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Prefata

In anul 1982 apirea in peisajul didacticii pianistice roméanesti,
dar mai potrivit spus in cel al gandirii muzicale avansate romanesti,
Tratatul de arta pianistica al autoarelor Ana Pitis si Ioana Minei.
Trebuie spus ca, numai cu doi ani inainte, in 1980, aparusera doua
lucrari fundamentale pentru muzicologia romaneasca, cu o rezonanta
pe care o simtim si astazi, respectiv Cartea modurilor de Anatol Vieru
si Reflectii despre muzica de Stefan Niculescu. Daca cele doua volume
muzicologice mentionate au intrat in constiinta generatiilor ce au
urmat, introducand concepte si moduri de gandire inovatoare, cu
utilitate atat in compozitia muzicala cat si in gandirea analitica,
Tratatul de arta pianistica a trecut aproape neobservat. Conceput ca
o lucrare modulara, cu mai multe straturi de intelegere si tipuri de
abordari ale tematicii, acest tratat a fixat, la momentul respectiv, cea
mai complexa informatie despre cantatul la pian, vazut ca o arta prin
prisma stiintei si totodata a intuitiei muzicale disponibile prin ceea ce
numim, in general, ,talentul muzical”. Am folosit termenul
s~modular”, pentru ca aceasta carte se construieste in trei trepte, sau
trei module, care compun intregul sprijinindu-se unul pe informatia
celuilalt, formand o viziune specializatd pana in cel mai mic detaliu
asupra unuia dintre cele mai complexe fenomene, cel interpretativ.
Este vorba despre cele trei parti care, dupa sectiunea introductiva, se
desfasoara astfel: I — Teoria artei pianistice; II — Informatia si
transformarile de codificare a ei in procesul interpretarii pianistice;
IIT — Probleme de metodica predarii pianului in lumina datelor teoriei
artei pianistice.

Citit astazi, tratatul apare ca o creatie teoretica de cel mai inalt
nivel, bazat pe teoriile anterioare abordate in mod critic, pe stiintele
emergente ale vremii, respectiv teoria informatiei, cibernetica, dar si
pe disciplinele deja consacrate precum acustica, psihologia acustica,
psihologia perceptiei, behaviorismul, lingvistica, semantica, logica,
pedagogia modernda, anatomia (date specifice anatomice ale
aparatului pianistic).

Ideile de forta care strabat lucrarea si care confera originalitatea
viziunii celor doua autoare sunt urmatoarele: muzica este un proces



care se petrece cu ,sunete vii” in reprezentarile sonore din mintea
interpretului; muzica este ,,informatia” care trebuie decodificata de pe
un suport obiectiv (partitura, cu codul ei specific) pe cel mental,
subiectiv, actualizata ulterior in interpretarea propriu-zisa; formarea
reprezentarilor auditive prin efectuarea unor operatii de gandire
specific muzicale, dupa multiple reguli ale textului muzical (de
exemplu, desfasurarea ritmului ca ,pulsatii” care produc legaturi
dinamice intre sunete, care apar ca fiind naturale, logice, in relatie de
crescendo, decrescendo sau neutre, asigurand ,devenirea” in muzicd);
subordonarea tehnicii comenzilor auzului interior si controlarea
rezultantei sonore printr-un feedback permanent; crearea ,iluziilor”
de legato, de sunete intretinute (regim stationar al vibratiilor) sau
intonarea in auzul interior a unor sunete ,,netemperate” si inducerea
efectului de ,portamento”; orice sunet emis la pian porneste dintr-o
svointa de sunet”, cu toate calitatile lui imaginate mental; aparatul
pianistic nu are ,intentionalitate” proprie si nu trebuie sa se
contamineze de ,caracterul expresiv”’ al muzicii, el se subordoneaza
perfect comenzilor auzului interior in complexitatea lui; mintea
interpretului trebuie sa fie ,,ocupata” cu intonarea complexului sonor
cu toate semnificatiile acestuia, si nu cu comenzi adresate aparatului
pianistic sau cu judeciti ,despre sunete” in timpul interpretarii.

Calitatea sunetului pianistic este urmarita atat prin detalierea
procesului mental care precedd emisia, cat si a optimei alinieri a
segmentelor anatomice care compun aparatul pianistic ca un sistem
de parghii supuse gravitatiei si impulsurilor electrice nervoase.
Nuantarea dinamica si timbrala a sunetului pianistic se face prin
folosirea optima a ,,vitezei” de deplasarea a clapei printr-un impuls
nervos comandat mental si nu prin miscari voluntare ale degetelor. Se
obtine astfel un control asupra diferentierilor infinitezimale de tarie,
asupra modalitdtilor diverse de atac in diferite registre, asupra
sublinierii anumitor voci intr-o polifonie sau a unor sunete din
complexe acordice.

Interpretul conduce ritmul armonic, schimbarile de tonalitati,
de tensiuni armonice, ,vede” suprafetele mari, liniile melodice largi,
dar este prezent si in comandarea finelor diferentieri la nivel
microstructural, dupa profilurile dinamice ale duratelor sunetelor si
dupa meandrele melodice. Niciun sunet nu este ,drept” sau ,inert”.
Orice sunet, pe durata lui, este viu prin pulsatiile (in auzul interior) pe



valori mai mici care il compun si astfel creeaza legaturi expresive cu
sunetul care urmeaza. Sunt documentate si explicate toate tipurile de
ritm (denumirile preluate din metrica poetica: troheu, iamb, anapest
etc.) in relatie cu metrul (cruzice si anacruzice) si relatiile pe care
acestea le stabilesc cu dinamica si expresivitatea muzicald la nivelul
microstructural, cu impact asupra legaturilor mari la nivel
macrostructural.

Intreaga lucrare este o pledoarie pentru atingerea unui nivel
superior in abordarea pianisticii care consta in efectuarea unui salt de
natura psihologicd in comportamentul fata de muzica si fata de
tehnica instrumentald. Este vorba despre ridicarea executiei
pianistice de la nivelul ,ochi — deget”, respectiv de la memoria
musculara ruptd de comanda spontana a auzului, la desfasurarea
actului interpretativ comandat direct din ,programul” muzical
derulat in constiinta pianistului in momentul executiei. Auzul
comanda, realizeaza feed-back ajustand rezultanta sonora, determina
raspunsul nervos si muscular adecvat, asociind sunetele cu senzatiile
chinestezice dovedite a fi viabile. Citez din memorie recomandarea
autoarelor din cadrul orelor mele de studiu cu acestea: ,nu cantam cu
sclapele”, ci cu sunetele ,,din cap”. Doamna Pitis obisnuia sa spuna:
»asculta sunetele pana la capat, canta cu vibratia lor, cu rezonanta
pianului. Sunetul ,cantat” are o curba, nu este niciodata drept, si
poate fi intretinut mental, desi sunetul pianului decade in intensitate
dupa emisie, pana la stingere.”

Legatura directd dintre intonarea mentald a muzicii, in toata
complexitatea ei, in timpul executiei si senzatia chinestezica, la fel de
complexd, generata in momentul emisiei, permite asimilarea unui
mod de traducere a informatiei fara eventuale distorsiuni cauzate de
conditii anatomice functionale inadecvate (miscari voluntare sau
pozitii ale aparatului pianistic ineficiente). Acest mod de a canta la
pian se adapteaza la orice lucrare noua abordata si poate raspunde
oricaror dificultati tehnice sau complexitati de scriitura.

Trebuie sa tinem seama cd documentarea pentru Tratatul de
arta pianistica s-a facut la nivelul existent la acea data (1982), in
bibliotecile dintr-o tara inchisa, comunista. Cu aceste date obtinute
printr-un efort deosebit (bibliografia este impresionanta, cuprinzand



titluri in limbile romana, franceza, engleza, germana si rusa), cele
doua autoare propun o viziune integratoare originala, bazata pe date
stiintifice, care urmareste sa ,lumineze” cat mai obiectiv un fenomen
profund inefabil, in esenta lui. Sunt cautate elemente de ,gandire
algoritmica” (formalizata, ordonatd) in contrast cu cele de ,gandire
euristica” (inspiratie, elemente neformalizate, impuls, inventivitate).

In literatura internationali de specialitate existi astiizi o serie de
volume de referinta care abordeaza pianistica, unele inclinate spre
detalierea aspectelor tehnice, altele care imbina recomandari estetice
si interpretative legate de diferite abordari stilistice. Amintim aici
cateva volume care nu existau la momentul aparitiei Tratatului de
arta pianistica: Bernstein, Seymour. With Your Own Two Hands:
Self-discovery Through Music. Portland: Manduca Music
Publications, 2011; Bree, Malwine; The Leschetizky Method: A Guide
to Fine and Correct Piano Playing, trans. Arthur Elson; introduction
by Seymour Bernstein. Mineola, NY: Dover Publications, 1997;
Fraser, Alan. The Craft of Piano Playing: A New Approach to Piano
Technique. Lanham, Maryland and Oxford: Scarecrow Press, 2003;
Cook, Nicholas. Music, Performance, Meaning. Surrey: Ashgate,
2007.

Spre deosebire de aceste lucrari ale unor experimentati pianisti
si pedagogi, Tratatul autoarelor Pitis si Minei cuprinde o arie largita a
fenomenului prin faptul ca este in acelasi timp o teorie (asta inseamna
ca demonstreaza o ipoteza formulata stiintific despre modul de
abordare a artei pianistice) si o metodica (formuleaza recomandari de
obtinere a comportamentului pianistic descris anterior).

O scurta survolare asupra continutului partilor si capitolelor
tratatului ar putea ghida cititorul in lectura acestei lucrari:

Partea introductiva argumenteaza necesitatea unei conceptii
unitare care sd integreze rezultatele teoriei asupra pianisticii ca arta
complexa, intr-o metodica noua si originala a predarii pianului. Este
prezentat stadiul cercetarilor in domeniu printr-o prisma critica si
istorica.

Partea 1. Teoria artei pianistice, directioneaza constructia
teoretica pornind de la conceptul de ,informatie” si de la cuceririle
stiintifice ale ciberneticii, aratand utilitatea acestei noi discipline in
diferite domenii. Se subliniazd diferenta specificdi in cazul
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sinformatiei muzicale” si natura ,mesajului muzical”. Se intra pe
taramul lingvisticii, ficandu-se o analogie intre ,formele logice ale
gandirii verbale si formele logice ale operatiunilor audio-mentale”.
Este argumentata capacitatea muzicii de a purta semnificatii
abordand elemente de semantica muzicala (demers inovator la acea
vreme), vorbind despre legaturile in muzica dintre ,semnificant” si
,semnificat”.

Partea a II-a. Informatia sl transformarile de codificare
a ei in procesul interpretarii pianistice, foloseste aceeasi
abordare din perspectiva ciberneticii. Sunt definite 5 stadii de
codificare si recodificare ale informatiei in procesul de transformare
de la compozitor la interpret si in final la public, fiecare stadiu avand
codul ei specific:

1.  Informatia si codul ei specific (semnificatia si materialul
sonor) la nivelul emitatorului - compozitorului

2. Informatia si codul ei specific la nivelul textului muzical

3. Informatia si codul ei specific la nivelul operatiunilor
audio-mentale ale interpretului

4. Recodificarea informatiei din sonoritatile imaginate in
reprezentari auditive in sonoritdtile pianului

5. Informatia si codul ei specific la nivelul proceselor
motorice ale interpretului (tehnica pianistica).

Capitolele acestei sectiuni abunda in informatii psihologice,
psiho-acustice, semantice, elemente de teorie a muzicii privind
raporturile dintre inaltimi, dinamicd, timbruri si ritm, despre
structuri armonice si polifonice, despre forma, perceptia timpului
muzical si agogica. Ca un exemplu de solutie obiectivd in arta
interpretarii, este amintita teoria lui Celibidache cu privire la
procesele de frazare si de echilibrare dinamicd a registrelor:
,Dinamica este direct proportionala cu frecventa” (mentionata de
Stefan Niculescu in articolul ,Frazarea lui Celibidache” in Revista
~Muzica”, 7/1978). Aceastd observatie are aplicabilitate in
echilibrarea dinamicii pornind de la realitatea acustica a sunetelor,
respectiv de la cantitatea de armonice aflate in domeniul de perceptie.
Rezulta urmatoarea recomandare: sunetele din registrul acut (mai
sarace in armonice aflate in domeniul de frecvente audibil) vor fi
intarite fata de cele din registrul grav.
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Unul dintre cele mai detaliate si inovatoare subcapitole ale
tratatului este cel legat de ritm, in care se observa promovarea ideii de
a constientiza ritmul ,viu” (si nu cel metronomic), cu sunete
pulsatorii, intotdeauna cu un caracter de ,devenire”, care creeaza
diferite ,profiluri” in combinatie cu metrul si cu indltimile.

Subcapitolul se numeste II1.2.B: Raporturile de duratd. Ritmul
ca fenomen complex. Punerea lui in valoare dinamic, timbral.
Perceptia timpului. Agogica. Pornind de la teorii ale lui Hugo
Riemann si Moritz Hauptmann, autoarele introduc terminologii si
semne grafice proprii, demonstrand prin exemple din literatura
pianistica clasicd urmatoarea asertiune:

,Un sunet are —in functie de durata sa — o anumita
,,energie potentiala de pulsatie” pe valorile subdivizionare
subintelese, energie care se valorifica diferentiat, in
functie de celelalte valori care intrda in componenta
respectivei formule (sau a formulelor imediat anterioare
sau urmatoare), in relatie de imediatd succesiune cu
sunetul pe care l-am luat in consideratie.” (pp. 116-117)

Sunt stabilite diferite profiluri dinamice si 4 categorii de relatii
temporale intre sunete in relatie de succesiune imediata: active,
semiactive, neutre si conflictuale.

Toatd aceasta acribie in stabilirea reporturilor de accentuatie si
respectiv dinamice intre sunete, cu indicarea pulsatiilor sunetelor
,vil” din mintea interpretului, au ca scop obtinerea unui procedeu
yalgoritmic”, ordonat dupa anumite reguli, cu un grad mare de
aplicabilitate care sa conduca la o interpretare a ritmului expresiv, nu
cantitativ. Interpretul va “vorbi” cu sunete fin diferentiate, grupate
logic dupa piloni metrici, dupa ritmul armonic si profilul melodic.

Aspectul semantic in elaborarea imaginii muzicale este discutat
in legdtura cu cateva aspecte extra muzicale: intonatia vorbirii, simtul
spatiului, sugerarea miscarii, simtul timpului, simtul culorilor, al
luminilor, al umbrelor, si simtul contrastelor psihologice.

Capitolul IV. ,Comportamentul interpretului in traducerea
imaginii muzicale din reprezentari in sonoritatile pianului” prezinta
caracteristicile fizico-acustice ale instrumentului, reliefand faptul ca
sunetele acestuia, odata ce ating nivelul maxim prin intrarea in
vibratie a placii de rezonantd, descresc treptat, deoarece nu au ,stare
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de regim”, prin urmare vibratiile nu pot fi modelate dupa momentul
emisiei. Pianistul dispune doar de dinamica (cu efecte asupra
timbrului) si de agogica, precum si de combinatii ale acestora, in
procesul interpretativ. Efectul de legato, de cantabil, nu poate fi
obtinut decat prin diferentierea dinamica exacta a sunetelor alaturate
ca si cum cresterea sau descresterea ar fi avut loc daca instrumentul
ar fi permis intretinerea vibratiilor pe durata lor (ca la instrumentele
cu corzi sau de suflat).

Se insista pe faptul ca tehnica este subordonata gandirii
muzicale, afirmand ca aparatul pianistic este extrem de disponibil in
conditiile in care auzul este primordial: ,,comanda auditiva contine
implicit si rezolvarea tehnica”.

Cu toate acestea, nu sunt neglijate conditiile fizice si anatomice
in care se obtine efectul sonor expresiv, pornind de la miscarile
mecanice ale clapelor, la trasaturile biomecanice ale aparatului
pianistic. Autoarele descriu in detaliu interactiunea dintre fortele
interne (anatomice) si externe (gravitatia, presiunea atmosferica,
inertia) in procesul interpretarii pianistice, precum si rolul aparatului
pianistic mare (brate, tors) in combinatie cu aparatul pianistic mic
(poignet, palm#, metacarpiene, degete). In ceea ce priveste momentul
emisiei, este favorizatd ,viteza la varful degetului”, respectiv
smpulsul” (si nu ,caderea” sau ,impingerea”) care permite o mai fina
diferentiere dinamica si timbrala intre sunete. Sunt explicate, de
asemenea, miscarile de adaptare in vederea unei emisii optime,

Partea a III-a. Probleme de metodica predarii pianului
in lumina datelor teoriei pianistice reprezinta o serie de
recomandari, bine structurate, legate de abordarea elevilor in
procesul pedagogic, acestia avand ca obiectiv ,insusirea unui mod de
a canta”, si nu numai rezolvarea anumitor piese din repertoriu. Se
pune accentul pe stimularea formarii reprezentarilor auditive, in
conditiile unei consolidari a functionarii adecvate a tuturor
parametrilor anatomo-functionali (pozitia mainii, a bratelor, legatura
cu corpul etc.).

Am convingerea ca reeditarea Tratatului de arta pianistica de
Ana Pitis si Ioana Minei la Editura Grafoart va aduce recunoasterea
binemeritatd a uneia dintre lucrarile cele mai reprezentative ale
muzicologiei si didacticii romanesti, prea mult timp ramase intr-un
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con de umbra al uitarii. Prin amploarea cercetarii stiintifice,
originalitatea ideilor, prin validitatea intuitiilor de natura artistica ale
celor doua mari personalitati muzicale romanesti, ambele pianiste
concertiste si profesoare dedicate, ne este oferita o viziune
inspiratoare care concentreaza o gandire avansata si o daruire
nemarginita pentru arta pianistica.

Livia Teodorescu - Ciocdnea
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Ana Pitis
(1918 — 2014)

Ana Pitis (Ana Maria Iulia Altenliu) s-a nascut la 17 martie 1918
in comuna Prisacani din judetul Iasi, unde tatal siau, militar, era
mobilizat temporar. Era al patrulea copil al familiei Altenliu, avand
incd trei frati mai mari, Teodor,
Alexandru si Ion. La cateva luni dupa
nasterea Anei, familia se muta in
Bucuresti, in strada Cazarmii nr. 47,
casa parinteasca a mamei. Ambii parinti
erau cultivati si aveau cunostinte
muzicale: tatdl canta la flaut iar mama la
pian.

Fiica preotului Costea Enescu,
mama sa, Mariana Enescu, dupa
terminarea studiilor liceale la Scoala
Centrala a fost printre primele fete
studente care au urmat Facultatea de
Litere si Filosofie la Universitatea din
Bucuresti, avandu-l profesor, printre
altii, pe Titu Maiorescu. Ana Altenliu incepe studiul pianului la varsta
de 5 ani cu o profesoara pe nume Schmidt, pe o pianina Schiedmeyer
de o calitate exceptionala la acea vreme, cumparata de bunicul sau,
preotul Costea Enescu. Se inscrie in clasa I la Scoala primara din
cartierul Ghencea. Clasa a II-a primara o
face la Slatina, unde tatal sau, ofiter, este
detasat pe o perioada de doi ani. Aici
continua studiul pianului cu Domnisoara
Vasiliu. Familia decide ca fiica lor sa
continue studiile in regim de fara
frecventa”, dandu-si examenele in fiecare
an scolar pana la sfarsitul liceului la Scoala
Centrald, unde invatase si mama ei. Asista
ca elev extern la cursurile de liceu la
disciplinele matematica, romana, istorie,
restul timpului dedicAndu-l pianului. In
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perioada liceului a luat lectii de pian de la
Doamna Protopopescu, care studiase la
Viena. La varsta de 11 ani este ascultata de
mama Mariei Fotino si ulterior de Silvia
Serbescu, pianistd consacrata, care decide
sd o prezinte Maestrei ei, Domnisoara
Constanta Erbiceanu (1874-1961). Figura
proeminenta in pedagogia pianistica a
vremii, Erbiceanu studiase pianul la
Leipzig si urmase cursuri la Facultatea de
Filozofie din Berlin. Ana Altenliu devine
discipola Constantei Erbiceanu in anul
1932 la Academia de Muzica si Arta
dramatica (Conservatorul din Bucuresti) pe care il absolva in 1940
cantind, printre altele, Wanderer-Fantasie de Schubert. Intre anii

1039 — 1944 urmeaza -cursurile
Flarmonica de STAT MOLDOVA

Facultatii de  Filozofie  ale
Universitatii din Bucuresti, dupa
|SALA TEATRULUI NATIONAL |
Vineri 16 Februarie 195 i1 I

modelul mamei dar si al maestrei
CONCERT

sale. Obtine examenul de licenta cu
calificativul ,Magna cum laude”,
avandu-i profesori pe Tudor Vianu si
pe Mihail Ralea, care i-au apreciat in

mod deosebit capacitatea de gandire
analitica si filozofica. Titlul lucrarii
de licenta a fost ,Gratiosul in

SIMFONIC

Dirijor:

LIVIU FLORER

muzicd”. In anul 1933 tatil Anei Solista:
Altenliu moare la varsta de 57 de ani, n L T E " L l “ P l T l S
pe cand aceasta avea doar 15 ani. g
In perioada studiilor la |vcuer: Prietenia popoarelor
2) SILVESTRI:  Jocuri Roménesti

Conservator, Ana Altenliu 1si
dezvolta arta pianisticA printr-o
daruire si o munca intensd, fisi
creeazd un repertoriu concertistic si
devine interesata de fenomenul artei
pianistice sub toate aspectele acestuia, cautand explicatii si solutii
rationale pentru rezolvari tehnice si subtilitati interpretative.

Un fapt care a condus la abordarea explorativa si
fenomenologica a cantatului la pian manifestat in anii maturitatii, a
fost acela ca, la indrumarea Maestrei sale, a asistat cu un interes

3) SAINT-SAENS: Concert pentru pian sl orchestra
Solista: ALTENLIU PITIS

4) DVORAK: Simfonia 5-a Lumea Noud

Protal billetcier: Loja o

Stat 45 Jety Bal

& pera. 449 lol, lny de B pern, 400 Lot I«xﬂ.lp«\mkl Fuldin 66 lei,
0 45 al, Lojs de taken W0 Jel, Gulerie 30 o), i tavehe degule

Witatate tn Ager. Sir. Reoublicl 20, Wl 1422 Concertul Ineone precis is ore amemteM. Ut 5 Incnid
w5 misute Inalnte. Dunh Inceperes contastulul miraren ssie Internd pind b prima seuch
TR TG
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profund la lectiile celorlalti colegi de Conservator in fiecare zi de
cursuri, intre orele 14-19, continuand cu audierea fostilor studenti,
precum Lidia Cristian sau Silvia Serbescu. Repertoriul sdau cuprindea
lucrari de inalta dificultate si complexitate, precum Sonata in Do
major si Konzertstiick de Weber, Viziuni fugitive si Sonata nr. 3
op. 28 de Prokofiev, Liszt Poloneza in Mi major, Concertul nr. 2 in
sol minor de Saint-Saéns (pentru care primeste la absolventa
Conservatorului Premiul Poenaru-Caplescu).

Filarmonica de Stat MOLDOVA Este remarcata la examenele din

Sala TEATRULUI NATIONAL ‘{\i/lmpul studiilor i de . Flori.ca
T - usicescu, personalitate de prim
Vineri 7 Decembrie 1951 1 20 rang in  pedagogia pianistic

romaneasca (1887-1969). Aceasta va
contribui la afirmarea tinerei pianiste
prin scrisori de recomandare catre
dirijori si catre Minister pentru

Concert Simfonic

DIRTJOR:

N. BROSTEAKU

Sollsl

Ana Altenliu-Pitis

obtinerea unui post in invatamant.
De asemenea, Florica Musicescu va
initia o lunga colaborare cu Ana Pitis

———— PROGRAM: pe taramul pedagogic prin trimitere
LOREG: e it s smione | propriilor elevi spre a fi indrumati de
3 WEBER: Piesi de comcert (prima sudigie)
4 BEETHOVEN: Simlonia 8- ™ aceasta. o
B s pir = A Teeloks B Repabici 13, ol 132 In anul 1944 se casatoreste cu

PRETUL LOCURILOR: Lole 6 pers. 480 fei; Loja 5 pars. 400 Iel: Loja 4 pers. 320 lel; Fo-
tobu 80 lel; Stal 65 jei; Balcon 45 fol; Loja baken 180 lei; Gaterie 36 fel s e

Congersul (nceps peects la ora anuntats. o su Inchid cu 5 minuta inaleta
I)upl hawuu concortului hml 2516 tnlordsd pans |-l pr«m pnuﬂ

oo T

Virgil Pitis (1911-1974), jurisconsult si
director in Ministerul Industriilor,
devenind Ana Altenliu- Pltls, mai tarziu Ana Pitis.

Dupa absolvire, obtine statutul de ,pianist concertist categoria
I” si este invitata frecvent sa cante ca solista cu orchestra Radio, in
direct, sub bagheta dirijorilor Ionel Perlea si Alfred Alexandrescu.
Debuteaza cu orchestra Filarmonicii George Enescu interpretand
Concertul nr. 3 de Beethoven, avandu-1 dirijor pe Constantin Silvestri.
Canta, de asemenea, cu orchestrele din Iasi, Craiova, Satu Mare, Arad,
Ploiesti, Focsani, Brasov, Sibiu, Cluj, Satu-Mare, colaborand cu
dirijorii Constantin Bugeanu, Constantin Bobescu, Nicolae Boboc,
Nicolae Brosteanu, Odissei Dimitriadi, Mircea Popa, Silviu
Zavulovici, Liviu Florea, Victor Popescu, Gheorghe Petrescu,
Gheorghe Vintila, Fisher Alexandru.

Incepand cu anul 1945 indrumi elevi trimisi de Florica
Musicescu la Scoala Centrala ,,Marica Brancoveanu” la cursuri fara
frecventa. Din 1949, odata cu infiintarea Scolii de Muzica de 12 ani,
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situata in Strada Principatele Unite ' =
nr. 63, actualul Colegiu national de |Filarmonicade Sta(.Olicnia* Cralova

arte Dinu Lipatti, este numita SALA FILARMONICII
profesoara de pian la aceasta noua SIMBATA 23 APRILIE 1960, orele 20”

institutie, 1 and astfel 1 1
gﬁnlnui’rllefﬁu;?f:f grel piaillsist?. Prelalélég l1121 BUNCERT S|MF0NIC

DIRIJOR

NICOLAE BOBOC

aceasta noua scoala neintrerupt péné
in anul 1959 cand, in urma unui
denunt anonim, i se desface SOLIST

cc.)nt.ra(.:tul de munca S}, este mut:‘:lta A"A ALT(EU!’.IU Pl'”s

disciplinar la o scoala de cartier,

Scoala de muzica si arte plastice nr. 2 PROGRAM:
. . . . . BERGER: Poemul muncii infraite
din Pantelimon. Trebuie mentionat || eemoves: Concertal . 3 pent

pian §i orchestra

faptul ca, in aceste conditii, Ana Pitis || meoeLssonssartHoLDY: Simfonia « s Scofina
a continuat lectiile aca}sé cu fostii e}evi Damech 24 prle 880, ey 1 . CONGERT EDUGATY
de la Scoala de muzica de 12 ani in EELE SAEek o

mod gratuit, considerand ca acestia T
nu sunt responsabili pentru nedreptatea care i se ficuse. In 1964, Ana
Pitis revine la Scoala de muzica de 12 ani, in urma mai multor scrisori
catre Minister trimise de Constanta Erbiceanu, Florica Musicescu si
de catre directoarea acestei scoli, Elisabeta Suciu. Adevarata
recunoastere a valorii ei a fost numirea la catedra de pian principal a
Conservatorului ,,Ciprian Porumbescu” unde a lucrat pana la
pensionare, intre anii 1966-1976.

Printre discipolii din anii de tinerete ai Anei Pitis amintim pe:
Cristian Petrescu (SUA Juilliard School, Franta Ensemble
Intercontemporain, Germania), Eugen Ciceu — Cicero (1940-1997,
Germania), Roxana Lazar Gheorghiu, Liliana Iacobescu, Liliana
Radulescu, Georgeta Popa Stoleriu, Florina Cozighian, Luminita
Ghencea Duca, Silvia Vasilescu Topala, Constantin Kiritescu,
Alexandra Teodorescu Conte, Ada Bercovici Ulubeanu, Alexandru
Dumitrescu s.a.

Ana Pitis a cautat neincetat sa obtina pentru ea si pentru toti
discipolii sai, acel ,Gewichtspiel”, profunzimea de sunet, sau altfel
spus, sunetul ideal, rezonator, liber, proiectat ,,sub specie aeternitatis”
prin comanda auzului interior. Impreund cu Ioana Minei,
colaboratoarea sa, au obtinut succese remarcabile cu o serie de talente
care au devenit pianisti consacrati in tara sau in strainatate.
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Ioana Minei
(1931 — 2001)

Ioana Minei s-a ndscut 1in
Bucuresti, in anul 1931. Provenita
dintr-o familie cu pregatire
intelectuala, Ioana  este  atent
directionata spre 0 educatie
multidisciplinara, inclusiv cea
muzicala. Mama sa era verisoara
primara cu George Enescu, Ioana fiind
nepoata acestuia. Acest fapt nu a fost
facut cunoscut in cercuri largi in timpul
vietii. Primele patru clase le-a urmat
particular, fiind indrumatad de Aneta
Altenliu, matusa Anei Altenliu Pitis. Prin aceastd profesoard, parintii
au aflat de remarcabila absolventd a Conservatorului, pianista Ana
Pitis, care avea in acel moment 22 de ani, si au initiat o intalnire cu
fiica lor in vederea educatiei muzicale. Intalnirea nu a fost urmati, asa
cum era prevazut, de lectii de pian, din motive subiective. Impresia
,reciproci” nu a fost una favorabili. Intre anii 1941-1949 urmeazi
cursurile Liceului ,Regina Maria”, terminand toti anii ca premianta
intai si luand bacalaureatul in mod stralucit.
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Odata cu instalarea regimului
comunist,

Ioana Minei

este
considerata a
avea ,origini :
nesanatoase” |
si nu se poate
inscrie la
Facultatea de
Biologie, asa
cum si-ar fi
dorit. Este, In

schimb,

potrivita sa
dea examen de admitere la Conservator. Dupa o tentativa nereusita
de a se pregati la pian cu Florica Musicescu, mama Ioanei apeleaza
din nou la Ana Altenliu. De aceasta datd, intalnirea a fost una
providentiald, incepand astfel o colaborare care va ddinui toata viata.
Ana Altenliu o pregateste temeinic pe Ioana, care avea atunci 16 ani,
pentru admiterea la Conservator. Dupa doi ani, Ioana Minei intra la
Conservator la clasa Silviei Serbescu, dar continua sa lucreze in
paralel cu Ana Altenliu Pitis. Ca studenta, abordeaza un repertoriu
dificil si complex, cu care obtine binemeritate succese, precum
Premiul Festivalului Tineretului pe tara cu Concertul in sol minor de
Felix Mendelssohn-Bartholdy. Examenul de stat, pe care il ia cu nota
maxima, a cuprins: Bach-Busoni Ciaccona, Beethoven — Sonata
op. 101, Chopin — Concertul nr. 1 in mi minor. Dupa absolvire, obtine
statutul de ,pianist concertist categoria I”, si incepe o activitate
solistica. A sustinut numeroase recitaluri in Bucuresti si in provincie,
concertand cu multe orchestre din tara, precum Sibiu, Bacau, Galati,
etc., interpretand Concertul nr. 1 in mi minor de Chopin, Concertul
in la minor de Schumann si Concertul nr. 2 de Brahms.
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Dupa incheierea studiilor, este
numita acompaniator la clasa de flaut a
profesorului Vasile Jianu, colaborand
ulterior la clasa de vioara a lui Garabet
Avakian si la cea de canto a Artei
Florescu. Dupa cativa ani intra prin
concurs la catedra de Pian General, spre
sfarsitul carierei primind si studenti de la
pian principal. A predat cursuri de
sMetodica  predarii  pianului” la
Universitatea Nationald de muzica din
Bucuresti (fostul Conservator Ciprian
Porumbescu).

A fost casdtoritd cu inginerul

Serban Ionescu si cu basul Ioan Hvorov.

ORCRESTR SIMPONICA BACAU

VINERL 11 APRILIE 1975, ORA 20
SALA TEATSULUI DRAMATIC BACOVIA

CONCERT SIMFONIC
EXTRAORDINAR

BYSARD KOMOROWSK

IOANA MINE L

5. Moniusko® Umrirs Pure”
). Brahens  © Conertal or. 2 peniny plae i orchestrd
J. Haydn  : Simbonls v, 88 I Sol maer

STAGIUNEA 1976975

Biiviete s gasene bn agendie Sesai, fetajun wr. SIS

Impreuni cu Ana Pitis se ocupi intens
de pregitirea unor talente exceptionale
precum Alexandru Preda si Dan Atanasiu,
pianisti de anvergura internationala, urmati
de o serie de alti interpreti care au devenit
solisti sau profesori, precum: Matei Varga
(SUA), Bogdan Dulu (SUA, Canada),
Mirabela Dina (Germania), Gabriel Bata
(SUA), Dan Poenaru, Oxana Corjos, Aurélia
von Hoven (Franta), Ulrich Murtfeld
(Germania), Mihai Ungureanu, Iosif Ion
Prunner, Verona Maier, Luminita Berariu,
Livia Teodorescu, Alina Balaban, Danut

Vladescu, Ana Szilaghi, Dana Nigrim, Vlad Dimulescu, Dan Timis
(1954-2009), Andrei Podlaha, Anda Popescu, Ana Maria Avram
(1961-2017), Adriana Bocaneanu, Arthur Bocaneanu, Cristian
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Brancusi, Laura Chebeleu, Patricia Chebeleu, Ieronim Buga, Ana Iulia
Giurgiu-Bondue, Oana Popescu, Virginia Sandulescu, Ionut Diaconu,
Edith Maria Fazakas, Tatiana Doni, Nadia Radu, Carmen Ridiche.

Ioana Minei s-a remarcat prin spiritul analitic deosebit de
profund si printr-o sensibilitatea muzicala impresionanta. A cercetat
si a cautat solutii pianistice care integreaza tehnica si interpretarea
intr-o viziune unitara. Colaboreaza cu Ana Pitis in elaborarea
»Iratatului de arta pianistica” publicat in 1982 la Editura muzicala si,
ulterior, volumul ,Teoria comportamentului pianistic’, Editura
Sfantul Gheorghe-Vechi, Bucuresti, 1997.

Livia Teodorescu — Ciocanea

Bibliografie Orcheslra Simfosic de Stat Galal

Tacobescu, Liliana; Ana Pitis — zbor o
spre inalt; Glissando - Editura Fe S l iVd I
Universitatii Nationale de Muzica
Bucuresti, 2010. Fr. Can I"

Coman, Lavinia; Constanta
Erbiceanu — O viatd daruita pianului; | ... ME['.U SFETEU
Editura Meronia, Bucuresti, 2005. |

Coman, Lavinia; Ana Pitis — O | |0MM MINE'
contributie de seama la arta pianistica |
romdneasca; Revista MUZICA Nr. 3 / | | CRISTIAN PHRESGU
2016. SEEEEEEE TrmammIE
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Parte introductiva

Capitolul I.
Necesitatea unei unitati de conceptie
intre o teorie si 0 metodica in arta pianistica

Initial, lucrarea de fata fusese conceputa sa trateze unele
probleme ale metodicii predarii pianului, in lumina noilor teorii ale
invatarii.

Porneam de la anumite constatari si observatii, facute in
practica predarii, privind unele lacune ale invatamantului pianistic
traditional si eficacitatea mai mare a unor procedee care actioneaza
mai direct in formarea unui comportament specific la tinerii
pianisti.

Treptat, pentru a verifica unele ipoteze, campul cercetarilor
noastre si-a extins ramificatiile, de la problemele strictei
specialitati, la consultarea unui material bibliografic mai putin
cercetat de obicei in elaborarea unor lucrari despre arta pianistica.

Cu acest prilej am vazut ca problemele formarii unui
comportament specific — care ni s-au parut a fi acute intr-un
invdtamant pianistic modern — nu sunt numai ale acestui domeniu,
ele constituind obiectul wunor framantari ale pedagogiei
contemporane in genere. Astfel, se pune problema trasarii unor
demarcatii intre continutul invatamantului — care in majoritatea
scolilor se bazeaza pe cele mai noi cuceriri ale stiintei — si metodele
de predare ce prezinta deficiente notabile in mai toate domeniile
pedagogiei; ele nu se bizuie indeajuns pe cunoasterea proceselor
psihice proprii invatarii.

Comparand aceste observatii, intalnite in diferite lucrari de
cercetari pedagogice, cu unele constatari proprii, ne-am dat mai bine
seama ca si in domeniul nostru exista o confuzie intre metodele de
predare si continutul invatamantului si, implicit, intre cercetari care
tind sa formuleze o teorie a artei pianistice si cercetari care se ocupa
de problemele metodicii respective, confuzie care imbraca aici
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Capitolul II.

Probleme ale invatarii in genere si ale instruirii
pianistice in special, in lumina cercetarilor
contemporane in pedagogie.

Privire critica asupra metodelor traditionale
de instruire

Procesul invatarii constituie una din problemele majore ale
secolului nostru. Interesul pentru acest domeniu de cercetare a
crescut odatd cu progresele vertiginoase realizate in mai toate
domeniile de investigare stiintifica si tehnica; explozia
informationala, necesitatea formarii unor cadre capabile sa se
reprofileze, sd se recicleze in termene relativ scurte dupa
absolvirea scolilor, pentru a face fata cerintelor mereu noi in
domeniul respectiv, au creat si necesitatea studierii problemelor
instruirii, a gasirii unor noi metode pentru madarirea
randamentului invatamantului.

Procesul invatdrii a fost cercetat intens, mai ales in secolul
nostru, de diferite scoli psihologice, fiziologice si filosofice:
behaviorismul, structuralismul, gestaltismul, pavlovismul — ca sa
nu amintim decat cateva dintre ele. Odata cu aceste cercetari, a
fost mai clar pus in lumina faptul ca, fata de rezultatele deosebite
realizate in diverse domenii ale activitatii umane, invatamantul,
ca forma organizatda de instruire a maselor, nu foloseste toate
mijloacele care ar putea asigura, in cel mai mare numar din
cazuri, o reusita deplina.

Deficientele semnalate de diversele teorii ale invatarii nu se
refera la continutul invatamantului, ci la metodele de predare, nu
sunt suficient studiate caile prin care poate fi modificat si format
comportamentul, cdile prin care pot fi asimilate cunostintele si
educate priceperile si deprinderile, nici modalitatile de
dobandire a unei tehnici de gandire specifice fiecarei discipline.

Vorbind despre o deficienta a programelor si metodicilor

26



Capitolul III.
Scurta privire istorica asupra evolutiei
pedagogiei pianistice

Evolutia pedagogiei pianistice a mers in pas cu cea a
instrumentului — de la clavecin pana la pianul perfectionat al zilelor
noastre — si mai ales cu evolutia artei pianistice si a creatiei pentru
pian.

Theodor Bédlan3 deosebeste patru perioade distincte in istoria
pedagogiei pianistice: a) empirismul muzical — corespunzator
epocii clavecinistilor; b) mecanicismul, in perioada de trecere de la
clavecinism la inceputurile de afirmare a pianului; ¢) curentul
anatomo-fiziologic — sfarsitul secolului XIX, inceputurile secolului
XX; d) scoala psihologica, scoala pianistica contemporana.

Clavecinistii aveau o formatie muzicala complexa, fiind si
compozitori, teoreticieni, organisti, acordandu-si singuri diferitele
instrumente la care cantau. Indicatiile pe care le gasim in lucrarile
cu caracter teoretic ale clavecinistilor sunt de ordin general, ca de
pilda: ,a reda melodia unei arii nota de nota”; ,a stabili tempo-ul
just al unei piese”; ,a nu iesi din masura” (Frederich Wilhelm
Marpurg — Principes du clavecin, Berlin 1756), sau recomandari in
ce priveste tinuta si comportarea unui clavecinist, modul de
executie a diferitelor ornamente specifice muzicii scrise pentru
clavecin, recomandari in ce priveste digitatia — Bach introduce
intrebuintarea curenta a degetului 1 si trecerea lui pe sub celelalte
(inovatie de seama fata de vechile digitatii, motivate de scurtimea
clapelor la clavecinele vremii). Toate aceste indicatii nu puteau
constitui metode propriu-zise ale artei de a canta la instrument, ele
neaprofundand motivele pentru care respectivele recomandari
erau indicate, nerecomandand anume metode de formare a
instrumentistilor.

Procedeele pentru a canta bine la instrument erau transmise
pe calea experientelor senzoriale, a gesticii si a rezultatelor sonore.

3 Balan, Th. Principii de pianisticd, Bucuresti, 1966, Ed. muzicala, p. 15-23;
39-65.
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Partea I.
Teoria artei pianistice

Capitolul I.
Directii de cercetare ce se impun astazi
in arta pianistica

Sunt cunoscute directiile de dezvoltare a stiintelor in ultimele
decenii ale veacului nostru, spre cuprinderea intr-o viziune de
sinteza a fenomenelor studiate; este vorba, in special, de doua
directii: una, de cuprindere, din mai multe unghiuri, a unor
fenomene deosebit de complexe, din punctul de vedere al mai
multor discipline, de abordare a lor multidisciplinara; cealalta, de
explicare a unui fenomen mai putin cunoscut, prin incadrarea lui
intr-o clasa mai mare de fenomene cu legitati comune, cercetarea
lui beneficiind de un transfer de explicatii de la alt fenomen analog
mai cunoscut.

In general, prima din aceste directii este proprie cercetirii
unor fenomene care — prin insasi complexitatea lor — nu se
preteaza studierii cu ajutorul unei singure discipline stiintifice, si
unde este absolut necesara convertirea datelor oferite de unele din
ele, in date utilizabile in altele, pentru a alcatui un tablou unitar, o
teorie de sintezd; a doua din aceste directii se impune in studiul
unor fenomene care pana acum au sfidat oarecum stiinta in
patrunderea tainelor lor, parand a avea un oarecare grad de
incognoscibilitate, imprevizibil si irational, nesupus unor legitati
sau legaturi stabile si repetabile cu alte fenomene (sau intre
propriile lor parti componente).

Amandoua aceste directii de cercetare pot fi fructuoase in arta
pianistica.

O multitudine de discipline sunt necesare pentru explicarea
operatiilor atat de diverse implicate in acest domeniu (stiinte
muzicale, psihologia formarii reprezentarilor, logica, lingvistica,
fiziologia sistemului nervos si a organelor de simt, acustica,
estetica, mecanica, biomecanica), insa folosite doar ca o suma de
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Capitolul II.
Conceptul de informatie.
Aportul metodologic al ciberneticii
in diverse domenii de cercetare

In 1948, cunoscutul matematician Norbert Wiener publica o
carte Cibernetica sau controlul in fiinte vii si masini.’”® Era o
urmare a interesului deosebit ce-1 prezenta pentru diferite stiinte
faptul ca unele fenomene, in aparenta foarte diferite (dar
organizate intr-un numar de elemente constituind un tot unitar,
sistematic), functioneaza pe baza unor legi comune, si anume pe o
identitate a transmisiei si prelucrarii unor mesaje primite din
exterior, sau care circula de la un element al sistemului la altul,
mesaje purtand denumirea de informatie.

»~Aparatul cu care opereaza cibernetica, eficace in descrierea
cantitativa a unor procese din biologie, fizica si sociologie si in
rezolvarea problemelor complicate, mai aduce ceva nou; largeste
intelegerea noastri cu notiunea de informatie (subl. ns.). in lume

10 fn Grecia anticd, ,kubernetes” se numea carmaciul sau pilotul unei coribii, sau,
in mod figurat, conducitorul unui stat. In secolul trecut, fizicianul si
matematicianul francez Ampere prezice si aratd necesitatea aparitiei unei stiinte
noi, cibernetica, ce ar trebui si studieze modurile de dirijare, de guvernare a
societitii. Inci inaintea aparitiei cirtii lui Wiener, termenul a mai fost folosit in
traducerea engleza governor de cdtre C. Maxwell. Pornind de la ideea ca
activitatea mentald a carmaciului unei corabii (ce parea pana atunci specific
umanad, de neinlocuit) nu este totusi o activitate de decizie creatoare, ci poate fi
cunoscuta si inlocuita apoi de masini, C. Maxwell, studiind dispozitive automate
de transmitere a unor comenzi (inlocuitoare ale unui carmaci), le-a denumit
governor. Este o previziune a erei studierii, in diverse domenii, a sistemelor de
comandi si control bazate pe transmiterea si prelucrarea informatiei. Insusi
Norbert Wiener subliniaza in prefata cartii sale cd ideile riguros sistematizate de
el aici ,pluteau in aer” inca de mai multd vreme. Astfel, trebuie sd mentionam ca
savantul roman dr. Stefan Odobleja publicase, inca din anii 1938-1939, sub titlul
de Psychologie consonantiste (Ed. Maloine, Paris), o lucrare ce cuprinde ideile
de baza ale ciberneticii; el avea ca punct de plecare psihologia si neurofiziologia
— stiinte care se ocupd de domeniul unde procesul de comanda si control se
realizeaza la nivelul calitativ cel mai inalt: creierul uman si activitatea nervoasa
superioara.
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Capitolul III.
Cibernetica si optica noua ce o aduce
in analiza procesului interpretativ pianistic,
a comportamentului pianistic

La o cat de sumara observare a problemelor artei pianistice, a
procesului interpretativ, este evident faptul ca ele se preteaza unei
interpretari cibernetice, ca avem de-a face cu o informatie care
suferad diferite transformari de codificare.

Initial, ea a fost purtata de un suport sonor in reprezentarile
auditive ale compozitorului, care a recodificat-o el insusi in
semnele grafice ale textului. Ea reapare pe suport sonor, prelucrata,
in reprezentarile auditive ale interpretului, care pentru a o
transmite publicului, nedeformata, in sunetul pianului, trebuie sa
gaseascda un corespondent pe planul fizico-mecanic al fortelor si
energiilor ce vor pune in miscare clapele. In mintea interpretului
nu se produc doar procese de conducere a informatiei dinspre text
spre public, ci si operatii de autoreglare, de control, de corectare a
rezultatelor obtinute la diferite niveluri ale trecerii informatiei.s

13 Sunt oare aceste procese cognoscibile, putem oare detecta aici anumite
trasaturi stabile si repetabile, care sd permitd invatarea, deprinderea lor
sistematici, fard prea multe cautiri? Putem oare separa in acest proces anumite
operatii rationale de altele creatoare, imprevizibile, si pand la ce punct e posibil
acest lucru?

Spuneam mai inainte cd odata cu cibernetica a inceput sa fie folosit in diferite
discipline limbajul matematic. Nu despre o asemenea abordare a problemelor
artei pianistice este vorba in lucrarea de fata, ci doar de o anumita opticd in
studierea si descrierea diferitelor operatii de codificare si decodificare.
Matematizarea operatiilor implicate in arta pianisticd nu este posibild; chiar daca,
asa cum vom vedea, exista anumiti factori obiectivi in modul de a functiona al
auzului care pot fi descrisi verbal, intelesi — fiecare interpret putandu-si construi
0 ,schema” de functionare a propriilor mecanisme audio-mentale — trebuie totusi
sa tinem seama de faptul ¢4, in ultima instantd, manevrarea acestor procese este
supusi unui control auditiv, senzorial; este supusa deci unui grad oarecare de
subiectivitate, de apreciere personald a fiecdrui individ, in functie de senzatiile,
perceptiile si reprezentirile sale proprii, si care constituie o parte din pecetea
creatoare pe care el o adauga operei compozitorului, ceea ce face imposibila si de
nedorit folosirea, pana la ultimele consecinte, a unui aparat matematic.
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Capitolul IV.
Conceptul de informatie in muzica.
Natura mesajului muzical

Se vorbeste deseori in analiza unei opere muzicale despre
smesajul ei de idei si sentimente”. Daca ne gandim insa la
posibilitatile literaturii, care foloseste acel minunat instrument —
limbajul, vorbirea in transmiterea unor mesaje, putem sa ne punem
anumite intrebari in ce priveste posibilitatile limbajului muzical de
a da glas, cu aceeasi, putere de semnificare, cu aceeasi claritate,
gandului si sentimentelor umane, permitand adoptarea
conceptului de gandire muzicala.

Concentrandu-se asupra unor atribute comune gandirii
verbale si muzicii, in ce priveste forma logica, compozitorul Pascal
Bentoiu’s pledeaza deosebit de convingator pentru adoptarea
acestui concept, mult discutat. Folosind metoda analogiei, el
demonstreaza apartenenta operatiilor logice — a optiunilor ce se
produc in mintea creatorului de muzica — cu scopul de a crea
constructiile sonore cele mai logice relatiile sonore cele mai
semnificative, la marea clasi a operatiilor gandirii. In sprijinul
acestei argumentatii vin explicatiile privind modul specific
domeniului muzical de a-si structura un limbaj. Lucrarea lui Pascal
Bentoiu aduce o serie de contributii importante in definirea si
sistematizarea anumitor aspecte ale fenomenului muzical, mai
putin discutate, la definirea muzicii nu numai in raport cu ea insasi,
cu tehnologia ei, cu aspectele ei mestesugaresti — ca un sistem
inchis — ci in raport cu posibilitatile emitatorului comunicarii
muzicale (compozitorul) de a transmite un mesaj coerent,
organizat, inteligibil. Astfel:

1. Este propus conceptul de gandire muzicala pentru a defini
o clasa de operatiuni mentale specifice, vehiculate de suportul
sunetelor muzicale structurate intr-un limbaj;

2. Se traseazd o demarcatie neta intre operatiile gandirii

5 Bentoiu, P. Gdandirea muzicala, Bucuresti, 1975, Ed. Muzicald a Uniunii
Compozitorilor din R.S.R.
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Capitolul V.
Formele logice20 ale gandirii verbale.
Formele logice ale operatiunilor audio-mentale.
Capacitatea muzicii de a purta semnificatii

In cele ce urmeazi, nu intentionim si facem o analogie fortati
intre un mod de structurare a simbolurilor — specific fenomenului
lingvistic, gandirii prin cuvinte — si modul, tiparul de organizare a
unor sunete in muzica,

Fenomenul lingvistic, in structurarea lui logica, corespunde
unui mod de structurare a fenomenelor realitatii, formele logice ale
judecatilor si rationamentelor putand fi prinse si redate — in ultima
instanta — cu ajutorul unor formule tot atat de exacte ca si ale
matematicii, ale fizicii.

Aceasta duce desigur la un cu totul alt raport din punct de
vedere gnoseologic si epistemologic intre gandirea verbalda si
realitate, decat atunci cand avem de-a face cu oglindirea unor idei
si sentimente inspirate din realitate, in muzica. Deci, nu despre o
analogie de aceastd natura si in acel domeniu vrem sa vorbim. O
asemenea analogie simplificatoare nu ar putea decat saraci sfera
notionala, atat a gandirii verbale, cat si a gandirii muzicale, sfere
distincte, oglindind activitati cerebrale total diferite insa in egala
masura importante in dezvoltarea intelectului si psihicului uman.
Ceea ce ne-am propus sd aducem in discutie in rationamentul
nostru analogic priveste procesul de formare a mecanismelor
cerebrale care — pornind de la reflectarea realitatii, au gasit treptat
formele cele mai adecvate de calchiere a relatiilor observate intre
fenomenele acestei realitati, prilejuind aparitia si cristalizarea
regulilor sintaxei.

Emitem o ipotezd destul de plauzibilda ca, in ce priveste
fenomenul muzical, a existat in evolutia filogeneticd un proces, in

20 Togica formala studiazi ideile noastre (notiuni, judeciti, rationamente) numai
sub aspectul structurii lor, adica al formei lor logice. Forma logica a unei idei este
structura ei, adicd modul in care sunt legate intre ele elementele continutului ei
concret. Corespondentul in vorbire al acestei structuri il constituie sintaxa.
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Partea a II-a.
Informatia si transformarile
de codificare a ei in procesul

interpretarii pianistice

Introducere

In aceasti sectiune a lucririi ne propunem si analizim
transformarile de codificare si decodificare pe care le sufera in
muzicd informatia in drumul ei de la compozitor la interpret si apoi
la public:

I. Informatia si codul ei specific la  nivelul
emitatorului-compozitorului;

II. Informatia si codul ei specific la nivelul textului muzical;

II. Informatia si codul ei specific la nivelul operatiilor
audio- mentale ale interpretului — capitol referindu-se la:

1. aspectul psihologic al operatiilor de decodificare, la
mecanismul de formare a reprezentarilor auditive;
— a) la un prim nivel printr-un sir de operatii ce pot fi
cunoscute si manevrate intr-o rezolvare de tip asa-zis
algoritmic si
— b) la un nivel superior prin intrarea in functiune a unei
gandiri creatoare puse in situatia de a opta intre mii de
solutii posibile de la acest nivel in sus, gandire euristica;

2. continuarea si aprofundarea analizei prin detalierea
acestor operatiuni, pornind de la informatia existenta in
textul muzical.

IV. Recodificarea informatiei — din sonoritdtile imaginate in
reprezentari auditive in sonoritatile pianului. Vom vedea ca
sunetele investite in reprezentari cu anumite calitati sub raport
acustic, oferind un mare camp de posibilitati combinatorii, risca in
traducerea lor la pian, in momentul executiei vii, sa piarda
capacitatea de a vehicula 1intreagd aceasta 1incarcatura
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Capitolul II.
Informatia si codul ei specific la nivelul textului
muzical27 (textul muzical ca mijloc de comunicare
intre compozitor si interpret)

Materialul sonor organizat in reprezentarile auditive ale
compozitorului nu poate fi transmis publicului decat prin
intermediul interpretului care ia cunostinta de el din codul pe care
il reprezinta semnele grafice ale textului muzical.

Ne propunem sa analizam aici natura acestui cod.

Textul muzical nu are corespondenta in ,alfabetul” sau, in
sistemul siau de semne, pentru intregul ,alfabet” al calitdtilor
sunetelor muzicale; cu alte cuvinte, textul nu poate consemna cu
precizie toate calitatile fiecarui sunet, asa cum apar ele in
reprezentarile auditive, ci contine doar indicatii orientative in ce
priveste dinamica, timbrul si expresia in genere.

Interpretul trebuie totusi — prin intermediul acestui text care
nu defineste complet lumea sonora a operei muzicale — sa ajunga la
informatia initiala, dandu-i un invelis sonor cat mai apropiat — din
punctul de vedere al unor criterii logice, semantice si stilistice — de
cel imaginat de compozitor.

Aceasta constituie un specific al comunicarii prin muzica,
orice opera, intr-o redare cat de fideld, fiind totusi recreata de
interpret. Imaginarea de cdtre acesta a operei muzicale in
reprezentari auditive — la un stadiu finit de concert — are (datorita
efectuarii, cu prilejul fiecarei executii, a operatiilor logice necesare)
un caracter stabil: redarea are loc cu fiecare noud executie, in
anumiti parametri stabili ai unor combinatii dinamice si timbrale,
nefiind totusi niciodata absolut identica de la o executie la alta.

Trebuie sa remarcam asadar in ce priveste natura codului pe
care 1l reprezinta textul muzical, ca, pe de o parte, nu ar fi posibila
pentru compozitor notarea, si nici pentru interpret ,nimerirea”

27 Este vorba de textul muzical in repertoriul ,traditional” — pana la aleatorism.
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Capitolul III.

Informatia si codul ei specific la nivelul
operatiunilor audio-mentale ale interpretului.
(Comportamentul interpretului
in descifrarea fidela a textului si
elaborarea unei imagini muzicale.)

II1.1. Aspectul psihologic al operatiunilor audio-
mentale ale interpretului. Formarea reprezentarilor
auditive si operatiile de gandire algoritmica si
euristica in receptarea si prelucrarea de catre
interpret a informatiei din text.

Fiziologia sistemului nervos ne arata ca in circumvolutii, pe
langa campurile de receptie a excitatiilor senzoriale (olfactive,
vizuale, auditive, gustative, tactile) se adauga, dupa gradul de
activitate psihica a animalului, cAimpurile de asociere, gratie carora
orice excitatie care ajunge la scoartd se poate asocia cu orice
activitate a organismului. Deosebirea dintre om si animale stad in
marea intindere a campurilor de asociere la om, datorita carora ,,0
functie psihica, oricat de evoluata ar fi ea, este capabild inca de
evolutie (...) prin legaturi si combinatii din ce in ce mai complexe
intre diversele celule nervoase, intre diversele campuri
arhitectonice”.29 Se explica astfel existenta la nivelul scoartei
cerebrale a diferitelor planuri de evolutie a uneia si aceleiasi functii.
Capacitatea de reprezentare (de a-si forma reprezentari) a omului
e conditionatd de gradul de evolutie a functiei respective.
Reprezentarile ,reflecta intr-o forma specifica obiectele reale, prin
imbinarea elementelor intuitive, a impresiilor sensibile, cu
generalizarea unor trdsdturi mai semnificative ale acestora. In
acest fel, reprezentarile constituie veriga de trecere de la senzorial
la logic in cunoasterea umana”.s°

29 Rosca Al. (sub. red.), Psihologie generald, Bucuresti, 1966, Ed. Didactica si
Pedagogica.
30 Idem, Op.cit., p. 125.
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Muzicologia germana a secolului trecut a fost intens
preocupata de problemele legilor de dinamizare impuse de metrica
si de ritmul muzical. Au fiintat, in principal, doua teorii:

1. ,Teoria accentelor” formulata dupa cercetari care urmareau
sa puna in evidentd analogiile dintre muzica si metrica poetica.
Muzicologul Hauptmann propunea urmatoarea schema de
dinamica intr-o masura de %, cand avem de-a face cu subdivizarea
timpilor in valori egale de saisprezecimi.

o

[®Y TRy Ty
e

Y e

]

L A
i W

Y

L )

¥
k)
v

-

nddy

Ex. 1.a

¥
¥
¥
¥

L
I
&

Prin acumularea accentelor, executia ar trebui sd fie astfel, in final:
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Ex.1.b

2. In opozitie cu aceastii teorie, mentionim cercetirile lui
Hugo Riemann42. El atrage atentia asupra nereusitei analogiei cu
metrica poetica; in poezie, sunetele vocalice sunt mereu intrerupte
prin consoane; nu exista aproape deloc ,legaturi intre sunete” ca in
muzica, ci doar o alternanta intre ,mai tare” si ,mai slab”. Referitor
la schema alaturata, propusa de Hauptmann si de adeptii ,teoriei
accentelor”, Riemann se intreaba cum ar putea fi dusa la bun sfarsit
o interpretare prin schimbarea atat de rapida, cu un caracter atat
de mecanic, de calculat, a dinamicii. Pe de alta parte, arata el,

42 Riemann H. Musikalische Dynamik und Agogik, Hamburg, 1884, D. Rahter.
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In cazul acesta cruza, al doilea sunet din raportul de
accentuare se va lega de un sunet urmator — al treilea din formula
sau primul dintr-o formula — printr-un profil dinamic deschis.

Cu toate deosebirile de contur sonor, si deci si de expresie,
dintre profilul dinamic mono-pulsatoriu si cel deschis, ele au o
trasatura comuna care le deosebeste de profilurile dinamice
complete: faptul ca dupa prima pulsatie (in cazul celor
mono-pulsatorii) si dupa ultima (in cazul celor deschise), auzul
creator al interpretului nu mai urmareste constient o descrestere
sau o crestere catre sunetul urmator, si deci realizarea unui
continuum dinamic perfect.

Aceste profiluri creeaza o relatie mai alertd intre sunete,
datorita unei treceri mai putin constient condusa de la nivelul
dinamic atins in momentul intreruperii pulsatiilor pe primul sunet,
la nivelul dinamic al sunetului urmitor. Desi, In principiu, aceste
diferentieri dinamice sunt foarte mici, totusi producerea lor — nu in
conditii de strict continuum dinamic — creeaza mersului sunetului
spre cel urmator alte valente expresive. Asemenea profiluri sunt
indicate pentru articularea unor formule intre ele sau pentru
redarea relatiei mai alerte anacruza-cruza, in cazul unei anacruze
de durata mica.

J J

R

n

Ex. 8

In exemplele 7.a, 7.b si 8 sunt aritate profilurile dinamice
complete de natura expansiva (pe anacruza din ex. 7.a) si de natura
depresiva (pe cruza din ex. 8), profilurile mono-pulsatorii ale cruzei
din ex. 7.a si ale anacruzei din ex. 7.b (cu perioada de descrestere
neperceputa ca atare) si ale sunetului al doilea, neaccentuat, din
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Ex. 26 — R. Schumann. Noveleta nr. 1

In acest caz, siin general, cAnd acompaniamentul — in diverse
figuratii — este compus din valori mai mici decat ale melodiei,
existd pericolul ca pianistul sd cante sunetele melodiei determinate
temporal de ale acompaniamentului, ca si cum singurul scop ar fi
ca fiecare din sunetele melodiei sa ,cada” odatd cu sunetul din
acompaniament ce-i corespunde. Maéana care executa
acompaniamentul se transforma intr-un fel de metronom, auzul se
inhiba si nu mai construieste sunetele planului melodic, cu
diferentierile agogice care-i pun 1in valoare structura
melodico-ritmica si diferitele sunete importante armonic; insesi
diferentierile dinamice care stau intr-o stransa legatura cu cele
agogice se reduc, din lipsa proceselor expresive intre sunete. Vom
vedea, in partea privitoare la principiile metodice ale instruirii
pianistice, procedeele pentru a evita aceasta deficienta in
interpretare.

In ce priveste acompaniamentele bazate pe figuratii armonice,
daca aceste figuratii sunt doar sunetele intonate succesiv ale unor
diferite trepte armonice (acompaniamente gen bas Alberti, arpegii
sau alte figuratii), ele se grupeaza ritmic dupa aceleasi principii ca
si orice melodie; deosebirea fata de o melodie sta in operatiile
mentale de intonare a inaltimii sunetelor, care aici nu au de-a face
cu note cu relatii melodice, ci cu note constitutive ale unor acorduri,
auzul interpretului trebuind sa urmareasca ,intonarea” justa,
expresiva a acestor raporturi armonice, a tertei, cvintei etc., fata de
fundamentala.

In cazul unor figuratii in care este ascunsi o linie melodica,
gruparea sunetelor trebuie sa urmareascd construirea liniei
melodice, lasand pe un plan secundar sunetele care nu participa in
alcatuirea melodiei.
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Ex. 23 — J. Brahms. Rapsodia I, op. 79

Acest principiu nu trebuie insa inteles simplist, in sensul ca
sunetele din figuratie, de completare, nu au niciun rol in
conceperea discursului muzical, scapa complet de sub comanda
auditiva; ele coincid cu pulsatiile de pe valorile subdivizionare ale
notelor care participa in constructia planului melodic principal,
aducand pe aceastd pulsatie o completare sau, uneori, o
contrazicere a sensului armonic. Deseori in pasaje rapide de
dificultate tehnica si in special cidnd sunetele de completare se
organizeaza intr-un al doilea plan in contratimpi, neglijarea acestui
aspect duce la ramanerea sarcinii executarii contratimpului doar pe
seama mainii respective, ca un simplu act motoric; in acest caz,
mana respectiva are tendinta de a actiona concomitent cu cealalta
mana, neexistand un stimul suficient pentru producerea sunetelor
mainii drepte si stangi pe rand. Solutia o constituie croirea
sunetelor melodiei cu pulsatii pe valorile subdivizionare, ceea ce
creeaza o comanda auditiva si pentru sunetul de completare sau

care raspunde pe contratimp.

P = z f '—-_-E_ + iﬁa 2‘;' y ';' .
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Ex. 28 — P. I. Ceaikouvski. Concertul op. 23 in si bemol minor (partea I)

In cazul unor poliritmii, fiecare voce isi organizeaza profilurile
dinamice ale sunetelor, fara ca mainile, in realizarea celor doua
planuri, sa se influenteze una pe alta. Desi planurile nu trebuie sa
se influenteze temporal, totusi, in stabilirea hotarelor formulelor
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intonare a unor intervale melodice, trebuie sa reliefam stransa
intrepatrundere intre categoria melodicului si cea a armonicului.
Gamele pe care le intalnim atat de des la Scarlatti, la Haydn,
Mozart, Beethoven reprezinta succesiuni de momente armonice
realizate prin gruparea metrica a sunetelor. Astfel, intr-un metru
binar (2/4) cu subdiviziuni binare (cvartetele de saisprezecimi) vor
fi puse in valoare, incepand cu treapta I, treptele tonalitatii
respective, in urmatoarea ordine:

Auzul tinde sa se concentreze asupra sunetelor de pe timpii tari
si relativ tari, ceea ce subliniaza in prima octava treapta I si a V-a,
in a doua octava, treapta a II-a si a VI-a, in a treia octava, treapta a
IIT-a si a VII-a. Prin aceasta, precum si prin faptul ca pozitia
semitonului este mereu alta in cadrul cvartetului, gama respectiva
capata o deosebita diversitate, ,devenire”, ea este incarcata de
evenimente muzicale; combinatiile dinamice care evidentiaza
raportul de frecventa intre fundamentalele diferitelor trepte si
tertele lor, sugerand acordurile respectivelor trepte, dau sunetului
expresivitatea pe care o au instrumentele netemperate si il fac sa
~cante”; gama respectiva capata o functie muzicala si nu suna ca un
pasaj arid de tehnica.

Este, de asemenea, importantd deprinderea de a sublinia
momentele aducand ceva nou din punct de vedere armonic (fie
simple cromatisme sau note striaine de un acord, fie modulatii,
pregdtirea unui nou centru tonal, sau intr-un sir de acorduri cu note
comune — notele care schimba functia armonica a unui acord fata
de a celui precedent). Interpretul care nu intoneaza just, cu inteles
functional asemenea sunete, poate parea ca a cantat fals sau ca a
omis, a ,sarit” ceva din text, intr-atat este de nelogic, de nemotivat
rezultatul sonor obtinut doar prin lovirea clapelor respective.

In schimb, intonarea cu sens, de pilda, intr-un sir de acorduri,
a sunetelor care schimba functia fiecarui acord fata de a celui
precedent, schimba valentele expresive de la un acord la altul, si ale
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31.b), ceea ce exacerbeaza pulsatiile din reprezentarile interioare

ale interpretului, ducand la o cu totul alta dinamizare in realizarea
la instrument:
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Ex. 31.a — R. Schumann. Kreisleriana op. 16 (piesa nr. 6)

Chiar daca este vorba de durata unei pauze, reverberatia
pulsatiilor de pe sunetele anterioare se face resimtita pe durata
golului de sonoritate, el fiind masurat pe o scara a valorilor acestor
pulsatii.

De asemenea, sectiunile construite in diferite tonalitati, ale
unei forme muzicale mai mari, isi indeplinesc functia expresiva
daca interpretul subliniaza intonational si prin frazari adecvate
ambianta tonald, momentele de cadentd, de modulatie sau de
schimbare brusca a tonalitatii, genul de inldntuiri intre fraze:
antecedenta-consecventa, in secvente etc; intonarea sunetelor la
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Capitolul IV.
Comportamentul interpretului in traducerea
imaginii muzicale din reprezentari in sonoritatile
pianului

La pian, sunetele odata ajunse la nivelul maxim de intensitate,
prin intrarea in vibratie a placii de rezonantd, descresc treptat, deci
nu au stare de regim, nu ofera — din punct de vedere acustic —
posibilitati variate de a modela evolutia dinamica; in ce priveste
timbrul, el este mereu acelasi la o intensitate data, cu atat mai
stralucitor, cu cat sunetul este mai plin. (Prin lovirea mai puternica
a coardei, segmentele acesteia care intra in vibratie, producand
armonice pe langa sunetul fundamental vibreaza si ele la o
amplitudine mai mare; in acest fel, armonicele inalte trec peste
pragul de audibilitate, conferind sunetului stralucire. Sunetul mai
putin puternic are un numar mai mic de armonice inalte care trec
peste pragul da audibilitate: timbrul este mai putin stralucitor, mai
acoperit.)

In schimb, prin perfectionarile aduse instrumentului, acesta
ofera posibilitati de diferentieri dinamice foarte mari; pedala de
forte ofera unele posibilitati in plus de valorificare a timbrului si
dinamicii obtinute prin emisie, posibilitatea de a suplini, in parte,
sub conducerea auzului, lipsa de varietate in evolutia dinamica a
sunetelor; surdina ofera, de asemenea, posibilitatea obtinerii unor
efecte de timbru.

In ce priveste posibilititile de intonare expresivi a
intervalelor, impartirea conventionald a octavei in 12 semitonuri
egale indeparteaza din acest punct de vedere pianul de
predispozitiile native ale auzului omului pentru clasificarea
consonantelor si disonantelor, si pentru folosirea unui sistem
netemperat ca forma logica a operatiilor audio-mentale de
comunicare prin muzica.

Aceste lipsuri nu marginesc totusi posibilitatile de
expresivitate la pian, dupa cum ne-o demonstreaza practic marii
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informationala si (2) subiectul in cauza sa cunoasca obiectul
respectiv.

Acest mecanism functioneazd si in cazul traducerii
reprezentarilor auditive in sunetele pianului. Auzul va percepe
sunete cantabile, cu o anumita stare de regim, care va ,duce” un
sunet catre urmatorul, dacid intre sunete va aparea exact
diferentierea — cresterea sau descresterea — care ar fi avut loc daca
ar fi existat posibilitatea acustica a intretinerii vibratiilor pe toata
durata lor. Aceasta diferentiere anume poate fi obtinuta numai daca
pianistul 1isi canta interior sunetul —1in timpul executiei la
instrument — cu respectiva evolutie dinamica. Atat el, auzind
rezultatul sonor al propriei executii, cat si publicul, vor percepe
sunetul ca avand o evolutie dinamica proportionala cu durata, lui,
deoarece:

1. pe de o parte, existd un element cu mare incarcatura
informationala, diferentierea de la un sunet la altul, obtinuta cu o
intentie semnalizatoare foarte precisa, de legatura cantabila intre
sunete;

2. pe de alta parte, indiferent de faptul ca oamenii cunosc
teoretic sau nu aceasta cerinta a limbajului muzical — de proportie
intre durata si evolutia dinamica a sunetului — ea s-a impus auzului
si a fost de mult selectionata de omul care a ascultat muzica, ca fiind
expresiva, ca purtand un inteles. Omul recunoaste acest element al
limbajului muzical si atunci cand i este prezentat sub o forma mai
incompleta (lipsa vibratiilor intretinute la pian), insa in care sunt
pastrate elemente cu mare incarcatura informationala: structurile
sale perceptive tind — prin autoreglare — sa completeze elementele
lipsa.

Senzatiile nu reflecta pentru om realitatea obiectiva, ca un
aparat. In analiza senzoriald participi, pe langa nervul respectiv,
proiectia lui pe scoartd, diferite zone cu care acestea intra imediat
in asociere si care fac ca, in evaluarea unui fenomen, sa fie foarte
greu de disociat senzatia pura data de analizatorul respectiv, fata
de prelucrarea ei pe scoarta, care este rezultatul unei complexe
activitati nervoase superioare.

Fenomenul de autoreglare prin care, de pilda, sunetul pianului
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Capitolul V.

Tehnica pianistica. Informatia si codul ei specific
la nivelul proceselor motorice ale interpretului.
(Conditii comportamentale si fizic-mecanice
pentru subordonarea tehnicii
fata de comenzile auzului interior)

Privind procesul exprimdrii pianistice in complexul unei
viziuni cibernetice, vom intelege ca tehnica o constituie sistemul de
actiuni intreprinse pe plan fizic-mecanic de catre interpret cu
ajutorul aparatului sau pianistic (tors, brat, antebrat, palma,
degete, toate articulate intre ele), sistem de actiuni capabile sa
traducd, sa redea — fard a o deforma — informatia preluatd din
textul muzical si prelucrata in reprezentari auditive (imagine
muzicala mentald) intr-o imagine sonora reala, vie, folosind ca
suport material de redare sunetul pianului.

Notiunea de sistem, folosita in definirea tehnicii, precizeaza
caracterul non-intamplator, ci din contra stabil si repetabil al
raspunsului motoric la comenzi auditive organizate in combinatii
regulate, dupa anumite norme.

Asa cum am vazut in capitolele anterioare, intreg procesul
interpretarii pianistice (de la elaborarea ei pana la practicarea ei)
se bazeaza pe folosirea unor coduri la diferite nivele de trecere a
informatiei: 1.textul muzical; 2.sunetele cu anumite -calitati
acustice ale reprezentarilor auditive; 3. sunetele cu alte calitati
acustice ale pianului; 4. sunetele percepute de public. Procesul se
incheie ca o reusita interpretativa, daca la acest din urma nivel
informatia initiala parvine nedeformata, ci doar imbogatita prin
aportul interpretului.

Formarea la interpret a deprinderilor necesare pentru a realiza
toate aceste ,traduceri” asigura rezolvarea celor doua cerinte
fundamentale ale artei interpretative contemporane: inalta
responsabilitate artistica, de fidelitatea fata de textul muzical si
asigurarea unui aport creator — nu numai in elaborarea la studiu a
imaginii muzicale, dar si pe scend, prin spontaneitatea si
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V.1.B.a. Fortele interne

1. Impulsul nervos constituie prima forta interna care
intervine in realizarea miscarii. Din cele ardtate in capitolele
anterioare privitoare la senzatii, la bagajul informational care se
inmagazineaza pe aceasta cale — a senzatiilor — in dispozitivele de
memorare ale creierului, favorizand formarea apoi a unor
reprezentari auditive, am vazut ca sarcina aparatului pianistic va fi
de a transforma aceste imagini ideale in sunete reale, prin actiuni
motorice asupra clapelor.

Reprezentarile auditive vor constitui deci — in desfasurarea lor
in timp in momentul executiei insotite de o puternica vointa de
redare — stimulii care vor declansa reactia motorie adecvata
(reactia nervoasa de la varful degetelor, care va regla, prin
conexiune inversa, activitatea intregului aparat pianistic).

In procesul invatarii, al instruirii si autoinstruirii pianistice,
analizatorii motorii vor intra treptat in asociatii tot mai complexe
cu analizorul auditiv si cu toate zonele de pe scoarta angajate,
antrenate de acesta in memorarea unor senzatii auditive, in
formarea unor reprezentari proprii. Realizarea miscarilor celor mai
adecvate este controlata de proprioceptori (receptorii oaselor,
articulatiilor, muschilor), care aduc - pe calea senzatiilor
chinestezice — mereu informatii asupra pozitiilor unui segment fata
de altul, fata de claviatura etc. Aceste senzatii sunt comparate cu
cele stocate in memorie, si care oglindesc pozitii favorabile din care
s-au obtinut anumite rezultate sonore bune. Prin comparare sunt
eliminate mereu anumite pozitii, miscari inutile sau cu efecte
negative.

Acesta este rolul scoartei cerebrale in stabilirea unor teluri
sonore si in comanda miscarilor in pianistica.

Si celelalte segmente ale sistemului nervos central participa in
actiune, si anume:
— Maduva

a) transmite toate influxurile nervoase atat de la periferie
spre centru, cat si de la centru spre periferie;

b) are functia reflexa, are deci un rol in efectuarea unor
miscari reflexe, care sa nu solicite controlul permanent al
scoartei, al activitatii constiente.
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a muschilor si o deplasare a segmentelor osoase, avem o contractie
izotonica.

Sincronizarea actiunilor musculare. In efectuarea unei
miscari nu actioneaza numai muschiul care executa miscarea
(muschiul agonist), ci si alte grupuri musculare. Miscarea este deci
rodul unei coordonari complexe intre:

1. Muschiul sau grupul muscular care efectueaza miscarea
(agonistul).

2. Muschiul care controleaza efectuarea fina si gradata a
miscirii (antagonistul). In punerea in miscare a aparatului
pianistic si sustinerea lui, de pilda cu antebratul flectat pe brat, nu
lucreaza numai flexorii, ci si extensorii; la fel in contractiile
muschilor ce actioneaza degetele in punerea in miscare a clapei.
Vom vedea mai incolo ce importanta prezinta cunoasterea modului
de combinare a actiunilor muschilor pentru folosirea intensiva a
fortelor externe in realizarea miscarii.

3. Muschii de fixare au un rol deosebit de important inainte
de momentul efectuarii miscarii; ei sustin segmentul respectiv in
pozitia cea mai favorabila obtinerii unui randament maxim. Prin
aceasta ei confera forti miscirii. In pianisticd, in viziunea expusi
aici, necesitatea acestor actiuni ale muschilor de fixare apare
deosebit de clar, ei dand posibilitatea, prin functionarea lor inainte
de emisie, ca in momentul emisiei, aparatul pianistic, asezat intr-o
pozitie favorabila, sa dispuna de capacitatea dozarii extrem de fine
si diverse a fortelor cu care actiondm clapa. Datoritd acestor
muschi, se pot obtine pozitii fin diferentiate, in conditii de
stabilitate si siguranta a aparatului pianistic, care permit
interpretului sa traduca exact imaginile sonore concepute interior.
Pentru a nu se produce confuzia ca ar fi vorba de vreo fixare, in sens
de intepenire, de blocare a articulatiilor inaintea momentului
emisiei, vom numi — in pianistica — acesti muschi si muschi de
adaptare, iar miscarile respective, miscari de adaptare.

4. Muschii neutralizatori intervin dupa terminarea miscarii,
fiind antagonistii care suprima, neutralizeaza miscarea secundara
a agonistilor, dupa efectuarea miscarilor. Si acesti muschi sunt
foarte importanti in pianisticd, unde orice miscare suplimentara,
inutila, rezultata in momentul emisiei din forta de inertie pe care o
aplica clapa aparatului pianistic, provocandu-i un recul, trebuie
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timpul actiunilor succesive statice si dinamice, lanturile musculare
indeplinesc tot succesiv activitati statice si dinamice. Nu exista
lanturi musculare strict active sau strict pasive, ci numai lanturi
care actioneazi fie static, fie dinamic. In orice pozitie si in orice
miscare participa deci, toate lanturile musculare care deservesc
lantul cinematic in actiune. Lanturile musculare ale membrelor
superioare permit realizarea unor miscari de mare amplitudine si
de mare finete si precizie.” 6©

V.1.B.b. Fortele externe

Fortele externe prezinta o deosebita importanta in realizarea
oricarei miscari; bine utilizate, ele vor folosi sporirii considerabile
a randamentului miscarii; nefolosite, neglijate sau neluate in
seama, ele pot opune serioase piedici in actiunea fortelor interne.

1. Forta gravitationala reprezinta principala forta externa din
care, de fapt, decurg aproape toate actiunile celorlalte forte care
participa in producerea miscarilor.

~Nu intdmpldtor, aparitia organismelor vii, miscdrile
elementare ale acestora s-au produs in mediul lichid. Conform
principiului lui Arhimede, in acest mediu corpurile pierd o parte
din greutate si astfel miscarile se realizeaza mai usor. Transplantate
pe uscat in decursul evolutiei lor filogenetice, organismele vii s-au
tarat mai intai aproape de sol, au devenit apoi patrupede, si abia
mai tarziu bipede. Aceasta inaltare de la sol, deci aceasta infrangere
a gravitatiei s-a desavarsit in cursul a sute de mii de ani.” ¢7

Indiferent de pozitia corpului, gravitatia actioneaza
intotdeauna vertical, de sus in jos, asupra centrului de greutate al
corpului sau al segmentului. In ce priveste aparatul pianistic, acesta
(centrul de greutate) se afla: - pentru brat, cam la mijlocul
humerusului (osul bratului), - pentru antebrat si mana, la treimea
anterioara a antebratului, - pentru mana, la extremitatea oaselor
metacarpiene spre articulatiile cu primele falange ale degetelor,
- pentru intreg membrul superior, la articulatia cotului, iar - pentru
trunchi, cap si membre superioare, la 35 cm deasupra articulatiilor

66 Baciu, Clement C. Op. cit., p. 153.
67 Baciu, Clement C. op. cit., p. 155.
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V.2.A.a. Echilibrarea statica a fortelor
in momentul repausului pe clapa

Aspectul psihologic. Necesitatea de a ,duce” un sunet catre
urmatorul, de a construi ,caramida cu caramida” linia muzical3,
urmarind relatiile functionale, ritmice etc., are de multe ori ca
rezultat — la naturile deosebit de sensibile — traducerea inadecvata,
in anumite miscari ,expresive”, a proceselor psihice petrecute
interior intre sunete. Or, in rastimpul dintre doua sunete nu se
poate actiona in niciun fel asupra mecanismului pianului pentru a
modifica in acest fel sunetul pe durata lui; nu se poate obtine
redarea efectiva din punct de vedere acustic a unei cresteri, a unui
,vibrato”, a unei schimbari de culoare pe durata sunetului, spre o
luminozitate sau, dimpotrivd, spre o umbrire, o intunecare a
timbrului. Asa cum am aratat in capitolele anterioare, aceste
procese se petrec in auzul interior al interpretului si pot fi redate la
pian datorita unor diferentieri foarte fine de intensitate, acelea ce
insotesc in mod natural procesele aratate mai sus, si care — prin
anumite mecanisme de autoreglare a perceptiei — fac ca si
ascultatorul sa perceapa sunetele (puse in aceste relatii de tarie si
agogice) cu calitatile dorite de interpret. Asadar, in rastimpul dintre
momentele de emisie a doud sunete consecutive — desi in auzul
interior al interpretului se produc transformari pe durata primului
sunet, care vor duce la comandarea unui anumit dozaj crescut sau
descrescut al sunetului urmator — nu se petrece nimic altceva pe
pian decat tinerea coborata in continuare a clapei corespunzatoare
sunetului in curs de desfasurare. Nu este nevoie pentru aceasta de
cheltuirea unor forte deosebite, nici de manifestarea unor procese
psthice in ,miscari pe pian’.

Aspectul mecanic. Mentinerea clapei coborata dupa
momentul de emisie necesita exercitarea unei forte in sens contrar
celei pe care clapa tinde sa o manifeste in revenirea ei la pozitia
initiala (fiind vorba de mentinerea unei pozitii este vorba de forte
statice). Daca aceste doua forte se vor echilibra, clapa va ramane in
echilibru static, in pozitia in care a fost adusa dupa emisie. Nu este
deci necesara decat o forta relativ redusa din partea aparatului
pianistic. Pentru a determina modul cum va aplica aparatul
pianistic aceasta forta, trebuie sa tinem seama de faptul ca
momentul pe care il descriem dureaza, in fapt, foarte putin (aprox.
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important urmatoarele conexiuni nervoase ce intra in deprindere:

a) evaluarea ,chinestezica” a distantelor pe clape, in functie de
distanta intervalica anticipata in auzul interior. Treptat, aceste
deplasari care se fac in functie de orientarea degetelor pe clape
(miscari de tensiune slabd) angreneaza si celelalte segmente ale
aparatului pianistic, care capata deprinderea de a se deplasa si a-si
schimba unghiurile pentru a putea construi o unitate functionala cu
degetul in momentul cand va fi actionata clapa;

b) determinarea pozitiei segmentelor si in special a centrului
de greutate este legata si de perfectionarea deprinderii de a doza
greutatea bratului si viteza atacului necesare pentru obtinerea unui
anumit efect sonor in raport cu cel obtinut prin actionarea clapei
precedente. Datorita uneia din importantele functii senzoriale ale
mainii, barognozia (aprecierea greutatii obiectelor), adaptata la
nevoile pianisticii, si ducidnd la aprecierea propriei greutdti,
aparatul pianistic are posibilitatea de a determina travaliul mecanic
pentru fiecare clapa. Odatda cu reprezentarile auditive ale
diferentierilor dinamice apar reprezentdrile chinestezice asupra
participarii greutatii diferentiate a bratului de la o clapa la alta, si
apar reflex si miscarile de adaptare, de asezare a aparatului
pianistic in pozitiille cele mai favorabile obtinerii acestor
diferentieri.

V.2.A.c. Momentul emisiei

Aspectul psihologic. La sfarsitul procesului de ducere a unui
sunet catre urmatorul, acesta din urma este anticipat in auzul
interior cu o anumita intensitate justificata de procesele auditive
premergatoare. Reactia motorie a aparatului pianistic la stimulul
auditiv trebuie sa fie asemanatoare — ca legatura nervoasa — celei
prin care se petrece intonarea cu glasul. Chiar daca un timp, in
studiu, subiectul respectiv urmareste trasaturile fizic mecanice ale
miscarilor adecvate, acest proces trebuie sia aiba loc mereu in
legatura cu cerinta (de tip de gandire muzicald — comanda auditiva
si nu comanda verbald) obtinerii unor dozaje expresive; treptat,
subiectul capata deprinderea de a raspunde stimulilor auditivi cu
miscarea cea mai potrivita, fara participarea constiintei in acest
proces de traducere. Reactiile motorii sunt prompte,
s,dematerializate”, nu se simte efortul muscular constient. Mai mult
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imprimata de cot extremitatilor sale superioare, cum s-ar fi
intamplat daca articulatia cotului ar fi fost fixatd; tocmai, fiind
mobild, extremitatea superioara a antebratului va capata o anumita
acceleratie, sub actiunea cotului, iar extremitatea sa distala (spre
palma), opunand o forta de inertie, va tinde s ramana in urma.
Avem din nou de-a face cu actiunea unui cuplu de forte.

Fig.12i13

El tinde sa imprime antebratului o miscare de rotatie in jurul unei
axe ce s-ar afla in cot. Cum 1nsa articulatia cotului nu permite decat
miscari de flexie si extensie, rotatia despre care vorbim se va
produce datorita altei mobilitdati articulare (intre oasele cubitus si
radius), producandu-se trecerea antebratului din pronatie intr-o
usoara supinatie. Este ca si cum o fortd ar proiecta cotul
(extremitatea ascutita a osului cubitus si partea interna a
antebratului apropiatad) pe un arc de cerc de la dreapta spre stanga,
in timp ce alta forta (forta inertiei), actionand asupra extremitatii
distale a aparatului pianistic, ar trage de la stanga spre dreapta
(este vorba despre membrul superior drept). In timp ce cotul s-ar
deplasa spre stdnga si mana spre dreapta, pe un plan orizontal,
paralel cu pamantul (cu claviatura), cotul ar mai efectua — odata cu
rotirea antebratului intr-o usoara supinatie — si o miscare spre
corp, in timp ce mana ar efectua —la capatul celdlalt al
antebratului — o intoarcere usoara cu dosul palmei in afara spre
dreapta.

Reactiunea antebratului asupra bratului. In pozitia de flexie,
cu un unghi in jur de 90°, rotatia antebratului, in trecere din
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rezolvarea diverselor pasaje (vezi fig. 17 a-c).

— Suprafata dorsala a mainii, antebratului si bratului privesc
in sus. Unghiul de flexie intre brat si antebrat este intr-un plan
aproape orizontal (foarte usor inclinat dinspre corp inspre exterior,
cu cotul foarte putin ridicat). Pozitia se poate inca diversifica, de
pilda, prin ridicarea cotului si indreptarea fetei dorsale -a
antebratului spre interior.

ig.1 a.
— Vazute de sus, partile dorsale ale bratului, antebratului si
palmei, privind spre dreapta, privind spre dreapta, antebratul cu

mana sunt usor in supinatie. Unghiul de flexie intre brat si antebrat
este intr-un plan oblic, inclinat din afara spre corp.

Fig. 17 b.

— Anteductie lateral opusa. Se vede de sus partea dorsala a
antebratului usor indreptata spre stanga, mana adusa si cu
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Partea a I1I-a.
Probleme de metodica predarii pianului
in lumina datelor teoriei artei pianistice

Introducere.
Obiectul metodicii predarii pianului

Metodicile de predare a diferitelor obiecte de invatamant fac
parte din sistemul stiintelor pedagogice, alaturi de alte discipline ca
Pedagogia generald, diferite ramuri ale Pedagogiei pe varste, Istoria
pedagogiei, Pedagogia comparata etc.

Exista atatea metodici cate obiecte se predau in scoli, scopul
lor fiind de a arata modul cum trebuie sa se desfasoare activitatea
didactica in vederea predarii catre elev a unui anumit sistem de
cunostinte, de a forma profesori apti sa predea aceste discipline.

Elementele procesului educativ, adica scopul educatiei, elevul,
educatorul, continutul educatiei si sistemul ei
metodico-organizatoric, aceste elemente stau intr-o stransa
interconditionare. Rezultatele obtinute in procesul de invatamant
depind in parte de calitatea elevului, a educatorului si a
continutului educatiei, dar si de modul cum se organizeaza aceasta
activitate, de modul cum se stabileste relatia educator-elev, de caile
prin care elevul este pus in contact cu continutul educatiei, adica de
sistemul metodico-organizatoric al educatiei.

Aceastd interconditionare 1intre elementele procesului
educativ functioneaza si in domeniul pedagogiei pianistice, un rol
important revenindu-i metodicii predarii pianului, care are ca scop
formarea viitorilor profesori de pian, indicarea cailor prin care ei
vor forma viitoarele generatii de pianisti.

Intr-un sens mai larg, avand in vedere importanta studiului
individual in instruirea pianistica, avand in vedere faptul ca
procedeele si metodele de formare a pianistului — predate de
profesor — sunt apoi manevrate de insusi subiectul in cauza in
studiul sau la instrument, putem spune ca metodica predarii
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Capitolul I.
Aptitudinile si particularitatile individuale
ale elevilor

Despre aptitudini, probe de aptitudine etc. se vorbeste extrem
de mult in decursul instruirii oricarui tanar instrumentist. Probele
obisnuite de aptitudini de la examenul de admitere in scoala (cand
elevul, eventual, inca nici nu a pus méana pe instrument) cauta sa
depisteze existenta sau neexistenta anumitor caracteristici de
functionare a auzului muzical precum si a simtului ritmic, in
genere.

Mai tarziu, auzim profesori pronuntandu-se despre un elev ca
ar fi inteligent, cu un auz bun, dar ca nu ar fi destul de sensibil;
auzim uneori si contrariul: unii copii nu sunt prea ,buni” la teorie
si la solfegiu, nu realizeaza dictatele si nu solfegiaza corect, dar au
in schimb o deosebita ,sensibilitate”, imaginatie etc., adica apar
foarte dotati in cantatul la instrument.

Care dintre aptitudinile acestea sunt mai importante pentru
un pianist?

Dintru inceput amintim aderenta noastra la punctul de vedere
exprimat in partea a II-a a lucrarii de fata, privitor la existenta la
om a unor mecanisme de masurare a raporturilor de frecventa, a
raporturilor de duratd, mecanisme comune tuturor oamenilor ca si
acelea ale vorbirii. Faptul ca, incercand inceperea unei educatii
muzicale la varsta de 7 ani, constatim la unii subiecti grave
deficiente ale auzului, nu credem ca infirma aceasta ipoteza, ci este
foarte explicabil: ele se datoreaza probabil lipsei unei ambiante
muzicale in mediul familial, deci lipsei unei experiente auditive
acumulate intr-un climat psihic favorabil la varsta primelor si
elementarelor deprinderi, precum si unei capacitati mai scazute de
a face asociatii.

Chiar si in ce priveste deprinderea vorbirii, constatam un ritm
diferit la diversi copii: unii pronunta primele cuvinte la 8 luni si
formeaza propozitii simple dupa implinirea unui an, altii vorbesc
de-abia spre varsta de 3 ani, ceea ce nu inseamna ca cei care vorbesc
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Capitolul III.
Metode si procedee pentru formarea
diferitelor mecanisme
ale comportamentului pianistic

Arsenalul metodelor si procedeelor pedagogiei pianistice,
imbogatit decenii de-a randul prin practica unor pianisti si
pedagogi de renume, cuprinde astazi o diversitate de mijloace de
actionare nu numai asupra tanarului pianist in formare, dar asupra
oricarui pianist profesionist in studiul diferitelor opere incluse in
repertoriul sau.

Intr-o expunere cu caracter teoretic asupra lor, aceste
procedee nu pot fi insa enumerate la intamplare, sub forma unor
spicuiri din bagajul de experiente al unui profesor; se face resimtita
necesitatea unei clasificari a lor.

In metodicile de pian traditionale, aceasti problemi s-a
rezolvat doar in mod aparent, prin folosirea clasificarilor cu un
caracter mai general ale Pedagogiei generale, unde se arata ca
~Metoda de invatamant este calea urmata de elev si de profesor cu
scopul ca elevul sa se formeze, atat prin activitatea indrumata de
profesor, cat si prin cea desfiasuratd in mod independent /.../
Procedeul este un aspect particular practic, de folosire a unei
metode”.79

Exista mai multe clasificari ale metodelor:

a) Dupa criteriul scopului didactic. Dupa acest criteriu, ele se
impart in:

— metode de comunicare (asimilare) a cunostintelor,

— metode de fixare sau consolidare,

— metode de formare a unor priceperi si deprinderi,

— metode de verificare sau de control,

— metode de apreciere sau stimulare.

Clasificarea aceasta, arata V. Tircovnicu, nu este destul de

79 Tircovnicu V. Pedagogia generala, Ed. Facla, 1975, f. 1. pp. 202-203.
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Capitolul IV.
Principiile de invatamant in instruirea pianistica;
repertoriul si pregatirea executiei in public;
criterii de apreciere si de notare a elevilor

Am grupat in acest capitol mai multe probleme care credem
ca nu mai necesitd argumentari deosebite; ele au fost deja partial
abordate sau au reiesit din cele discutate pana acum. Pentru a
facilita munca tanarului profesor, le vom rediscuta astfel grupate in
chip de concluzie la lucrarea de fata.

Principiile de invatamant — ale invatamantului continuu,
sistematic, temeinic, constient si intuitiv, al respectarii
particularitatilor individuale si de varsta pe care le intalnim in
Pedagogia generala isi gasesc din plin ilustrarea si in instruirea
pianistica. Este clar ca predarea in invatamantul pianistic nu poate
sari peste niste verigi, nu poate trece la explicatii dificile privind
procese complexe, fara a fi epuizat tot sirul de explicatii
pregatitoare. Principiul se reflecta atat in gradarea predarii unor
cunostinte muzicale, cat si in formarea unor mecanisme de la
simplu la complex. Un intermezzo de Brahms, cu dozarea
sonoritatilor, cu timbrurile specifice rezultand din armonia bogata
si subtild, necesita si cunostinte stilistice avansate, dar si
deprinderi auditive si motrice superioare pentru a reda intreaga
bogatie a textului, si dincolo de aceasta, semnificatia deosebita a
fiecareia din aceste mici perle ale genului; este clar cd un asemenea
repertoriu nu poate fi abordat fara parcurgerea altor stiluri si fara
a fi dobandit anumite deprinderi auditive de combinare a
sonoritatilor si de traducere a lor la pian. Principiul invatamantului
sistematic credem ca isi gaseste ilustrarea cu atat mai mult cu cat
metoda de predare in invatamantul pianistic se bazeaza pe o
prezentare mai sistematica a cunostintelor (atat a celor muzicale,
cat si a celor privind comportamentul pianistic). Observatii
disparate asupra diferitelor amanunte ale interpretarii, precum si
asupra actiunii insuficiente a unui deget sau a blocarii unei
articulatii nu pot duce la rezultate deosebite. Copiii zilelor noastre,
care dispun de atatea surse de informare, care dovedesc o atat de
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