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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

15



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 . _ )
Filarmonica de STAT MOLDOVA

Facultatii de  Filozofie  ale
Universitatii din Bucuresti, dupa
| SALA TEATRULUI NATIONAL |
Vineri 16 Februarie 195111 2

modelul mamei dar si al maestrei
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
muzici”. In anul 1933 tatdl Anei
Altenliu moare la varsta de 57 de ani,
pe cand aceasta avea doar 15 ani.

In perioada studiilor la
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

CONCERT
SIMFONIC

Dirijor:

LIVIU FLORER

Solista:

ALTENLIU PlTlS

piano
PROGRAM:
1) GLIER: Prietenia popoarelor
2) SILVESTRI: Jocuri Romanesti

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

4) DVORAK: Simfonia 5-a Lumea Noua

Pretul biletelor: Loja de 6 pers. 480 lei, Loja de 5 pers. 400 lei, Loja de

Stal 65 Jei, s.v»nn 45 lei, Loja de balcon 180 lei, G:

Bileteie 1a Ages. Sir. Republicil 20, tel. 1422. Concertul Incepe precis la ora anuntati. Usile se Inchid
cu 5 minute Insinte. Dup Inceperes mmv‘-uhumluﬂl s prima pauzh

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
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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).

Fil Illliﬂa it Siﬂi MlllIIIWA Este remarcata la examenele din

Sala TEATRULUI NATIONAL timpul  studiilor de  Florica
= - Musicescu, personalitate de prim
Vineri 7 Decembrie 1951 i1 20 rang in  pedagogia pianisticd

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

Concert Simfoni

DIRIJOR:

N. BROSTEANU

Solist:

Ana Altenliu-Fitis

h_- PROGRAM: s cmm—m—
1 GRIEG: Suita lirica (prima auditie)

2. LIADOV: Kikimora, schifa simfonica
3. WEBER: Piesa de concert
4, BEETHOVEN: Simfonia 8-a

Biletele se gésesc la Agentia Teah-nh Str. Republicii 15, Telef. 1422

(prima auditie)

obtinerea unui post in invatamant.
De asemenea, Florica Musicescu va
initia o lunga colaborare cu Ana Pitis
pe taramul pedagogic prin trimitere
propriilor elevi spre a fi indrumati de
aceasta.

In anul 1944 se cisitoreste cu

PRETUL LOCURILOR: Lola 6 pers. 480 lel; Lola 5 pers. 400 lel; Lola 4 pers. 320 lel; Fo-
toliu 80 lel; Stal 65 lel; Balcon 45 lel; lﬂllbllwnllohl Galerie 30 lei plus taxele.

Concertul incepe precis la ora anuntata. Usile se inchid cu 6 minute inainte

Virgil Pitis (1911-1974), jurisconsult si
e P conct e s g 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 | fllarmonicadeSta(.Olicnia” Cralova

arte Dinu Lipatti, este numita SALA FILARMONICII
profesoara de pian la aceastd noud || SIMBATA 23 APRILIE 1960, orele 20

institutie, incepand astfel lungul

it mend = ool |oINGERT SINFONIC

aceasta noua scoala neintrerupt péné L e ‘
l

in anul 1959 cand, in urma unui NIGOLAE BOBUU

denunt anonim, i se desface soLIsT
contractul de munci si este mutata A"A ALTENLIU PITIS
disciplinar la o scoala de cartier, @thmn
Scoala de muzica si arte plastice nr. 2 PROGRAM:

. . R . W. BERGER: Poemul muncii infratite
din Pantelimon. Trebuie mentionat || seemove: Concertl 1. 3 peniru

pian si orchestra

faptu] cé, In aceste conditii, Ana P1t1§ MENDELSSOHN-BARTHOLDY: Simfonia a lll-a Scofiana
a continuat lectiile aca}sé cu fostii e}evi Demch 24 orle 1900, a1 i CONGERT EDUGATIY
de la Scoala de muzica de 12 ani in e o
mod gratuit, considerand ca acestia e

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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PR —— Dupa incheierea studiilor, este
Filarmonica de Siai- Sibiu [ numMitd acompaniator la clasa de flaut a
Wiccewei, 26 nav. 1956, 20 || PrOfesorului Vasile Jianu, colaborand
~nr/ 1oty || ulterior la clasa de vioara a lui Garabet

' Lo 1< | 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
. ,Metodica  predarii pianului” la
e e Universitatea Nationald de muzicd din
concmr ey m om i msn e (| Bucuresti  (fostul Conservator Ciprian

Prejul biletelor: 7, 6,50, 4,50 si 3 lei
Rileseie de Vinsare e, LV Statin e, 42 - Teteton

it Bicsotor: 7, 8 Porumbescu).

A fost casdtoritd cu inginerul
Serban Ionescu si cu basul Ioan Hvorov.

T

O 1A e 1 MY O WOy
P

LT

ORCHESTRZ SIMPFONICA BACAT Impreun cu Ana Pitis se ocup intens
- T de pregatirea unor talente exceptionale
AT TGO precum Alexandru Preda si Dan Atanasiu,

CONCERT SIMFONIC  pianisti de anvergura internationala, urmati
EXTRAORDINAR de o serie de alti interpreti care au devenit
S e o solisti sau profesori, precum: Matei Varga

! il K ;Hﬂ ROWSKI (SUA), Bogdan Dulu (SUA, Canada),
Mirabela Dina (Germania), Gabriel Bata

[OANA MINEL. (SUA),DanPoenaru, Oxana Corjos, Aurélia
- von Hoven (Franta), Ulrich Murtfeld

r_SwN(miusko: Uvertwa Paria”
Fcmsat et (Germania), Mihai Ungureanu, Iosif Ion
s e Prunner, Verona Maier, Luminita Berariu,

Blletetc ne gasese la agenfla teatrals, lelefon ar. (1100

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 Orchestra Simfonicéde Stat Galafi
Tacobescu, Liliana; Ana Pitis — zbor =
spre inalt; Glissando - Editura Fe S I iVad I
Universitatii Nationale de Muzica
Bucuresti, 2010. F r' CHBPI "
Coman, Lavinia; Constanta
Erbiceanu — O viatd daruitd pianului; | =ece- M.EEUSFETEU
Editura Meronia, Bucuresti, 2005. | s
Coman, Lavinia; Ana Pitis — O mANAmNEl -
contributie de seama la arta pianistica f
romaneascd; Revista MUZICA Nr. 3 / | i CRISTIAN PETRESGU
201 6. Naglunes 1000-1070 L T o ek, b W et 4
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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
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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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