile artistice, iar ceilalti verifica ,,pentru sine” expunerile
colegului cu propriile viziuni, senzatii, reprezentari.

In circulatie sint puse metodele: 1) expunerea reflexiilor personale
(expunere, comentariu, raspuns la stimulii muzicali); 2) expunerea: sti-
mul-raspuns; 3) expunerea: raspuns-stimul; 4) expunerea mijlocita: sti-
mul — manual — raspuns; stimul - profesor - raspuns; 5) expunerea: vor-
bire - gest - mimica; 6) comentariul: grafic, iconic, audio. Care anume
din aceste variante va contribui la ridicarea gradului de eficientd, depinde
de forma de organizare, nivelul individual de introdeschidere artistica a
elevului. In continuare vom exemplifica prin criterii de referinta nivelurile
introdeschiderii: 1. Nivel inferior (dependent); 2. Nivel mediu (indepen-
dent); 3.Nivel superior (intraindependent).

Prin exemplele din Tabelul 2.2.1.1 am intentionat sa confirmam ca
aprecierea eficientei relatiei: ,, metoda — forma de organizare”, pentru o
validare corectd, implica corelarea modelului dual cu o a treia dimensiu-
ne, s1 anume, cu principiul educatiei personalitatii proactive, care include
componentele: abilitdti, atitudini (insucces-succes, succes-insucces, suc-
ces-succes), initiative (invatate, independente), responsabilitati (situationa-
le, proiective, morale, continui), calititi de personalitate, exprimate prin
mecanismele psihologice, specifice domeniului de activitate (afectiv-
inconstient, incongtient-constient, constient-incongstient, imaginatie (repro-
ductiv-emotionala, reproductiv-creativa, creativ-eficientd). Eficienta relati-
el metoda - forma organizationala (M — F/O) rezidd in maiestria de a
combina rolurile surselor de expresie (vocald, instrumentald, ritmico-
muzicald, muzical-scenicd, muzical-kinestezica). Relatia: M — F/O, in do-
meniul muzical-artistic, implica o diferentiere atit dintre formele propriu-
zise, cit s1 in stilul de intrainfluentare: elev dotat inferior, elev dotat me-
diu, ,,echipa performanta” etc.
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Tabelul 2.2.1.1. Caracteristicile nivelurilor introdeschiderii in muzica

Inferior Mediu Superior
- luarea de initiative silite | - luarea de initiative | - asumare de responsabilitati
de situatie; independente; continui;
- optiuni invatate; - optiuni proprii; - optiuni libere, cu multiple
- comportament precaut, |- comportament variatii;
cu nuante de creativ; - comportament perfor-
semiconformism; - abilitati medii; mant;
- abilitati procreative; - atitudini de suc- - abilitati exceptionale;
- atitudini de esec- ces-esec; - atitudini de succes-succes,
succes; - prezenta filiatie1 | - prezenta filiatie1 constient
- prezenta filiatiei: con- | inconstient — con- | — inconstient — constient.
stient — inconstient. stient.

Metoda influentei criptogene, destul de caracteristica pentru muzica,
presupune scoaterea in evidentd a elementelor neordinare pentru auzul,
senzatiile, constiinta receptorului (structurile metroritmice: optimea cu
punct si saisprezecimea, sesizate ca doud optimi egale sau trioletul, sesizat
ca doud saisprezecimi si o optime; trei optimi egale in masura % , sesizate
ca triolet sau ca figuratii melodice; elementele de structura: pauze,
fermato, cadente etc.). Tehnologia utilizarii metodei criptogene presupune
prezentarea creatiei muzicale in urmatoarea distributie: receptare integra,
receptare audio-video (cu prezenta textului de note in expunere integra sau
selectivd), receptare diferentiata (a ritmului, a intonatiilor secundare me-
lodiei in conexiune artistica: a partilor introductive, cadentelor, ,,intrebare-
raspuns” a miscarilor cu intensitate crescendo-diminuendo etc.)

Metoda perceperii asociate presupune re-actualizarea experientelor
individuale centrate pe imaginea muzical—artistica perceputa la moment.
Concomitent §i in interactiune cu produsele auditiei sau in urma receptarii
creatiei — nota (sens), atentia elevului este orientatd spre imaginile artistice
similare: literare, plastice, coregrafice etc.

Metoda sistematizarii presupune cunoasterea aprofundatda a compozi-
tiei muzicale prin actiunile de evaluare, descompunere pe verticald si pe
orizontald, re-compunere, grupare, clasificare, transformare (vals — cintec
— mars etc.), modelizare (intonationala, ritmicd, modala etc.). Remarcam
ca in literatura psihopedagogica procedeele de tratare paraleld a perceperii
sint reduse la anumite modele, printre care cel mai simplu ar fi modelul
elaborat de Selfridge (1959), cu denumirea de pandemonium. Conform
modelului vizat, stimulul muzical-artistic (SMA) este alcatuit dintr-o serie
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de demoni, si anume: demonii imaginii initiale a S, demonii caracteristi-
cilor, demonii cognitivi, demonii deciziei (optiunii).

Metoda comparatiei presupune transferul tehnicilor artistice dintr-un
gen de arta in cel al muzicii. Drept exemplu pot servi transferurile elemen-
tare de tipul: fraza literara — frazd muzicala, culoare picturala — timbru
muzical (vocal, instrumental), rima poeticd — ritmizare muzicald, conso-
nanta verbala — comnsonanta muzicala, interval fizic — interval de tip mu-
zical. Astfel, Tnsasi muzica constituie un model perfect al constiintei umane.

Metoda conversatiei euristice. Pornind de la ideea ca muzica consti-
tuie un factor comunicativ, cu nuante specifice de ,,a conversa” cu/sau prin
imaginile artistice, putem presupune ca metoda conversatiei in ipostaza sa
euristica, preluata fiind din domeniul filozofiei si didacticii, ar deveni un
reper considerabil in ceea ce numim ,,locul si rolul” metodelor didactice,
inserate in contextul unui concept educational eficient. Motivul principal
al conversatiei cu muzica ar fi acela de cautare si gisire a adevarului. Insa
existenta inainteaza nu numai intrebari, ci si raspunsuri, pe care noi trebu-
ie sd le descifram, sa le dezlegdm si numai dupa aceasta, sa afirmam care a
fost sau este esenta stimulului, intrebarii propriu-zise, puse prin limbajul
vorbirii sau prin limbajul muzicii..

Metoda studiului de caz reprezinta un sistem de masuri pedagogice,
orientate spre urmatoarele deziderate: a) identificarea cazului (evidentierea
acestuia din sistemul educational, comportament deosebit cu nuante pozi-
tive sau negative); b) cercetarea cazului (cauze, erori); c) structurarea ele-
mentelor de continut ale cazului dat si particularitatile generale si suprapu-
nerea lor cu normele educationale; d) proiectarea strategiilor de influenta-
re asupra situatiilor de caz, pentru a aduce rezolvarea problemei la un nu-
mitor comun, acceptat; €) verificarea experimentala a variantei alese, ina-
inte de aplicarea generalizata [183, p. 131].

Expunem procedeele de stimulare a unei realizari eficiente a metodei
studiului de caz:

- din lista de cazuri identificate, sa fie supus studiului special acel caz,
care amplu reflectd exigentele problematicii formative;

- cazurile pedagogice, acumulind un subsistem al intregului sistem
educational, necesitd a fi examinate in strinsa relationare cu alte fenomene
de vecinatate;

- 1n procesul de stimulare sau excluderii a cazului, trebuie sa fie impli-
cate toate resursele favorizante posibile (spirituale, materiale, psihologice,
pedagogice, sociologice, fiziologice etc.);
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- eficienta metodei situatiei de caz consta in utilizarea acesteia in
strinsa legdtura cu alte metode didactice (euristica, observarii, problemati-
zarii, algoritmizarii, exercitiului, explorarii, dramaturgiei artistice, herme-
neuticii etc.)

Revenim cu argumente suplimentare la metoda conversatiei euristice
(CE) ca, prin exemplificari concrete (Tabelul 2.2.1.2), sd scoatem in evi-
denta partile pozitive ale tuturor metodelor enuntate in contextul unei
EMA eficiente. Pentru toate metodele, inclusiv pentru conversatia euristi-
cd, sint angajati urmatorii factori-stimuli: a) subiectul (intrebarea) prezin-
ta interes; b) subiectul tine seama de particularitatile de virsta si de abilita-
tile individuale; c¢) in continutul subiectului este prezentd enigma care tre-
buie ,,destainuita”; d) raspunsurile sint alterate cu aprobari exhaustive sau
cu dezaprobari ,,tacite”; €) competenta de a intreba si arta de a raspunde
constituie criteriul fundamental al eficientei CE; f) transferul reusit de la
nivelul de conversatie - dialog la conversatia - dezbatere, in special, arta de
a te implica n procesul multidimensional, formeaza randamentul pozitiv al
EMA; g) deprinderea de a asculta si de a intelege, in contextul CE, consti-
tuie cheia succesului si eficientei

Tabelul 2.2.1.2. Procedee de conversatie euristica in domeniul muzicii

A.Traditionale:

B. Moderne:

- profesorul 1intreabd, elevul ras-
punde;

- procesul de ,,intrebari-
raspunsuri”’ se desfasoara conform
unui model traditional,;

- metoda este aplicatd in forma
mixtd, preponderent cu raspunsuri
,,1N cor’’;

- conversatia constituie o actiune de
inregistrare a demersurilor informa-
tionale ale elevilor;

- conversatia constituie un proces
,,inchis”;

- Intrebarile sint adresate la general,
fara a avea un anumit destinatar
(ex., ,,noi”,"voi” ,,ei”);

- conversatia este o operatie pres-
crisa.

- elevul intreabad, avind varianta propri-
ului raspuns;

- procesul conversatiei poarta un carac-
ter centrat pe libertatea optiunii;

- metoda este focalizatd asupra randa-
mentului individual;

- conversatia este orientatd spre dinami-
zarea proceselor euristice individuale:
,»a Sti ce cauti” s1 ,,unde sa gasesti”’;

- conversatia constituie un proces ,,des-
chis”;

- intrebarile 1si au destinatarul sau pro-
priu (ex., ,,eu”, , tine”, ,,mie”, ,,mea’);
- conversatia este o harta care cere vari-
ante interpretative noi.
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Prin afirmatia cd pedagogia muzicala duce lipsd de o praxiologie
inovationala, in special, cu referinta la instrumentarea procesului de con-
versatie, avem in vedere, mai intii de toate, amplificarea dorintei de ,,a
avea”, a implementa in comportamentul artistic al elevului simtul de a fi
demn, a avea curajul si necesitatea de a critica. Acestea constituie un iti-
nerar cu totul diferit de scenariul, care se desfasoara formal, in care nu sint
variate decit notiunile si continuturile cunoasterii.

Conversatia euristica este orientatd spre cunoasterea sinelui $i cu-
noasterea altora prin stimulii artistici, descoperirea in profunzimi a legitati-
lor existentei elevului in cimpul unei stari de schimbare continud, in mo-
dul de ,,a gindi” si nu a unei stari de achizitionare a cunostintelor teoretice
s1 deprinderilor practice, prea putin utile in viata sociala. Eficienta metodei
conversatiei rezida in crearea la elev a unei culturi cognitive, care consti-

tuie un pas sigur spre formarea culturii lui spirituale (Tabelul 2.2.1.3).

Tabelul 2.2.1.3. Metode didactice cu o instrumentare metodologica
eficienta (abordare selectiva)

Metoda Aspectul operational Situatia pedagogica
1. Conver- |- efectul lansarii logistice a | - conversatie in functie de dialo-
satia intrebarilor; gare: profesor- elev;
euristica | - efectul raspunsului original | - conversatie tridimensionala:
la intrebare; profesor — elev - personaj artis-
- persuasiunea descoperirii | tic;
noului. - conversatie multidimensionala:
profesor — elev — elevi - perso-
naje artistice,
- orientarea elevului spre sine,
spre intim $i spre artistic.
2. Observa- | - alcatuirea hartilor de com- | - centrarea pe sursele audio si
rea prehensiune in esenta feno- | video;
menelor; - valorificarea competentelor de
- determinarea dominante- | observare;
lor; - proiectarea planului actional.
- procesarea metodica a da-
telor culese (stocate).
3. Modeliza- | - actiunea de concretizare; - situatia dezacordului;
rea - actiunea de abstractizare; | - actionare critica;
- hiperbolizare, metaforizare; | - aplicarea facultatii apreciative;
- alcatuirea planului antici- | - optiunea individuala.
pativ.
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4.Problema- | - lansarea ipotezelor; - verificarea experimentala a
tizarea - argumentarea opiniilor variantei alese [189, p. 131],
prin dovezi teoretice si rea- | - transpunerea in rolul de
lizari practice. interpretant verbal.
5. Studiul de | - identificarea cazului; - expertizare, verificare, compa-
caz - cercetarea cazului; rare,
- structurarea elementelor de | - identificare, valorizare a muzi-
continut. cii prin transferuri in situatii
adecvate.

Complexitatea metodei ilustrative in muzica consta in ,,a auzi” invi-
zibilul, a recepta vibratiile sonore ale instrumentelor muzicale sau vocii
umane, prin intermediul reverberatiilor organelor auditive (urechii externe
si interne). Eficienta metodei ilustrative se reduce atit la varierea formelor
de introdeschidere spre lumea interioara, cit si spre lumea muzicii. Sti-
mulii externi-interni, in cazul dat, ar trebui sa relationeze conform formu-
lei: SMDE (stimul — metodd demonstrativ-externa)” + SMDD (stimul —
metoda demonstrativ-dinamogena) + SMDI (stimul — metoda demonstra-
tiv-internd). Am presupus ca fiecare stimul are raza sa de actionare, care
depinde de activismul si profunzimea manifesta a elevului in procesul tutu-
ror factorilor desemnati mai sus. Rolul metodei demonstrative consta anu-
me 1n asigurarea unei medii de coerentd dintre: SME — SMD — SMDL.

Metodele practice presupun conducerea cu procesele de interpretare
(vocala, instrumentala, solfegiere, citit-scris muzical) compunere, improvi-
zare, joc muzical. Aceste metode nu sint un antipod al grupului de proce-
dee metodice cu caracter teoretic, ci constituie o modalitate de explorare a
ideilor, imaginatiilor acumulate in contextul utilizarii metodelor similare.

Metodele practice Tn muzica sint asociate cu termenii: simplu, se-
cund, elementar, naiv, arhaic etc. Tocmai acestei categorii de metode, da-
ca ele au dreptul la existenta, in literatura li se acorda o atentie neinsemna-
td. Este de mentionat cd in R. Moldova, in ultimele doua decenii, de rind
cu elaborarea altor metode didactice, au fost elaborate si publicate in editii-
le de specialitate un sir de materiale stiintifico-metodice, orientate asupra
,.descifrarii” metodelor practice.

In continuare ne vom expune in favoarea a inci a unei metode expo-
zitive, care rezida in tehnica de ,,executare — receptare”, in sprijinul unui
succes public. Evoluarea artistica publica a elevului implicd o pregéitire
prealabild, cu o profunda transpunere in continutul si forma creatiei muzi-
cal-artistice, ,,descifrata” fiind cu o mare rigoare. Am stabilit ca harta unei
evoluari (actiuni) eficiente trebuie sa corespunda urmatoarelor cerinte:
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- esentializarea mijloacelor de expresie muzical-artistica;

- structurarea in ansamblu a meteriei muzicale prin delimitarea mo-
mentelor esentiale de cele secundare, esalonarea sensurilor muzical-
artistice;

- evocarea tehnicilor expresive prin utilizarea timbrurilor caracteris-
tici, elegantei sonore clare, manierelor naturale, prezentarii echilibrate a fi-
ecarei fraze, fiecarei sintagme muzical-artistice, stimularii unei interpretari
adecvate si convingdtoare. Toate tehnicile mentionate sint chemate sa cu-
cereasca si sa pasioneze publicul (ascultatorul);

- stimularea atitudinii creative, care presupune o implicare activa a
interpretantului in continutul muzicii, ,transferului” in ,,scenariul artistic”
cu functie de manager al discursului muzical, unde toate actiunile sint ra-
portate la modul de optiune pentru mijloacele de expresie, centrate pe ori-
ginalitate.

2.3. Tehnici intelectuale de actionare eficienta

Gindirea muzicald, componentd si conditie a intelectului, desi este
superioard perceperii senzitive, in ierarhia activitatii este aparentd cu func-
tie secundard, deoarece principala responsabilitate este asumata de perce-
perea realului. Perceptiile, senzatiile, reprezentarile nu se preocupa de se-
lectia stimulilor, rezervind aceasta actiune specializata memoriei si imagi-
natiei - constructe, care conserveaza achizitiile informationale si le prezin-
ta gindirii intr-o forma critica. Nu intimplator, la copii gindirea, memoria
s1 imaginatia, avind o forma elementara de dezvoltare, perceptiile si senza-
tiille nu intimpinad acele obstacole ,,de filtru”, pe care le ofera elevilor expe-
rientele virstei adolescentine. Un stimul suplimentar in exteriorizarea pro-
duselor gindirii si facilitarea procesului de asimilare a informatiilor din ex-
terior la preadolescenti il are limbajul lor avansat. Principala functie a
gindirii in contextul eficientizarii proceselor interne este cea de mijlocire si
de influentare a tuturor componentelor psihicului uman. Gindirea muzicala
opereaza cu imagini create in baza informatiilor-sensuri prin sintetizarea
produselor, obtinute in experientele individuale, luate din diverse surse vi-
zuale (culori, proportii, spatii etc.); auditive (sonoritati placute/neplacute);
senzatii temporale (pulsatii ritmice, incepere, continuare, accelerare,
sfirsire etc.). In acest sens, gindirea muzicala are functia de a structura toa-
te materialele oferite de centrele senzitive, cu semnificatie spirituala, nu-
mitd activitate muzical-artistica. Printre diversele viziuni asupra gindirii,
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din perspectiva dezvoltarii unei gindiri eficiente, de prima necesitate par a
fi ideile autorilor I.Dicu, 1972; M.Golu, M.Zlate, 1999 etc., care pun in
evidentd rolul operational, marcat prin urmatoarele dimensiuni de referin-
ta: interpretare, abstractizare, optiune optima.

Caracterul interpretativ al gindirii presupune plasarea acesteia in
cimpul de reproducere a relatiilor obiective (ex., prin mijlocirea stimulului
muzical in viata reala sint introduse noi relatii, noi combinari), de anticipa-
re a evenimentelor si situatiilor asteptate. In afara gindirii pentru elev
ramin a fi neconcepute si nevalorificate multe insusiri interioare ale conti-
nutului muzical. Altfel spus, lipsa unei gindiri eficiente ofera locul perce-
perii, pentru care caracteristica este surprinderea insusirilor exterioare,
adica efectelor sonore, in defavoarea conceperii (,,concep, ceea ce inseam-
na cd gindesc”) esentialitdtilor de continut ale materiilor muzicale. Spre
deosebire de percepere, pentru care obligatorie este prezenta obiectului
perceput, gindirea ,,este o prelucrare secundara a informatiilor, avind loc
in lipsa actualda sau chiar totalda a obiectului” [256, p. 237]. Evident,
gindirea este o structurd mijlocitoare dintre stimulul muzical (SM) si per-
cepere, deoarece SM reprezintd furnizorul de senzatii, reprezentari, ima-
gini initiale. Gindirea este acel mecanism, ,,care le mijloceste si le influen-
teaza pe toate celelalte, contribuind astfel la accelerarea functionalitatii si
la sporirea eficientei lor” [ibidem.]. Reiese, ca eficienta mecanismelor per-
ceptive — interpretative — creative in domeniul MA depinde de utilizarea
modelelor-metode-stimule, care regleaza procesul de influentare a stimulu-
lui muzical si gradualitatea mecanismelor gindirii (organizare, operare,
stimulare a informatiilor muzicale), adica competentei de a lansa noi idei.
Putem afirma ca in actiune gindirea se naste, in actiune ea se stinge, Tnsa
nu pentru a disparea complectamente, ci pentru a se renaste intr-un oareca-
re nou proiect actional, intr-o noua hartd comportamentala.

Desi muzica nu opereaza cu notiuni, rationamente, ea nu ne scuteste
de luarea in consideratie a modalititilor operationale eficiente ale unei
gindiri muzicale algoritmice. Algoritmica gindirii presupune nu atit aspec-
tul aplicdrii anumitor restrictii, reguli, cit aspectul prefigurarii, proiectarii
pasilor actionali, cu caracter managerial. Gindirea muzicala algoritmica o
integram eficient in gindirea euristica, care oferda posibilitatea alegerii a
celor modalitati de abordare, care in cazul respectiv ar conduce la solutio-
niri optime. In acest sens, tipurile de gindire muzicala algoritmic si euris-
tica nu sint izolate una de alta, ele nu se exclud, ci se mentin intr-o stare re-
lational-generativd. Semnificative in AMA sint tipurile de gindire repro-
ductiva §i productiva. Gindirea reproductiva in psihologie, din punctul de
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vedere procesual, este caracterizata drept una ,,liniard”, care marcheaza un
grad scizut de ,,integrare a operatiilor”. Insi aceste adjective nu se potri-
vesc unu la unu cu formele muzicale de reproducere. Astfel, in cadrul
cintului vocal elevul trebuie sa reproducd nu un oarecare anume, ci multi-
ple componente acustice ale sunetului vocal (timbru, intensitate, indltime,
expresivitate, dictie, vibrato etc.), ceea ce implicd o competenta si ingenio-
zitate artistica cu pretentii creative.

Timbrul este o calitate a sunetului, care nu poate fi implementata, im-
pusd, ea este un datum al naturii, ,,culoarea” vocii fiind dependenta de
structura armonicilor (sunetelor superioare tonului fundamental). Calitatea
timbrului mai depinde de puterea formantelor, care sint formate din gru-
puri de armonici, in baza carora recunoastem si deslusim timbrul unei voci
de alta. In praxiopedagogie este frecventd problema: ,,Cum ar trebui sa
procedeze un profesor, ca sa cultive la elev o voce cu formante eficiente?”.
Unii autori recomanda a exersa elevul pe anumite vocale. Recomandarile
de felul acesta poartd un caracter general s1 nu sint lipsite de conventionali-
tate metodica. In realitate, ,,aschierea” timbrului vocii, aducerea lui la o fi-
nete artisticd nu constituie o componenta de naturd reproductiva. Aseme-
nea activitate cere o munca enorma a gindirii muzicale, in special, a activa-
ri1 centrilor corticali, care poarta raspundere nemijlocita de auzul timbral.
Pe parcurs vom reveni la rolul educational al acestui stimul muzical, Tnsa,
deocamdata, mentionam ca timbrul este un privilegiu al ,,bunului simt” s,
in contextul educatiei, este necesar a porni de la procedeele eficace de ob-
servare, identificare, comparare, imitare a diverselor timbruri.

Intensitatea vocii constituie un factor important in procesul de repro-
ducere vocala, desi, este dificil a afirma ca exista o reproducere unu la unu.
In primul rind, puterea vocii copilului este mai redusi decit a profesorului
sau a unui interpret vocal profesionist. In al doilea rind, copilul nu este in
stare sa stdpineasca intensitatea vocii la granita extremitatilor pianisimo (pp)
si fortisimo (ff). In al treilea rind, vocea reflectd o anumita imagine, fapt care
pune in functie activa imaginatia reproductiva, care, incontestabil, va avea
implicarea elementelor de imaginatie productiva. Un cint-soapta poate evoca
o intensitate emotionala mult mai puternica decit un cint-strigat.

Plasticitatea vocala, cu atit mai mult, nu poate fi redusa la o actiune
de naturd reproductiva, deoarece acest aspect este inca putin cercetat, ceea
ce implicd necesitatea intreprinderii unui sistem de actiuni explorativ-
praxiologice. ,,A duce”, ,,a purta” sunetul, ,,a-1 da zbor” (in limba italiana
echivalentul este ,,portare de la voce’), mai mult tinde spre o arta decit
spre o meserie.
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Astfel, a fost destul sa inventariem doar 2 - 3 componente ale inter-
pretarii vocale, ca sa ajungem la concluzia ca eficienta actiunilor vocale
rezidd in formarea/dezvoltarea tipurilor de gindire reproductiv-productiva,
critica, creativ-proactiva, in mod integrat. Didactica muzicald moderna es-
te preocupata, in special, de formarea capacitatilor interpretative voca-
le/instrumentale, a caror extindere are loc pe orizontala, conform ,,acumu-
larii  cantitative”, 1n defavoarea performantelor cu o influenta
intraindividuald, sustinute de o dezvoltare intensiva, pe verticala, a tipuri-
lor de gindire muzicald cu orientare proactiva. Dezideratul eficientei
AMA se reduce nu atit la cantitatea creatiilor muzicale insusite, ci la iscu-
sinta de a observa, a patrunde cu emergenta in esentialititile materiei mu-
zicale si ,,deschiderii” elevului spre arta.

Tabelul 2.3.1. Barierele gindirii creative si gindirii critice
in praxiologie

a. Pentru gindirea creativa: b. Pentru gindirea critica:

a.l) pentru atingerea rezultatelor b.1) examinarii sint supuse detaliile
scontate, in defavoarea metodelor | si nu esentialitatile procesului;
euristice, profesorii se limiteaza la
metoda exercitiului; b.2) se crede cd muzica, fenomene-

a.2) profesorul nu-si asuma res- | le legate de ea nu se supun regulilor lo-
ponsabilitate pentru instrumentarea | gistice;
procesulut muzical, ci pentru rezul-
tatul, raportat la un comportament
standard; b.3) gindirea critica este un atribut

a.3) actiunile creative nu sint lua- | arbitrar, nesemnificativ in contextul efi-
te Tn consideratie la masurarea ran- | cientizarii actiunilor muzical-artistice;
damentului intelectual-artistic; b.4) in teoria §i practica instruirii si

a.4) rezultatele, produsele creati- | educatiet muzicale nu existd o viziune
el muzicale originale sint trecute cu | completd asupra gindirii muzicale critice.
vederea la evaluare.

Printre factorii-stimuli ai unei activitati muzicale eficiente evidentiem
gindirea creativa si gindirea critica. Daca gindirea creativa atesta in scoala
o utilizare, cit de cit, frecventa, atunci, gindirea critica, aproape deloc nu es-
te solicitatd. Tocmai asemenea situatie creazd impedimente grave in forma-
rea libera si continu. Intre gindirea creativa si gindirea critica, se instaurea-
74 o legaturd si dependenti reciproci. Insd, ,.daci actiondm cu idei creative
st nu le testam, nu le evaluam, vom face in mod sigur greseli pentru care
circumstantele sau multimea ne vor pedepsi” [256, p. 280]. Evident, avem
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nevoie nu de o gindire criticd oarecare, ci de una echilibrata, sustinutd de
responsabilitate in fata ta si in fata altora, care ne-ar feri de testarea elemen-
telor creative prin subestimare sau supraestimare. In Tabelul 2.3.1 sint ex-
puse barierele posibile pentru gindirea creativa si gindirea critica.

Tabelul 2.3.2. Tehnici intelectuale ale eficientei educatiei
muzical-artistice

Factori- stimuli

Tehnici intelectuale muzicale

Nivelul I ( cunoastere concreta, intrinseca)

Scopuri. Formarea capacitatilor
de cunoastere a elementelor concre-
te a mesajului muzical, memorarea
provizorie, formarea deprinderilor
cognitive primare.

Obiective operationale. Memo-
rare, intelegere, comportament afec-
tiv, evaluare raportata la criteriile
externe.

Mecanisme efectuate prin in-
termediul formulei ,,stimul-
proactivitate-rdspuns”(S-p-R), prin
asociatie verbala.

Situatii de cognitie. Perceptie,
selectare, formarea imaginilor mu-
zical-artistice.

Metode-stimule: verbale (expu-
nere, conversatie, dialogare), exerci-
tiul (interpretare vocald/ instrumen-
tald, improvizatie), demonstrarea.

Detectarea, recunoasterea intona-
titlor, structurilor ritmice, armoniilor,

timbrurilor instrumentelor s1  vocii
umane.

Memorarea muzicii expres sau pe
termen lung.

Reorganizarea cunostintelor. Im-
plicarea capacitatilor cognitive speci-
fice muzicii.

Autoorganizarea si autoaprecie-
rea.

Adaptarea prin influentare intrin-
secala S%, S2, S3, S0

Sistematizarea.

Schematizarea.
Dezmembrarea.
Descrierea.

Nivelul I—II (de dinamizare, stimulare extrinseca)

Scopuri. Formarea deprinderilor
de cunoastere a limbajului muzical,
de anticipare perceptiva.

Obiective operationale: de inte-
legere, de rationare, de analiza.

Mecanisme. Invitare de reguli,
principii, legitati.

Situatii de finviitare. Invitare
prin aplicarea experientelor achiziti-
onate. Analiza relatiilor de continut,
de forma. Sintetizarea celor insusite.

Preinferenta schemei perceptive.
Modificarea perceptiei prin mode-
le insusite.

Comprehensiunea.
Asentimentul de a reactiona.
Acordul, dezacordul, invoirea.

Satisfactia de a raspunde.
Semantizarea.

Sistematizarea mijloacelor de ex-
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Metode. Exercitiul s1 lucrarile
aplicative, modalitati de transfer;
extrapolarizare.

presie muzical-artistica.

Nivelul

I - 1II —IIl

Scopuri. Organizarea cognitiei
speciale, afirmarea abilitatilor, cen-
trarea pe valorile artistice si general-
umane (morale, etice, estetice etc.).

Obiective operationale de ini-
tiative independente, schimbare si
progres, de actionare conform crite-
ritlor personale.

Mecanisme de planificare prin
alcatuirea ,hartilor” de comporta-
ment muzical-artistic.

Organizarea interna a ,,cimpului
perceptiv’”’ cu ajutorul preinferentelor
muzicale. Generalizarea elementelor
muzicale constituente ale unei creatii.

Integrarea, structurarea percep-
tiva. Ierarhizarea continuturilor muzi-
cale, operarea cu stimulii muzicali.

Selectarea perceptiilor centrate pe
esential (timbru, ritm, tempo), asigu-
rarea constantei perceptive (mentine-
rea invariantei imaginative).

Situatii de invatare, realizate
prin: derivare, improvizare, produ-
cere de mesaje muzical-artistice,
angajare de riscuri si responsabili-
tati.

Metode. invétare prin cerceta-
re; aplicare a procedeelor creative;
stimularea elementelor de inventica
muzicala.

Proiectarea imaginarului muzical,
centrarea pe mesajul muzical, pe opinia
proprie si pe opinia altora;

Initierea cu elementele de cercetare
(observare, sistematizare), intrastimu-
lare (interes, lansarea ideilor). Inde-
pendenta (libertatea optiunii, accepta-
rea unui risc). Antrenarea in discutie,
eliminarea atitudinilor de blocaj, prezi-
cerea erorilor, centrarea pe succes.

2.3.1. Dinamica gindirii muzicale

Actualmente, este cunoscuta structura gindirii operatorii, care poate fi
grupata in componentele: fundamentale (analiza si sinteza, abstractizare
si generalizare, comparatie §i caracterizare logica), instrumentale (algo-
ritmice si euristice, reproductive si productive, divergente si convergente).

Tabelul 2.3.1.1. Operatiile fundamentale ale gindirii muzicale

Operatii:

a) de analiza:

b) de sinteza:

Dezmembrarea mentalda a
creatiei muzicale in:
- componente de forma (parti,
perioade, fraze, motive);
- componente de continut (te-

Sintetizarea mentala este realizata prin
urmatoarele actiuni:
- integrarea mesajului muzical,
- raportarea creatiei muzicale la valorile ac-
ceptate;
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ma, idee, sens, imagine);

- componente constructive (into-
natii melodice, formule ritmice);
- lerarhizarea componentelor in
dependentd de gradul sdu sem-
nificativ in contextul intregului;
- raportarea componentelor in-
tregului la: esential — neesenti-
al; necesar — intimplator, pri-
mar — secundar,

- comprehensiunea;

- corelarea particularitatilor creatiel muzica-
le si raportarea acestora la legile generale
ale existentei;

- stabilirea legitatilor de organizare, miscare
si schimbare a ,,tablourilor artistice” (in mu-
zica programata sau fara program);

- determinarea evolutiel dramaturgice;

- acceptarea valorica.

Nivelul

a) abstractizare

I-11
b) generalizare

Retinerea sensurilor muzi-
cale valorice si abandonarea ce-
lor nonvalorice (la nivel primar
si la nivel secundar: logico-
abstracte).

Primele forme operatorii sint
simple, iar cele secundare —
forme complexe.

Evidentierea necesarului,
utilului si genericului prin:

- izolare (audierea, interpreta-
rea sau crearea muzicii) centrata
diferentiat pe melodie, ritm,
armonie, gen, voce, Instrumen-
te etc.;

- subliniere (melodie si armo-
nie, armonie §i ritm, voce §i in-
strument etc.);

- analizd;

Abstractizarea empatica,
adica transferul propriilor stari
emotionale asupra altora.

Avansarea de la insusirile sensurilor,
senzatiilor concrete (miscare, saltare,
voiciune, tristete etc.) la nsusirile din ce in
ce mai generale (joc — muzica dansanta;
cintec-melos, arie etc.).

Dezvaluirea legaturilor necesare dintre
insusirile obiectului muzical, profunzimea
carora influenteaza proportional asupra gra-
dului de generalizare eficienta.

In muzica si in activitatea gindirii o
pondere relevantd are interiorizarea actiuni-
lor muzicale prin imagini i operatii. Sintem
de acord cu H.Aebli cd ,,operatia constituie
elementul activ al gindirii”’[1, p.58], ea asi-
gurd procesele esentiale ale intelectului.

Imaginea, dimpotrivd, constituie un con-
struct relativ static, care nu este decit un
,,simbol al operatiei” [ibidem.]. In activita-
tea muzicald operatiile, ca atare, lipsesc.
Existd asa-numitele operatii-stari, care prin
transferuri, concepute drept extensii menta-
le, sint atribuite sensurilor sonore (jale, ve-
selie, miscare, ritm). Profunzimea generali-
zarii starii-imagini depinde de experienta
perceptiilor muzical-artistice ale elevului.

Generalizarea mesajelor muzical-
artistice.
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Operatii de comparatie
Nivelul I — II — III

La acest nivel are loc operationalizarea mentald a tuturor celorlalte opera-
tii. Operatiile de comparare sint bazate pe anumite criterii, furnizate de Tnsasi
persoana implicatd in activitate sau de factorii externi. De exemplu, in timpul
receptdrii creatiei muzicale, compararea are loc atit pe orizontald, cit si pe verti-
cala. Cu alte cuvinte, elevul compara continutul creatiei cu mediul muzical-
artistic al neamului, epocii, stilului, curentului muzical etc. si, totodata, supune
compararii elementele constituente intre ele. Comparatia in muzicd mai are si
o altd functie semnificativd, de previziune, anticipare si apreciere a mesajelor
muzicale in baza imaginilor, sensurilor, formate anterior. Comparatia in muzica
poate avea loc in mod expres, realizatd nemijlocit in timpul discursului muzical
(fenomen caracteristic scolarilor mici) sau prin reluare, re-examinare, ,,analiza
prin sinteza finalizata intr-o noua sinteza” [256, p. 259].

Comparatia in muzica, in activitatea mentald, se ascunde 1n specificul ma-
terialului cu care se opereaza. Este de presupus, cd ar exista o anumitd diferentad
intre actiunea de prezentare a muzicii intr-o formd verbala (povestirea ,,des-
pre”) si intr-o formd propriu-zisa, care se observa, cu pregnanta, in contextul
operatiilor de comparatie. Astfel, expunerile verbale invoca doud aspecte de
esentialitate comportamentald. Primul aspect se reduce la redarea mesajului
muzical prin verbalizare, fapt care influenteaza gindirea elevului si conditionea-
za operatiile de comparare, si anume:

limbaj reactiv: limbaj proactiv:
¢ nu inteleg aceastd muzica; - sint convins ca voi reusi;
e ma obligd programa; - inteleg;
e trebuie sa fac ceea ce-mi spun; - voi actiona conform valorilor;
® NU am Sa reusesc; - prefer mult arta muzicala.

Astfel, prin vorbire, prin cuvint este posibild aprofundarea sau, dim-
potriva, perturbarea operatiilor de comparatie. Al doilea aspect consta in
aceea ca verbalizarea ofera elevului posibilitatea optiunii prin: a) compara-
rea creatiilor muzicale de acelasi gen (similitudine)sau care au tangente
comune de caracter, de stil, de valoare; b) compararea creatiilor muzicale
de genuri diferite, insa asemanatoare dupa continut (extrapolarizare). Lim-
bajul elementar ingusteaza cimpul comparativ, iar notiunile generalizatoa-
re, folosite de elevi, fara a le trai semnificatia, perturbeaza conceperea ar-
tisticd. Limbajul proactiv face eficient procesul cognitiei nu numai prin
operatiile de comparare, care exprima starea ,,de implinire” si stimuleaza
schimbarea calitativd a persoanei, ci §i prin centrarea valorica a actiunii
mugzical-artistice, prin introdeschiderea spre limbajul muzical-artistic.

110



In aceasti ordine de idei, optim pentru extinderea ariilor de practica-
re a operatiilor de verbalizare, in special, prin punerea in valoare a mijloa-
celor artistice specifice, spre exemplu: metafora, imaginarul literar-basmic,
scenele de teatru, cinema, fabula, povestea populara etc. Ne expunem nu
pentru o verbalizare oarecare, ci pentru una profund specifica, care este in-
spiratd de undeva de dincolo de constient, insd nu si fara contributia activa
a gindirii. Limbajul vorbirii, in literatura de specialitate si praxiologie, es-
te considerat drept mijloc de comunicare, inclusiv ,,comunicare cu muzi-
ca”, fiindcd ea (vorbirea) reprezinta un stimul al actiunii muzicale, atit pina
la, in timpul, cit si dupa activitatea muzicala propriu-zisa. Constatam ca ro-
lul s1 functia acestui important stimul artistic nu este studiat temeinic.
Praxiologiei 11 revine organizarea procesului vizat, determinarea locului de
interventie verbala, specificarea tonului de expunere verbala.

Operatii de concretizare logico-artistica
Nivelul I - II - III - IV

Acest grupaj de operatii este superior celorlalte (analiza — sinteza, abstrac-
tizare — generalizare, comparatie). Insd a implementa in gindirea copilului noti-
uni moraliste despre ceea ce este rau si ce este bine, sensuri a ceea ce este sen-
zatia de tristete, compdtimire etc., inseamnd a stimula formalismul in Tnsusirea
si formarea experientelor de viatd. Elevul, orientat spre valorile muzical-
artistice in ,,laboratorul” orei de EMA, in ideal, ar trebui sd parcurga ,,calea cu-
noasteri1” (de la exterior spre interiorizare si de la interior spre exteriorizare),
permanent facind apel la procedeele operationale respective, deopotriva,
cautind sa concretizeze prin exemple proprii, in masura necesarului, viabilitatea
perceperii muzical-artistice formate la nivel logico-artistic. Elevul trebuie ,,le-
gat” de situatii eficiente, care spre deosebire de cele recente, ar avea o priorita-
te calitativ noud, adecvata stilului comportamental. Intre performanta, gindire si
eficienta exista o relatie benefica, in care gindirea muzicala, dupa cum mentio-
nam anterior, are un rol mijlocitor. Din perspectiva constituirii gindirii ca factor
favorizant in relatia performantd-gindire-eficientd, autorit (J.Bruner, 1956,
G.Allport, 1981, M.Zlate, 1999 etc.) care s-au referit, in mod special, la studiul
mecanismelor psihice ale acestui fenomen uman, de rind cu identificarea multi-
plelor tipuri de gindire, s-au expus pentru ,,gindirea eficienta si gindirea neefici-
entd” (M.Zlate). Scoaterea in evidentd a gindirii eficiente, de la sine vorbeste
despre importanta productiva a mecanismului psihic indicat. Cit priveste moda-
litdtile de solutionare a nivelurilor de eficientd a gindirii muzicale in plan
psihopedagogic, conform abordarilor lui M.Zlate, exista trei solutii:

- cea sugerata de ,,cuplurile diferitelor tipuri de gindire’[256, p. 294] (unde
gindirea reproductiva, negativa si cea autistd ar constitui tiparuri ale unei gindiri
ineficiente, care ar fi o constatare nu putin controversata);
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- cea de cuplare a altor tipuri de gindire, care spre deosebire de primele, ar
asigura eficienta. Cercetatorii domeniului vizat in lista acestor cupluri inscriu
tipurile gindirii productive §i critice, gindirii divergente §i convergente, gindirii
deductive si analitice, gindirii pozitive, verticale si laterale etc. Aceste doua so-
lutii, raportate la ceea ce numim gindire eficienta/ineficienta, dupd cum afirma
M.Zlate: ,,aduc sugestii interesante, insa nu intru totul valide” [256, p. 295];

- cea de-a treia solutie, in legatura cu problema gindirii eficiente/ineficiente,
conduce specialistii spre ,,incercarea de a depista trasaturile caracteristice ale noi-
lor tipuri de gindire” [256, p. 295].

In legatura cu aspectele gindirii muzicale eficiente, vom determina
sumativ continutul si particularitdtile acesteia. Gindirea muzicalad se inter-
fereaza in principala forma a existentei umane, cea de comunicare, deoare-
ce arta muzicala realizatd in activitatile caracteristice ,, prin natura sa este
comunicativa” [285, p. 233]. Creatiile muzicale adresate unui anume as-
cultator, stimuleaza activismul starilor interioare, manifestate printr-o reac-
tionare specifica a gindirii muzicale (reactionari evocate de H. Pieron): a)
ca o recunoastere sau identificare; b) ca o ilustrare, exemplificare; ¢) ca o
reconstituire dintr-o multitudine de elemente (melodii, ritmuri, armonii) a
obiectului sau a imaginii obiectului real. Operatiile de concretizare implica
actiunii individuale un stil al cdutarii, compararii, autodeterminarii,
empatizarii, increderii in puterile proprii — toate fiind sustinute de siguran-
ta si curaj. Calitdtile nominalizate determina stilul proactiv, bazat pe un
comportament de dominare mentala asupra creatiei muzicale si actiunilor
specifice, care devenind tot mai complexe, conduc la o treapta ,,aprofunda-
td a concretului senzorial si obiectual” [256, p. 62], fapt care face elevul
eficient in muzica si in alte domenii de activitate.

2.3.2. Explorarea relatiei: limbaj muzical - limbayj literar-
artistic

Din perspective praxiologice, limbajul, cuvintul este folosit cu scopul
interiorizarii unor actiuni specifice. De exemplu, elevului 1 se explica ca
notele muzicale au valori de anumite durate si, respectiv, se divizeaza in
note cu valoare a unui intreg, note cu valoare de 2, note cu valori de % etc.
In asemenea cazuri, limbajul nu serveste mai mult decit stimul pentru a in-
voca in imaginatia elevului capacitatea de asi inchipui intregul, jumatatea
sau patrimea unui obiect adus ca exemplu la valorile de note respective.
Insd ar fi mult mai efecace o altd cale de utilizare a limbajului, si anume,
profesorul si recurgi la esentialitatile temporale ale muzicii. In acest con-
text, explicatiile cu referire la valoarea de duratd in muzica ar fi imaginata
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ca migcare a unui continuum, adica conceputa si simtitd ca ,,0 tindere spre
ceva” si fiind o interiorizare nu a obiectelor statice, ci a fenomenelor cu
sens de miscare (merge, sare, zburda, ingind, iubeste etc.). Cu alte cuvinte,
se impune a implementa in gindirea copilului verbul — prototipul miscarii
s1 nu substantivul. Deopotriva cu verbele ce semnificd miscarea propriu-
zisa, si celelalte verbe de tipul: iubeste, glumeste, ingina, cinta, joaca etc.,
contin semnificatia tinderii, miscarii ,,spre ceva’, adicad instrumenteaza
imaginatia elevului, provocind tensiunea emotionald, care este amplificata
prin intermediul stimulilor muzicali potriviti.

Cu ajutorul cuvintului, limbajului artistic putem intensifica, atenua sau
reorienta abundenta emotiilor angajate in proces, de pe urma stimulilor
muzicali. Profesorul, promovind un stil traditional, de reguld, utilizeaza
expresiile: melodia este tristd, acordurile sint patetice. In realitate insi, o
melodie nu poate fi tristd, deoarece ea nu are decit a simboliza sau a
semantiza starea tristetei. Prin limbajul vorbirii profesorul pune in evidenta
termenologia, si anume: el specifica ceea ce tine de muzicologie (ex.,
structurd, forma etc.) si ceea ce se refera la psihologie (sesizare emotiona-
1a: ,,culorile sarbatorii”, ,,zbuciumul sufletului’etc.).

Intre limbajul literar si limbajul muzicii existi tangente comune, cu
semnificatie reciproc avantajoasa. Este destul sa ne referim la momentele
de interferentd: fraza, rima, accent, intensitate, continut artistic, imagine,
motiv etc. Insi intentia de a stabili niste legituri simple, exemplificate
acum si mai Tnainte, ar insemna ca reducem sensurile muzicale si literare
(semnificatia ambelor limbaje artistice) la un nivel arhaic, care nu ar de-
termina nici pe departe eficienta procesului. Limbajul literar are pentru
limbajul muzical cu totul alte semnificatii decit cele mentionate. Astfel, in
procesul receptarii muzicale elevul ,,vorbeste in sine”, ,,vorbeste cu conti-
nutul sdu interior, cu sufletul”, deopotriva, atesta o anumita miscare si sis-
temul vocal intern. Am stabilit experimental ca eficienta cimpului imagis-
tic creste in dependenta de capacitatea, competenta elevului de a fan-
tazia prin intermediul ,,cuvintelor tacite”. Expunerile colegilor asupra
evenimentelor muzicale audiate provoaca in interiorul Eului un efect al in-
conformismului limbajului propriu, facit, cu cel al majoritatii. Frica de a fi
neordinar, incompatibil, il face pe elev sa accepte limbaje straine, fapt, ca-
re distructiv influenteaza asupra a ceea ce numim unicitate, factor indivi-
dual/personalist.

Psihologii au constatat ca ,,cheltuirea de energie in punctul central al
sistemului nervos si in organul de referintd se afla in relatie inversa” [273,
p. 197] sau, cu cit mai intens i abundent are loc cheltuirea energiei centrale,
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cu atit este mai slaba expresia sa periferica si invers. Un limbaj redus, vag,
face ca energia centrala sa fie irosita in proportii imense, iar aceasta creaza
situatia oboselii rapide, frinarea centrilor auditivi, stimularea plictiseler,
scaderii interesului pentru muzica. Mentionam ca centrele si organele recep-
toare interactioneaza reciproc si aceasta nu fard participarea activa a limba-
jului muzical si limbajului literar, intre care existd o influenta reciproca, efi-
cacitatea careia, mai cu seama in praxiologia EMA, necesitd a fi studiata
fundamental. Cit priveste largirea si aprofundarea continua a limbajelor ar-
tistice s1 a sensibilitatii receptorilor externi (periferici), trebuie stimulatd
prin ,.trdirea constientd” si nu prin invatarea notiunilor si regulilor muzicale.
Efectul reactiei la creatia muzicala nu se reduce la ,,repetarea unei reactii
reale, ci infruntarea si victoria asupra ei” [273, p. 283]. Astfel, atunci cind
copilul traieste ,,dorul de mama”, adica este coplesit de sentimentul dorului
(sentimentul unei situatii reale), creatia muzicald, cu un continut §i caracter
adecvat, nu are scopul de a comunica existenta dorului, ci de a face ca ele-
vul sa se inalte supra sentimentului si sa-1 birue. Arta muzicalad constituie nu
o simpla repetare a realului, ci o continuare a luptei dintre stimulii inter-
ni/externi si victoria unui rdaspuns echilibrat. In acest context L.Vigotsky
afirma: ,,arta este nu complementarul vietii, ci urmarea din aceea ce in om
depaseste viata” [273, p. 283]. Completind si dezvoltind judecata autorului
citat, A.Leontiev consemneaza urmatoarele: ,,Arta — nu € numai pentru om,
ca insemnatate, ca cunoastere. Arta e Intru om, in aceasta consta principala
el deosebire. Nu pentru, ci intru” [285, p. 239]. Despre pasii practici, reali-
zatl in baza supozitiillor metodologice expuse in subcapitolul de fatd, ne
vom expune in compartimentul experimental-aplicativ.

2.4. Centrarea valorica a actiunii muzical-artistice

Societatea are nevoie de oameni activi, participativi §i apti pentru
schimbarea si inovarea proceselor social-econimice si social-culturale, gata
oricind pentru asi asuma responsabilitati, a crea un climat favorabil in toate
domeniile de activitate. In contextul proceselor formative, orientarea per-
sonalista (copil, elev, student) ar putea fi calificata drept paradigma cistig
— cistig (S.Covey), care intocmai reflectd beneficiile, pe care le obtine per-
sonalitatea de la societate prin intermediul exponentilor acesteia (clasa
scolara, echipa, grup, ansamblu instrumental, cor, colectiv coregrafic etc.)
si ceea ce el insesi oferd altora. Asemenea orientare a elevului constituie
un model ideal al educatiei. In realitate insa, frecvente sint cazurile contra-
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re, s1 anume, elevul cauta sa obtind cit mai mult profit de la institutiile so-
ciale si sa investeasca cit mai putine resurse personale. In asemenea situa-
tie ne vedem fata in fata cu paradigma cistig — esec. Frecvente sint si cazu-
rile in care orientarea persoanei este prescrisa de atitudini vagi, lipsite de
sens, stari de apatie si indiferenta, pe care le calificim drept paradigma de
esec — esec. Nivelul eficacitdtii de orientare spre rezultat, conform para-
digmei cistig — cistig rezida in explorarea, cel putin, a trei factori decisivi:
a) adaptarea elevului la mediul muzical-artistic; b) reactionarea elevului
la continuturile, formele si genurile artistice; ¢) medierea profesorului ca
manager al procesului transdisciplinar (pedagogie, psihologie, filozofie,
muzicologie, istorie etc.). Factorului muzical-artistic ii atribuim functia
stimuldrii, elevului — functia participativ-activa, iar profesorului - functia
organizationala.

Adaptarea elevului la mediul muzical-artistic constituie un program
complex, care este sustinut de orientarea potentialititilor individuale, reali-
zate prin intermediul actiunii eficiente. In timpul realizarii actiunii muzi-
cal-artistice elevul necesitd a fi orientat spre rezolvarea urmatoarelor pro-
bleme-situatii:

- controlul riguros al valorilor (actiunea este dominata de principiul
centrarii valorice);

- evidenta convingerilor personale (traite si verificate in practicd);

- subiectivitatea (parerea proprie, constiinta de sine, viziunea asupra
propriei imagini).

Reactionarea elevului la continuturile, formele s1 genurile artistice
formeaza statutul de personalitate prin intermediul valorilor de activitate,
care atesta o stare compensatorie in multiplele actiuni, angajate in proces si
determinate de scopuri si motive personale. Precizam ca trasaturile defini-
torii ale activitatii umane, dupa M. Golu [135, p. 88] sint urmatoarele: a)
orientarea creativ-transformatoare; b) instrumentarea cu ,unelte” special
confectionate sau construite; c¢) reglarea succesiunii secventelor instru-
mental-executive; d) planificarea si programarea; €) evaluarea rezultate-
lor obtinute; delimitarea verigilor structurale de baza (motive, scopuri si
mijloace), concepute ca obiecte de analiza si evaluare critica.

Medierea profesorului. Competentele didactice, educationale si ma-
nageriale ale profesorului sint puse in actiune respectiv strategiilor
curriculare, raportate la exigentele sociale inaintate fatd de scoala, fata de
educatie. Reiesind din obligatiunile si responsabilitdtile, pe care este nece-
sar sd le asume profesorul scolar, pentru cauza educationala, vom specifica
urmatoarele roluri praxiologice:
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e observator s1 mediator al proceselor de relationare eficienta intre fac-
torii: individual <> muzical-artistic «» educational/social;

e producator de idei si mesaje cognitiv-formative;

e coordonator al unor actiuni individuale si de grup;

e proiectant de actiuni, strategii, programe, planuri [155, p. 35];

e experimentator al ideilor, ipotezelor individuale si colective;

e sursa de informare, model de comportament, purtator de valori [155,

p. 35].

Sa-si asume responsabilitatea pentru: a) orientarea pedagogica a

personalitatii [7, p. 39];
b) initierea varietatilor de activitati, idei, ipoteze, proiecte; c) luarea deci-
ziilor rezonabile, adoptarea hartilor de comportare artistica; d) alegerea
continuturilor si strategiilor, resurselor; €) ghidarea, atenuarea; f) renova-
rea formelor organizationale, obiectivelor si tehnicilor de influentare a
educatilor; g) asigurarea integralitatii inter/transdisciplinare.

Din perspectiva asigurdrii unei interferente transdisciplinare viabile in
contextul educatiei muzicale interactive dintre teorie si praxiologie, este
nevoie a evidentia rolurile profesorului in urmatoarele directii conceptuale:

a) centrare pe: a.l.) aprofundarea cunostintelor elevilor in domeniul
sensurilor tehnologice ale crearii muzicii; a.2) alcatuirea hartilor de compor-
tament perceptiv, interpretativ si creativ; a.3) gestionarea modului de per-
cepere, conservare, distributie, constientizare si aplicare a achizitiilor muzi-
cale; a.4) gestiunea bugetului de timp, de rationalizare eficientd a actinnilor
muzicale; a.5) monitorizarea, indrumarea, consilierea actiunilor elevilor;

b) centrare valorica pe: b.1) orientarea spre identificarea sensului es-
tetic al creatiei muzicale; b.2) compunerea si improvizarea muzicala indi-
viduala si in grup; b.3) invatarea rapida si calitativa a muzicii; b.4) cultiva-
rea unui limbaj proactiv; b.5) cultivarea intereselor variate; b.6) abilitati ar-
tistice performante; b.7) evaluarea si autoevaluarea criticd; b.8) ,,transferul
de eficientd” (G.Vaideanu) al factorului muzical-artistic si factorului edu-
cational asupra proceselor de schimbare;

c) centrare pe introdeschiderea spre muzicd prin: c.l1) patrunderea
constienta in tainele mesajului muzical, perceptiei empatizante; c.2) moti-
vatia orientata spre recunoasterea sinelui si altuia in modelele de compor-
tament muzical-estetic s1 moral; c.3) oferirea posibilitdtilor de integrare in
activitatile muzicale pe orizontald si pe verticald; c.4) cultivarea deprinde-
ri1 bazate pe formula comportamentald cistig-cistig, in demersul unei vo-
inte manifeste;
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d) centrare pe creativitate: d.1) formularea opiniilor rezonabile si ori-
ginale; d.2) solutionarea independenta a problemelor; d.3) dezvoltarea
imaginatiei artistice polidimensionale; asumarea de responsabilitati pentru
judecatile, ideile puse in discutie; d.4) alegerea optima intre ideile lansate
in legaturd cu muzica receptata; d.5) delimitarea esentialului de secundar,
valoricului de efemer; d.6) asigurarea echilibrului dintre: intuitiv — logic,
empiric — teoretic, emotional — rational;

€) centrarea pe succes constituie acele roluri care asigura transferul:
e.l) de la succesul personal spre succesul public; e.2) de la succesul — ten-
dinta spre succesul — deprindere; €.3) de la succesul ciclic, situational,
spre succesul personal si public; e.4) da la succesul — insucces spre succes
— succes.

In praxiologia educational, insuccesul muzical-artistic, deseori, este
transpus pe seama lipsei la elevi a abilitdtilor caracteristice domeniului, a
atentiei si gindirii muzicale, dezvoltate inferior unui nivel mediu. Elevul poate
sd-si formeze competentele de a cinta cu vocea sau la un instrument muzi-
cal, de a reproduce dupa auz diferite melodii si, totodata, sa nu stapineasca
principala competenta — de ,,imprimare” in propriul intelect a formelor
temporale, fard de care muzica nu poate fi nici inteleasa, nici interpretata,
nici creatd. Astfel, este necesar ca praxiologia sa valorifice continuu resur-
sele interne-externe ale elevului (expuse anterior), care ar contribui nemij-
locit la ridicarea gradului de eficienta in domeniul artistic.
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I11. ABORDARI PRAXIOLOGICE
ALE ACTIUNII CALITATIVE
A PROFESORULUI SI ACTIUNII ELEVULUI

3.1. Randamentul constiintei in actiunile muzical-artistice

Constiinta, dupa cum mentionam anterior, este peste tot si, in acelasi
timp, nicderi, adica ea nu exista decit daca nu ne referim la aspectul ei1 struc-
tural (stare de veghe, de somn, de vis), ci explorind-o in contextul unei acti-
vitati, unei stari psihice (durere, mihnire etc.). Imaginea obiectului, spre care
este orientatd actiunea muzicald, ghideaza aceasta activitate. Altfel spus, in
cadrul perceptiei sint cristalizate acele relatii, atitudini, continuturi, pe care
elevul le-a achizitionat in ,,ambarele constiintei” proprii sau, conform con-
firmatiei lui Th.Ziegler ,,orice constiinta este o constiinta de sine, caci orice
continut de constiinta este continutul meu” [253, p. 77]. In aceasti ordine de
idei, semnificativ devine nu atit rolul reglator al imaginii obiectului cu acti-
vitatea, ci functia reglatoare a constiintei cu activitatea in faza ei de forma-
re. ,,Constiinta vizeaza domeniul vietii interne si se exprima prin stari psihi-
ce <> ce se manifestd mai intens in interior si se cenzureaza in privinta
exprimarii exterioare” [110, p. 173]; ,,ea se construieste ca structura functi-
onala din interior, sub influenta conditiilor externe” [257, p. 93].

Cite argumente nu am aduce in favoarea faptului ca constiinta vizeaza
lumea interioara, fiind bazata pe conditiile externe, un lucru ramine cert —
ea trebuie sa fie produsa, creata. Accentuind aceasta idee, A.Leontiev
consemneaza ca ,,interiorizarea nu este o simpla transferare a activitatii ex-
terioare in harta constiintei, c1 este un proces, in care aceasta harta inter-
ioara se formeaza” [284, p. 98]. Interiorizarea este conditia si rezultatul
formarii intelesurilor si sensurilor. V.Pavelcu afirma ca ,,nu exista nici un
fapt de constiinta (judecata, atentie, perceptie, conceptualizare etc. - V.B.)
fard inteles” [191, p. 157]. Pe acest temei putem afima ca fenomenele ,,a
avea constiintd” si ,,a intelege” au multe tangente comune. Existd doua
macrosisteme de intelesuri, unde una se refera la procesele lumii externe,
iar alta — la procesele lumii interne. Intre sistemul extern si sistemul intern
existd o relatie contradictorie. Tensiunile interne, semnalate spre adoles-
centa, provoaca eruptii afective §i intelectuale, care isi gasesc rezolvarea
sa, mai cu seama, 1n activitatile artistice.

Fara traire constiinta ar fi o constructie schematica cu functie de re-
flectare si inregistrare, cu rol de observator pasiv al proceselor fiziologice
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ale sistemului nervos, care au loc in creier. Trairea ,,imbracata” in sens,
inteles, constituie stimulul prioritar al introdeschiderii in muzica/arta.
,lrairea constientd” si trecerea ei in limbaj, conform ideilor lui
L.Vigotsky, este facultatea de a generaliza ceea ce a atins nivelul unor
concepte veritabile. Trairea i1 insufld constiintei sensibilitate, 11 ofera sansa
de introdeschidere. Actualmente, in praxiologia EMA, predominad forma-
rea la elevi a capacitdtii de a gindi in mod obisnuit, prin imagini mecanice,
in timp ce ar trebui ,,s8 adaugam gindirii, bazate pe modele si notiuni me-
canice, noile idei referitoare la informatie, pentru ca imaginea noastra asu-
pra lumii sa fie mult mai apropiata de realitate” [113, p. 20]. Toate iau in-
ceputul sdu din ceva si se intorc Tnapoi in cadrul nostru cognitiv al gindirii
sau, altfel spus, ,,cum evaludm asa sintem”. Echilibrul vietii psihice si so-
ciale depinde mult de reformarea stilului de a fi introdeschis, care radiaza
in exterior prin actiuni creative.

In praxiologia EMA, adesea, inregistrim situatia-intrebare: ,,Cum are
loc acel sau alt fenomen?” si nu ,,Ce are loc?”, fapt care ne face sa intre-
prindem cercetari speciale cu privire la fenomenul actiunii muzicale
introdeschise. ,,Ce este ea (muzica)? Ce are loc?”. Pentru a identifica func-
tia constiintei, este necesar a face referinta la contrariul fenomenului sau la
ceea ce se afld in umbra constiintei, adica la inconstient. Generalizind de-
mersurile teoretice la acest compartiment, scoatem in evidenta doar carac-
teristicile semnificative. Inconstientul, fiind o alternativa a constientului,
se afld in preajma sau cu rol de substituire a constientului. Inconstientul es-
te prezent in situatiile c¢ind actiunile sint transferate intr-un regim de auto-
matisme, in posesia subconstientului, fiind supravegheate de constiinta, in-
sd fara o oarecare implicatie activa a acesteia. Ultima pozitie, cu privire la
inconstient, ne conduce la concluzia ca acest fenomen constituie nu mai
mult decit o punte de legatura dintre ceva inferior si ceva superior. Astfel,
C.Radulescu-Motru afirma ca inconstientul se afla ,,intre materie si consti-
inta”. H.Arthus situeaza inconstientul intre organic si psihic. A.Bazaillas
scrie: ,,inconstientul apartine <---> ordinei fortelor naturale, intre viata cos-
mica si viata spirituald; el este o tranzitie intre natural si mental” [28, p. 23].

Firea umana nu are o atitudine indiferenta fatd de deponentele incon-
stientului, ci cautad cu o deosebita insistenta: ,,elementele sau continuturile,
structuralizate in noi sisteme, daca nu dispar in fiinta lor psihologica”
[191, p. 198], sa fie, cel putin, rezervate pentru situatii oportune de viitor,
adicd sa devina inconstiente. Astfel, putem afirma ca constientul, fiind un
furnizor de intelesuri noi, cu nuante creative, este superior inconstientului
si are loc conform formulei: cauza — efect. Psihologia atestd doud forme
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de inconstient: a) inconstient integrat, care include in sine fapte psthice in-
globate si transfigurate; b) inconstient arhaic, care persista intr-o stare pe-
rimatd, ancestrala, mostenit genetic. Cu referinta la desfasurarea normala a
inconstientului integrat si arhaic, este de mentionat, ca in activitatea
muzicalda, ambele forme atesta o valoare semnificativa. Sa ne inchipuim,
ce s-ar intimpla, daca un muzician, fie amator sau profesionist, ar intona
sunete, tinind seama numai de duratele acestora, sau numai de inaltimea
lor, sau numai de timbru. In asemenea caz am avea impresia ci la instru-
mentul muzical se afld un acordator si nu un interpret. Conform legitatilor
de negare a intelesurilor vechi, de catre configuratiile noi ale constiintel,
muzicianul interpreteazd nu indltimi, ci tonuri; nu durate de sunete, ci in-
tonatii; nu timbruri, ci vibratii reverberatoare — toate, fiind integrate, ga-
sesc un efect de introdeschidere artistica.

Ne-am referit la o relationare a inconstientului cu o constiinta a fap-
telor actuale. Insd mai exista si constiinta absentei, care are in vedere men-
tinerea in cimpul inconstient a fenomenelor ce au existat mai inainte, Tnsa
la moment nu figureaza decit in inconstient. In muzici asemenea situatii
sint destul de frecvente. De exemplu, compozitorul compune o partitura
orchestrald la pian. In realitatea perceperii sint absente timbrurile instru-
mentelor orchestrei (flaut, oboi, clarinet, trompeta, vioara etc.), insa lipsa
acestora, nicidecum nu inseamna lipsa senzatiilor, care sint trecute in for-
me de existenta individuala. Altfel spus, intelesurile trecute in inconstient
obtin un statut de arhetipi, care nu au decit sa stimuleze procesul de adap-
tare, anticipare, previziune a evenimentelor. Plinatatea sensului se ascunde
in actiune sau ,,constiinta stiintei si ignorantei tale iti da putere de posesiu-
ne, de dominatie asupra constiintei si incredere in cucerirea necunoscutu-
lui” [191, p. 201].

In legiturd cu determinarea randamentului constiintei in actiunea
muzical-artisticd eficientd, nu putem trece cu vederea incd o forma a in-
constientului, numitd periferica sau, care constituie un efect zalo. Se poate
intimpla, de exemplu, ca elevul 4 sd nu stapineasca nivelul necesar al inte-
ligentei, insd datorita activismului lui afectiv, profesorul 1i atribuie insusiri
pozitive, insotite de supraestimare (halo pozitiv). Sau invers, elevul B
stapineste un nivel inteligent ridicat, insa datoritda afectivitatii, insotite de
subestimare, obtine calificativul de insusiri negative (halo negativ). Succe-
siunea normala a lucrurilor constd in perceperea, retrospectia experiente-
lor individuale, interiorizarea, aprecierea, decizia ,,Ce sa fac?”, alegerea
mijloacelor ,,Cum sd fac?”, intelegerea actiunii, actului volitiv. In incon-
stient mai exista date, fapte disociate, putin importante pentru moment, ca-
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re nu au atributie directa la intelesurile constiente, de aceea ele sint numite
periferice, adica care formeaza categoria faptelor raimase in afara constiin-
tei. Conform conceptului eficientei, pare a fi progresistd ideea asimilarii
sau respingerii evenimentelor (pozitive sau negative), actiune intreprinsa
de elev atit pe cale intrinseca, cit si pe cale extrinseca. Fiecare dintre acti-
unile nominalizate sint manifestate de elev in dependenta de stilul compor-
tamental: proactiv sau reactiv, deschis sau inchis.

Tinind cont de aceea ca intre constient si inconstientul periferic (dis-
pozitii, inclinatii, abilitdti, deprinderi etc.) se instaureaza un raport de natu-
ra latentd, conchidem ca practica EMA, adesea, isi contureza o hartd ilu-
zorie, axata pe sustinerea inconstientului periferic, in defavoarea stimularii
constientului de valoare si a comprehensiunii. In praxiologia EMA, frec-
vent, sint confundate senzatia, reprezentarea, emotia cu cunostinta, intele-
sul, sensul/sentimentul cunoasterii. Descifrarea unei creatii muzicale con-
std, mai intii de toate, in deschiderea spre sensul artistic, care in termeni
valorici, nu poate fi unul superficial, ci unul profund, semnificativ. Am
constatat ca nicicind elevul nu se simte atit de liber, ca atunci, cind ,.cl are
in acelasi timp citeva posibilitati si comportamente si el, printr-un act liber
al vointei realizeaza intre ele o optiune™ [273, p. 201]. Lupta dintre motive,
tendinte, aspiratii, supuse unei examindri obiective, ne sugereazd o idee
dintre cele mai valide, si anume: optiunea, libertatea, de regula, este de-
terminata de efortul volitiv. Tot asa cum pentru compozitorul operei muzi-
cale deznodamintul este ursit, pentru elevul-receptor biruitor devine acel
motiv care se centreaza pe echilibrul fortelor interne. Polarizarea motivelor
duce cu sine la explorarea unei stari reactive, care trece in reticenta si ofera
locul comportamentelor stimulate de factorii instinctivi. Insid asemenea
motive, tendinte, nu domineaza comportamentul, nu-1 impun putere, rezis-
tentd si, de aceea, sufera infringere la cele mai neesentiale stimule. Astfel,
tendintele elevului nu sint stimulate de fenomene efemere, ci sint ,,accepta-
te” de procesele complexe ale gindirii, constiintei, pentru a pune o baza
trainica modelelor comportamentale eficiente.

Randamentul constiintei in actiunea muzical-artisticd a elevului
constd 1n integrationalitatea dinamica a componentelor constituente ale
factorilor interni-externi si resurselor acestora, investite fiind gradual in
procesul de receptare, interpretare si creare a muzicii.
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3.1.1. Dimensiunea intelectuala in formarea
capacitatilor comportamentale eficiente

Cunoasterea lumii si cunoasterea propriei naturi intru preconceperea,
previziunea evenimentelor, comportamentelor este, mai intii de toate, o
cunoastere sonora a acestei lumi. ,,Prin vaz, - afirma H.Wald, - omul
ramine incd in preajma fenomenelor, prin auz, el se apropie de esenta lor”
[186, p.18]. ,,Ceea ce iti spune constiinta este mai adevarat decit ceea ce
vezi” [ibidem.]. A auzi constiinta $1 a 0 urma este o tehnologie de progres,
care angajeaza un efort volitiv deosebit. In timp ce vazul tinde spre lucruri
concrete, auzul tinde spre idei, spre abstract, ceea ce ofera un spatiu larg de
generalizare, optiune si realizare.

Forta de ,,atractie” a lumii sonore, pusa de elev in melodii, armonii i
facturi metro-ritmice, este stimulatd de forta de ,,abstractie”, de libertate.
Obtinerea creditului de libertate personala este un lucru de importanta edu-
cationald majora, dar si o facultate comportamentald de mare responsabilita-
te, deoarece, libertatea constiintei presupune indepartarea de la lucruri si de
la sine, pentru ,,a asculta” vocea propriei constiinte, treptat invatind deprin-
derea de ascultare distantata: ,,de subjugarea neconditionatd fatd de emotie”
[62, p. 55]. Muzica tine mai mult de intelect, decit de afectivitate. Intrebarea
expusa in forma de intonatie vocald este acea structurd sonord, care rupe
cercul influentei individuale si pune in valoare ,,temelia libertatii spirituale”
(E.Cassirer, 1994). Expresia vocala in constiinta elevului constituie unul din
principalele achizitii experientiale. Expresia muzicala este uneori mai boga-
ta decit limbajul verbal, insda mai redusa decit gindirea. Termenii ,,a expri-
ma”, ,.expresie”, ,,expresiv’ sint un mijloc de influentare a altora prin muzi-
ca, prin cuvint, prin gest etc. Elevul, constituind, vorbind la figurat, ,,consti-
inta lipsei” [124, p. 32] cautd in arta muzicala acele repere, care 1-ar multipli-
ca avantajele de viitor. ,,Constiinta umana a lipsei, a absentului, este in mai
mare masura o inventie decit o descoperire” [186, p.32]. Anume prin sunete,
intonatie elevul se deschide spre viitor, deoarece aceste materii intr-atit de
agil se acordeaza la vibratiile spiritului, cum nu o pot face alte esente. De
altfel, cum am putea explica situatia, cind un copil de 10-11 ani, receptind
Pasionata de L. van Beethoven sau Recviem de W.Mozart - creatii cu o pro-
funda semnificatie filozofica - percepe mesajul limbajului muzical.

Muzica face introdeschiderea elevului spre lumea plind de semnifi-
catie, iar ,,vidul”- spre a fi receptiv, predictiv la oricare eveniment. Elevul
cautd in muzica raspunsul altuia, totodata intrebindu-se: ,,Cum ar fi?”,
adica raspunsul si nu reactia, caci a raspunde inseamnad a-ti asuma respon-

122



sabilitati, in timp ce a reactiona inseamna a bulversa prezentul. Primul tip
de comportament este caracteristic persoanelor independente, pe cind al
doilea - modelat de situatii. In viziunea lui M. Draganescu, ultimii ,, vor
avea o constiintd, caci constiinta este sociald, care are la baza o constiinta-
de-sine 1nvatata, deci ea insasi sociald, dar nu vor avea constiintd-esenta
sau apropieri de aceasta prin viata spirituala ridicata” [113, p. 101].

Piajet J. distinge 4 etape in formarea inteligentei: inteligenta
senzorio-motorie (18 - 24 luni de la nastere), gindire preoperatorie (2 - 5
ani), gindire operatorie (6 — 12 ani), gindire formala sau ipotetico-
deductiva (de la 12 ani si mai departe). Conform acestei etapizari, reiese ca
fundamentele proactivului se cladesc in perioada scolard primara si se inta-
resc in adolescenta. Evident, adolescentul este ,,centrat pe proiectia in vii-
tor a activitatilor sale” [114, p. 150], el cauta sa anticipeze evenimentele,
desi, deseori, se confrunta cu situatia de contradictie dintre capacitatile in-
dividuale si rezultatul obtinut.

Constiinta constituie fenomenul mediator intre raportul de ,,S — R”,
cu functie de reglare a procesului de acomodare la situatiile repertoriale ale
persoanei. Asemenea fapte autorii le explica astfel: ,,0 stare poate fi mai
mult sau mai putin constienta in raport cu o altd stare psihica” [191, p.
347]. In pedagogia muzicala sint frecvent utilizate procedeele de activizare
la elevi a starilor psihice afective, in defavoarea celor de conotatie intelec-
tuald. Stimulul (obiectul actiunii) si raspunsul (subiectul actiunii) nu sint
niste fenomene statice, ci dinamice, vii, vizate de filiatiile constiintei. Intre
S - R este prezenta proactivitatii, care complineste formula indicata,
oferindu-1 urmatorul aspect: S — P P — R. Cind accentuam asupra unei
,prezente”, intelegem ca elevul, cu tot intregul firii sale, nu ramine ,,in afa-
ra” muzicii, ci este prezent in muzica.

Constiinta, fiind produsul activitatii ,,isi pastreaza caracterul predica-
tiv, actional, activ”’ [257, p. 50], fapt care confirma ideea ca arta, fiind un
produs al constiintei, influenteaza in mod activ asupra activitdtii, nu neapa-
rat legatd de domeniul dat. O asemenea influentare, desi are o rezonanta
formativa pozitiva, nu satisface pe deplin rigorile rolului muzicii in con-
textul dinamicii personalitatii. In special, se impune concordarea a insisi
persoanei cu propriile sale motive, dintre care o parte din acestea cer a fi
excluse, iar alta parte — valorizate ca fiind motive prioritare. Exista necesi-
tatea respectarii unui echilibru intre constiinta si actiunea muzicala, muzica
s1 prezenta proactiva. Aceste fenomene interactioneaza oscilatoriu, unde:
,,aparitia oscilatiei creaza starea de activare si tensiune; pe baza semnalelor
de alarma se declanseaza reactiile comportamentale destinate detectarii,
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identificarii si obtinerii obiectului (efectului - V.B.) dorit” [135, p.75].
Evident, unitatea dintre constiinta si actiunea muzicala ar trebui concepu-
td nu ca o forma de echilibru rigid, ci ca o forma a unei dinamici continui.
,Dinamica includerii in activitate sau a excluderii unor actiuni sau acte din
activitate” [257, p. 52], reprezintd o caracteristica de sinteza, realizata sub
unghiul de vedere al principiului introdeschiderii.

Antrenat in procesul de comunicare cu lumea externa, prin intermediul
spectrului sonor de atitudini si relatii, elevul persista intr-o stare de expec-
tantd. Pina a actiona in exterior, receptind muzica, elevul 1a o anumita ati-
tudine. Astfel, ,,expectanta este probabilitatea subiectiva sau ipoteza impli-
citd a unui rezultat, voluntar sau nu, ca urmare a unui anume comporta-
ment” [87, p. 66]. Continuind gindul, mentiondm ca muzica este acea forta
care ne introdeschide spre viata, caci a exista inca nu inseamna ,,a fi” pre-
zent ca actor al acestei vieti. De aceea, ea (muzica) poate stimula motivatia
comportamentald a elevului, mai intii de toate, in forma de plan ideal,
,,probabilitate subiectiva”. Scopul-imagine extras din continuturile creatiei
muzicale, nu constituie unicul model al comportamentului virtual, ¢i doar
valoarea, care permite a structura situatia si starea individuald sau socio-
culturala, pentru a alege comportamentul actualizat ,,din repertoriul com-
portamentelor sale potentiale” [87, p. 66].

Elevul poate fi prezent la actul de receptare si, in acelasi timp, ,,sa
nu fie influentat” de sensul comportamental artistic, ,,sa produca calitatea”
si, in acelasi timp, sa actioneze cu indice negativ. Astfel de fapte le putem
explica, cu anumitd probabilitate, in baza conceptului de autoeficienta. Ul-
timul implicd credinta elevului in capacitatile sale de a influenta asupra
evenimentelor cu indice negativ, sau altfel spus: ,,credintele autoeficientei
opereaza asupra comportamentului (inclusiv, muzical-artistic — V.B.) prin
procese motivationale cognitive si afective” [ibidem.]. Persoana introdes-
chisd anticipeaza stimulul si efectul prin ocolirea consecintelor negative. in
procesul auditiel1 muzicale expectantele autoeficientei sint de naturd bidi-
mensionala. Pe de o parte, elevul este influentat de stimulii sonoritatilor
muzicale (,,S — R — S”), 1ar pe de alta parte, sentimentele declansate consti-
tuie noi stimuli pentru un comportament posibil sau real, adecvat sau apro-
piat modelului creat ,,R — S”. Efectul comportamentului muzical-artistic
poate avea loc nu neapdrat in urma multiplelor exercitii de intarire a mesa-
jelor muzicale, ci si prin observarea si constientizarea situatiei si extinderii
stimulului actiunii muzical-artistice a elevului, avind efectul succesului.
Chiar si atunci, cind elevul nu constientizeazad actiunea sa, insotita de sti-
mulii afectivi (SA), expectnta succesului nu-1 paraseste nici pentru o clipa.
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In contextul principiului introdeschiderii artistice, dezvoltarea capa-
citdtilor de a simti, a trdi si a crea sentimentele, stimulate de mesajele MA,
consta in orientarea elevului spre deprinderea de a lua initiative in baza va-
lorica a sentimentelor. Sentimentul cauta sa se distruga pe sine prin contac-
tul cu realitatea. ,,Prin canalizarea energiei sale in afara, emotia este o
tendinta spre echilibru prin risipirea dezordonatad a energiei induntru, fara
a tine seama de realitate” [191, p. 24]. Emotia ,,distruge” Eul, coboara
persoana spre fizic (zimbet, migscare, mimica etc.), in vreme ce sentimen-
tul ridica persoana, o orienteaza spre o sigurantd s§i putere prin intelect,
spiritualitate. Anume, sentimentul il inalta pe om (1), 1ar emotia semni-
fica o prabusire 1n jos (]). Emotiile au, mai cu seamd, o existentd
subconstientd. Acestea sint la suprafata constructului de personalitate si,
desi au o influentd puternica asupra Eului, nu-i determinad existanta si pute-
rea de ,,a fi”’; ,,ele nu pot avea o viata constienta si intelectualizatd ca ace-
ea a sentimentelor” [191, p. 24].

Sentimentul este un element tulburator al cunoasterii; datorita lui jude-
cata se falsifica, premisele rationamentului se pun in slujba unor concluzii
impuse de catre interese momentane ale individului, argumentele potrivni-
ce satisfactiei personale sint neglijate [191, p. 55]. Enuntul citat, cu referire
la problematica sentimentelor, ar avea o contributie echivoca in cazul, daca
s-ar admite ca muzica este intru totul o activitate de cognitie, insa ea este,
mai intii de toate, o activitate de traire, de suflet, in favoarea careia se ex-
prima cu relevanta acelasi autor: ,,cunoasterea sufletului strain s-ar mai pu-
tea ajuta de o metoda cu totul deosebitd, si specifica numai psihologiei, de
metoda intelegerii sau a empatiei” [191, p. 53]. Cu alte cuvinte, muzica
atestd functia duala de influentare, si anume de cunoastere traita si de
mijlocire a procesului de cunoastere ,,a sufletului strain”. In acest context,
posibilitatile stimularii muzicale implica o stare extensiva, proportionalad
nivelului de dezvoltare a complexului sentimentic, cu valoare cognitiva si
cognitiv-traitd. Psihologii precizeaza ca sentimentele, pe linga multe alte
caracteristici, au capacitatea de profunzime. Cind ne referim la ,,descifrarea
sensurilor muzical-artistice”, atunci in functie este pusa ,.transpozitia em-
patica” (P.Popescu-Neveanu, 1994). Motivul poate trece treptat in scop,
care, fiind conturat in reprezentarile rezultatului scontat, este realizat prin
intermediul actiunii practice. Aceasta in cazul, cind procesul este supus
scopului constient. Existd insa situatii, cind scopul nu este constientizat, iar
actiunea se alege cu un efect strdin celui asteptat.

Cautarea stimulilor, si nu asteptarea lor pasiva, care ar corespunde
,,sensului emotional-personal”, in mare parte, determina puterea de retinere
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a atentiei voluntare asupra unui fenomen muzical, revenirea la el iar si iar.
In psihopedagogie ,.atitudinea constanta” fati de un obiect al cunoasterii
este conceputd ca stare de interes. Fara a face referinte speciale asupra di-
mensiunii interesului, vom mentiona doar ca atitudinea elevului fatd de o
activitate este conditionatd, mai intii de toate, de stabilirea consensului din-
tre ceea ,,Ce este EI? " — obiectul si ceea ,,Ce sint Eu?” - subiectul.

Nivelul 1nalt de activitate este determinat de gradul influentarii siste-
mului dat asupra altui sistem. Daca elevul ,,nemijlocit prin intermediul pro-
priei perceptii auditive si al propriei interpretari, In mod creator si activ, pas
cu pas, in orice domeniu al arte1 muzicale” [158, p. 19] va marca o necesi-
tate spirituald, atunci el va da dovada de o tot mai inaltad eficienta si in alte
domenii de activitate. In caz contrar, acest deziderat ar fi lipsit de oricare
sens §i ar ramine un mediu educational inchis. Rolul factorului muzical-
artistic, pentru elev, il intelegem nu ca o activitate oarecare, care ar putea fi
explicatd prin verbele de referinta: a percepe, a interpreta, a compune, a in-
telege, a asocia, a medita, a simti etc., ci prin patrunderea in sensul filozofic
al muzicii ca stimul pentru gasirea raspunsului la intrebarile aparute pe par-
curs. Descifrarea (codificarea) mijloacelor de expresie a limbajului muzical,
,,modelizarea” materialului muzical, constituie nivelul de deschidere trepta-
ta a elevului spre profunzimile de continut. Explicarea, hermeneutica pro-
funzimilor muzical-artistice se raporteaza la nivelul de introdeschidere ar-
tistica sau ,,deschidere sufleteasca generala” [30, p. 151].

Pedagogia, prin insdsi sensul sau, constituie o activitate, o stiinta a
conducerii, organizdrii, indrumarii, persuasiunii cu procesele de invatare,
educare, formare/dezvoltare a personalitatii in ontogeneza. Notiunea ,,ma-
nagement”, cu sensul de indrumare, ghidare, organizare, are tot dreptul de
a ocupa un loc de frunte in uzul educatiei si didacticii contemporane, care
nu se poate limita la conceptele pedagogice de alta data, cu o arie de influ-
entare redusa asupra educatilor. Cultura organizationala abia isi croieste
drum in pedagogie, desi nici o actiune educationald nu poate avea loc in
afara acele1 sau altei forme de organizare, dirijare cu procesele vizate.
Printre principiile fundamentale, care contribuie la orientarea eficienta a
demersurilor organizationale in pedagogia muzicala, evidentiem:
introdeschiderea artistica si centrarea valorica. Accentul este pus pe ca-
pacitatea de a actiona i a fi eficient.

Muzica constituie o modalitate a culturii organizationale, adica o activi-
tate de autoconducere, de management, deoarece in discursul muzical gasim
principalele elemente ale gestiunii manageriale, si anume: pertinentd, echi-
libru, insistenta, previziune, competivitate, adaptivitate, curiozitate, crea-
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tivitate, sensibilitate, marketing, ,notarea performantelor” [202, p. 4],
voiciune, optimism, sensibilitate, evaluare. Studiul principiului introdeschi-
derii prin actiunea muzical-artistica eficientd s-a conturat in jurul urmatoa-
relor dependente: a) supraincarcarea cunoasterii afecteaza cota de pastrare;
b) odatd cu cresterea volumului materialului, procentajul pastrarii scade
[213, p. 47]; ¢) invatarea mecanica se egaleaza cu uitarea cunostintelor, acu-
mulate pe cale intuitiva; d) acumularea informatiei in ritmuri exponentiale
impune aprofundarea si reinnoirea continua a cunostintelor [213, p. 52].

Asadar, dimensiunea intelectuald in formarea capacitatilor compor-
tamentale eficiente rezida in valorificarea tehnologiilor si tehnicilor de
aplicare eficientd a resurselor individuale ale elevului prin dezideratul edu-
cational a auzi congstiinta si a 0 urma.

3.2. Praxiologia comportamentului empatico-artistic

Se impune ideea studiului dependentei dintre dimensiunea influentei
empatice a elevului si gradul de eficientd a acestuia in AMA. Accentuind
problematica empatizarii artistice, in termeni de comportament specific
domeniului, noi avem in vedere atit un comportament real, cit s1 unul ima-
ginar, gindit, proiectat nemijlocit in timpul actiunii sau reluat dupa un
anumit timp si prelucrat mental. Empatia - sinonimul cuvintului ,,simtire”
(de la cuvintul elen ,,pathie”, cu sensul de cunoastere si intelegere a alto-
ra, se manifesta prin urmatoarele forme: empatie general-apreciativa, em-
patie empiricd, empatie a dispozitiei, empatie de transpunere) - ocupa un
loc decisiv in creatia si perceperea muzical-artisticd, mai ales, in legadtura
cu demersul educational de proiectare, prezicere a reactiilor elevului fata
de anumite evenimente. Prima categorie, numitd primara, este caracteristi-
ca persoanelor care manifestd o reactie- sinhron, efectuatd instantaneu cu
stimulul. A doua categorie, calificatd drept secundara, este rezervata pen-
tru persoanele, care reactioneaza la stimul dupa un timp de reflexie (medi-
tare, gindire). In contextul perceperii muzicale empatia constituie rezultan-
ta unui comportament de comunicare nonverbald, in timp ce prin intonatii-
le verbale s1 incarcatura armonica, timbrald, de o ampla diversitate, de la o
creatie la alta, are loc comunicarea inferverbala.

Prin intermediul muzicii are loc efectul de transpunere constienta a
elevulut in modelul artistic, al personajului, cu intentionalitate creativa.
Asemenea comportament, vizat drept arhetip individual este o modalitate
formativa, care poate fi explicata in felul urmator: ,,se instaureaza un ra-
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port intre modelul uman (perceput, reprezentat, imaginat) si persoana care
empatizeaza” [166, p. 39]. Muzica rezida in vibratia fizicului §i spiritualu-
lui s1, sesizatd prin sistemul auditiv, face ca vibratiile — motive ale altuia
sd fie mai Inti1 auzite si apoi intelese. Elevul poate cunoaste multe opere
de arta, stapini un vast volum informational despre muzica si muzicienti si,
in acelasi timp, sa nu auda ,, motivul” altuia intr-o melodie populara,
cintatd cu vocea sau executata la un instrument. Pe plan secundar este situ-
atd problema aprecierii sinelui si altuia/altora, trecuti fiind prin ,,filtrul
propriei experiente” [167, p. 13], care se reduce la modul de a asculta cu
sufletul si cugetul ,,vocea muzicala” a altora.

Stilul apreciativ nu presupune numai o achizitionare a modelelor mu-
zical-artistice, raportate la motivele si interesele proprii si ale altora, ci este
un fenomen mult subiectiv, ceea ce inseamna ca aspectul apreciativ nu se
va limita la nivelul pur informational despre altii ci, ,,conform intereselor,
trebuintelor s1 scopurilor proprii, elevul va cauta sd primeasca de la cei din
jur un anumit tip de reactie, sd recunoasca la acestia anumite particularitati
care sa constituie mijloace de satisfacere a motivatiei sale” (S.Marcus,
cepta, penetreaza un raport bidimensional ,,Eu <> Ea (muzica)” si unul tri-
dimensional ,, Eu <> Ea (muzica) <> El”. In raportul mentionat este nece-
sar a reliefa continutul stilului apreciativ (SA), conceput ca expresie a in-
terferentei dintre vectorii afectivi, cognitivi si instrumentali. Necdtind la
tusi, SA ,,presupune atit o conditie stimulatoare (V.B.), cit si o conditie
facilitoare” [167, p. 105]. Daca pornim de la axioma ca oricare element al
unui intreg constituie o expresie a acestuia, atunci putem admite ca activi-
tatea muzical-artistica de empatizare este un privilegiu de transfer, pentru
o manifestare eficienta a elevului in si prin domeniul artistic.

3.3. Viziuni actuale asupra creativitatii
muzical-artistice a elevilor

Dintre diversele forme de activitate muzicala, prin intermediul céarora
elevul are posibilitatea sa se introdeschidd spre vastele experiente percep-
tatea si creatia muzical—artisticd, care, deocamdatd, nu sunt promovate sis-
temic, Tn conformitate cu principiile pedagogiei moderne si necesitatile
practicii. In teorie si praxiologie, in egald masura, este folosit conceptul de
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creativitate, in calitate de proces (producerea de idei noi) si conceptul de
creatie-activitate (finalizarea ideilor, transpunerea lor in produse concrete).
Diferenta semnificativa intre ambele concepte, in context educational, con-
std in aceea ca creativitatea are o arie de actionare mai vasta decit
creatia, ceea ce confirma ideea ca ea este mai potrivita pentru uzul
scolar decit creatia. Pot fi gasite specificari si in interiorul fiecarui din
termenii nominalizati. 1.Gagim specifica creatia muzical-artistica a elevi-
lor astfel: ,,1) in sens larg (creatie artistica axatd pe muzica) si 2) in sens
ingust (creatie muzicala propriu-zisa)” [129, p. 44].

Optam pentru functia integrativa a creativitatii s1 creatiei muzical—
artistice in contextul conceptului eficientei educationale. Intr-un caz ideea,
imaginea artistica este sugerata din exterior, cu statutul de multiplu, in alt
caz, ideea si transpunerea ei in produse muzicale este realizata de un sin-
gur autor (elev). Procesul de generare a ideilor rdmine a fi, in mare masu-
rd, un sistem “Inchis”. Rezultatele experimentale ne permit sa stabilim fac-
torii cu ajutorul carora este posibild “patrunderea” in acest sistem. La acest
compartiment isi dau concursul mai multi factori de personalitate, si anu-
me: curiozitatea, sensibilitatea la detalii, fantezia etc. Cuvintul este acel
element al sistemului logic, care poate fi asociat cu un “filtru”, gratie caru-
1a “depozitarea” informatiilor parvenite pe cale audio-vizuald are loc in
strinsd vecindtate cu senzatiile si gindirea.

Creativitatea include planurile real si ideal, componente psihice ale ca-
ror relationare atestd o stare ciclica, si anume: se porneste de la meditarea
asupra realitdtii, unde 1n ipostaza realului este conceput insasi elevul, ex-
trapolatd asupra simtirilor interioare (interiorizarea ideald), apoi urmind
realizarea practicd. Imaginatia opereaza cu evenimente, obiecte, fenomene
reale, care prin combinari si transferuri, produce noi idei, concepte, care nu
au existat mai inainte. Fantezia se ridica la un grad mai inalt al existentei
si, sumind produsele imaginatiei, rupe cercul unei imaginatii a realului,
procreind fenomene ireale, inexistente, dar care, transpuse in stari reale,
pot simtitor schimba atit autorul care le-a dat viata, cit si modul de functi-
onare a sistemului, domeniului, din care acesta face parte. Dezvoltarea fan-
teziei muzical-artistice, in dinamica, presupune schimbarea atitudinii pro-
fesorului scolar fatd de principiul creativitatii, care necesita sa functione-
ze cu rol de schimbare permanenta. Modificarea realului prin intermediul
imaginatiei, constituie obiectul creativitatii muzical-artistice, careia 1i sint
proprii asocierea, metafora, combinarea, alegoria etc. Elevul vine la scoa-
la pentru a gasi raspuns la multiple intrebari. Gasirea raspunsului la unele
sau la majoritatea dintre ele, fac ca elevul sa ia o atitudine pozitiva fata de
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materia de studiu, fatd de indicatiile pedagogice. Exprimam convingerea
ca anume itemii didactici bine orientafi s1 destinati pentru creatie, ofera
elevilor sanse egale in ceea ce numim afirmare deplind a potentialitatilor
individuale. Insd mai existd multiple rezerve praxiologice. Eficientele acti-
vitatii de creatie muzical-artistica ar fi mult mai inalte, daca eforturile pe-
dagogice nu s-ar limita cu aspectele de organizare a procesului de Tnaintare
a problemelor cu continut creativ, ci ar penetra pina la antrenarea elevului
in procesul de declansare independenta a imaginatiei creative, manifestata
prin “prospectiunea si relevarea intonatiilor si ritmurilor expresive excep-
tionale” [277, p. 14]. Evident, relevarea intonatiilor si ritmurilor in lumea
copiilor constituie un comportament specific, cu anumite caracteristici
creative, care se fac simtite in dimensiunea de spontaneitate si libertate.
Ambii termeni constituie sensul activitatii elevului, care lipseste pina cind
acesta nu este antrenat in modelul comportamentului simbolist-artistic, ca-
re cere de la elev puterea de a patrunde in esenta fenomenelor artistice.

Activitatea profesorului urmeaza sa se centreze pe activizarea directi-
onatd a capacitatilor creative ale elevilor prin intermediul antrenarii lor di-
ferentiate s1 individualizate in procesul de operationalizare continud a obi-
ectivelor: a) constientizarea mesajului muzical-artistic si raportarea la po-
sibilitatile creative individuale; b) identificarea mijloacelor de expresie
muzicala cu ideile si imaginile artistice caracteristice; c) integrarea stimu-
lilor interni si externi; d) combinarea si recombinarea mijloacelor de ex-
presie muzical-artistica adecvat noilor imagini; €) completarea variantelor
initiale cu material nou, caracteristic subiectului muzical-artistic; f) varie-
rea variantelor muzicale propuse de factorii externi; g) dezvoltarea unei
teme artistice In limitele genului de creatie; h) evaluarea produselor crea-
tive proprii si ale altora; 1) luarea de initiative proprii prin angajarea in ac-
tiuni de creatie in afara orelor de curs.

Conceptele de creativitate si creatie muzical-artistica, integrate in
principiul creativitatii, favorizeazd preocuparile in domeniul teoriei si
praxiologiei educatiei muzical-artistice (in continutul EMA includem si
instruirea din scolile de muzicd/arta pentru copii), devenind eficiente in
masura 1n care asigurd o continuitate productiva prin urmarirea unei evolu-
ti1 s1 unet succesiuni din perspectiva teleologica a procesului.

Accentuind rolul anticipativ-cognitiv al imaginatiei, intentiondm sa
estimam locul si functia de personalizare artistica a elevului in actiunea
muzicala, deoarece, cu cit mai mult spatiu rezerveaza o opera muzicala op-
tiunil imaginative, cu atit puterea de impulsionare a actiunii elevului este
mai mare, iar efectul - mai productiv. Stocarea informatiilor constituie, in
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conditii optime, un atribut de succes, deoarece elevul, avind la indemina
modele muzical-artistice acceptate pentru oricare situatie comportamenta-
1a, are posibilitatea de a alege si a urma modelul imaginarului adecvat ne-
cesarului. Imaginatia cu sens de proiectare a situatiei rezida in abilitatea de
a organiza, a regla actiunile externe (vorbire, mimica, pantomimica, into-
nare etc.) In procesul imaginatiei proiective exista si factorul imitatiei, insa
el nu este, neapdrat, cu functie decisiva, ci oferd locul unei imaginatii ope-
ratorii, inovationale, sustinute de responsabilizari crescinde. Imaginatia
creativa consta in abilitatea elevului de a observa faptele in domeniile artei
s1 a imagina aceste fapte in mod integrat a artisticului si realului. Sint frec-
vente comportamentele elevului, cind el ,,acceptd” mesajele operelor mu-
zicale cu o semnificatie morald valorica si, in acelasi timp, da dovada de
actiuni jignitoare fatda de altii. Asemenea comportamente le calificam drept
cauze negative. Contrar tipului comportamental, conditionat de o imagina-
tie reactiva, caracterul imaginatiei proactive tinde spre: ,largirea granite-
lor posibilului si a limitelor posibilului <---> prin largirea granitelor posibi-
lului s1 acreditarea unor valori spirituale indispensabile, imaginatia se insti-
tuie ca o zona a libertatii (si disponibilitatilor -V .B.)” [165, p. 25].

Cu referire la aspectele de dezvoltare si functionare a imaginatiei, din
perspectivele praxiologiei educationale, abordam latura generald a subiec-
tului, in timp ce imaginatia muzicald ne ofera posibilitdti de manifestare cu
multiple variabile. Drept variabile de prima instantd evidentiem virsta sco-
lara. Am constatat ca copiii de virsta scolara mica denotd o imaginatie ar-
tisticd destul de bogata, insd naivd, spontand, cu abundentd emotionald
inalta, care implicd o stare degajata, actional-atractiva. Reactiile copii-
lor la stimulii artistici poartd un caracter supraestimativ, plin de basm,
fantasm, mitologie — premise fertile pentru dezvoltarea imaginatiei creati-
ve. O alta variabila a imaginatiei este legata de specificul si continutul ac-
tivitatii, In care este implicat elevul. Conform caracteristicilor adaptive ale
imaginatiei, concludem ca ea este supusa influentelor reglatoare interioare,
in raport cu rolul pe care il indeplineste subiectul in activitate, s1 anume:
,»in cazul artei, imaginatia nu poate fi privitd numai dintr-un punct de vede-
re general, ci in raport cu particularitatile specifice pe care le impune fieca-
re domeniu artistic” [165, p. 27]. Din aceasta perspectiva, avem tot temeiul
sa ne referim nu la o imaginatie artisticd sau la una muzicald, ci la o ima-
ginatie muzical-artistica (IMA).

Starea emotionald creatd prin IMA angajeaza o mai puternica tensiune
(simtire, trdire), decit aceiasi stare, detectatd in conditiile vietii reale. De
exemplu, pentru efectul transpunerii elevului in starea emotionald si adap-
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tarea la tririle altuia, imaginatia are o semnificatie fira pereche. In con-
textul conceptului creativitatii este destul de important ca elevul, de rind cu
achizitionarea modelelor comportamentale propuse de profesor, sd deprin-
da a se personaliza, a crea modele proprii. Imaginatia nu atit de usor asi-
gurd transpunerea in rolul altuia, efect care poate fi asociat cu creatia mu-
zicald, care, de rind cu influentele sale de ordin exteriorizat, ascunde in
continuturile artistice mesaje profunde, care pot fi ,,descifrate” datorita
stapinirii unei abilitdti constiente sau creative. Evident, tehnologiile unor
asemenea transferuri obligd a concretiza cd creatiile muzicale reflectd nu
scheme abstracte ale vietii, ci modele de o complexd generalizare a pater-
nelor, existente 1n viata reala. Empatia - act de transpunere - formeaza acel
cadru al spiritualitatii, care se angajeaza in functia de conciliere dintre fac-
torii: individual, muzical-artistic §i educational. Efectul acester medieri
poate fi cauzat de capacitatea elevului de a opta intre produsele cognitiei si
celor simpatetice.

Constatarile noastre, si ale altor autori, confirma despre existenta
unei interfernte puternice dintre imaginatia proactivitatii muzical-artistice
si modul de stimulare a acesteia de factorii educativi. In cazul receptirii
creatiilor muzicale cu program, in care mesajul artistic cu usurinta poate fi
imaginat, asociat, anticipat, formele de conditionare a componentelor
comportamental-artistice realizeaza de la sine scopul educational. Mult
mai complicat este aspectul comunicativ prin intermediul creatiilor muzi-
cale semnate de autorii contemporani, in care predomina conventionalita-
tea, abstractul. O mare parte din procesul ,,descifrarii” sensurilor artistice

eqe ", 00 o

ramine pe seama receptorului-explicator, caruia in virtutea abilitatii 1ma-
gistice dependente, in majoritatea cazurilor, nu are decit s ,,asalteze” obi-
ectul muzical, apelind la vechile suporturi stereotipizate, conditionate, in-
vatate. Astfel, arta muzicald accelereaza procesul creativ-empatic, iar efi-
cienta acestui proces este dependentd de competenta cu care elevul verifica
starile sale proprii in actiunile comportamentale prin mijlocirea imaginati-
ei, cautind sa le suprapuna cu modelele muzical-artistice traite.

Rolul imaginatiei cognitiv—apreciative este de legaturd dintre social si
individual, obiectiv si subiectiv, real si ideal. Conform primei relationari
elevul ia cunostintd de fenomenele artistice in baza propriilor experiente,
pe cale comunicativa cu altii, cautind sa facd o apreciere de pe pozitiile
propriel experiente, ca pe parcurs sd le atribuie statutul de model compor-
tamental propriu. A doua si a treia relationare atribuie imaginatiei cogni-
tiv-apreciative o functie de interiorizare, de transfer a faptelor si evenimen-
telor din lumea externd in interiorizarile individuale, acceptate drept mode-
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le comportamentale, verificate individual si validate prin comportamente
muzical-artistice publice. O pondere semnificativa in corelarea dintre real
si ideal are imaginatia artistica, care opereazad cu senzatiile, sentimentele,
ce exprima starea atitudinala a elevului fatd de situatiile reale. De exemplu,
tristetea, dorul, dragostea, nu sint decit sentimente, trairi a faptelor reale
(nu imaginatie), stimulate fiind de un cintec sau o piesa instrumentala, care

reflecta aceste stari interioare (Tabelul 3.3.1).

Tabelul 3.3.1. Imaginatie si proactivitate (studiu comparativ)

A.lmaginatie

B. Proactivitate

-,,stingace schitd conceptuala” [204, p. 27];

- 0 combinatie intre judecata si perceptie (Platon);
- ,Jmaginile mentale sint esentiale pentru aparitia
procesului rational al gindirii” [204, p. 16, ,,Din
conceptele lui Aristotel”];

- imaginile, reprezentari mentale, sint premisele
cognitiei;

- imaginatia constituie un fenomen dinamic, con-
form aforismelor lui Zendn: ,,un impuls din afard”,
,impresie 1n suflet”;

- concept identificat cu creativitatea (concept-cheie
in stiintele europene);

- ,,0 conditie a artei”, sesizatd de Popenici in filo-
zofia Kantiana [204, p.17];

- concept fundamental al
existentei si actionarii
unei personalitati;

- proactivitatea dirijeaza
cu cognitia prin interme-
diul scrierei hartilor de
actiune individuala;

- proactivul implica o
dinamica continud in
comportamentul indivi-
dual, insotit fiind de o
constientd ,,prelucrare”,
,,reconstructie”, ,,trans-
formare”.

- caracter organizator al reprezentarii;

- ,,un proces de restructurare a unor imagini §i idei
acumulate <---> avind ca efect un produs nou”
[165, p. 11].

a. Organizare si stimulare

Printre abordarile conceptuale asupra creativitdtii, existente pind la
moment (potentialitate, proces, produs, mediu, psihoterapeuticd), pentru
cercetarea noastrd importantd este abordarea cu semnificatie de factor mu-
zical-artistic creativ (FMAC) s1 inscrisa in conceptul creativitatii drept
principiu fundamental al eficientei educationale. Prin FMAC noi intele-
gem totalitatea conditiilor, situatiilor care, organizate in mod special, ori-
enteazad subiectul educatiei spre o gindire flexibila, originald, spre un com-
portament constientizat, deschis si liber. Anterior mentionam despre func-
tia s1 importanta semnificativa a proactivitdtii, care tine de ,,tinderea spre
rezultat”, care in orice activitate/actiune constituie un factor cu rol stimula-
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tiv intru generarea noului, originalului. De la o creatie muzicald la alta, se
schimba capacitatea perceptiv-creativa a elevului, se schimba viziunile va-
lorice, se extinde sau se ingusteazd cimpul intereselor, motivatiei pentru
activitate. Toate schimbarile de natura pozitiva sau negativa, pina la urma,
se datoreaza nivelului de organizare si stimulare a activitatii muzicale -
generatoare de idei, melodii, ritmuri, de inventiuni muzicale in toate direc-
tille manifeste posibile: percepere, improvizare, compunere, muziciere,
combinare, refrazare, restructurare, variere, prelucrare, completare, dezvol-
tare, schimbare, refacere, transpunere, reintonare, ritmizare, melodizare,
armonizare etc. Prin urmare, in promovarea unei educatii centrate pe prin-
cipiul creativitatii, accentul principal cade pe problematica manageriala si
stimulativd a capacitatilor productive ale elevilor, la toate nivelurile de
scolarizare. Efectul stimulilor-cauze, din perspectiva creativitdtii, depinde
de disponibilitatea elevului de a percepe si intelege mecanismele de func-
tionare a tuturor sau a majoritatii componentelor unui fenomen. Elemente-
le actiunii de cunoastere, nu obliga elevul la inventarea noilor legi, noilor
comportamente, ci mai degraba, la antrenarea unor noi transferuri de stil,
de continut atitudinal. Cind constatdm ca copilul/adolescentul a compus si
a executat o melodie proprie, semnificativa doar pentru el sau pentru co-
lectivul din care face parte, avem in vedere, mai intii de toate, formarea
propriei imagini. Educatorul nu poate transmite altora in mod direct expe-
rientele sale creative. Insa el poate, in masura competentelor profesionale,
si este obligat, sa stimuleze acest proces prin diverse mijloace, raportate la
urmatoarele niveluri: a) determinarea/identificarea problemei, ideii creati-
ve (Ce sa fac?); b) revizuirea cunostintelor, experientelor primare (De ce
dispun la moment?); d) explorarea in extensie (Ce este aceasta?); €) actio-
narea intensiva (In ce constd esenta?); e) integrarea strategica si logica a
comportamentului (Cum sa fac?).

Formarea preferentiald a imaginii muzicale (Ce sd fac?). In pro-
cesul de identificare a ideei creative pe prim plan se situeaza aspectele le-
gate de avizarea cunostintelor din domeniul muzicii si altor arte, determi-
narea resurselor de care dispune persoana la moment. Intentiile construirii
unui model creativ este de natura proxima, sustinute de interpretari, cau-
tari, nuantate de dominanta probabilitdtilor. Rolul profesorului la acest ni-
vel se reduce la urmatoarele interventii educationale: a) sa adopte sau sa
dezvolte directia initiald; b) sa selecteze impreund cu elevul mijloacele de
expresie muzical-artistica, adecvate pentru crearea unei imagini muzicale
originale; c) sa determine Tmpreuna cu elevul genul creatiei proiectate si sa
raporteze la acest gen resursele muzicale disponibile; d) sa orienteze elevul
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spre selectarea cunostintelor in conformitate cu legitatile activitatii preco-
nizate pentru realizare; e) ,,sa antreneze elevul in organizarea, luarea si rea-
lizarea deciziilor curente, in evaluare” [155, p. 137]; f) sa sugereze idei si
opinii concurente.

Revizuirea cunostintelor, experientelor primare (,,De ce dispun la
moment?”) reprezintd inventarierea informatiilor pestrite despre obiectul
creatiei. Existd pericolul ca elevul implicat in proces poate oferi prioritate
unui sau altui aspect (in defavoarea integralitatii), fapt care il explicam
prin resimtirea necesitatii de aprofundare instructivd in domeniile muzica-
le. In realitate, randamentul succesului il determini nu atit capacititile in-
dividuale propriu-zise, cit deprinderea de a centra cunostintele si abilitétile
intru formarea unui stil euristic productiv. Factorii care stagneaza indepen-
denta creativad a elevului se reduc, mai intii de toate, la momentele legate
de starea neincrederii in sine si in altii. In acest sens, important este rolul
optiunii, abilitatea elevului de a alege din multiplele variante acelea, care
in cel mai original mod s-ar potrivi una alteia. Etapa datd este dificil de
prognozat si de gestionat Tn mod traditional; praxiologia duce lipsa tehno-
logiilor eficiente in aceasta privintd; existd riscul unei evaludri subiective a
procesului de stabilire a problemei, deoarece, lipseste modalitatea de con-
ducere interactiva cu acest proces.

Sint frecvente cazurile cind copiii inventivi strdduie nu in favoarea
aprecierilor formale, ci dimpotriva, pentru ei1 decisive ramin a fi procesele
de afirmare sau, conform interpretarilor autorilor J.Davitz si S.Ball, aceas-
ta categorie de elevi: ,,se orienteazd mai putin spre succes in viatd si mai
mult spre autoexprimare, umor, vioiciune si crestere” [102, p. 339]. Spre
deosebire de categoria indicatd, copiii cu un nalt nivel de inteligenta, dar
putin inventivi, tind, mai mult, spre succes decit spre autoexprimare.

Nivelul explorarii extensive a materialului empiric primar (,,Ce
este aceasta?”), deopotriva cu cele precedente, constituie un proces men-
tal, deoarece in miscare sint puse urmatoarele mecanisme: gindirea (logi-
ca-empirica, divergenta-convergentd, creativa-reproductiva, critica, efici-
enta-ineficientd), imaginatia (reproductiva-productiva, cognitiv-aprecia-
tiva, perceptiva, proactivda, empatica, subiectiva, artisticd), care, atesta o
natura explorativa ,,in sine”, nu putin dificild pentru identificarea si dirija-
rea ,,din exterior”. Principala particularitate, care face sa deosebeasca acest
nivel de precedentele si posterioarele, consta in orientarea elevului, nu atit
spre o activitate globala, ci spre centrarea pe fenomenele si evenimentele
ghidate de domeniile muzicale, specifice unei gindiri si imaginatii artistice.
Rolul profesorului consta in: 1) conducere prin cooperare: 1.1) antrenarea
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elevilor in discutii cu continut indirect domeniului muzical; 1.2) sustinerea
ideilor productive; 1.3) stimularea inifiativelor constructive; 1.4)
empatizarea simtirilor de la profesor la elev, de la elev la elev, care se ex-
plica prin activizarea componentei predictive, intelegerii starilor si com-
portamentelor asteptate de la altii; 1.5) introdeschiderea interindividuala si
introdeschiderea spre artd; 1.6) promovarea stilului de comunicare cu mu-
zica; 2) conducere prin atenuare: 2.1) prevenirea ideilor lipsite de sens,
straine procesului proiectat; 2.2) atenuarea tendintelor orientate spre
nonvaloric; 3) influentare prin: 3.1) orientarea resurselor individuale, lega-
te nemijlocit de domeniile artei; 3.2) dirijarea indirecta cu pocesele de ex-
plorare mentald; 3.3) coordonarea si suprapunerea ipotezelor din trecut cu
cele actuale; 3.4) indrumarea spre decizii optime; 4) crearea mediului de
eficienta, care intruneste: 4.1) instaurarea climatului de flexibilitate
interactionala dintre: elev - profesor, elev - elev, elev - grup; 4.2) crearea
situatiilor de evocare a energiilor ,,cimpului intern”, pentru a coordona
demersurile individuale cu cele imitationale; 4.3) verificarea gradului de
interactiune a persoanei cu factorul educational s1 muzical-artistic (la acest
capitol E.Joita propune urmatoarea formula: C = f (PM), in care C - com-
portamentul este o functie - f a interactiunii personalitdtii - P cu mediul -
M); 4.4) centrarea valorica a atitudinilor, initiativelor, comportamentelor
anterioare, raportate la situatia actuald; 4.5) dimensionarea vietii sociale
(familie, grup/clasa, echipa).

Rezultatele observarilor experimentale, dovedesc ca, pe de o parte, ni-
velul explorarii extensive a problemelor creative in domeniul muzicii con-
stituie o etapad formativa decisiva, iar pe de alta parte, la marea majoritate a
elevilor spre preadolescentd, se creaza situatia de refugiu, de zadarnicire a
actiunii muzical-creative. Drept argumente la comportamentele de acest fel
confirma 1nsasi expunerile elevilor: De unde pot sa stiu ca ceea ce proiec-
tez pentru a crea nu exista de acum undeva?; Nici nu incerc, stiu ca nu va
fi de valoare ceea ce voi crea; Va prezenta oare interes pentru altii ceea
ce intentionez sd fac? etc.

In timp ce in laboratoarele de auditie muzicala pot fi create conditii
ideale, in afara orelor de curs elevul este supus unei influente masive de
sonoritati din cele mai diverse, atit dupa continutul, cit si dupa forma lor
de propagare. Cu atit mai mult, factorii de obstacol intensificd puterea
concentrarii asupra obiectului supus actiunii la moment. Pe prim plan se
situeaza stapinirea anti-stimulului, pentru a reactiona din motive corporati-
ve, situationale, in defavoarea stimulului cdutat, expectat. In legaturi cu a
doua parte a judecatii elevii relateaza urmatoarele: Am presimtit si am cau-
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tat stimulul necesar; Am evocat stimulul adecvat situatiei;, Am intuit... etc.
Rezulta ca cauza refugiului la majoritatea preadolescentilor, in legatura cu
initierea in AMA cu continut creativ, il explicam prin existenta unui sur-
plus de antistimuli. Din aceste considerente, problematica stimularii activi-
tatii creative presupune atit elaborarea tehnicilor de influentare a elevului
prin muzicad, cit si crearea conditiilor care ar favoriza procesele de debloca-
re a stimulilor interni si ar regla intregul proces stimulativ.

La compartimentul de deblocare a stimulilor interni profesorul are
obligatiunea de: a) a reorienta elevii in actiune, pornind de la pozitiile:
autoprezentarii, autoevaluarii, autoorganizarii spre pozitiile reafirmarii,
reorganizarii, dominarii experientelor personale si sociale; b) a selecta
materia muzicala, orientata asupra modelelor de guvernare a sinelui; c) ,,a
defini strategiile generale si functionale in realizarea obiectivelor” [155,
p.157]; d) a identifica starile de criza interioard, categoria de conflict; ) a
analiza; f) a identifica randamentul straduintelor, succesului preventiv.
Desi la acest nivel existd multiple erori, totusi, rolul si importanta lui este
evidentd, deoarece, anume aici are loc pregatirea terenului pentru ridicarea
eficientei in nivelul ulterior.

Nivelul actiunilor creativ-intensive (/n ce constd esenta?) prevede
verificarea competentelor personale, manifestate in domeniul vizat din par-
tea elevilor, raportate la dimensiunile personalititii profesorului care, in
ideal, ar trebui stipulate de urmatoarele capacitati (sistematizate de E.Joita,
2000, p. 184 - 187, citate selectiv):

A. Capacititi cognitiv-intelectuale: a) capacitati intelectual-rationale:

a.l) ale gindirii (capacitatea de analiza, sinteza, comparatie, generali-
zare, abstractizare, a dovedi operativitate, profunzime, divergenta, criti-
cism, flexibilitate, intuitie, independenta, productivitate);

a.2) ale limbajului (capacitatea de exprimare clard, expresiva, fluenta,
corectd, de a convinge, a evita expresii si atitudini nestimulative, vocabular
bogat);

a.3) ale memoriei (capacitatea de a retine logic, a pastra trainic, a im-
bina tipurile de memorie;

a.4) ale imaginatiei (capacitatea de a combina si utiliza procedee vari-
ate de prelucrare a datelor insusite, de a anticipa solutii, consecinte, condu-
ite, procedee, a utiliza prioritar imaginatia.

B. Capacitati intelectual-instrumentale:

b.1) ale inteligentei (de a se adapta la conditiile si situatiile concrete ale
activitatii, a sesiza si rezolva eficient problemele specifice manageriale, a sta-
bili corelatii variate intre elementele activitatii, a-si modifica comportamentul
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dupa evolutia situatiilor, a utiliza eficient pregatirea si experienta acumulata
in noile situatii, a elabora si verifica ipoteze s1 moduri de solutionare);

b.2) ale creativitatii (capacitatea de a formula idei s1 solutii originale,
valoroase in rezolvarea situatiilor, de a acumula, combina si restructura va-
riat informatiile specifice pentru solutionare concreta, de a organiza si sus-
tine un climat favorabil producerii de idei si solutii in clasa, de a imbina
productivitatea si divergenta gindirii cu mobilizarea volitiva, afectiva, mo-
tivationala si atitudinala pozitiva in sustinerea aspiratiei spre succes).

C. Capacitati reglatorii (dimensiunea motivational-atitudinald):

c.l) domeniul afectiv (de a realiza autocontrolul trairilor, a constienti-
za rolul de model pentru elevi a propriilor sentimente superioare, a dovedi
stabilitate si echilibru afectiv, a depasi starile de stres);

c.2) domeniul motivational (a cunoaste asteptarile elevilor asupra com-
portamentului lor, a utiliza motive diversificate in conducere, a promova
credintd in valorile educatiei, in ratiune si in libertate);

c.3) domeniul volitional (capacitatea de a actiona cu perseverentd, cu
curaj, cu promptitudine, cu hotarire, cu stapinire de sine, cu evitarea stari-
lor de negativism, a rutinei $1 minimei rezistente);

c.4) domeniul concentrarii asupra actiunilor: a demonstra stabilitate in
concentrare, dar si mobilitate; de a cuprinde ansamblul problemelor, dar si
detaliile semnificative;

c.5) in raport cu elevii, clasa (a sprijini schimbarile de idei intre elevi,
a demonstra tolerantd, empatie, convingere, solicitudine, blindete, voiosie,
respect, sinceritate, corectitudine, obiectivitate, influentare, relatia echili-
bratad intre autoritate si libertate);

c. 6) in raport cu specificul activitatii, al rolurilor (capacitatea de a
fundamenta rational si creativ strategia de conducere a activitatilor, a pre-
vedea dificultdtile realizarii, a demonstra daruire, disciplina, ordine, orien-
tare spre valoric, responsabilitate, initiativd, orientare spre succes, a spri-
jini sugestiile si ideile originale);

c. 7) in raport cu propria personalitate (a demonstra deschidere pentru
inovatie, a recunoaste si corecta propriile erori in conducere; modestie,
onoare, a avea spirit critic i incredere in sine).

D. Capacitati de competenta (dimensiunea actional-strategica):

Competente actional-metodologice: d) in pregatirea activitatilor, situ-
atiilor:

d.1) in previziune, planificare, proiectare, programare (competenta de
a acumula categoriile de informatii necesare activitdtii date si a le interpre-
ta critic, logic, sistemic, problematizat, creativ);
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d.2) in organizarea activitatii, situatiilor educationale (competenta de a
ordona logic elementele activitatii si situatiile, a analiza si doza utilizarea
resurselor materiale, didactice, ergonomice, temporale, umane, stiintifice,
metodologice);

¢) in desfisurarea eficientd a procesului educativ: e.1) in coordona-
rea, conducerea, indrumarea elevilor (competenta de a utiliza procedee
variate in motivarea elevilor pentru participare activa, de a diversifica ex-
perientele de invatare — formare — educare, a orienta prioritar conducerea
actiunilor dupa criteriile succesului si eficientei); €.2) in coordonarea situ-
atiilor, actiunilor (competenta de a preveni si atenua efectele dificientelor
in circulatia informatiilor, de a grupa sarcinile, strategiile in jurul obiecti-
velor rezolvabile succesiv sau alternativ, a evita climatul ,,de afirmare” a
elevilor prin comportamente blocante); e€.3) in finalizarea (evaluarea, re-
glarea) actiunilor (competenta de a varia metodele de verificare, interpre-
tare si apreciere a rezultatelor; de a evalua propria evolutie profesionald).

Nivelul strategiilor si logicii creative (Cum sa fac?) constituie veriga
finala in procesul de creatie, incepind cu etapa determinarii ideii, temei si
terminind cu etapa materializarii proiectelor primare in produse reale. Im-
portanta este inserarea rezultatelor creative in sistemul de cunostinte si fe-
nomene muzicale acceptate, in termeni comparativi. In caz contrar, pasii si
rezultatele neverificate, vor stimula un stil creativ negativ. In strinsi lega-
turd cu aceste momente sint frecvente atitudinile critice si autocritice. Ele-
vil prezintd rezultatele creativitatii lor publicului (clasa, grup). Opiniile
publice, succesul public, constituie o apreciere de virf pentru autor. Esecul
devine (poate deveni) un precedent alarmant si, totodata, un stimul pentru
analize detaliate a situatiilor de caz, care au servit drept factori de impact
ai efectului asteptat. Critica obiectiva constituie un stimul puternic in de-
mersurile reludrii §i revederii actiunilor, pentru a identifica si exclude ero-
rile Tnregistrate In drum spre rezultatele procesului creativ. Strategiile ma-
nageriale ale profesorului la nivelul superior al realizarilor creative implica
ordonarea ierarhica a anumitor etape.

Prima etapd o constituie deschiderea elevului spre obiectul actiunii
creative. Elevul nu descopera noi cai de realizare a propriilor idei, concep-
te, c1 doar face apel la experientele existente. Pentru el multe dintre strate-
giile si rezolvarile rationale, utilizate, poarta un caracter generalizator. Ele-
vil superior dotati muzical, insa lipsiti de spiritul observarii coerente, pot
da dovada de succese joase spre deosebire de elevii, care sint mediu dotati,
insd care atestd un spirit de observare penetrantd asupra creatiilor muzicale
receptate/interpretate. Organizarea si stimularea, orientarea creativa a ele-
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vilor de catre profesor, la prima etapd, presupune centrarea activitatii pe:
a) obiective: a orienta elevii spre conceperea esentelor muzicale, interactiu-
nii dintre elementele intregului; a centra atentia/interesul asupra strategiei
st logicii de dezvoltare a discursurilor muzicale in toatad plindtatea si diver-
sitatea lor; a crea situatii de stimulare a proceselor de deschidere interna,
in raport cu stimulii externi a factorilor de stil, de gen, de caracter, de for-
ma, de continut; a stimula potentialitatile individuale, abilitatea de obser-
vare activ-coerentd, stoparea factorilor negativi; a directiona puterea si si-
guranta elevilor spre rezultat, spre succes, spre eficienta in activitdtile teo-
retice si actiunile practice; a propulsa intentiile si deciziile curente si fina-
le ale elevilor; b) demersuri de: dezvoltare, refacere, combinare, reorga-
nizare a elementelor selectate pentru realizarea actiunii; extrapolare a ac-
tiunilor muzicale asupra artelor inrudite; materializare a ideilor si cunos-
tintelor primare in termeni creativi, raportate la noile situatii si noile condi-
tii; structurare a proiectelor personale si inserarea lor in experientele mu-
zical-artistice acceptate; variere, prelucrare, adaptare a elementelor veri-
ficate 1n situatii adecvate; decizie, reglare, dirijare cu procesele interioare
prin evocare verbald, comunicativa, actionl-practica; ¢) metode (proiecte
euristice) de alcatuire a ,, hartilor” strategice, creare a situatiilor-stimule,
empatizare, combinare, imitare creativa, redimensionare faptelor cunoscu-
te, anticipare a evenimentelor muzicale, intuitivitate, hermeneutica muzicala;
d) tehnici de expunere explicita si1 convingatoare, de rezolvari si decizii ra-
pide, de folosire economa si adecvata a resurselor personale (aptitudini,
capacitati, abilitdti, deprinderi, cunostinte etc.,), de demonstrare eficienta a
calitatilor de personalitate (initiativa, vointd, independenta, responsabilitate,
creativitate, motivatie, interes, comprehensiune, inteligenta, afectivitate,
perseverenta, tendinta spre rezultat, intentia pentru ,,lucrul bine facut”).

Etapa a doua tine de verificarea eficientei de realizare a ,,hartilor” pro-
iectate initial. Profesorul deprinde elevii sa se orienteze asupra a ceea ce a
fost introdus in sistem la ,,intrare” si ce s-a obtinut la ,,iesire”. Diferentele
identificate dintre indicii cantitativi-calitativi a resurselor initiale si efecte-
lor finale, dovedesc despre randamentul creativitatii elevilor in domeniul
vizat. Activitatea de proiectare — cuantificare disciplineaza elevul, totoda-
ta, contribuind la formarea lui ca ,,manager” al deciziilor si optiunilor pro-
ductive si afirmarii prin actiuni constientizate. Din punctul de vedere al au-
togestiunii, are loc transferul treptat de la actiunile dependente spre actiu-
nile independente.

Etapa a treia presupune angajarea elevului in ipostaza de persoana
creativd, inventivd. Inregistrarea succesului la toate nivelurile si etapele
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creativitatii mobilizeaza fortele elevului si face procesul educational efici-
ent. Nivelurile si etapele descrise constituic modele teoretice si praxiolo-
gice, care pentru a fi puse in aplicare, §i care ar contribui la obtinerea re-
zultatelor creative rezonabile, implicd introducerea integrata in sistem a
unor tehnologii, tehnici, obiective si metode didactice specifice muzicii, la
care, In mod special, ne-am referit pe parcursul acestui si altor comparti-
mente din lucrare.

Rezumativ mentionam ca principalul obiectiv al compartimentului
descris anterior constda in conceptualizarea metodologica si praxiologica a
imaginatiei muzical-artistice, trecute fiind prin prisma asigurarii integrali-
tatii intre ideal si real, intre creativitate si creatie muzicala propriu-zisa.

3.3.1. Invétarea creativd sau creativitatea invatarii

A crea ceva, a face creatie in timpul invatarii, se crede a fi un lucru
complementar procesului de memorare si reproducere a evenimentelor cu-
noasterii. De aceea, in invatamint intilnim postulatul invatare creativa, cu
sensul de insusire a unei anumite materii de studiu, cu angajarea in proces
a elementelor de explorare, rezolvare de probleme necunoscute elevilor
pina la moment, generare de idei originale, lansarea unor concluzii neordi-
nare etc. Un alt postulat, care inca nu si-a gasit locul bine meritat in
invatamintul general, este cel de creativitate a invatarii, care are sensul de
a fi creativ pind la momentul de actionare, deoarece, in acest sens, creativi-
tatea este conceputa mai mult ca o calitate, un stil al persoanei, care “intra”
in situatii noi cu concepte si proiecte originale. Astfel, creativitatea se
transforma din ipostaza de invatare creativa in ipostaza creativitatea inva-
tarii sau creativitatea ca invatatura. Drept confirmare a judecatii noastre
asupra conceptului “creativitatea invatarii”’, aducem constatarea lui M.
Fryer “Creativitatea este prezumtiv, calitatea pe care le-o dorim copiilor
nostri” [123, p. 9]. Este de necrezut faptul ca: “creativitatea este in general,
neglijatda in cadrul invatdmintului de baza” [109, p. 9]. Sondagele noastre,
efectuate asupra a 200 de profesori de educatie muzicalda din R.Moldova
intru totul confirma concluziile lui M.Fryer.

De rind cu evaluarea continuturilor si tehnicilor de evaluare, un loc
deosebit 11 revine modului de organizare si conducere cu acest proces. Am
insistat asupra unei organizari calitative si a unei aprecieri obiective, ceea
ce implicd metodicilor de docimologie cu procesul vizat, stabilirea unui
program de activitate care, in egald mdsurd, ar lua in seama factorii obiec-
tivi si subiectivi. In modelul iconic (Figura 3.3.1.1) este reflectat procesul
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de evaluare a competentelor pedagogice creative. Prima sfera — obiectul-
stimul include componentele principale ale obiectului evaluarii: cunostin-
te, capacitati, deprinderi. A doua sfera — tehnici si tehnologii de evaluare
include actiunile de observare, cunoastere, arhivare, sistematizare. A treia
sferd - rezultatele evaluarii include actiunile de apreciere, masurare,
comparare a rezultatelor initiale, de progres si finale.

Ceea ce avem Stimuli- cunos-
de evaluat tinte

A A
A 4 A 4

] Arhivare 1 5| Evaluare ciclica

Tehnologii, teh- Evaluare finalda

= e Observare Sistematizare
nici, maiestrie

Figura 3.3.1.1. Modelul evaluarii competentelor pedagogice creative

Paradoxul situatiei se altereazd modului de a concepe creativitatea
drept afacere, mai ales in contextual educatiei, care nu aduce profit real.
Intr-adevir, produsele muzicale ale copiilor si adolescentilor, realizate in
anii de scolarizare nu constituie, cu unele exceptii, o semnificatie valorica
in plan social, ci ramin a fi creatii de o semnificatie locald (clasa, grup,
familie). Problema de referinta este evaluarea creativitatii (proces, produs,
personalitate-autor), care include mai multe aspecte, in special: Ce se eva-
lueaza? Care sint criteriile evaluarii? Cine evalueaza?

Evaluarea procesului creativ, in plan educational, constituie o pro-
blema arhidificila, deoarece de la corectitudinea si obiectivitatea diagnos-
ticarii depinde mult dinamica dezvoltarii elevului si eficacitatii procesului.
In literatura frecvent intilnim expresia persoand creativd, ceea ce nu este
tocmai corect. Ar fi o eroare sa inaintdm obiectivul: a forma elevi creativi
(1), fiindca este cu neputintda a identifica si dispara persoana creativa de
una necreativa. La toate acestea, expresia persoana creativa reflecta nu e-
senta fenomenului, ci niste caracteristici individuale care sint exprimate
prin diverse structuri psihice ca: ginduri, imaginatii, evaluari, tendinte etc.

Criteriile evaluarii sint destul de variate, de aceea vom cauta sa le
grupam si sa le sistematizam din perspectiva specificului educatiei muzi-
cal-artistice:

1) criterii ale motivatiei activitatii de creatie: a) Tnaintarea diferentia-
ta a sarcinilor muzicale; b) oferirea posibilitatilor de a alege; c) formarea
sentimentului de autor; d) punerea in aplicare, pe scard larga, a aptitudini-
lor creative; €) a invata, a deprinde sa improvizezi; f) dezvoltarea intelec-
tului prin muzica ce stimuleaza intelectul (S. Paul);
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2) criterii ale imaginatiei creative: a) promovarea unui stil meditativ;
b) verbalizarea imaginilor muzicale prin folosirea epitetelor, comparatiei;
c) redarea continutului, ideilor muzicale prin desene, tabele, prezentari i-
conice; d) asocierea, compararea, identificarea imaginilor muzicale cu
imaginile caracteristice altor arte; e) crearea imaginarului muzical-artistic
in termeni de fantezie;

3) criterii aptitudinali: a) auzul intonational si producerea melodii-
lor; b) simtul metro-ritmic si nivelul deschiderii/inchiderii artistice a ele-
vului in procesele de creatie; c) diferentierea auditiva a componentelor
limbajului muzical in procesul perceperii creative;

4) criterii de personalitate. abilitati artistice, temperament, inteligen-
ta, afectivitate, atitudini, motivatii, perceptie, constiintd, constiinta de sine,
volinta, initiativa, competente.

Deprinderea invatarii de a urma algoritmul, nu spunem standardul al-
tora, conduce treptat la infiltrarea in constiinta subiectului procesului a ca-
litdtilor de: neincredere, nesiguranta, sinchiseala, teama de a purta ras-
pundere pentru lansarea noilor idei, noilor solutii. Mult mai confortabil se
simte elevul in situatiile, c¢ind realizarile individuale nu-1 cer un raspuns
personal, ci unul acceptat, predat-invatat. Un confort partial atestd si pro-
fesorul, deoarece, in asemenea situatii, el nu intimpina dificultati in legatu-
ra cu evaluarea muncii elevului, in timp ce evaluarea ideilor, rezolvarilor,
solutiilor s1 produselor noi, constituie un lucru dificil §i chiar riscant. Ero-
nat se crede cad la fnvatarea muzicii prin receptare ofertele creative sint
mult reduse, in comparatie cu actiunile practice ale domeniului.

Ideea elaborarii unui model de structura creativa a personalitatii ele-
vului rezidd in felul de a recepta, a crea si a interpreta mesajele muzical-
artistice la nivel teoretic si1 praxiologic — toate fiind concepute in mod inte-
grat. Bazat pe conceptul integritatii, modelul personalitatii creativie va fi
constituit dintr-un sir de constructe, esalonate conform functiei si rolului
lor reglator in contextul dinamicii educative. Educatia muzical-artistica es-
te o componenta a mediilor ereditar si social, constituind ,,elementul fun-
damental al integritatii si stabilitatii in timp a sistemului” [190, p. 7]. Cu
alte cuvinte, EMA este conceputa ca mediu prosocial, care ramine a fi, de-
opotriva cu alti factori, ,,a doua dimensiune participanta la afirmarea per-
sonalitdtii” [ibidem.]

Gindirea critica nu poate exista in afara creativitatii invatarii, ambe-
le actiuni fiind integrate in procesul de ,evocare/realizare a sensu-
lui/reflectie” (C.Temple, J. L.Steele, K. S.Meredith). Abordam aceasta
conceptiune in contextul perceptiei si interpretarii muzicale cu esantionul
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gimnazial. Auditia intensiva este un procedeu care include urmatoarele
nivelurt:

1. Evocare. In atentia elevilor sint expuse 2 - 3 melodii populare, din-
tre care una este inseratd in creatia muzicala ce urmeaza a fi audiata. Se
urmareste scopul activizarii experientelor auditive individuale si orientarea
atentiei ascultatorului asupra subiectului-esenta al activitatii de auditie.

2. Insusire activd. In auditie este pusi creatia muzicald, semnati de
compozitor, in care subiectul dominant o alcatuieste una din melodiile de
stil popular audiate anterior. Intr-un timp scurt, ascultatorii trebuie sa de-
termine auditiv si sd identifice in textele de note care din melodiile popula-
re std la baza temei-imagine a creatiei audiate. In legaturd cu insusirea ac-
tiva sint introduse noi elemente actionale (lectura textelor literare apropiate
dupa sens subiectului muzical, interpretarea melodica/ritmica cu vocea sau
la instrumentul muzical etc.) Un loc aparte 1i revine centrarii atentiei asu-
pra sensurilor contextuale prin extragerea din context a figurilor, motivelor
de esenta si inlocuirea acestora cu alte sensuri caracteristice, tipice, extrase
din contexte muzicale similare, adica are loc ,,transferul motivelor”.

3. Realizare. La acest nivel profesorul tinde pe toate caile sa stabileas-
ca care este eficienta de realizare muzicald si comportamentald a elevului
in conditii noi, nestandarde. Altfel spus, nici o ora de curs, nici un ciclu de
studiu nu scapa din cimpul activittii de verificare a randamentului de uti-
lizare independenta a capacitatilor formate. Un accent deosebit este pus pe
influentele muzicii asupra finutei comportamentale. Profesorul expune do-
ua situatii de conduitd: una - pozitiva, care vine in consens cu subiectul
creatiel audiate; alta - negativa, straina subiectului creatiei muzicale. Ele-
vil mediteaza ,,asupra” ambelor situatii, iar peste citeva minute exprima
propria lor atitudine printr-o singura fraza verbalda. Apoi urmeaza antrena-
rea in procesul de scriere a intrebarilor, care au aparut pe marginea recep-
tarii subiectelor muzicale. Comprehensiunea perceptivda semnaleaza pro-
funzimea muzical-filozofica a elevului, amplitudinea de extindere a nive-
lului cognitiv-apreciativ al valorilor artistice. Contextual este necesar a
elabora proiectul nivelurilor de construire a hartilor de comportament mu-
zical-artistic imaginativ-procreativ. Ideea unei auditii intensive, ceea ce de
la sine presupune eficientd, rezida in integrarea potentialitatilor individuale
ale ascultdtorului, 1n special a fortelor volitive, imaginatiei, gindirii muzi-
cale critice cu principalele sale componente (autocontrol, autogestiune, au-
toevaluare).

Astfel, procesul ciclic, inelar: ,,evocare — insusire activa — realizare”
vine in strinsd interactiune cu conceptia ,,dezvoltarii gindirii critice”
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(C.Temple, J.Steele, K.Meredith, 2002), in special, in ceea ce priveste evo-
carea activa, in legatura cu care de la elevi se cere a operationaliza cu un
limbaj creativ-proactiv, utilizat de autorii nominalizati n etapele lectiei:
,stiu/vreau si stiu/invit (SVI)” cu pasii de bazi: a) tabelul SVI; b) brain-
storming-ul in perechi; c¢) introducerea ideilor intregului grup in colonita:
Ce credem ca stim; c) categorizarea acestor idei; d) solicitarea ideilor pen-
tru coloana: Ce vrem sa cunoastem, €) lectura cu intrebarile deja cunoscu-
te; f) introducerea ideilor de baza in coloana: Ce am invatat dupa lectura
textului [242, p. 27].

Aspectele enuntate Tn continutul compartimentului dat sint expuse in
cursul universitar ,,Creativitatea muzicald”, promovat la facultatea Muzica
s1 Pedagogie Muzicala a Universitatii de Stat ,,Alecu Russo”.

3.4. Orientarea resurselor interne si externe ale elevului
spre succesul muzical-artistic integrat

In literatura succesul este, frecvent, intrebuintat deopotriva cu notiu-
nile: reusita, progres, calitate, eficientd, apropiate dupa sens si care, cu re-
ferintd la procesul de invdtare, sint reduse la administrarea randamentului
resurselor scolare. Raportat la ariile invatamintului, succesul risca sa
ramind o notiune ,,inchisa”, careia nu-i sint oferite ,,cheile” proceselor edu-
cationale, vizate in termeni de integrare a factorilor interni si externi. in
sens obiectiv, pentru a extinde spatiul succesului de la cel ,,inregistra-
tional” la cel de ,,influentare” a energiilor interne ale persoanei, afirmam
cu certitudine ca succesul in educatie este, mai intii de toate, conditie si fi-
nalitate. Accentudm aceastd afirmatie pe temeiul ca succesul conceput
drept ,,criteriu de orientare a actiunii” (E.Geissler), ofera procesului educa-
tional ,,conditii esentiale” [139, p. 83] din perspectiva formarii la elevi a
comportamentului de principiu, indiferent de domeniul de activitate intre-
prins dupa absolvirea scolii.

Abilitatile si dexteritdtile elevilor formeaza o tipologie de resurse indi-
viduale, care determina nivelul de schimbare continua, supusa fiind unui
anumit mediu prosocial (familial, scolar). In acest context evidentiem urma-
toarele resurse aptitudinale: a) capacitati intelectuale generale care se reduc
la perceptia, observarea, cunoasterea, intelegerea si reproducerea celor insu-
site; b) capacitati creative, de inovare, refacere, improvizare, creare a noului
in baza experientelor formate anterior; c) capacititi (abilitati, aptitudini)
speciale, care faciliteaza dezvoltarea persoanei intr-o activitate de referinta.
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Functiile aptitudinilor speciale, depasesc aria AMA, angajind toate
componentele unui comportament eficient. Exista oportunitatea relationarii
productive intre sensibilitatea muzicald si particularitdtile caracteristice
ale personalitatii, vizate mai sus, pentru reliefarea rolului integrativ al re-
surselor individuale — toate fiind instrumentate in conceptul de eficienta.
Confirmdm ideea prin judecata lui B.Teplov: ,,E destul s intervenim cu
tentativa unei analize psihologice la adresa personalitatii oricarui muzician
cu renume ca sa ne convingem ca abilitatea nicidecum nu se epuizeaza
numai cu caracteristicile muzicale propriu-zise. Ea (abilitatea — V.B.)
oricind este incomparabil mult mai ampla” [308, p. 43]. Autorul explica
enuntul prin exemplul compozitorului N.Rimski-Korsakov, concretizind ca
acesta, de rind cu aptitudinile muzicale exceptionale, a dat dovada de asa
abilitati semnificative cum sint: puterea de a actiona, siguranta in luarea
deciziilor, initiativa imagistica.

In cele din urmai, conchidem ci aptitudinile muzicale, chiar si ajunse
la un nivel 1nalt de dezvoltare, necesita a fi valorificate nu in mod i1zolat, ci
raportate la abilitatile integrate ale elevului.

Orientarea personalitatii presupune un raspuns activ, ce implica o
rationalizare a conditiilor sau situatiilor existente, caracteristice persoane-
lor, care impun o vointa manifestata, organizata si disciplinata, stimulata
de un cimp energetic acumulat cu eforturi enorme si centrat asupra nucleu-
lui calitatilor de personalitate. Identificarea aptitudinilor muzicale, diferen-
tierea elevilor, elaborarea unui program de dezvoltare a componentelor
sensibilitatii muzicale, desi rezolvd multe probleme educationale, inca nu
determind, de la sine, succesul actiunii. Este nevoie de o instrumentare si
operationalizare a aptitudinilor pentru transferul acestora in conditii de
succes.

Actualmente, exista adepti ai evaluarii succesului elevilor pe scarad
largd, cit s1 adepti ai ideii cd evaluarea succesului nu ar avea o
rezultativitate educationald rezonabila. Comparind doud viziuni asupra
evaluarii succesului educatiei (Tabelul 3.4.1), constatam ca pozitiile fieca-
rei parti (A si B) dar, mai cu seama, abordarile reliefate in sectiunea B, cu
caracter critic, nu sint lipsite de adevar. In EMA mai persistd practica utili-
zarii tehnicilor si metodicilor depasite de evaluare/diagnosticare, incepind
cu mdsurarea aptitudinilor speciale si incheind cu aprecierea rezultatelor
obtinute la fiecare etapa a procesului formativ.
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Tabelul 3.4.1. Acceptiuni pozitive si negative asupra conceptului -
succesului in educatie

A. Conceptiuni pozitive: B. Conceptiuni negative:
-,,succesul global este o reflectie a reusi- | - dificultatea evaluadrii succesului
tei personale, a culmilor ontologice la elevilor este redusa, n marea ma-
scara individual-umana, a ceea ce are joritate, la faptul ca aceiasi per-
mai valoros individul” [90, p. 54]; soana (profesorul), indeplineste

-se instaureaza o tendintd de amplificare | rolul de educator si evaluator,
a actiunilor de evaluare poliaspectuala si | -se constatd ca activitatea de evalu-

multidisciplinara, multifactoriala; are a succeselor educative este lip-

-se impune necesitatea evaludrii si apre- | sitd de obiectivitate, iar procesul
cieril eficientei, atit a rezultatelor finale examindrii propriu-zise a rezulta-
ale elevilor, cit si ale tuturor componen- telor scolare este insotit de o stare
telor intregului sistem; stresanta;

-este nevoie de o masurare, evaluare a - existd ,,tendinta trecerii pe un plan
tuturor factorilor implicati in sistemul secundar a actelor de evaluare a ran-
educational (obiective, continuturi, acti- damentului educatiei” [212, p.14],
uni, mijloace, rezultate etc.); -procesul de evaluare scolara atesta

-existenta unor imprecizii in controlul si | multiple imperfectiuni de masura-
aprecierea eficientei educationale nu poa- | re obiectiva a succeselor educatio-
te constitul cauza ignorarii acestor acti- nale;
uni, ci dimpotriva, ,,sesizarea neajunsuri- | - exista aspecte negative ale evalua-
lor unui proces este menita sd stimuleze ri1, in special ele se refera la lipsa
preocupari si incercari de ameliorare a unor criterii stiintifice si a tehnici-
acestuia” [212, p.15]. lor utilizate cu acest scop.

Evidentiem notiunile mdsurare §i apreciere pe temeiul ca desi, la
prima vedere, ele par identice, in realitate, fiecare notiune este utilizata cu
un sens distinct si diferit de sinonimul sau. Astfel, masurarea se refera la
procesul de stabilire a realizarilor in actiunea concretad prin aplicarea anu-
mitor tehnici, probe etc. Aprecierea are functia de prelucrare a datelor ob-
tinute in procesul de masurare, formularea unor judecati, emiterea concep-
telor, legitatilor asupra acelui sau altui fenomen educational. Astfel, mdasu-
rarea are o nuanta praxiologica, iar aprecierea, mai cu seama — o nuanta
teoretica. Opinia cd activitatea de evaluare a succesului educatiei este lip-
sita de obiectivitate, de asemenea constituie un adevar, deoarece constatam
ca in EMA multe aspecte supuse evaluarii, deocamdatd, poarta un caracter
subiectiv. Exista, desigur, si problema elaborarilor stiintifice de evaluare a
reusitel scolare, care trebuie plasatd pe prim plan, in special, aceastd pro-
blema se refera la evaluarea succesului in domeniul educatier muzical-
artistice prin:
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1) Capacitati muzical-intelectuale: 1.1) a identifica proprietatile per-
ceptive ale fenomenelor muzicale; 1.2) a observa diferentele si asemanarile
dintre sonoritati; 1.3) a generaliza constantele §i varietatea reprezentarilor
muzicale.

2) Capacitati de sensibilitate spirituala: 2.1) a trdi muzica centrata pe
valoric; 2.2) a reactiona emotional-afectiv la stimulii muzicali (a diferentia
componentele sonore; a sesiza intensitatea sonord, factorii temporali ai
muzicii); 2.3) a simti intervalele muzicale si inerenta sonora dintre ele;
2.4) a simti tensiunile intervalice in intonatiile melodice.

3) Capacitati perceptive: a) ca expresie: 3.a.1) a influenta imprejura-
rile prin expresia lumii sale interne; 3.a.2) a largi cimpul necesitétilor de
expresie muzicald; 3.a.3) a trai ,,in expresie”’; b) ale spatiului si timpului:
3.b.1) a percepe forma muzicald; 3.b.2) a percepe durata sunetelor, intin-
derea melodicd; 3.b.3) a percepe gradualitatea intensitatii sonore”; 3.b.4) a
percepe succesiunea; 3.b.5) a percepe linia melodicd; a percepe ciclicita-
tea melodico-armonica.

4) Capacitati de interiorizare a informatiilor muzicale: 4.1) a recu-
noaste si retine intervalele, armoniile, melodiile si ritmurile muzicale; 4.2)
a anticipa si a prezice discursul dramaturgiei muzicale; 4.3) a percepe dife-
rentiat mijloacele de expresie; 4.4) a percepe comparat; a percepe integrat.

5) Capacitati muzicale intelectual-operationale: a) de inteligenta:
5.a.1) a gasi corelatii intre elementele limbajului muzical si literar; 5.a.2) a
evidentia tema muzicald; 5.a.3) a aprecia valoarea creatiilor muzicale audi-
ate; 5.a.4) a stabili pasii de interpretare muzicald; 5.a.5) a transpune expe-
rientele muzicale in conditii noi.

6) Capacitati creative: 6.1) a crea imagini muzicale originale; 6.2) a
identifica varietatea dezvoltarii dramaturgice a muzicii; 6.3) a imbina con-
vergenta si divergenta auditiva; 6.4) a crea noi situatii de actionare.

Principiul succesului constituie, in scara ierarhica a principiilor eficien-
tei, o verigd obligatorie, deoarece rezultatul oricarei activitdti trebuie sa se
incheie cu succes, fie succes personal, fie succes global. Strategiile genera-
lizatoare in contextul succesului asigurd o calitate si eficientd educationald
nu in mod arbitrar, de tipul: ,,Sa vedem”, ,, Timpul va arata”, ,,Cumva a tre-
ce” etc., c1 prin stabilirea prioritatilor finale, prin tinderea spre instrumenta-
rea obiectivelor fiecarei ore, teme, ciclu instructiv-educativ. Mentionam
contextual ca principiul succesului constituie o conditie de virf in proiecta-
rea modelului de succes personal. Modelul vizat este constituit din cinci
componente, fiecare dintre care include cite o suitd de variabile proprii,
semnificative nivelului de abordare, cu pretentii de relationare interactiva.
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Drept bazd metodologicd si praxiologicda pentru interpretarea modelului
succesului integrat noi am recurs la abordarile reusitei scolare, existente in
literatura psthopedagogica la moment si inscrise intr-un nou concept — cel al
eficientei AMA a elevului si ADP, cu componentele sale constituente: medii
de functionare; principii ale eficientei; strategii de realizare; tehnologii de
schimbare calitativa, conditii de integrare §i directii de valorificare.

Vom examina componentele modelului de succes integrat, privit ca condi-
tie si finalitate, in contextul conceptului eficientei muzical-artistice a elevilor.

A. Variabile ale proactivitatii

Tabelul 3.4.2. Ghid de autoevaluare a eficientei

(pentru elevi si profesori).
Validarea resurselor individuale
a) pentru elevi:
1. Cum credeti, actiunile muzical-artistice iti schimba continutul personal? (indi-
ca raspunsul prin semnul ,,\/ )

a)da.............ool L. O
b) nu.................. O
¢) nu sint sigur ......... O

2. Daca AMA 1iti schimba continutul personal, atunci identificd care din cele expuse
mai jos au o pondere semnificativa pentru tine (prin scorul de la 1 pina la 10 puncte):

a)audierea creatiilor muzicale .......... O

b)interpretarea vocald .................... O

¢) muzicierea instrumentala ...............0

d)jocul muzical ..................ooll O

€)NUMESLE Alt ACLIUNT ....oviitiiitt ittt e e e e eae e enb e e
f) toate AMA posibile .................... O

3. Care dintre starile interioare, expuse mai jos, au o influentd mai mare pentru
schimbarile survenite in urma realizarii actiunilor muzicale? (indica prin scorul de 1-
10 puncte):

a) intensificarea trairilor emotionale ...0

b) stocarea informatiilor muzicale valorice ............ O
c) prelucrarea mentald a reprezentarilor auditive.. ..... O
d) flexibilitatea gindirii muzicale.......................... O

e) atitudinea critica fatd de continuturile nonvalorice ..0
4. Clasifica (prin scorul de 1-5 puncte) competentele, de mai jos, in dependenta
de gradul lor de Tnsemnétate pentru propria schimbare:

a) perceperea diferentiata............cccceeevieeriieniiienineennne, O
b) perceperea integratd a muziCil ......cccccceeveenvennnn....0
c) interpretarea verbald............ccceeevviiiiiieniiieeiiee e O
d) interpretarea artistica a creatiilor muzicale.............. m
€) improvizarea $i compunerea muziCil.................... O
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a) pentru profesori:
1. Cum credeti, care dintre actiunile muzical-artistice au o influenta mai mare
asupra schimbarii comportamentului artistic al elevului?
a) acelea care il integreaza pe elev prin transferul (indicati prin scorul de 1-5
puncte):
a.l) surse individuale — actionare calitQtiva ..............cccoveeeecuveenecnnnnnns O

a.2) deprinderi practice — emotionalitate, gindire eficienta .............. O

2. In timpul proiectarii AMA planificati stimularea la elevi:

a)a unor anumite abilitati . e e eenineenee. O
b) numai a celor indicate in contmuturlle cumculare .......................... m

c) abilitatile care stimuleaza continuitatea procesului de schimbare .... O

3. La orele de curs solicitati toate tipurile de AMA sau numai acelea care contri-
buie la schimbari semnificative a comportamentului elevului?
Numiti 1-2 din aceste AMA

b) autoreglarea actiunilor pozitive (elevi):
1. Planificind o actiune muzical-artistica, te gindesti la efectul acesteia (indica

prin semnul ,,\/”)‘?

mda O

e 11 B O
numai in AMA pentru care am un interes deosebit ... O
2. La proiectarea AMA pornesti de la:
efectul/rezultatul acesteia.................. .......0O
- cauza AMA . eeenn ceeenneeeenn 0

3. Prin care cai Ver1ﬁ01/ d1rgez1 elementele actiunii (indica prin scorul de 1-10
puncte)?

a) prinanaliza ....................ci e, O
b) prin generalizare............ccceeeeevveeennneennne. O
C) prin sistematizare............cccceeeeeevveeeennnenn. O
d) prinimitare ....................cceviiiieennnn.0
€) Prin COMPATATE ....vvvrnnrrernnneennnearieannns O
f) prin exemple anterioare........................0
g) prin excluderea erorilor .. cerreennee.O
h) prm reluarea AMA de la 1nceput veere.d

1) Prin iNteErare.........cceeevveeeevvreeeeireeeeeveeeenns O
4. In ce masura te organizeaza creatiile muzicale?
- prin ritmicitatea mesajului ......................0
- prin sensul comportamental-artistic.............. m
- prin strictetea miscarii melodice.................0

b) autoreglarea actiunilor pozitive (profesori):
1. Cind planificati cu elevii o actiune muzical-artistica, le spuneti cu ce efecte ei
se pot alege?

= NEAPATAL ..ttt O
-inunelecazuri ...............oooooiil |
S 111 S 0



2. In planificarea AMA incepeti:

-delafinald ... O
-delamitial ...............cciiiirireee0
- Indiferent..........cocoeeiiiiiiiiiin O
3. Cum dirijati cu AMAE?

- prin propriile exemplificari.................. O

- prin exemplificarile elevilor dotati ......... O
- prin indicatii in functie de caz .................. O
- in baza indicatiilor manualului............... O

4. In organizarea AMAE utilizati posibilititile manageriale a insesi creatiilor
muzicale?

-da......O
-NU ........ O
- nu m-am gindit la aga ceva.................. O

5. Daca in organizarea AMAE utilizati posibilitatile manageriale ale creatiei
muzicale, atunci indicati in ce mod:

- diferentiat, in functie de caracterul elevului ............. O

- in functie de situatia didactica............................... O

c) raportarea initiativelor proprii la idealul performant (elevi):
1. La care etapd a AMA recurgi la initiativele proprii:

- in proiectarea AMA ...l |
- inrealizarea practicia AMA ................ O
- laambele etapea AMA ...l O

2. Initiativele proprii, in desfasurarea AMA, le racordezi la anumite idealuri de
performantd muzical-artistica?

-da O

e 1L O

-nUSHU .. O

3. Ce intelegeti prin expresia “o actiune cu un rezultat de calitate?””:
- o actiune cu un rezultat de exceptie ...... O

- o actiune cu un rezultat necesar.. ......... O

- un rezultat eficient .......................... O

c) raportarea initiativelor didactice la idealul performant (profesori):
1. Cum stimulati initiativele elevilor in actiunile muzical-artistice (indicati prin
semnul ,,\/”)?

- prin cuvinte de afirmare ..o O
- prin evaluare conform criteriilor (avansat, mediu, scazut)....... O
- nu stimulez Tn mod special..............cooiiiiiiiii O
2. Pentru a stimula initiativa elevului in AMA, utilizati:

- idealuri de performanta din lumea artisticd profesionista........ O
- situatii care ar provoca la elevi ambitia de a lua initiative ...... O
- diverse procedee, in functiede caz ................ooeeiiiiiiinnn, O
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d) Asumarea de responsabilitati

Pentru elevi:
a) nivelul proiectarii AMA:
proiectez AMA conform rigorilor

curriculare:

=PI O
- cu adaptare la concret..... ]
- la intimplare ..................... ]
- nu proiectez ...................... []

b) Tnaintarea scopului/ obiectivelor:

de MiNe........cccccovvveiaiiiiieice,
- inaintez scopuri din manual

personale a profesorului/elevului)

- MU INAINLEZ SCOPUTL.......ccceeeeveannen
c) AMA se desfasoara:
- conform unui plan..........................

1

1. Organizarea actiunii (determinarea locului si

functiei

- inaintez scopuri formulate personal

JCUFFICUIUML. oo,

- fara un anumit plan........................

Pentru profesori :
a) participativitatea la proiectarea
AMA (de indicat nr. de elevi):
- participd in masura posibila..!|
- numai la unele actiuni........... O
- participa integrat................... [
b) initierea elevilor cu etapa
de Tnaintare a scopului AMA:
- sint initiati elevii dotafi........... l
- sint initiati toti elevii.............. O
[ - totul decurge de la sine ......... [
c) elevii actioneaza:
L -individual........................... 0
o L -inechipd..........ccceeeeaennn., O
- in comun cu profesorul....... O
.. U
... U

e) cultivarea unui limbaj proactiv

1. In planificarea AMA formulezi in scris

scopurile?
da ..o m
101 PR m

O

1. Cum re-orientati elevii cu un

limbaj literar-artistic reactiv?

- caut sa-1 implic 1n situatii/operatii de
TEUSIEA ...oeiiiiieeeeeeiiiieeee e O

- le propun sa porneasca de la contrariu,
de la negativ ca sd ajunga la pozitiv...O
- nu practic asa ceva

....................

B. Variabile ale centrarii valorice: a) variabila centrarii morale. Te-
oria si praxiologia EMA este preocupatd de elaborarea metodicilor de in-
fluentare a surselor emotionale si intelectuale ale elevilor prin muzica, in
timp ce ,,viata demonstreaza frecvent cd oamenii cu capacitati intelectuale
foarte inalte, indiferent de stadiul in care se afla la un moment dat pe par-
cursul lor ontogenetic, au o exceptionald potentialitate atit pentru bine, cit
si pentru rau” [90, p. 94]. In acest sens, este important a orienta valoric nu
numai sfera cognitiv-perceptivd si cognitiv-apreciativa a elevului, ci si
empatizant-actionald, exprimata prin: ,,empatia globala, empatia egocentri-
ca, empatia cu sentimentele altuia si empatia fatd de conditia de viata a al-

tuia” [90, p.95]. Prin aspectul empatic

al centrarii morale avem 1n vedere

utilizarea eficientd a resurselor muzical-artistice ca mijloace interactive ale
procesului de socializare a elevului. Actualmente, pedagogia muzicala du-
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ce lipsa de studii teoretice si elaborari metodice, care ar pune in lumina
tehnologiile de intensificare a eficientei aspectelor vizate.

b) variabila centrarii estetice este o atitudine realizatd prin activitate
artisticd si este una deosebitd, deoarece este posibil a stapini sensul, insa
pentru a conduce cu comportamentul, este nevoie de stapinirea unui ,,sens
personal”, pe care nu-l gasim decit in artd. Anume arta duce cu sine sen-
sul. Arta, dar poate si mai mult decit alte genuri de arta, muzica, care in-
formeaza si misca interiorul persoanei, duce dupd sine lumea fortelor,
energiilor spirituale. In acest context putem afirma ci elevul este atras, nu
atit de detaliile, momentele neesentiale ale limbajului muzical, ci de carac-
teristicile de esentd ale creatiei muzicale, si anume:

e stilul, conceput ca interactiune complexa a multiplelor detalii de ordin
factural si imaginativ-expresiv, sustinute de semnificatia limbajului artistic;

e idealurile estetice ale compozitorului, viziunile reprezentantilor scoli-
lor componistice, doctrinele si curentele componistice; sistemul mijloace-
lor de expresie muzical-artisticd si principiile utilizarii acestora de la autor
la autor, de la epoca la epoca;

e interactiunea progresiva: limbaj muzical — limbaj literar-artistic.

C. Introdeschiderea artistica constituie o variabild de performanta a
factorului de personalitate, realizata prin deblocarea centrelor energetice
interne si manifestarii practice. Insisi arta/muzica: ,,este acea unica activi-
tate care raspunde obiectivului deschiderii (subl. - V.B.), exprimarii si co-
municarii sensului personal, realitatii, realului” [286, p. 237]. Atitudinile
persoanei fatd de stimulii externi sint actiunile manifeste, sustinute de pro-
cedeele teoretico-praxiologice: c¢.1) perceptia asociata, care ofera elevului
posibilitatea reactualizarii active a experientelor individuale, centrate pe
imaginile muzical-artistice; c.2) arhitectonica, care este chemata sa puna
in valoare posibilitatile si tehnicile elevului de a sistematiza, descompune,
generaliza planul cognitiv al artei muzicale; ¢.3) metoda comparatiei 1im-
plicd antrenarea capacitatilor de transfer a tehnicilor interartistice dintr-un
domeniu in altul: literatura <> muzica; picturda < muzicd; sculptura <
muzicad; c.4) metoda conversatiei euristice intervine prin dotarea elevului
cu principii, orientate spre un comportament comunicativ, prin extinderea
procesului de comunicare la nivel artistic, la nivel educational-social. Pa-
radigma schimbarii si tinderii spre succes atestd urmatorul dinamism:
dependenti — independenta — intraindependentd. Activitatea estetica
introdeschide spre arta, spre lume, spre intim. Obiectivul acestei varia-
bile este: prin muzicd a ne deschide la viata;
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D. Creativitatea este o variabila complexa, care include mai multe
calitati de personalitate, orientate spre crearea a ceva nou, fie in plan men-
tal, fie in plan real. Drept variabile ale creativitatii evidentiem imaginatia,
constiinta i constiinta de sine, vointa — fiecare in parte si integrat fiind in-
sotite de libertatea optiunii.

d.1) Variabila - imaginatie are functia prelungirii lumii externe in
cimpul mental, crearii noilor reprezentari, proiectdrii modelelor compor-
tamentale (comunicative, artistice, etice, estetice etc.). Imaginatia este
mult mai complexa decit reprezentarile (imagini generalizate, ,tipare” ale
memoriei). Prima oferd procesului de perceptie muzicala viabilitate, ,,cal-
dura”, creatie, libertate intelectuald si actionala. Imaginatia artisticd favori-
zeaza procesul crearii imaginii de sine,

d.2) Variabila constiintei si constiintei de sine — destul de semnifica-
tiva in contextul MSI - are urmatoarele functii: d.2.7) gestiunea constiintei
morale; d.2.2) formarea imaginii de sine prin introspectia imaginarului ar-
tistic; d.2.3) dezvoltarea acuitatii organelor de simt (auz, vaz etc.); d.2.4)
atenuarea senzatiilor §i reprezentarilor negative; d.2.5) extinderea cimpului
Htrairilor intuitive” si transferul lor in spatiul actiunilor constiente; d.2.6)
asigurarea echilibrului optim dintre constiinta artisticd si influentele pozi-
tive; d.2.7) stimularea abilitatilor s1 deprinderilor de dominare a situatiilor
cognitiv-comportamentale prin stdpinirea unei constiinte ce satisface rigo-
rile domeniului; d.2.8) evoluarea succesiva si perseverenta de la constiinta
de sine la constiinta pentru succes.

d.3) Variabila vointei constituie o componenta destul de dificila, in
plan educativ/formativ. Importanta ei valorica se reduce la urmatoarele:
d.3.1) a fi solicitata acolo, unde este necesitatea ordonarii, sistematizarii,
actiunilor independente; d.3.2) a domina mersul procesului formativ
integrat si a fiecarei etape in parte; d.3.3) a contribui la formarea trasaturi-
lor de personalitate prin luarea de initiative, introdeschidere artistica, spirit
de echipa, viziuni pozitive, anticiparea problemelor, abilitatii de comunica-
re, ambitiel si orientarii spre rezultat, exigenta, toleranta, empatizare, crea-
tivitate.

Dificultatile in formarea vointei se reduc la: 1) frinarea proceselor
psihice, care impiedicad tendintele, interesele si procesul de stimulare a vo-
intei; 2) scopurile imperfecte, obiectivele nereliefate — toate acestea,
demarind o vointda dependentd, situationald, cu semnificatia expresiilor:
mai mult nu sint in stare”, ,,nu voi reusi”, ,, este greu pentru mine” etc.,
3) motivatia focalizatd asupra fenomenelor, actiunilor non-valorice, care
implica o stare de dezamagire, lipsa dorintei de a infrunta greul.
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Succesul muzical-artistic, constituind un factor indispensabil al efici-
entel, in acelasi timp, este o conditie si un deziderat al domeniului educati-
onal, deoarece in succes isi gasesc rezolvarea toate celelalte componente
ale procesului si resurselor individuale investite in actiuni concrete. In
compartimentul de fatd sint evidentiate fundamentele metodologice, care
rezidd 1n orientarea resurselor interne-externe spre succesul muzical-
artistic integrat, in comparatie cu sine.

Reiesind din expunerele de mai sus scoatem urmatoarele concluzii:

1. Principiul introdeschiderii artistice, interpretat de pe pozitiile meto-
dologiei si praxiologiei inovationale, constituie o baza considerabilad in de-
terminarea, redimensionarea §i aplicarea strategica adecvata a tehnologiilor
educationale. In valoare sint puse metodele eficiente de schimbare a elevu-
lui. Ideea studiului consta in aceea ca oricare metoda este sau poate fi efi-
cientd doar atunci, cind este aplicatd conform tehnicii de grupare-
regrupare-subordonare, prin oferirea statului de metode principale sau
complementare, in dependenta de caz, de situatia formativa.

2. Deopotriva cu diverse tehnologii si tehnici de eficientizare educati-
onald evidentiem empatizarea, care prin actiuni muzical-artistice
proactive, centarate valoric §i de introdeschidere, ofera elevului beneficii
suplimentare in cunoasterea sinelui si a altora, fapt care dinamizeaza con-
tinuu facultatea comportamentald pozitiva, orientind elevul spre noutate si
succes. Eficienta procesului educatiei muzical-artistice rezida in puterea
de introdeschidere s1 gradul de participare a elevului in actiunile muzical-
artistice cu continut practic. Sint determinate cdile de formare a unei pra-
xiologii receptiv-inovationale, care ar raspunde creativ la demersurile teo-
retice si care ar genera noi modalitati de functionare eficienta a procesului
educational.

3. Actiunea muzical-artistica, conceputda drept act manifestat in exte-
rior, constituie o valoare formativa desisiva. In cercetare un rol aparte este
rezervat factorilor interni, in special, modalitatilor de transfer de la consti-
inta muzical-artistica la cunoasterea sinelui, prin introdeschidere, adica
prin competenta de gasire a raspunsului la complexul de stimuli pozitivi si
negativi. Este valorificat conceptul de comportament empatico-artistic, ca-
re incheie demersurile asupra fenomenului de introdeschidere din perspec-
tiva unei educatii muzical-artistice eficiente.

4. Principiul creativitatii, argumentat fiind teoretico-epistemologic si
instrumentat metodologic-praxiologic, re-dimensioneaza procesul stimula-
rii si realizarii unei educatii eficiente gratie transpunerii accentului forma-
tiv de pe postulatul invatarii creative (organizarea procesului de inaintare
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si rezolvare a problemelor cu continut creativ) pe creativitatea invatarii,
centrate pe modul de actionare cu elemente de inovare si calitate.

5. Eficienta actiunilor muzical-artistice creative rezida in valorificarea
continud a calitatilor de personalitate a elevului, raportate la continutul ac-
tivitatii, starea emotionald, creatd prin imaginatia muzical-artisticd, puterea
de transpunere empatica.

6.Valorificarea resurselor interne-externe ale succesului muzical-
artistic permite a confirma demersurile metodologice si praxiologice cu
privire la evaluarea reusitei elevilor pe scara larga, din perspectiva stimula-
ri1 paradigmei formative succes-succes, care se soldeaza cu efecte formati-
ve pozitive in eficientizarea educatiei muzical-artistice a elevilor.
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IV.INTEGRALITATEA TEORIEI SI PRACTICII
EDUCATIONALE: CONDITIE A EFICIENTEI
ACTIUNII MUZICAL-ARTISTICE A ELEVILOR

Referinte experimental-aplicative

Scopurile experimentului:

e a determina experimental valoarea practicd a principiilor proac-
tivitatii, centrarii valorice, introdeschiderii artistice, creativitatii, succe-
sului, din perspectiva asigurarii unei eficiente ridicate a educatiei muzical-
artistice a elevilor;

e a verifica eficienta formativa a modelelor comportamental-artistice
prin tehnicile de proiectare-organizare-realizare a actiunii muzical-artistice
a elevului (AMAE) in contextul domeniului vizat,

e a aplica integrat metodele de eficientizare a procesului formativ,
care ar contribui la stimularea factorilor de personalitate a elevului (voin-
tei, motivatiei, resurselor intelectuale, empatizarii muzical-artistice);

¢ a identifica dimensiunea imaginatiei creative prin diagnosticarea ni-
velurilor de creativitate, elaborarea tehnicilor de stimulare si evaluare a ac-
tiunii de creatie in procesul educatiei muzical-artistice curriculare si
extracurriculare;

e a verifica pe teren compartimentul praxiologic al experimentului de
formare, care s conduca la orientarea resurselor interne-externe spre suc-
cesul muzical-artistic, in comparatie cu sine;

e a examina calitatea cu care a fost realizata proiectarea traseului strate-
gic de formare a competentelor profesionale ale profesorului de muzica,
integrarea informatiilor ce tin de cultura organizationala a practicianului
— praxiolog;

e a formula concluziile si recomandarile practice de eficientizare a
procesului educational scolar.

Obiectivele-cadru ale experimentului:

-compatibilizarea curriculumului scolar, ghidurilor si manualelor la
EMA;

- stabilirea esantionului experimental de elevi (clase experimentale,
clase de verificare) si cadrului pedagogic de formatori si experti;

- elaborarea metodicii de masurare a eficientei tehnologiilor pedagogi-
ce folosite Tn scopul asigurarii unei educatii calitative;
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- elaborarea itemilor de initiere eficienta a elevilor in AMA;

- verificarea experimentald si evaluarea eficacitatii procesului de 1m-
plementare a modelelor praxiologice a AMAE in conditii curriculare si
extracurriculare din perspectiva unei educatii care ar orienta elevul spre
formarea unui stil proactiv prin angajarea calitdtilor comportamentale de
centrare valorica, introdeschidere artistica, creativitate §i succes personal
(Tn comparatie cu sine);

- elaborarea testelor/chestionarelor de verificare a randamentului resur-
selor investite in actiunile educativ-formative.

Nivelurile de manifestare proactiva a elevului:

Nivelul intii. Actiunea elevului are un caracter dependent de factorii
externi (indicatiile profesorului, manualelor si altor componente didactice).
Elevul manifestd o initiativa scazuta. Randamentul muncii individuale
atestd gradele: inferior, mediu. Vointa denota un efort scazut. Elevul pro-
voacad responsabilizari inferioare sau medii. Interesele muzical-artistice
sint instabile, cu caracter sporadic.

Nivelul al doilea. Actiunea elevului are un caracter independent.
Elevul manifesta o initiativa ridicata, bazata pe optiune. Ranadmentul
muncii individuale atestd gradele: mediu si superior. Vointa are un efort
puternic. Elevul provoaca responsabilititi de un nivel mediu sau superior.
Interesele muzical-artistice sint, de regula, stabile.

Nivelul al treilea. Actiunea elevului are un caracter intrainde-
pendent, manifestat printr-un echilibru optim dintre viata spirituala si cea
actional-practica. Elevul da dovada de initiative eficiente. Randamentul
muncii individuale atestda paradigma formativa de succes-succes. Fluxurile
st refluxurile comportamental-artistice sint cu indici pozitivi. Interesele
muzical-artistice au un caracter stabil.

Prezentarea generald a experimentului pedagogic.

Studiul experimental presupune cuantificarea randamentului resurse-
lor interne-externe, investite in procesul educatiei muzical-artistice a elevi-
lor, pentru a obtine un inalt grad al eficientei. In valoare experimentali sint
puse: a) principiile eficientizarii actiunii muzical-artistice a elevului si ac-
tiunii didactice a profesorului: educatia personalitatii proactive, centrarii
valorice, introdeschiderii artistice, creativitatii, succesului; b) tehnologiile
si tehnicile educationale de schimbare calitativa, centrate pe: obiective,
continuturi, metode si succes, ¢) modelele comportamental-artistice, inte-
grate in modelul praxiologic al educatiei muzical-artistice a elevilor; d)
conditiile de integrare a componentelor teoriei si practicii educationale; €)
factorii de functionare calitativa a procesului muzical-artistic scolar; f) di-
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namica competentei §i culturii organizationale profesionale a profesorului
de muzica.

Esantionarea cadrului primar si gimnazial a fost de natura simpla, fa-
rd o0 oarecare grupare/regrupare, selectare prealabila, fapt care ofera expe-
rimentului de constatare si de verificare un continut cu o maxima obiecti-
vitate. Esantionul de profesori a fost determinat, reiesind din calificativul
didactic, vechimea in munca, calitdtile de personalitate, aria de promovare
in sistemul pedagogic de resort. In plan cantitativ si calitativ, profesorii-
formatori si profesorii-experti pe intreg termenul de experimentare, a ra-
mas neschimbat. In total, in actiunile experimentale de formare, chestiona-
re, verificare-evaluare, au fost implicati cca 200 profesori de educatie mu-
zicald din invatamintul general si Tnvatdmintul muzical special (scoala de
muzicd/artd pentru copii, colegiu, facultate).

Esantionul de elevi a fost constituit din 884 de elevi din institutiile
scolare: Liceul Teoretic Pelinia, Drochia (206 elevi), profesor — [.Ursachi,
gr. didactic I; Gimnaziul ,,V.Mereniuc”, Bilicenii-Vechi, Sangerei (187
elevi), pofesoard — V.Ginju, gr. didactic I; Liceul Teoretic Riscani (96
elevi), profesoara - S.Cojocaru, gr. didactic II; Recea, Rascani (80 elevi),
profesoara - V.Tcaci, gr. didactic superior; Corlateni, Rascani (99 elevi),
profesoard - A.Enache, gr. didactic I; Liceul Teoretic ,,A.Cuza”, Balti (216
elevi), profesori — 1. Boico, gr. didactic II si A. Boico, gr. didactic I., pre-
cum si de 116 cadre didactice.

Esantionul de elevi din Corlateni, Rascani a fost supus doar probelor
initiale si finale, pentru a stabili validitatea rezultatelor in clasele de verifi-
care de la celelalte licee/gimnazii, pentru a evita la maximum factorul sub-
iectiv in masurare/apreciere. Rezultatele diferentiale dintre etapa pre-
experimentald si post-experimentald au fost supuse unei examinari de tip
circular, care a presupus crearea unui grup de experti, inclusiv, din lista
profesorilor-formatori, care au paritcipat la evaluarea integratd a rezultate-
lor experimentale, obtinute la fiecare etapd. Implicarea in procesul experi-
mental a unui esantion de elevi si profesori de la scolile de muzica pentru
copii si studenti de la facultate a avut loc cu scopul studiului experimental
comparat, fard a pretinde la oricare alte actiuni in acest domeniu al
invatamintului muzical.

Etapele experimentului pedagogic au fost urmatoarele:

Etapa I - verificarea/diagnosticarea graduala (initiald, curentd si fi-
nald) in scopul identificarii dinamicii randamentului resurselor interne-
externe investite in procesul educatiei muzical-artistice a elevilor. Continu-
tul probelor experimentale la aceastd etapad a inclus: a) dinamica aplicarii
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tehnicilor muzical-artistice intelectuale, realizarea itemilor de autoverifica-
re (profesori/elevi); b) estimarea randamentului resurselor interne ale ele-
vului (identificarea calificativului intregului esantion): abilitdti muzicale,
independentd, randamentul muncii, vointa, responsabilitate, atitudini, inte-
rese etc.); ¢) nivelul de organizare a actiunii didactice a profeorului si acti-
unii muzical-arztistice a elevului (profesori: proiectarea variantelor de ac-
tionare, dirijarea cu procesul de actionare, stimularea si conservarea facto-
rilor valorici; elevi. participativitatea la proiectarea actiunii, promovarea la
nivel de realizare); d) diagnosticul eficacientei elevilor in diverse actiuni
muzical-artistice (ex., auditie anticipativa, interpretare vocal-corald, creati-
vitate muzical-artisticd); e) studiul dinamicii competentei pedagogului-
muzician; identificarea performantelor formative in timpul unei ore aca-
demice etc.;

Etapa II - implementarea elaborarilor/proiectelor metodologice, ori-
entate spre ridicarea calitatiit ADP si AMAE in conditiile educatier muzi-
cal-artistice scolare. Implementarile de acest fel s-au desfasurat in forma
de traininguri sistemice cu profesorii de muzica din raioanele Drochia,
Raéscani, Edinet, Sangerei. Verificarea pe orizontala (tehnologii si tehnici
de proiectare a AMA) si pe verticala (participare, realizare/comportament)
a fost realizatda prin aplicarea urmatoarelor modele comportamental-
artistice:

- Modelul comportamentului simbolist-artistic (MCSA);

- Modelul comportamentului latent (MCL);

- Modelul schimbarii atitudinii artistice (MSAA) si comportamentului
dinamic (MCD);

- Modelul influentei externe/interne (MIE/MII);

- Modelul schimbarii prin actiuni specifice (MSAS);

- Modelul impactului efectului asteptat (MIEA);

- Modelul comportamentului standardizat (MCS) si convergent

MCC);

- Modelul fluxurilor si refluxurilor comportamental-artistice (MF/RCA);
- Modelul comportamentului circular (MC) si liniar (ML);

Modelele comportamentale expuse mai sus si validate experimental,
au fost raportate la continutul modelului praxiologic integrat al educatiei
muzical-artistice a elevilor (Tabelul 4.3.2.2)

Etapa III - evaluarea si analiza rezultatelor experimentale prin urma-
toarele forme de activizare pedagogica: a) modelul de operationalizare in-
dependentd a elevului cu componentele constituiente ale AMA; b) dinami-
ca aplicarii tehnicilor muzical-artistice intelectuale; c) estimarea randa-
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mentului resurselor interne ale elevului in AMA, centrate pe creatii muzi-
cale valorice; d) stimularea factorilor (idividual, educational, muzical-
artistic) de centrare diferentiata si integrata a AMA; e) evaluarea compor-
tamentului ,,Eu si creatia muzicalda”; f) evaluarea variabilelor proactive ale
creativitatii elevului; g) studiul dinamicii competentei profesioniste a pe-
dagogului-muzician; identificarea performantelor formative si erorilor pe-
dagogice, promovate in timpul unei ore academice;

Elaborarea recomandarilor practice, care ar scoate in evidenta calita-
tile pedagogice de ghidare cu procesul de proiectare-organizare-realizare a
AMA (auditie muzical-artistica, interpretare vocala/instrumentala/muzi-
ciere, creativitate individuala si in grup).

Directiile experimentale.

Prima directie pune in cercetare nivelul proactivitatii elevului la
etapele de proiectare, organizare si realizare a AMA, in raport cu interven-
tille factorului educational (indicatii ale profesorului, autorilor manualului
scolar si dispozitiilor experimentale). Elevii claselor experimentale (E) au
avut de realizat o serie de itemi in diverse tipuri de AMA, prin care au avut
de demonstrat nivelul independentei si initiativei care constd in: A) inain-
tarea scopului §i proiectarea AMA (nivel teoretic): a) descrierea/proiecta-
rea traseului actional; evidentierea pasilor actionali principali §i secundari;
b) predictia erorilor si determinarea masurilor care ar exclude asemenea si-
tuatii; ¢) desemnarea caracterului operatiilor posibile; expectarea necunos-
cutelor; d) evidentierea reperelor experientiale; e) determinarea genului si
continutului actiunii la etapa initiala si rezultatele asteptate; f) documenta-
rea resurselor interne si externe disponibile; B) realizarea AMA prin insu-
sirea unui sistem de modele comportamental-artistice (nivel practic).

A doua directie a experimentului pedagogic tine de studiul abilitati-
lor elevilor de a inregistra paradigme comportamental - artistice formativ-
valorice de receptor — apreciator. Reiesind din conceptul experimentului,
a fost decisiv a realiza urmatoarele transferuri valorice: din starea de de-
pendenta — 1in starea de independenta, din starea de independenta — in
starea de intraindependenta, ceea ce inseamna ca elevul tinde spre schim-
barea comportamentala, care este legatda nemijlocit de puterea de a domina
influentele artistice externe si de a utiliza productiv resursele interne.

A treia directie a studiului experimental este consacratd verificarii
efectelor de deschidere a elevului spre spirit, prin intermediul muzical-
artistic. In valoare este pusa dinamica schimbarii subiectului educatiei : re-
ceptor — interpret-explicator.
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A patra directie a studiului experimental a fost consacrata documen-
tarii gradului de conexiune eficace intre factorii: educational < individual
< muzical-artistic, care se raporteaza la relationarile respective: profesor
> elev; elev < continuturi muzical-artistice. Formulele desemnate ne
conduc la situatiile-relatii: demersuri teoretice < realizari practice; acti-
uni creative < formare/schimbare.

A cincia directie a experimentului pedagogic rezida in demonstrarea
rolului succesului personal si public intru eficientizarea ADP si AMAE ca
factori praxiologici fundamentali in promovarea unei educatii calitative cu
toate formele, genurile, elementele componente si natura functionarii efici-
ente a acestora.

In programul studiului experimental au fost incluse urmitoarele as-
pecte: a) atitudinale, care in esentad constituie o stare de repliere/orientare
spre sine; b) vointei sustinute de un efort inalt; ¢) culturii organizationale,
d) nivelului independentei si initiativei; e) simtului valoric,  f) situarii in
noutate, in schimbare, g) situarii in succes.

Conditiile organizarii experimentului.

Conditionarile actiunii muzical-artistice:

a) de ordin teoretic: a.1) formularea scopului-motiv (Ce am de fa-
cut?); identificarea conditiilor in care se preconizeaza a realiza AMA (Un-
de am de actionat?); a.2) expectarea posibilitatilor/resurselor individuale
(De ce dispun la moment?); a.3) estimarea preventiva a efectului obtinut
de pe urma realizariit AMA (Cu ce ma aleg?),

b) de ordin practic: b.1) testarea mijloacelor si tehnicilor de actionare;
alegerea variantelor optime de actionare; b.2) disponibilitatea de a colabo-
ra cu profesorul si colegii; b.3) recunoasterea si discriminarea erorilor cu-
rente si finale; b.4) descrierea si expunerea propriilor sentimente traite in
timpul actiunii; stimularea comportamentelor de descoperire/inovare; b.5)
proiectarea unui comportament artistic deschis; b.6) aprecierea nivelului de
deschidere a altuia fata de propriul comportament; b.7) constatarea nivelu-
lui de influentare a altuia de catre propria deschidere comportamentala.

Influente imprevizibile, de care s-a tinut cont in timpul experimentu-
lui: a) in unele cazuri deschiderea comportamental-artistica a elevului
(spre spirit, spre interior), sustinuta fiind de eforturi puternice si fluxuri
emotionale pulsante, poate fi intimpinatd intentionat, de catre factorii ex-
terni, cu reactii negative; b) in procesul de desfasurare a AMA se infiltrea-
za impedimente de natura subiectiva, cum ar fi: invidia, lasitatea, acuzarea
intentionata etc.; ¢) la compartimentul evaluare a rezultatelor elevilor exis-
ta ponderea factorului subiectiv.
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4.1. Eficienta actiunii muzical-artistica a elevului (EAMAE):
model functional

Notiuni generale. Dezvoltarea orientatd pedagogic valorificd capaci-
tatile si potentialitdtile generale, particulare si individuale ale elevului,
constituind ‘o creatie continua a omului de catre om” (I.Cernit). Curricu-
lumul scolar, constituind un ansamblu de actiuni educationale planificate,
cum sint: definirea obiectivelor, continuturilor, metodelor etc., este orientat
spre un nivel mediu de dezvoltare a elevului. Sondajele atesta ca in fiecare
cal—artistice), care pot fi calificati sub aspectul a trei niveluri (inferior do-
tati, mediu dotati §i superior dotati). Clasificarea s1 instrumentarea
psihopedagogica a nivelurilor enuntate a fost realizatd pe temeiul ca profe-
soril, adesea, constient sau inconstient, neglijeaza imperativitatea fenome-
nului, simuleaza situatia excluderii treptate a unui anumit esantion de elevi
din cimpul dezvoltativ. Consecintele acestor deficiente se simt, mai ales,
in perioada de trecere de la copilarie la adolescenta (11-12 ani), odatd cu
intensificarea la elevi a gindirii analitice si constientizarea faptului ca
potentialitdtile lor au fost subapreciate sau deloc nu au fost luate in consi-
deratie, de factorii educationali, pe parcurs.

Actiunea muzical-artisticA (AMA) constituie un microsistem com-
portamental, activizat de catre stimulii pedagogici (principii, tehnologii,
tehnici). Maiestria pedagogica, cultura organizationala implica stimularea
atitudinilor elevului fata de obligatiunile scolare si sociale, fatd de gradul
introspectiei scopurilor si sferei motivationale. Orientarea elevului spre va-
lorile de schimbare §i inovatie, necesita a fi sustinutd continuu de factorii
de personalitate (inteligenta, spirit de initiativa, perseverentd, vointa, abili-
tati artistice, imaginatie creativa, emotionalitate, responsabilitate).

In cadrul experimentului in consideratie au fost luate atit aspectele le-
gate de sfera teoretica (proiectare) a AMA, cit si aspectele legate de sfera
practica (realizare). Accentul, pus pe acea sau alta sfera a AMA, depinde
de virsta de scolarizare. Astfel, pentru elevii claselor mici o pondere anu-
mitd au avut-o aspectele legate de sfera practicad a actiunii acestora: audio-
video, percepere-interpretare, percepere-joc/coregrafie (interpretare vo-
cal-corala, muziciere vocal-instrumentald, executarea miscarilor de dans,
executarea/crearea jocului muzical etc.). Pentru adolescenti, de rind cu ac-
tiunile practice, o pondere mai mare au avut-o actiunile cu caracter teore-
tic, s1 anume: proiectare/anticipare, ipotetizare, analiza, generalizare etc.

ege v,
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sentimentele sale. Abilitatea de a varia depinde de gradul de manifestare a
proactivitatii. Proactivul creeaza dintr-un sentiment simplu o gama de noi
sentimente si sensuri, un sir de sentimente compuse, in timp ce reactivul
tinde spre subestimarea sensurilor, optind pentru o gama de sensuri invata-
te. In domeniul muzical este important a operationaliza cu libertatea alege-
rii intre stimul (S teoretic/practic) si raspuns (R teoretic/practic) sentimen-
tele sau valorile, deciziile personale sau imprejurarile - aspecte indispensa-
bile ale modelului personalitatii proactive in domeniul muzical-artistic.

Etapa initiala a probelor experimentale.

La etapa data am cautat sa evidentiem, in special, cadentele eficientei
actiunii muzical-artistice a elevului si profesorului. In cadrul experimentu-
lui nu a fost ratat momentul de a evidentia rolul acelui sau altui gen de ac-
tiune practicd (ADP, AMAE) in ridicarea eficientei procesului formativ.
La etapa initiala scopurile scontate au fost modeste in plan teoretic, deoa-
rece accentul principal era plasat pe elaborarea si verificarea tehnologiilor
si tehnicilor de directionare, in special, cu elementele unei actiuni. Impor-
tantd a fost conceptualizarea AMA ca factor integrational dintre: feorie -
practica, profesor - elev, proiectare - realizare, stimul scop - stimul ras-
puns, stimul comportament.

La toate etapele experimentale (initiald, formativa, finald), drept fun-
damente teoretice rdmin a fi principiile eficientei, re-conceptualizate si in-
terpretate metodologic si praxiologic din perspectiva unei educatii muzi-
cal-artistice calitative:

e principiul educatiei personalitatii proactive (,,a fi activ” si ,,a sti”);

e principiul centrarii valorice (,,a fi liber in propria optiune™);

e principiul introdeschiderii artistice (,,a fi deschis adevarului”, pre-

zenta starii de ,,deschidere spre spirit”);

e principiul creativitatii (,,a fi inventiv”, prezenta starii de ,,situare in

noutate™);

e principiul succesului personal (,,a te schimba intr-o noua calitate”).

Eficienta actiunii muzical-artistice a elevului, avind drept fundamen-
te teoretice principiile nominalizate, a fost studiatd prin prisma a trei di-
mensiuni de realizare a obiectivelor cercetarii, si anume:

- dimensiunea teoretica si epistemologica. Studiul elaborarilor teo-
retice in domeniul educational, propulsate si verificate prin cinci principii
ale eficientei, instrumentate metodologic si validate experimental,

- dimensiunea metodologica si praxiologica. Stabilirea fundamen-
telor praxiologice, elaborarea modelelor de eficientizare a AMAE, eviden-
tierea si sistematizarea tehnologiilor de desfasurare eficientd a actiunilor
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nominalizate in contextul educatiei personalitatii proactive, centrarii valo-
rice, introdeachiderii, creativitatii si succesului muzical-artistic; verificarii
nivelului de conlucrare a continutului manualelor scolare, ghiduri-
lor/recomandarilor metodice cu demersurile teoretice;

- dimensiunea experimental-aplicativa, care pune in valoare studi-
ul reusitei practice a ADP si AMAE pe orizontalad si pe verticald. Fiecare
din aceste trei dimensiuni a fost raportatd la proptiile continuturi si la sca-
ra altor 8 niveluri de: 1) continut-stimul; 2) proiectare; 3) atitudine/moti-
vatie; 4) examinare; 5) modelizare; 6) realizare; 7) evaluare; 8) aproba-
re/dezaprobare.

a. Conditiile de functionare

Factorul educational (FE) pune in valoare demersurile normative
necesare pentru desfasurarea procesului (curriculum, continuturi, metode,
principii, obiective, strategii, concepte, manuale, ghiduri metodice). Cu re-
ferire la FE, este vorba despre stimularea la elevi a necesitatii individuale
pentru schimbare, perfectiune. Si aceasta nu in termenii unui anumit gen
de activitate muzicald, ci in favoarea perfectiunii ca mod de existentd, ca
mod de a fi, de a activa.

Factorul individual (FI) este destul de dificil, deoarece in centrul
functionarii acestuia se afld obiectul/subiectul educatiei — elevul cu multi-
plele si diversele sale particularitati: psihice (atentie, gindire, vointa, ima-
ginatie, afectivitate etc.), de personalitate (cognitie, inteligenta, atitudini,
congtiintd, empatizare etc.); de comportare (actionare reproductiva/crea-
tiva, proactiva/reactiva, centrata valoric/nonvaloric, introdeschisd/inchisa,
situatd Tn succes-insucces). Fiecare elev, in ambianta cu alte medii, isi for-
meaza un spatiu intelectual personal/individual. Interventia noilor fenome-
ne in FI, in dependenta de principiile de care se conduce elevul, de conti-
nutul hartilor individuale (succesivitatea pasilor de actionare, realizata in
conformitate cu principiile comportamentale) cu caracter pozitiv-negativ,
formeaza stilul personalist al elevului.

Factorul muzical-artistic (FMA) este unul integrational si impune
profesorului si elevului sd relationeze echilibrat, pentru a contribui la obti-
nerea unui rezultat calitativ. FMA reprezinta o subdiviziune a procesului
ereditar i constituie elementul fundamental al integralitatii. FMA constitu-
ie un invelis extern si, totodata o incorporare interna in structura personali-
tatii, formind acel necesar cadru-spatiu-intermediu de manifestare/realiza-
re a potentialitatilor individuale. Activismul elevului demonstrat prin gin-
dire critica, perceptie integratd, imaginatie creativa-empatica-proactiva
este factorul mijlocitor, de legatura dintre lumea interna si lumea externa.
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Factorii indicati au o semnificatie teoretica si una practica. Praxiolo-
gia pedagogica nu poate functiona in lipsa materialelor teoretice si invers,
teoria educationala ar fi lipsitd de sens farda baza experimentald de teren;
achizitionarea cunostintelor teoretice de catre elev, fara aplicarea lor in
practica sint incomplete; experientele inovationale ramin nevalorificate fa-
rd o instrumentare teoretico-metodologica, pentru ca sa devind o valoare
generalizatoare a aceleiasi praxiologii.

Factorii de insotire sint:

-interventiile factorilor de facilitare sau a celor de blocaj (directionarea
elementelor procesului de empatizare muzical-artistica a elevului, transpu-
nerea 1n rolul altuia, inclusiv, in rolurile artistice; suprapunerea propriilor
sentimente cu sentimentele altora; deschiderea intimd prin prisma sensuri-
lor, 1deilor artistice);

-motivatia eficacitatii actiunii muzical-artistice, exprimatd prin moti-
vele-stimule imitare, exersare, realizare conform modelelor sau ,, harti-
lor” prescrise din exterior, refacere, schimbare, dinamica, activism, liber-
tatea deciziei, luarea de initiative, automanagement,

-succesul motivational, abordat in termenii principiului stimularii, or-
ganizarii §i realizarii de catre elev a actiunii muzical-artistice;

-motivele-valori, conceptualizate in proactivitatea muzicala: a) moti-
vul ,.influentei tacite” (W. G. Jordan); b) motivul ,satisfactiei de dura-
ta” (S. Covey); ¢) motivul transferului artistic;

-comunicarea artistica, realizatd prin mijloace specifice limbajului
muzical si limbagelor altor arte (intonatie, verbalizare poetica, mimi-
ca/pantomima, miscari ritmice/de dans);

-stimularea externa si stimularea interna;

-rezultatul (efectul) real si ideal;

-evaluarea si autoevaluarea comportamentelor proprii si ale altora;

b. Sistematizare

Actualmente, nu exista o clasificare complexa a actiunii muzical-
artistice (AMA), decit o sistematizare a activitatilor muzicale, generalizata
de I.Gagim. Deaceea, avind drept repere tratarile existente a problematicii
vizate, am cautat sa sistematizam AMA conform urmatoarelor aspecte:

1. In functie de continutul si tipul actiunii:
1.1. AMA de percepere: 1.1.1) auditie pe viu; 1.1.2) audio; 1.1.2) audio-
video; 1.1.3) percepere-Interpretare/explicare verbala; 1.1.4) percepere-
joc/coregrafie;
1.2. AMA de executare/interpretare: 1.2.1) vocal-solisticd; 1.2.2) vocal-
corald; 1.2.3) vocaliza; 1.2.4) instrumentalad (a facturii: melodie, armonie,
metru/ritm); 1.2.5) vocal-instrumentala;
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1.3. AMA de creare/improvizare: 1.3.1) melodica; 1.3.2) melodico-
armonica; 1.3.3) ritmica; 1.3.4) melodico-ritmica;
1.4. AMA de lecturda muzicala: 1.4.1) solfegiere;1.4.2) solmizare/fono-
gesticd; 1.4.3) citire/descifrare a partiturilor elementare;
1.5. AMA de comentare/evaluare: 1.5.1) comentare orald; 1.5.2) referat
scris; 1.5.3) evaluare prin scale;

2. In functie de directia desfisurdirii actiunii:
2.1. AMA centrata pe cognitie: 2.1.1) selectiv-valorica (ex., 1.1.2; 1.1.3 +
2.1.1.); 2.1.2) teoretica (problematizata, euristica); 2.1.3) creativa;
2.2. AMA centrata pe exersare: 2.2.1) de dezvoltare a tehnicii interpretati-
ve; 2.2.2) prin exercitii ritmice/melodice;
2.3. AMA centrata pe performantica interpretativa/creativa: 2.3.1) percep-
tiv-proiectiv-verbala; 2.3.2) de performare a artistismului/tinutei interpre-
tative; 2.3.3) de valorificare a potentialitatilor individual-creative in practi-
ca interpretativa;

3. In functie de etapa la care se desfasoara AMA.:
3.1. AMA la etapa teoretica: 3.1.1) proiectare/planificare (Stimul - Agent —
Proiect-Scop — Modelizare -Examinare); 3.1.2) ipotetizare, anticipare;
32. AMA la etapd practica: 3.2.1) realizare graduald (Realizare-
Evaluare— Efect-Succes); 3.2.2) autoevaluare; 3.2.3) verificare a efectu-
lui/rezultatului final, raportat la demersurile initiale, de start;

4. In functie de caracterul interventiilor externe:
4.1. AMA individuala, independenta, intraindependentd; 4.2) AMA inter-
activa: ,,Profesor — Actiune — Elev (P — A - E)”; 4.3) AMA intermediata
de manual sau de alte resurse: ,,Elev — Manual — Actiune (E - M - A)”;

5. In functie de dinamica desfasurarii :
5.1) AMA promptd/expres; 5.2) AMA latenta (a se vedea Modelul
comportamentuuli latent - MCL); 5.3) AMA dinamica (a se vedea Modelul
succesiunii operatiilor in AMAE);

6. In functie de dominanta acelui sau altui principiu:
6.1) AMA proactivd; 6.2) AMA centratd valoric; 6.3) AMA artistic
introdeschisa; 6.4) AMA creativa; 6.5) AMA care inregistreaza un succes
personal/public 1nalt;

7. In functie de metodele utilizate:
7.1) AMA de expunere a reflexiilor personale; 7.2) AMA de influenta
criptogena; 7.3) AMA arhitectonica;, 7.4) AMA de comparatie; 7.5)
AMA studiului de caz; 7.6) AMA bazata pe conversatia euristicad,

8. In functie de scopul/motivul/stimulul realizdrii actiunii:
8.1) AMA de prospectie, anticipare; 8.2) AMA de retrospectie; 8.3)
AMA de comunicare; 8.4) AMA de evoluare concertistica, publica;
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9. In functie de orientarea efortului:
9.1) AMA cu orientare intrinsecd, de interiorizare a experientel practice;
9.2) AMA cu orientare extrinseca, de exteriorizare, implementare in prac-
ticd a ideilor, conceptelor create in interioritatile Eului;

10. Alte tipuri de AMA:
10.1) AMA inchisa, lipsita de comentarii si efecte exterioare; 10.2) AMA
deschisa, insotita de comentarii, deschideri sentimentice, abundenta de
efecte exterioare; 10.3) AMA de cuantificare a resurselor personale
(autovalorificare, autocritica, empatizare).

Natura AMA este calificatd in functie de urmatoarele situatii:
- directa, cind elevul nemijlocit relationeaza cu obiectul asupra caruia isi
indreapta eforturile;
- indirecta, cind relatia dintre elev si obiectul actiunii este mijlocita de un
alt factor.

c. Relationari

Profesor — elev. Aceastda formuld implica relatia de interactiune, in
care indiferent de nivelurile de investire in sistemul de actionare a resurse-
lor individuale, procesul are loc datoritd legitatii de compensare (Tabelul
4.1.1). Puterea influentarii unei parti (a profesorului de catre elev sau vice-
versa) rezida in puterea tendintelor si competentelor reale ale fiecarui
agent de a actiona adecvat situatiei. Situatia formativa o creaza insusi
agentii actiunii. Situatia o calificam drept stare obiectiv-subiectiva, care
apare imediat ce am inceput sa actionam.

Proiectarea §i improvizarea-refacerea-reorientarea situatiei in directia
de desfasurare calitativa a actiunii elevului constituie o conditie fundamen-
tala in conceptul modelizarii une1 AMA eficiente.

Elev — arta. La acest nivel de relationare accentul este plasat pe para-
digma de schimbare calitativd a personalitatii elevului. Calitatea oricind
este rezultatul unei serii de schimbari, desi nu oricare schimbare neaparat
duce la 0 nouad calitate, ci numai acea schimbare care este cu indice pozi-
tiv. Elevul, fiind dispus spre o manifestare reactiva, spre un comportament
negativ, nu poate miza pe o schimbare calitativa in domeniul scontat. Efec-
tul schimbarii este rezultatul unei singure actiuni sau unui intreg sistem de
actiuni. Schimbarea calitativa a comportamentului centrat pe valorile eti-
co-artistice este furnizata gratie relatiei ,,elev-arta”.

Teorie — practica. Problema relationarii teoriei si practicii educationa-
le constituie o problema-cheie a pedagogiei. Dezideratul echilibrarii com-
ponentei teoretice si componentei practice este de a re-orienta actiunile
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praxiologiei educationale spre o schimbare calitativa continua. Actual-
mente sistemul educational nu dispune de surse prevazute special pentru
inscrierea in practica a demersurilor teoretice, decit pe cale de formare a
profesorilor la cursurile de perfectionare. De aceea profesorul-muzician
trebuie sa-si asume responsabilitatea pentru implementarea sistemica in
practica educationald a ideilor, conceptelor, elaborarilor valorice ale stiin-

tei psihopedagogice in practicie educationale eficiente.

Tabelul 4.1.1. Situatii compensatorii in relatia profesor-elev

Profesor

Elev

Situatii compensatorii:

- situarea In rolul de observator;

- neutralizarea factorilor de estimare
exageratd,

- gestionare pe cai indirecte;

- stimularea dorintei de afiliatie (necesi-
tatea elevului de a actiona in grup);

- incitarea creativitatii in grup sau indi-
vidual;

- stimularea comportamentului deschis;

- comunucarea interactiv-artistica prin
limbajul imagistic, simbolic al muzicii;

- recirculatie (revenirea la evenimentele
muzicale promovate anterior);

- implicatie totala sau partiala;

- conexionarea factorilor generali si spe-
cifici (artistici), de ordin intern si extern,
cu influente pozitive;

- opunerea rezistentei la factorii
externi;

- excluderea obstacolelor de or-
din intern (rusinea, timiditatea,
complexarea);

- blocarea situatiei de cadenta
(grabirea neintemeiatd a succesi-
unii operatiilor actionale);

- situarea 1n starea de capriciu
(spirit de nonconformism, elevul
este dependent, reactiv);

- tendinta spre conformism (com-
portare prin adaptare la toate cir-
cumstantele si

solicitarile latente) motivat de o
evaluare supraestimata;

- fluiditatea creativa a imaginilor
muzical-artistice;

Factorii de influentare pozitiva a relatiei: teorie — praxiologie: a)
nivelul experientei pedagogice; b) specializarea (profesor de muzica si co-
regrafie, profesor de muzica si clase primare, profesor de clase primare,
profesor de muzicad si cor/ instrument muzical, profesor de canto acade-
mic/popular etc.); c) raportare la nivelul de studii/instruire (colegiu, facul-
tate); d) dinamica creativa (performante demonstrate sau posibile; dotare
inferioara, medie, superioard; activare motivata, orientatd; ‘“inteligenta
multipla” (Gardner, 1983); e) variabile individuale si variabile sociale.

Efectul AMAE depinde nu atit de natura actiunii, cit de nivelul ori-
entarii congtiente a elevului spre realizarea calitativd a scopului inaintat.
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Congtiinta individuala constituie un factor decisiv in stimularea actiunti,
iar sensurile artistice nu au decit sd mijloceasca actul proiectarii idei-
lor/conceptelor/judecatilor si actiunea realizarii practice a acestora.

Eficienta (E) actiunii muzical-artistice (AMA) este egald cu influenta
muzicald (IM) inmultita la resursele individuale (RI): E= 1T M R I

De exemplu, influenta muzicala o raportam la nivelul de activism al
elevului, manifestat prin: reusita personala (8 puncte), atitudine cognitiva
(5 puncte), gindire criticd (4 puncte), creativitate (6 puncte) etc. Actiunile
centrate valoric constituie expresia resurselor personale de interpretare vo-
cald/instrumentald (5 puncte), improvizare/compunere (3 puncte), inter-
pretare/explicare verbala a muzicii (7 puncte), muziciere (6 puncte), lectu-
ra muzicala (3 puncte) etc. Calculam media punctelor pentru primul com-
partiment (factorul individual) 8+5+4+6 = 5,75 si media punctelor din
compartimentul al doilea (factorul educational) 5+3+7+6 = 5,25. Astfel,
5,75 + 5,25 = 11 puncte. Punctajul obtinut de la 5,1 pind la 10 constituie
un nivel proactiv al actiunii muzicale, focalizate valoric, 1ar punctajul obti-
nut intre 0,5 si 4,9 vobeste despre un nivel reactiv al actiunii muzical-
artistice a elevului.

d. Etapizare

Etapa I - inaintarea intrebarii-stimul, care poate fi atit de natura
emergenta (din interior), cit si de naturd exogena (din exterior) (ex., o in-
formatie care provoaca intrebarea ,,Ce este aceasta?”), adica o informatie-
stimul cu functie de atentionare.

Etapa II - analiza stimulului parvenit din interior sau din exterior
(explicatie provizorie cu caracter ipotetic).

Etapa III — acceptarea sau respingerea stimulului parvenit (conserva-
rea proiectului actiunii sau excluderea definitiva a acestuia din cimpul
mental).

Etapa 1V — elaborarea proiectului de actionare practica.

Etapa V - realizarea actiunii propriu-zise prin efecte reale (intonare,
ritmizare, verbalizare, desenare, schematizare etc).

Etapa VI — evaluarea si autoevaluarea rezultatelor actiunii, documen-
tarea incidentelor negative si analiza cauzelor care au provocat aceste in-
cidente.

Nota. Orele de curs si orele extracurriculare au fost alcatuite dintr-o
suitd de actiuni muzical-artistice, care neaparat aveau valoarea unui eve-
niment actional, pentru care era caracteristicd prezenta urmatoarelor mo-
mente: a) stimulului (stimulilor) emergent sau exogen; b) continutului ac-
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tiunii; ¢) dramaturgia desfasurarii actiunii (inceput-introducere, dezvoltare,
repriza, culminatie, incheiere); d) motivatia-scop (scopuri); €) factorii de
desfasurare (educational, care presupune: indicatii formative, gestiune, sta-
re dependenta; individual: libertatea optiunii, stare independenta, muzi-
cal-artistic: schimbare calitativa, stare intraindependenta); sa urmeze ri-
gorile unor anumite principii; sa aiba efect practic.
Paradigmele profesorului de muzici. In activitatea educationali a
profesorului-muzician
au fost supuse verificarii relatiile dintre variabilele: profesionalism si com-
petenta pedagogica,
madiestrie §i autoperfectionare continud. Au fost luate in consideratie:
- gradul stapinirii de catre profesor a tehnologiilor de promovare a unui
stil de actionare operativa §i calitativa,
- dimensiunea stimularii independentei elevului in proiectarea si reali-
zarea AMA;
- nivelul de aplicare a modelului de influentare indirecta;
Printre problemele-cheie ale cercetdrii experimentale evidentiem
operationalizarea a 3 variabile, specifice unei actiun muzical-artistice: pro-
iectare — organizare— realizare—evaluare.

e. Proiectare, organizare si realizare
Sint evidentiate: 1) obiectivul actiunii muzical-artistice:

- a actiona proactiv, ceea ce Tnseamna a actiona cu o vointa si initiativa
maxima;

2) calitatile individuale ale elevului, transferabile in stil proactiv (a se
vedea Anexa I, a,b,c,d,e):

a) valorificarea potentialitatilor individuale presupune actionarea
orientata a elevului spre realizarea din plin a resurselor personale (constiin-
ta, abilitati, capacitati):

-constiinta in actiunea muzical-artistica are o functie de schimbare spre
integrarea spirituald prin paradigmele dinspre exterior spre interior, din-
spre interior spre exterior i intru continutul personal/personalist,

-abilitdtile individuale includ variabilele care definesc resursele pentru
realizarea reusitda a AMA, si anume:

-prezenta tonului emotional;

-stocarea si conservarea optima a informatiilor muzicale;

-prelucrarea mentala eficientd a reprezentarilor auditive;

-flexibilitatea gindirii muzical-artistice;

-atitudinea critica fata de mesajele muzicale nonvalorice;
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-capacitatile practice — resurse inevitabile in contextul actiunilor cu o
inalta rezultativitate. In domeniul muzicii specificim urmitoarele capaci-
tati de referinta:

-perceperea diferentiata si integratd a muzicii;

-verbalizarea/explicarea si interpretarea artistica a continutului muzical;

-improvizarea/muzicierea/compunerea muzicala elementara;

b) autoreglarea actiunilor constituie o variabild comportamentala
raportata la sintagma cauza — efect, datorita faptului ca orice cauza va sti-
mula un efect, cu conditia ci acest efect va fi bine proiectat/planificat. In
contextul paradigmei de schimbare calitativa elevul este orientat spre a-si
cultiva un stil de autodirijare a actiunilor convergente, adica care sa con-
centreze eforturile: teoretic (analiza, comparare, judecata, congstientizare)
si practic (respingerea influentelor si imprejurarilor negative §i accepta-
rea/valorificarea celor pozitive) .

Obiectivele-cheie:

- a cultiva o gindire pozitiva;

- a porni 1n proiectarea AMA de la finald, deoarece fiece produs muzi-
cal este o finalitate, un model actional desfasurat in timp, demn de urmat;

¢) raportarea initiativelor proprii la idealul performant. La acest

compartiment experimental am reiesit din aceea ca persoana eficientd nu
asteaptd rezolvari de-a gata ale situatiilor si problemelor, ci vine in
intimpinarea acestora cu initiative proprii. Raportarea initiativelor elevului
la modelele, idealurile educationale/culturale implica o stare de criticad si
autocritica, constituind o noud etapa in procesul evolutiv al schimbarii.
Obiectivul de referinta a fost de a opta pentru o actiune si un rezultat de
calitate, ,,un lucru bine facut” (T.Kotarbinski).

d) asumarea de responsabilitati. Elevul orientat spre rezultate calita-
tive, apreciaza din timp resursele individuale (indicii cantitativi si calita-
tivi) si stabileste momentul adoptarii deciziilor. El raspunde pentru faptele
sale, nu Invinuie imprejurarile, nu da pe seama altora nereusita personala.
Obiectivele de referintd au fost urmatoarele: a) a alege raspunsurile dupa
situatii; b) a crea Tmprejurari artistice pozitive; ¢) a domina imprejurarile si
reprezentdrile, sentimentele; d) a asuma responsabilitati pentru mesaje-
le/explicarile sale verbale si calitatea evoludrilor publice;

e) cultivarea unui limbaj literar-artistic proactiv. Prin intermediul
limbajului literar-artistic are loc transmiterea in exterior a materiilor in-
formationale, inclusiv a starilor afectiv-emotionale ale lumii interne a ele-
vului. Cuvintul constituie exponentul principal al judecatilor, intentiilor
elevului. A cultiva la elevi un limbaj proactiv, in plan educativ, inseamna a
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le schimba paradigma mentala fata de sine si fata de altii, mai ales, cind ne
referim la valorile muzical-artistice. Printre efectele de cimp specificam
efectul halo (pozitiv si negativ). De exemplu, unei creatii muzicale, care
pare a fi1 atractiva, dar cu continut banal, ii pot fi atribuite insusiri, valori
supraestimate, pe care creatia nu le poseda (efectul halo pozitiv). Atunci
cind o creatie muzicala are un continut putin agreabil, are loc tendinta in-
versa (efectul halo negativ). Efectul halo are loc sub influenta fortei suges-
tive a profesorului, a majoritatii (,,Toti spun asa, spun si eu, ca sa nu par in
fata altora nonconformist”).

4.2. Modele de eficientizare a actiunii elevului

a. Modelul comportamentului simbolist-artistic (MCSA) si compor-
tamentului latent (MCL)

Exponentele pozitive ale MCSA:

-elevul, mai ales, in domeniile artistice si de creatie, are nevoie de o
,repliere in sine”, de un ,,refugiu in interior” pentru a-si verifica pozitiile
,,pro” si ,,contra” asupra stimulilor/cauzelor survenite pe parcurs;

-fiind un observator sau, mai bine zis, un autoobservator, elevul are ac-
ces la tot sau la majoritatea a ceea ce se petrece in mediul sau intern, care
este ,,inchis” pentru observatorii externi;

-modelul comportamentului simbolist constituie o metoda specifica ac-
tiunii euristice, de creatie artistica, care pregateste elevul pentru identifica-
rea valorilor si anticiparea evenimentelor muzical-artistice in forma teore-
tica, fara a declansa actiuni externe, in forma practica;

- modelele comportamentale simbolistice cladite pe parcurs in interio-
ritdtile mediului personal, nu dispar fara urma, ci dimpotriva, sint aplicate
cu rigoare Tn comportamentele ulterioare, cu caracter actional-practic;

-categoria de elevi care stapinesc capacitati dezvoltate in legatura cu
MCS, de regula, dau dovada de performante inalte in domeniul creatiei artis-
tice, deoarece acesti elevi fac parte din categoria ,,visatorilor”, ,,fantasticilor”;

Exponentele negative ale modelului sint urmatoarele: a) dat fiind faptul
ca capacitatile elevilor ramin a fi ascunse de vazul altora si, ne fiind mani-
festate in exterior, deseori, acestea sint trecute cu vederea si neapreciate de
profesor, colegi, parinti; b) comportamentele muzicale simboliste aproape ca
nu pot fi dirjjate si evaluate de factorii externi; ¢) imposibilitatea ,,ames-
tecului” profesorului in procesele comportamentale ,,inchise”, face ca acest
model sa fie lasat in voia soartei sau sa fie exclus din cimpul educational.
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Tabelul 4.2.1. Eficienta organizationala a actiunii muzical-artistice

Natura . - S corul . Scorul
ADP/ Continutul tehnlcll?r de operare partial (media) general
AMAE (la 0 ord) I (.e.tapva 11 (eta};)a
initiald)| finald)
A Ghidul profesorului
1. Proiecta- | 1) formularea scopului 5/3 6/5 0,6 0,8
rea variante-| 2) descrierea teoretici a AMA 5/2 6/3 0.4 0,5
lor de actio-| 3) efectuarea actiunii-pilot 572 6/4 0,4 0,7
nare 4) prezentarea iconica a actiunii 51 6/5 0,2 0,8
(nivel teore-
tic)
Media: 1,6 2,83 0,4 0,7
1) prezentarea actiunii-model: <3 o/6 04 | 066
S a) pe fragmente
2. Dirjarea bj lz?ntggr%t 84 | 96 | 05 | 066
cu .proucesul 2) indicatii, explicatii 8/3 9/7 0,4 | 0,77
actiunii pro-| 3) repartizarea rolurilor 8/2 9/7 0,25 | 0,77
priu-zise 4) crearea sit'uagiilor:
(nivel pra- a) de incurajare 8/2 9/7 0,25 | 0,77
: : b) de conlucrare (profesor-elev; 8/6 | 9/8 0,75 | 0,88
xiologic) elev-elev) 8/5 9/8 0,6 | 0,88
¢) de competitie 8/3 9/5 0,4 | 0,55
d) de succes 8/2 9/4 0,25 | 0,44
e) de creativitate
Media: 3,3 6,4 037 | 0,7
1) focalizarea valorica a atitudinilor 4/1 7/4 0,25 | 0,57
3. Stimula- | 2) inventarierea obligatiunilor scolare | 4/2 7/6 0,5 0,85
rea si con- | 3) introspectia scopului-motiv 4/1 7/7 0,25 1,0
servarea fac-| 4) orientarea spre schimbare 4/0 7/4 0 0,57
torilor | 5) stimularea factorilor de persona-
valorici in- | litate:
vestiti in ac-| a) inteligenta/ initiativa 4/1 7/5 0,25 | 0,7
tiune b) independenta/ intraindependenta 4/2 7/6 0,5 | 0,85
(nivel teore-| c) interese stabile 4/1 7/7 0,25 1,0
tico- d) vointa autonoma 4/0 7/6 0 0,85
praxiologic)| e) abilitati artistice 4/0 7/5 0 0,7
f) imaginatie creativa 4/2 7/7 0,25 1,0
g) emotionalitate 4/0 7/4 0 0,57
h) responsabilizare 4/0 7/4 0 0,57
6) orientarea spre paradigma succes-
succes 4/1 7/4 0,25 | 0,57
7) adaptarea empaticad la mediul mu-
zical-artistic 4/1 7/6 0,25 | 0,85
8) stimularea reactiilor adecvate la
evenimentele artistice 4/2 7/5 0,5 0,7
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9) acceptarea deciziilor progresive 4/1 7/6 0,25 | 0,85
10) stimularea situatiilor artistice efi-
ciente, create cu contributia elevilor 4/0 7/5 0 0,7
Media: 09 |185 0,26 | 0,75
B. Ghidul elevului
1. 1) contributia adusa la formularea
Participati- | scopului 5/1 7/3 0,2 0,42
vitatea ele- | 2) evidentierea operatiilor:
vului la pro- | a) sistemic 572 7/4 0,4 | 0,57
lectarea b) sporadic 5/2 7/5 0,4 0,7
AMA 3) documentarea resurselor personale:
a) reale 5/1 7/7 0,2 1,0
b) halo pozitiv 5/0 7/5 0 0,7
¢) halo negativ 5/1 7/6 0,2 | 0,85
4) anticiparea situatiilor poziti-
ve/negative 5/2 7/6 0,4 | 0,85
Media: 0,25 | 0,73 | 0,25 | 0,72
2. Promovare | 1) utilizarea constiintei independente 9/4 | 11/8 | 0,44 | 0,72
lanivel de | 2) dinamizarea imaginatiei creative 9/3 | 11/8 | 0,33 | 0,72
proiectare si | 3) promovarea vointei autonome 9/4 |11/10| 0,44 | 0,9
realizare 4) crearea noilor situatii eficiente 9/5 11/9 | 0,55 0,8
Media: 044 | 0,77 | 044 | 0,78
80 80 -
70 o b
60 60 1
50 50 1
40 O | Preexperiment 40 1
30 W Il Postexperiment| 5, 1
20 1
1%

A1

10

A2 A3
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Figura 4.2.1. Eficienta organizationala a AMA

B2

In valoare formativi a fost pusid dinamica frecventei tehnicilor de
operationalizare muzical-artistica in actiunile efectuate la o ord academica
pe parcursul anului de studii. De mentionat, cd una si aceiasi tehnicd poate
(s1 trebuie sa fie) utilizatd la toate actiunile. Numaratorul indicd numarul
actiunilor realizate, iar numitorul frecventa tehnicilor utilizate la o ord aca-

demica (ex.,

8/2).

Randamentul utilizarii eficiente a tehnicilor de operationalizare este calcu-
lat prin formula: R = Nt : Na; unde R — randamentul operationalizarii, Nt —
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numarul de tehnici utilizate, Na — media numarului de actiuni. Randamen-
tul pentru o variabila cu scorul de 0,1 - 0,4 — grad inferior (GI); 0,5 - 0,7 —
grad mediu (GM); 0,8 — 1,0 — grad superior (GS).

Tabelul 4.2.2. Scorul tehnicilor de operationalizare muzical-artistica

(MCS)
Natura Continutul tehni-
ADP si1 cilor de operatio- Scorul
AMAE nalizare general
(la o ora, Tabelul
5.1.2) I (etapa initiald) \ I (etapa finald)
Eficienta profesorului
GI |[GM | GS GI GM GS
4 3 1 0 2
9 6 | 2 1 6
SCOTUT Eficienta elevului
4 710 | 3 3
7 3 1 - 0 2 2

Datele Tabelului 4.2.2. confirma supozitia noastra ca eficienta
AMAE creste (variabile numerice) proportional cu dinamica profesionala
a ADP, fapt care il explicam prin schimbarea calitativa a nivelului de rela-
tionare: profesor < elev. Eficienta organizationala a ADP — factor deci-
siv in contextul eficienter — a fost estimatad prin trei pozitiondri actionale
(Figura 4.2.1). Studiul comparativ dintre gradul de organizare a ADP si
AMAE permite a conchide ca la ambii factori (la etapa experimentald ini-
tiala si la etapa finala) scorurile nu difera (ADP: A1 — 0,4 — 0,7; A2 —
0,37 — 0,7; A3 - 0,26 — 0,75; AMAE: Bl - 0,25 — 0,72; B2 — 0,44 —
0,78 ). Documentarea observarilor a circa 300 de ore scolare permite sa
constatam ca, deocamdata, in praxiologia scolara sint folosite ineficient
temporale, continuturi, idei, imagini, discursuri dramaturgice. Experimen-
tul pedagogic dovedeste ca iesirea elevului din MCS (manifestarile in ex-
terior, atesta calitate inaltd datoritd credrii sistematice a situatiilor
actionale (Tabelul 4.2.1. 42, 4a, b, ¢, d ,e); stimuldrii factorilor de perso-
nalitate (Tabelul 4.2.1. 43, 5a, b, ¢, d, e, f g h). In scopul asigurdrii unui
nivel Tnalt de validare a rezultatelor (nivel de constatare/post-formare), am
utilizat procedeul de interjectie ternard, adica au fost suprapuse datele:
,,Competentelor organizationale a AMA” (Tabelul 4.2.1); ,,Ghidului de au-
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toevaluare a elevului/profesorului” (Tabelul 3.4.2). Rezultatele categorii-
lor de variabile au coincis ,,1 : 17, ceea ce dovedeste ca eficienta actorilor
procesului educational trebuie asigurata pe orizontala (continuturi,
tehnologii, tehnici) si pe verticala (cantitativa/calitativa a atitudinilor,
competentelor, abilitatilor).

Exponentele pozitive ale modelulut MCL sint urmatoarele: a) ofera
elevului posibilitatea de a reculege; b) deschide elevul spre conceperea si
proiectarea a ceva nou, ¢) mareste priza comprehensiunii muzical-artistice.

Exponentele negative ale modelului MCL sint: a) tendinta refugiului,
inchiderii in sine; b) practicarea simularii actiunilor negative, c) stimularea
starii de complexare.

Ghidul profesorului in modelarea situatiilor de iesire a elevului din com-
portamentul latent este orientat spre aplicarea eficientd a urmatorilor stimuli-
tehnici (S -T):

S - T.1. Asigurarea unei relationari optime dintre elementele actiunii
mugzical-artistice a elevului (conexiune compatibild, continuitate, structura-
re logica);

S - T.2. Echilibrarea procesului de achizitionare de catre elev a cu-
nostintelor si capacitatilor practice;

S - T.3. Evocarea si arhivarea capacitatilor ipotetice/de perspectiva;

S - T.4. Initierea actiunilor paralele in scopul documentarii flexibilitatii
componentelor MCL 1n raport cu alte actiuni muzical-artistice sau alte mode-
le comportamentale;

S - T.5. Verificarea si compararea modului de functionare a unei si ace-
leiasi componente actionale n termeni teoretici si practici;

S - T.6. Exemplificarea MCL prin mostre actionale, adecvate principiului
educatiei pozitive (V1.Paslaru).

Pentru asigurarea unei eficiente crescinde, in legatura cu comportamentul
latent, a fost necesara aplicarea unor stimuli-tehnici cu luare in seama a spe-
cificului stimulilor externi si interni, trecuti prin prisma a trei factori (educa-
tional, individual si muzical-artistic), fiind precautati sub aspect teoretic si prac-
tic. La evaluarea frecventei de modelizare a situatiilor de iesire a elevului din
starea de comportament latent (CL) am recurs la modalitatea de exemplificare
iconica a ponderei teoretice si practice in aplicarea eficienta a stimulilor-tehnici.

La acest compartiment, expunem urmatoarele concluzii: a) utilizarea
»S — T, in dependentd de dominanta a acelui sau altui factor, in scorurile
partiale, variaza intre minimele indicilor practici si teoretici, ceea ce este un
moment pozitiv; b) 1in scorurile partiale mai aproape de raza medianei se
mentin ,,S — T” in actiunea muzical-artistica si factorul educational, ceea ce
vorbeste in favoarea promovarii unei politici de stabilitate in continuturile
curriculare si praxiologia educationald inovationala, care este pe cale de con-
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stientizare si valorificare; ¢) variatiile ,,S — T iIn MCL, comparativ cu alte
modele comportamentale, sint mai pronuntate, ceea ce dovedeste despre
cresterea libertatii optiunii elevului, care tinde mereu sa-si cultive un stil efi-
cient. Stimulii-tehnici sint orientati spre influentarea practica a educatului; d)
in scorurile generale curba graficului exprima situatia apropiata de idealul
unui concept al eficientei, si anume - praxisul de progres al factorilor indivi-
dual si muzical-artistic.

La toate momentele pozitive, de pe urma rezultatelor experimentale, es-
te de mentionat ca mai existd tendinta factorului educational de a orienta
procesul formativ-dezvoltativ spre teoretizarea demersurilor praxiologice, ca-
re sint exponentele unor procese vii si fluide, variationale si cu greu se supun
legitatilor formale. Am ipotetizat ca frecventa variabilelor care stimuleaza
eficienta unui comportament liniar in actiunile muzical-artistice va depin-
de de calificativul profesional al profesorului scolar.

Tabelul 4.2.3. Rezultatele testului de verificare in MCL

5 Frecventa variabilelor (exprimare Tn %)
Calificativul | 9 A B C D E F
profesorilor | A I | I | I | I | T [II| T | II | T |II | 1|
al 3 6 51755 1(75] 3 7 6 8 | 5|7
Profesori- b|25| 4 3 (55 4|8 | 4 6 4 6 4 6
stagiari c| 4 2 4 12514 1(25] 5 3 4 2 145 3
(17 persoane) d|55] 2 4 1155 ] 1] 6 2 3 01310
Total: 15| 14 |15 17|16 18,5 18 | 18 | 16 | 15 | 16 | 15
Profesori cu ve- a | 4 7 517168 4 6 5 8 | 51| 8
chime b| 4 6 5151515 ]3 5 4 71 4| 6
de 6-15 ani cl| 5 3 416 | 5]2|3 2 4 1 310
(24 persoane) |d| 6 3 4 131410 4 | 3 1 1210
Total: 19| 20 |118)/20 19|15 |14 | 14 | 16 |17 | 14 | 14
Profesori cu ve-{ a | 4 7 6 |94 |8 4 9 6 6 | 5| 7
chime b| 4 6 (45|57 4 6 5 7014 |7
de 16-25 ani cl| 5 3 4 1314124 2 4 | 2| 3 1
(30 persoane) d| 5 2 3121315 0 2 0 | 3 0
Total: 18| 18 |17 |19 |16 | 18|17 | 17 | 17 |15 |15 | 15
Profesori-grad |a| 6 9 4 175/ 6| 8| 4 8 5 8 | 4 | 8
didactic b| 6 8 4 1656 | 8| 4 8 6 71516
I, 11 c| 7 1 4 1313123 0 3 0|3 1
(12 persoane) |d| 3 0 312141013 0 2 0] 210
Total: 22| 18 |15 1819|1814 | 16 | 16 | 15 | 14 | 15
a|l47|72 |5 |50/52/79|37|75|55|75|4,7|75
Media: b|4,1| 6,0 | 4 |55(5,0/|7,0(3,75|6,25|4,75|6,75|4,75|6,25
) c 5,25/ 