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REPERTORIUL — PREMIsĂ DE FORMARE  
A INTERESULUI ESTETICO‑COGNITIV  

AL STUDENTULUI FACULTĂŢII MUZICAL‑PEDAGOGICE

The repertoire as premise  
of forming the student’s aesthetic–cognitive interest 

at the Musical–Pedagogical Department

This study analyzes some principles that make the program an important 
element in the process of developing the students’ creative interests regar-
ding the artistic choral conducting activity. The observations presented here 
are based on principles of musical psycho‑methodology; the relationship 
between student and teacher has also an important role.

Problema formării interesului studentului facultăţii muzical‑peda-
gogice faţă de disciplinele muzicale de profil, în mod special dirijatul 
coral, în practica pedagogică este abordată insuficient. Nucleul slab 
în această problemă complexă este conţinutul muzical‑instructiv al 
materialului didactic, a cărui elaborare şi organizare se înfăptuieşte la 
momentul actual doar la nivel empiric, în timp ce studierea pe cale 
ştiinţifică a problemelor repertoriului (după cum este obişnuit a se 
numi în procesul de studii) actualmente este o condiţie absolut necesară 
pentru înbunătăţirea eficacităţii procesului instructiv‑educativ.

Intuind că dezvoltarea interesului presupune o anumită gradare 
pe etape, determinată de condiţiile unor continue modificări şi apariţii 
de forme noi de activitate instructivă, am marcat studierea problemei 
date limitîndu‑ne la parametrii etapei iniţiale de însuşire a materialului 
(etapa preliminară a practicii pedagogice din anul III) drept perioada 
cea mai integră conform conţinutului şi direcţiunii lucrului educativ.

În procesul de analiză era firesc să definitivăm o noţiune operaţio-
nală. Aici s‑a ţinut cont de faptul că trebuie să se reflecte următoarele 
obiective:

a.	 caracterul activităţii de studiu al studentului;
b.	 specificul obiectivului activităţii sau domeniul cunoaşterii.
Împrejurările reglamentate au condiţionat aprecierea interesului 

faţă de activitatea instructivă drept gnoseologic, spre deosebire de cel 
profesional, care apare la student în perioada practicii active pedagogice. 
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Precizînd formularea noţiunii s‑a luat drept bază definiţia savantului 
G.I.Şiukin [2, 13] care tratează interesul cognitiv drept direcţiune se-
lectivă a personalităţii, adresată nu numai conţinutului obiectului, ci 
şi procesului de însuşire a cunoştinţelor, dexterităţilor şi deprinderilor, 
adică, întregii activităţi pe materii.

Analizînd noţiunea din punctul de vedere a psihologiei muzicale, s‑a 
depistat o deficienţă a caracterelor cognoscibilităţii, ce e determinat nu 
atît de circumstanţele neconstante şi precizările formulate în domeniul 
terminologic, cît de specificul activităţii de cunoaştere şi interesul legat 
de aceasta. Activitatea de cunoaştere a studentului în clasa dirijatului 
este direcţionată spre un anumit obiect de studiu‑arta muzicală. Argu-
mentînd că muzica este un domeniu deosebit al cunoaşterii, savanţii 
[3] au stabilit diferenţa dintre cunoaşterea estetică şi cea ştiinţifică, 
care constă în faptul că aparatul cunoaşterii ştiinţifice este gîndirea 
logico‑noţională, iar a celei estetice‑logico‑emoţională.

Arta muzicală, reflectînd mediul înconjurător prin intermediul 
formelor sonore, nu poate fi, conform afirmaţiei lui B.M.Teplov perce-
pută „pe cale neemoţională“ [4, 56]. Anume prin intermediul emoţiilor 
are loc perceperea şi conştientizarea muzicii, însă căile şi posibilităţile 
gnoseologice sunt diferite de cele ale cunoaşterii ştiinţifice. „Chiar în-
săşi aprecierile cognoscibile, referitoare la o lucrare de artă, — afirmă 
savantul L.  S. Vîgotski, — nu sunt aprecieri, ci acte ale gîndirii emo-
ţional‑afective“ [5, 64].

Această esenţială diferenţă dintre cunoaşterea estetică şi cea ştiinţifică 
direcţionează spre idea accentuării formulării interesului cognoscibil ca 
fiind anume de natură estetică, determinîndul drept estetico‑cognitiv.

Formarea interesului estetico‑cognitiv al studentului la orele de 
dirijare corală decurge sub influenţa a mai multor factori  atît de natu-
ră externă, cît şi internă: conţinutul muzical‑instructiv a materialului, 
personalitatea pedagogului, metodele de lucru, trăsăturile psihologice 
şi caracterologice ale studentului, caracterul legăturilor comunicative, 
apărute în procesul de instruire etc. Fiecare din aceşti factori  are un rol 
specific. O particularitate distinctivă a materialului muzical‑instructiv 
este capacitatea lui de a hotărî dinainte conţinutul şi caracterul activităţii 
atît în plan pedagogic, cît şi emoţional‑estetic. Pentru a da o apreciere 
posibilităţilor obiective ale materialului muzical‑instructiv în procesul 
de formare a interesului estetico‑cognitiv, este oportun de a evidenţia 
între acestea pe cele prioritare, şi a stabili însemnătatea lor şi gradul de 
influenţă asupra procesului de studiu. Una dintre problemele esenţiale, 
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care are o mare importanţă pentru rezolvarea chestiunii în cauză, este 
determinarea rolului principiului însemnătăţii în selectarea repertoriului 
înstructiv la dirijare.

Concepţia lui I.  P. Pavlov referitor de faptul că organismul nostru 
stabileşte legătura între factorii iritanţi de importanţă vitală a dat un 
impuls spre elaborarea principiului însemnătăţii atît în psihologie, cît şi 
pedagogie [6]. Studiind problema în baza materialelor şcolii de cultură 
generală cercetătorii au stabilit că înteresul faţă de conţinutul discipli-
nelor de studiu este în strînsă corelaţie cu conştientizarea de către elevi 
a însemnătăţii cunoştinţelor acumulate [7].

Predominarea a diferitor tipuri de însemnătăţi, în aceste împrejurări, 
variază, în dependenţă de caracterul obiectului. Spre exemplu, în fizică 
predomină însemnătatea practică şi gnostică, în literatură‑etică, estetică, 
morală, socială  etc. În felul acesta, semnificaţia însemnătăţii cuprinde 
şi categoriile cunoaşterii şi categoriile uzului.

E departe de a fi fiecare tip de însemnătate, capabil să joace un rol 
esenţial în stimularea interesului estetico‑cognitiv al studentului faţă de 
o creaţie anumită. Într‑o măsură şi mai mică, interesul faţă de lucrare 
este în legătură cu perceperea folosului ei etic şi educativ.

Arta muzicală — este un tip deosebit al activităţii omeneşti, a cărei 
efort nu aduce foloase materiale, ci sunt un fel de expresie concentrată 
a experienţei estetice, atitudinii estetice faţă de realitate. Din acest motiv, 
aprecierea creaţiei muzucale depinde, în mod prioritar, de însemnătatea 
ei estetică.

Valoarea estetică — este o noţiune generalizată, care intercalează 
în sine două categorii: valoarea estetică obiectivă şi valoarea estetică 
subiectivă, drept expresie a noţiunilor „subiectiv“ şi „obiectiv“. Dacă 
lucrarea muzicală posedă o valoare obiectivă estetică şi, de rînd cu aceas-
ta posedă un conţinut adînc sufletesc, adică, o însemnătate subiectivă, 
aceste categorii se unesc, formînd o unitate armonică‑valoarea estetică. 
Lipsa unei corespunderi calitative a unuia din aceste componente poate 
distruge această armonie, şi atunci valoarea estetică nu există. În acest 
fel, lucrarea poate să se plaseze la nivelul de jos al valorii obiective sau 
în afara limitelor de concepere sau accesibilitate tehnică pentru sub-
iectul care percepe. În ambele cazuri valoarea estetică, drept premiză 
a interesului, devine minimală.

Reeşind din cele menţionate mai sus, determinăm însemnătatea 
estetică drept valoare estetică obiectivă, care a acumulat conţinut in-
dividual.
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Valoarea estetică a creaţiei se determină în baza conţinutului ei 
obiectiv. Aprecierea obiectivă se deduce în rezultatul generalizării şi 
experimentării în timp de lungă durată a evaluării subiective [8]. Sub-
iectivitatea este o însuşire iminentă a perceperii estetice, realizată în 
baza particularităţilor de ordin psihofigiologic şi experienţa personali-
tăţii. În virtutea subiectivităţii, sesizarea de către persoană se distruge 
printr‑o diversitate largă de aprecieri şi reacţii faţă de unul şi acelaş 
fenomen al lumii materiale, în deosebi varietatea de aprecieri care se 
manifestă în atitudinea ei faţă de lucrarea muzicală, care însăşi posedă 
un conţinut într‑un complex important. Cu toate acestea necătînd la 
caracterul subiectiv de sesizare, oamenii sunt înzestraţi cu o anumită 
comunitate în atitudinea şi aprecierea diverselor fenomene muzicale. 
Aceasta se explică prin faptul, că personalitatea permanent suportă o 
influenţă importantă din partea unui grup social mic din care face 
parte, cît şi din partea societăţii la general şi aceasta lasă o amprentă 
observată asupra conştiinţei individuale, dîndu‑i trăsături de genera-
litate. Pe lîngă acestea, generalitatea estetică este bazată pe limbajul 
vast al simţămintelor, format de‑a lungul întregii istorii de existenţă 
a omenirii. Toate aceste circumstanţe, care reflectă legităţile sociale a 
perceperii estetice ne permit să concluzionăm că funcţionarea lucrării 
muzicale pe parcursul unei perioade îndelungate de timp posibil, numai 
datorită aprecierii pozitive de către „majoritate“, deja aceasta poate servi 
drept criteriu al însemnătăţii estetice. „Acea apreciere care, în ultimă 
instanţă coincide cu verdinctul istoriei, pe deplin poate să fie consi-
derată obiectivă conform conţinutului ei“ [9, p.48]. Un alt criteriu al 
valorii estetice poate servi capacitatea lucrării de a satisface stabilitatea, 
necesitatea omului de a cunoaşte frumosul, sublimul în artă, funda-
mentate pe parcursul veacurilor şi înzestrate cu o anumită statornicie. 
Această necesitate o poate acoperi doar o lucrare de talent, purtătoare 
de pecete. Unei proemenente indvidualităţi a autorului originalitate, 
imagine, prospeţime tematică, întegritate şi frumuseţe a combinaţiilor 
tembro‑armonice, inovaţie în abordarea temelor şi subiectelor cunoscute, 
a ideilor actuale, profunzime în sentiment şi „memorare a calităţilor 
spirituale şi a idealurilor înălţătoare a omului şi omenirii, irepetabil 
de frumoase“ [9, p.51].

Aşadar, însemnătatea subiectivă a lucrării într‑o mare măsură 
depinde de valoarea ei estetico‑obiectivă, criteriile cărea pot fi vechi-
mea creaţiei, verificată în timp, capacitatea ei de a satisface necesităţile 
spirituale, doleanţele estetice ale personalităţii, talentul, ingeniozitatea, 
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prospeţimea, caracterul novator, care trezesc emoţii, retrăiri, plăceri, 
zguduiri.

Prezenţa valorii estetice obiective în lucrare este doar o premiză 
a însemnătăţii ei subiective. Mai mult ca atît, o lucrare ireproşabilă 
din punct de vedere obiectiv, poate în anumite condiţii, să trezească 
o reacţie emoţională negativă la student, după care însemnătatea sub-
iectivă se deduce la zero. Reliefarea acestor condiţii poate fi elucidată 
prin analiza unor legităţi generale ale percepţiei muzicale.

Percepţia muzicală a lucrării se bazează pe recunoaşterea, aprecierea 
obiectului sesizat şi construirea modelului sonor [10].

Exactitatea construirii modelului sonor integru a lucrării depinde 
în mod prioritar,de capacităţile psihicului nostru spre „recunoaşterea“ 
unor elemente ale limbajului muzical, adică de calitatea activităţii ana-
litice. „Recunoaşterea“ elementelor limbajului muzical‑ este un proces 
strict subiectiv, condiţionat în primul rînd, de experienţa muzicală a 
elevului. S‑a afirmat, că studentul care posedă o mică experienţă nu 
este capabil spre o percepere diferenţiată a ţesăturii muzicale. De aici 
rezultă, că activitatea analitică se bazează pe date aproximative. Drept 
rezultat, sinteza se defineşte conform unor parametri confuzi şi modelul 
final nu este deplin, adică corespunde parţial obiectului muzical real. 
Spre final, aprecierile studentului capătă un caracter nedeterminat sau 
negativ, fapt ce se răsfrînge asupra interesului faţă de lucrare.

Totodată a audia şi a recunoaşte elementele limbajului muzical, a 
sintetiza imaginea lor integră, încă nu înseamnă a le percepe pe ele ca 
pe o imagine artistică. Perceperea deplină a creaţiei corale întotdeauna 
este în corelaţie cu concepţia ei estetică, formată în baza unor asociaţii, 
impresii, cunoştinţe vaste în domeniul muzicii, iar acesta este un proces 
destul de dificil, care depinde nu numai de experienţa muzicală, ci şi 
de rezervele impresiilor acumulate de om în timpul vieţii sale. „Analiza 
diverselor fenomene din psihologia percepţiei muzicale îndrumă spre 
concluzia, că legăturile percepţiei cu experienţa de viaţă sunt o condiţie 
definitorie, care asigură în general percepţia muzicii, audierea şi sesizarea 
ei“ [11, 85]. Toate aceste tipuri coexistă în calitate de „întreg care se 
află într‑o schimbare dinamică continuă în care unele părţi complexe, 
funcţii şi laturi sunt nedezmembrate“ [11, 81].

Experienţa cinetică sau motorică sunt prezente drept elemente ne-
cesare atît în cadrul percepţiei auditive, cît şi celei vizuale (experienţa 
senzorială), unde elementul senzorial este o parte componentă a celui 
cinetic  etc.
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Experienţa socială, străbătînd întregul sistem de asociaţii şi deter-
minîndu‑i conţinutul, posedă o structură din cele mai complexe, fiind 
cel mai important factor în perceperea şi aprecierea de către student 
a lucrării muzicale. Structura ei, conform opiniei lui S.H.Rappoport o 
determină, în linii generale două componente: „ experienţa evenimen-
telor“ şi „experienţa relaţiilor“ [13, 63].

Experienţa evenimentelor se bazează pe activitatea materială a omu-
lui, cunoştinţa despre esenţa şi legăturile ei, procedeile operaţionale.

Experienţa relaţiilor se subînţelege ca o relaţie etico‑emoţională 
a omului faţă de societate, faţă de oameni în mod aparte, faţă de na-
tură, diferse fenomene şi se cristalizează în procesul practicii sociale. 
Ambele componente ale experienţei sociale, interacţionînd cu cea 
specific muzicală formează, într‑un fel anumit o bază vitală a ei.

Interacţiunea diferitor laturi ale experienţei s‑a studiat în diverse 
aspecte de către muzicologi şi psihologi [11, 12, 13, 14] ceea ce a contri-
buit în mare măsură la explicarea diferitor legităţi ale percepţiei muzicale. 
Spre exemplu, s‑a stabilit legătura dintre experienţa verbal‑intonaţională 
şi capacitatea ei pentru aprecierea expresivităţii liniei melodice, între 
senzaţiile spaţiale, care sintetizează experienţa vizual‑auditiv‑motorică, 
şi a diferitor elemente straturi de facturi: acordică, registre, contrapuneri 
timbrale, coraporturi de planuri  etc., experienţă motorică şi percepţie 
a structuri metro‑ritmice.

Legităţile descoperite de către savantul V.V.Meduşevschi [15] au 
permis divizarea sistemului de mijloace de expresie muzicală pe baza 
corelaţiei lor cu experienţa auditivă sub raportul a două nivele.

Primul nivel‑al mijloacelor muzicale nespecifice, adică acelea 
care sunt întîlnite nu numai în muzică, dar şi în mediul înconjurător 

Experienţa 
muzicală
specială

Experienţa 
socială

Experienţa 
senzorială

Experienţa 
cinetică

Experienţa



174

de activitate sonoră a omului, sunetul, ritmul, intensitatea, haşurile, 
timbrul, registrul  etc. „Deoarece toate aceste miljloace se întîlnesc 
nu numai în muzică, în dezvăluirea însemnătăţii expresive a acestor 
mijloace i‑a parte nu numai experienţa muzicală, ci tot felul de ex-
perienţă“ [15, 39].

Al doilea nivel  — al mijloacelor muzicale specifice, care include 
în sine elemente elaborate de însăşi practica muzicală în procesul dez-
voltării ei istorice: armonia, polifonia, modul.

Pentru a percepe acest nivel este nevoie de o experienţă muzicală 
specifică destul de evoluată.

Ambele feluri de însuşiri, precum şi ambele tipuri de experienţă 
se află într‑o legătură neîntreruptă. În cazul unei dezvoltări nesatisfăcă-
toare a experienţelor,  perceperea lucrării se complică. Spre exemplu, în 
activitatea practică sunt fregvente cazurile cînd studentul, care posedă 
conform tuturor criterilor o experienţă motorică satisfăcătoare, perce-
pe cu greu structura ritmică a lucrării. Aceasta înseamnă, după cum 
reese, că ritmul muzical, necătînd la strînsa lui legătură cu mişcarea 
este perceput de student în cadrul sistemul corelaţiei armonice şi cel 
de înălţime sonoră, iar experienţa muzicală specifică nesatisfăcătoare 
a lui‑îi împedică însuşirea ritmului.

Clasificarea efectuată de V. V. Meduşevski, permite cu o suficientă 
aproximaţie să stabilim care tip de experienţă este solicitat pentru per-
ceperea unui anumit complex al mijloacelor muzicale de expresivitate. 
Cu atît mai mult, că în dependenţă de caracterul lucrării, unele laturi 
ale experienţei se actualizează, căpătînd o însemnătate prioritară pentru 
percepţie.

Spre exemple, o lucrare în caracter de marş activizează în pri-
mul rînd experienţa cinetică (forma nespecifică), lucrarea corală pe 
mai multe voci‑experienţa muzicală (forma specifică), iar lucrarea 
în gen de cîntec cu cantilenă‑experienţa intonaţional‑verbală (forma 
nespecifică)  etc.

Tratarea individuală în procesul de selectare a repertoriului, bazată 
pe principiul corespunderii caracterului lucrării‑experienţei studentului, 
contribuie la formarea valorii subiective a lucrărilor studiate şi este o 
a două condiţie esenţială în procesul apariţiei însemnătăţii estetice de 
înalt nivel. Însă, în cadrul formării interesului estetico‑cognitiv, aceasta 
este o condiţie importantă, dar nici pe departe unică.

Volumul restrîns al studiului dat a permis dezvăluirea doar pe scurt 
a unor momente ale problemei. Studierea chestiunii în cauză, în toată 
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complexitatea ei, va contribui la dezvăluirea ei deplină şi conştientizarea 
posibilităţilor potenţiale ale materialului de învăţămînt în formarea in-
teresului estetico‑cognitiv al studentului facultăţii muzical‑pedagogice, 
în cadrul orelor de dirijare corală.
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