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Introducere

Lucrarea de fata se adreseaza, pe de o parte oamenilor de
specialitate, pianisti, profesori de pian, muzicieni, pe de alta parte ea
poate starni interesul unor categorii foarte variate de cititori,
psihologi, medici, esteticieni, al unor specialisti ce lucreazd in
domeniul sistemelor de comunicare si al celor ce se incadreaza in
tagma ,,curiosilor”, al amatorilor de dezlegat probleme. Intelegem
prin acestia din urma pe cei ce nu pot trece nepasatori pe langa un
fenomen inexplicabil, pe lingd o problemai interesanta, pe langa
rationamentul prin care s-a elucidat un fapt rimas necunoscut pani
atunci, din domeniul naturii, al stiintelor sociale s.a.m.d. Vorbim atat
de mult despre aceastd din urma categorie pentru ca ii apartinem.

intémplarea a fdcut ca in profesia noastra sa avem de a face cu
un ,,gchem” de probleme a caror incalceali sa ne impiedice in
depasirea anumitor momente de indoiald. Nu puteam merge ,,mai
departe”, nu puteam evolua — asa cum s-ar cere in orice domeniu —
tira a intelege legaturile de cauzalitate intre problemele cu care ne
confruntam. Drumul era foarte spinos pentru ca, atunci cand aveam
impresia cd am lamurit pe una din ele, interdependenta factorilor
implicati, observam ca aceasta constituia doar o piesa dintr-un
angrenaj de mai mare anvergura; legaturile se schimbau si acea parte
a puzzle-ului trebuia reconsiderata in functie de celelalte parti mai
mari.

Ne mai frimanta si nevoia de a intelege de ce in arta pianistica,
problemele necesita atatea clarificari. Existd doar numeroase lucrari
teoretice de mare valoare (de teoria muzicii, armonie, contrapunct,
forme muzicale) care aduc un numair impresionant de cunostinte

b
espre fenomenul muzical. Pe langi aceste lucriri, care pot servi ata
d f ] muzical. Pe lang te 1 1, t 1atat
planistilor cat si altor muzicieni, domeniul nostru beneficiaza si de
lucriri privind tehnica, problemele auzului creator, interviuri cu mari
bl bl

pianisti ce-si impdrtisesc experienta. Poate cd era o vind a noastrd
aptul ca nu ne puteam ,,descurca” cu datele existente si cd ne-a
faptul t d ” cu datel istente si r fi
trebuit incd unele explicatii suplimentare.
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isi pastreaza caracterul concentric; elevului nu i se preda cu ocazia
tiecarei lectii un capitol anume al teoriei comportamentului pianistic,
insa, cunoasterea acestel sistematizari de catre profesor sau de citre
pianistul mai avansat, permite o diversificare a procedeelor de studiu,
de naturd a favoriza formarea unor conexiuni corecte intre toate
operatiile implicate in lantul de ,,traduceri” ce se produc de la citirea
textului la executia vie. Oricare din cercetirile teoretice de valoare de
pand acum, asupra diverselor domenii ale artei pianistice, 1si gaseste
utilitatea In acest sistem; ele pot fi mai bine intelese, evitandu-se
confuziile ce apar din discutarea in alti termeni despre o aceeasi
problema.

Studiul de fatd isi propune sa sistematizeze problemele artei
pianistice concentrandu-se pe activitatea interpretului in trecerea
informatiei continute in textul muzical pe diverse coduri pani la
transmiterea ei publicului.

Este un studiu asupra comportamentului pianistic.
A. Textul muzical, un cod specific

Incepem cu precizarea cd analiza noastrd priveste doar notatia
,»clasica” folosita in operele sec. XVIII-XIX si inceput de secol XX,
precum si in #nele din operele contemporane.

Repertoriile respective constituie o baza pentru studiul unui
instrument si notatia folosita, o baza pentru comunicarea intre
compozitor i interpret. In opinia noastrd, atata timp cat nu s-a creat
o ordine in operatiile audio-mentale fundamentale de citire a unui text
»clasic”, orice alte noi sisteme de notatie concepute pentru a
transmite interpretului intentiile compozitorului nu au sansa de a fi
asimilate. Sperdm cd, pe parcursul expunerii noastre, cititorii vor
intelege justetea acestei opinii.

Sd ne ocupam de natura acestui cod la care compozitorii
veacurilor respective s-au fixat pentru ca l-au considerat ca putand
transmite, in modul cel mai adecvat si fidel, interpretului, spre
valorificare si reactualizare, ideile, intentiile, imaginile muzicale
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poate deci, in mod subconstient, sd stabileascad o serie de conexiuni;
aceastd activitate poate duce la o rafinare a psihicului si intelectului,
implicand cele mai adanci si insondabile operatii pe care creierul le
poate efectua dincolo de cadrul gandirii constiente si care constituie
si resursele gandirii artistice. Limbajul acesteia nu se constituie asadar
in mod necesar pe suportul cuvantului; fiecare artd are limbajul ei
specific. Pe una din acestea umanitatea a descoperit-o din timpuri
stravechi, in necesitatea ei de a satisface nevoile spiritului — atat ale
omului evoluat cat si ale celui mai simplu individ avid de bogatii
interioare. Este vorba despre muzica.

Numai prin folosirea ca argument a consideratiilor de mai sus
vom putea intelege mai bine rolul interpretului ca intermediar intre
compozitor si ascultitor. Ne vom putea ocupa de cel de al doilea cod
prin care trece informatia continutd in opera muzicala: de codul
semnalelor sonore organizate de interpret in auzul siu interior; ne
vom ocupa de elementele comune oamenilor cu care el opereaza
pentru a da viata structurilor muzicii, unor motive, fraze, unui mers
armonic, unei constructii polifonice, in genere desfasurarii
discursului muzical.

B. Codul semnalelor sonore imaginate de interpret

Activitatea auzului i intelectului in abordarea
textului muzical

In analizele care se fac asupra activitatii angnlui in interpretare se
definesc in general doud ipostaze importante ale manifestarii acestui
simft.

Ascultarea rezultatului sonor exterior obtinut in momentul
cantatului intrd in categoria augului de control care — in legatura cu alti
centri de pe scoarta — apreciaza nivelul prestatiei, gradul in care
rezultatul corespunde idealului sonor pe care si l-a faurit interpretul;
el contribuie prin aceasta la o eventuala corectare a lui cu prilejul
unei noi executii. Este o functie importanta a auzului, insa ea nu este
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b) Un alt motiv pentru a lua ca model al comenzii auditive
modul cum ea se produce in cant este legat de natura activitatii
musculare implicate in emisia sunetului: desi ea solicita in cant
anumite eforturi, modul de inervare a muschilor se deosebeste in cel
mai inalt grad de eforturile depuse intr-o munca manuala, fizicd. Ca
si in vorbire, in cant inervarea muschilor ce actioneaza aparatul
fonator urmeazi o cale nervoasa ce exclude interventia unor miscari
voluntare, greoaie, usor incetinite, controlate artificial care ar afecta
gradul de fidelitate al redarii imaginii. Ca i cantiretul, pianistul, in
ciuda acordajului fix al instrumentului, va trebui sa implice in
comanda auditiva acelasi efort mental pentru ,,citirarea” cu sens pe
inaltimea sunetului, va trebui sa-i sustind acestuia durata §i si se
implice in trdirea ritmului. Efortul mental din solfegiu si din cant
care este implicat si in comanda auditiva pentru executia pianistica
cuprinde in plus la aceasta din urma si ,,presimtirea” unui mers
armonic, a unei suprapuneri de voci. Raspunsul tehnic la un pianist,
care practicd o comanda auditivd de aceasta natura, rezultd din
parcurgerea aceleiasi cdi nervoase, evitand crisparea, blocarea
articulatiilor, articularea cu muschi incordati a degetelor. Ca produs
al unei reactii nervoase de mare finete si precizie, el va putea capta
— prin caracterul involuntar al migcarilor, lipsit de vascozitate — cele
mai fine intentii ale pianistului, va oferi o bogata paleta coloristica.

Sd revenim, acum la trecerea si prelucrarea informatiei din text
in reprezentiri auditive (prima forma de manifestare a auzului
interior); vom incerca sd demonstrim pe parcursul analizei noastre
importanta pe care o prezintad si o comanda auditiva adecvata, pentru
cresterea si continuitatea fortei de reprezentare.

Rolul reprezentarilor auditive in faurirea
imaginii muzicale

Exista o neincredere ce se manifesta uneori in invatimantul
pianistic fatd de posibilitatile instrumentistului de a-si ,,construi”
discursul muzical in auzul interior, fatd de rolul si importanta
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prelucrdrii astfel a informatiei oferite de text. Ea porneste de la
dificultatile pe care le intampina tinerii pianisti de a avea reprezentiri
stabile, de a se putea concentra ,,in auzul interior” pe perioade mai
lungi de timp.

Forta de reprezentare depinde — in afara de interactiunile ei cu
comanda auditiva de care am vorbit — si de gradul de organizare a
sunetelor in unitati semnificative. Ceea ce nu are inteles si nu se
incheaga cu sens nu poate constitui obiectul unor reprezentari mai
complexe. Pentru a evita pierderea sirului gandirii, al reprezentarii
(datorat alinierii unul dupa altul doar a unor ,,obiecte” acustice),
interpretul va trebui sd efectueze o suma de operatii din care citim
doar ca exemplu: el va trebui si dea un inteles raportului de
frecventa, atat in sunete succesive cat si in armonii); va trebui sa
inchege, sa adune cu sens semnalele sonore in celule, motive, fraze
etc. In acest proces interpretul actioneazi cu mn liant creat in auzul
sau interior (despre care vom vorbi mai incolo), care are o rezonanta
si in spiritul ascultatorului, permitandu-i acestuia si sesizeze care
anume sunete luate impreuna cu altele an un sens, clarificandu-i intelesurile
muzicii.

S4 analizam mai pe larg aceste operatii.
1. Auzul melodic

Atribuirea de cdtre interpret a raporturilor timbrale si a proportiilor de
intensitate adecvate punerii in valoare cu sens a frecven tei

Capacitatea de analizd, de recunoagtere a inaltimii sunetului — ca
atribut acustic al lui — reprezinti o deprindere foarte importanta
(formarea ei revenind profesorilor de teorie a muzicii). Sunetul cu
care opereaza insd interpretul de valoare nu implica doar analizele
efectuate de nervul auditiv, ci o suma de asocieri pe care acesta din
urma le face cu alte zone de pe scoartd; aproape tot cortexul
ascultatorului participd la intelegerea sensului pe care il poartid
raporturile de inaltime si de durata daca ele sunt insotite de anume
acele raporturi  timbrale §i de intensitate care le pun in valoare
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Si analizam conditiile in care —in ciuda inexistentei unei
realitati sonore obiective — ascultatorul poate recepta imaginile faurite
de interpret, implicandu-si in acest proces intreaga atentie si
capacitate de intelegere.

Conditiile ce favorizeaza corectia perceptiei

1. a) Elemente comune transmitatorului si receptorului in muzica

Un element comun transmitatorului si receptorului de muzica
consta in nevoia de organizare: in perceptie, estimarea spontana, rapida
a numarului (sau a configuratiei datorate acestui numar) unor
elemente, semnale, obiecte este conditionata de gruparea lor, intr-o
anumitd pozitie unul fata de altul, de crearea unor conditii pentru ca
aceastda grupare sa fie sesizabild. Numarul unor mere asezate pe o
suprafata relativ mare poate fi rapid evaluat in cazul asezarii lor, cu
foarte mici spatii intre ele in grupuri ce nu depasesc 3 (rareori 4)
elemente. Plasarea lor 2 cate 2, 3 cate 3 sau combinat 2+3 permite o
evaluare mult mai rapidd a numarului lor total decat in cazul plasarii
unui acelasi numar in sir indian, uniform unul dupa altul.

A

Regasim aceeasi trasaturda a perceperii si intelegerii (a
cuprinderii mentale) si in organizarea ritmica a discursului muzical —
desi aici ## este vorba de o estimare cantitativi a numarului de
semnale. In acest domeniu, prin grupare se creeazd unitatile
semnificative cele mai mici ale discursului muzical, celulele cu #n mod
de inchegare specific.

In succesiunea lor, ele clarifici si articuleaza discursul muzical
printr-un proces special: la un numair de doud, pana la maximum
patru sunete, cat frebuie si cuprinda o celuld, existd un reper, un sunet
cu o functie si un sens deosebit. O succesiune de peste 4 sunete in
care ascultitorul nu regiseste un reper care si le polarizeze, este
perceputd doar ca o Insiruire intampldtoare de ,,0biecte” acustice — /a
nivelul nervului anditiv, ea nu solicita ,,intelegerea”, nu pune in miscare
lantul de asocieri ce angajeaza aproape intreg cortexul. Vom vorbi

putin mai incolo despre Zusugirile care 7i conferd acestui reper forta de a
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Functiile intelectului, afectului gi auzului
in organizarea discursului muzical

Spuneam mai Inainte cd problema reperelor in desfiasurarea
muzicii a constituit obiectul unor constante preocupari ale teoriei
ritmului. Observatiile asupra metrului, asupra accentelor principale,
secundare etc. nu au adus destule elemente specialistilor pentru a
intelege fenomenul de organizare a timpului muzical. Atentia lor s-a
concentrat asupra dimensiunii temporale si a asemanarii, in aceasta
privinta, a muzicii, cu desfagurarea unui mod de vorbire expresiv
cum este poezia. S-a ajuns astfel la adoptarea modelului prozodiei
antice, la aplicarea — in studierea formulelor ritmice muzicale a
modului de organizare a cuvintelor (deci tot a unor semnale sonore)
in picioare de vers de diferite tipuri. Am observat cd acestea
corespundeau aceleiasi nevoi pe care o are spiritul de a regasi, la
cateva sunete, un reper. Capacitatea omului de a sesiza rapid,
spontan care anume semnale — luate impreuna — au un sens este
conditionatd de existenta unui reper, a unui liant, unui factor de
inchegare la o succesiune de maximum 3 (rareori 4) semnale.

Intr-adevir picioarele de vers cuprind 2 sau 3 silabe pe care
anticii le-au deosebit in longa (plural longae) = lungi si brevis (plural
brevae) = scurte, notate — si respectiv U. In genere reperul care
coagula piciorul de vers il constituia silaba lunga. Am observat ca
structura picioarelor de vers corespundea structurii celei mai mici
unitati semnificative in muzica — celula. Le vom enumera pe cele cu
care am reusit sa operam ulterior intr-un mod fructuos.

Solutia noastra — in care nu enumeram toate picioarele de vers
are o ratiune de a fi, ce va reiesi ulterior:

Picioare bisilabice — U (troheu); U — (iamb); — (spondeu); UU
(piric).

Picioare trisilabice — UU (dactil); UU — (anapest); U-U
(amfibrah); —U— (cretic).

Picioarele tetrasilabice i pentasilabice constituie ritmuri
compuse, fiind constituite din alaturarea a cate 2 sau 3 din cele simple
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notatia ce indica picioarele de vers ale prozodiei antice, pentru ca de
fapt piciorul de vers corespunde in muzicd celei mai mici unitati
semnificative, celula: ele implici procese mentale asemandtoare de
asamblare, de organizare a unor semnale, purtand un anumit tip de
informatie.

Vom sublinia aceasti unitate cu sunetele ei componente,
printr-o linie sub portativ ( )- Nu vom lua neapidrat in
considerare — ca singur valabil pentru raportul longa-brevis — un
sunet de duratd mai mare si unul de duratd mai mica, pentru cd asa
cum am aratat, sunetul pe care il percepem ca mai ,lung”, mai
,,bogat” poate Intr-adevir fi si egal ca duratd cu celilalt sau celelalte
sunete din celuld. Pentru cd vizual, deosebirea dintre ele apare mai
evidentd prin folosirea notatiei —U sau —UU etc, vom folosi i noi
aceasta notatie chiar si in cazul unor celule constituite din sunete de
durate egale, clarificand functia §i locul sunetului-cheie, mai bogat
(sunetul pulsator) printr-o completare la semnul — si anume Ux. El
coincide fie cu un timp tare sau relativ tare, fie cu un sunet de durata
mai mare, fie cu sunetul cel mai inalt al celulei sau mai important din
punct de vedere armonic. Dacid in aceste doud din urma situatii,
sunetul cheie coincide cu un timp slab, sau cu partea slaba a unui
timp tare sau relativ tare, posibilitatile expresive pot fi diversificate,
tie prin Zmbogdtirea timpului tare cu pulsatii intr-o intensitate mai
scazuta si reliefarea dinamicd a sunetului important din punct de
vedere armonic sau melodic (pe care o vom nota ca pe un accent <),
tie invers (timp tare accentuat, iar varful melodic incircat cu pulsatii).
Ex. 1.

A A

ot P — P
o T 1 I I
%ﬂr L_J_\{'P <7 é!u.

1 ! it | b ing]

_f ] g _‘i.‘_‘ﬁ i
Iﬁﬂ — — =
ey :\JJj —

U XU — U -
> = X

Ex. nr. 1 F. Chopin - Sonata nr. 3 Op. 58 (p. 1)

Ordinea metrica nu va fi pierdutd, deformata, si in schimb

46



Piricul (U U ) apare in celule compuse din 2 picioare, existand
totusi in a doua celula un sunet pulsator:
C

.

il
Cle_

J
U

Ce_
C

J
U

52
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Picioare trisilabice (corespund unor celule ternare):
C A

JJ| JJJ
')EU&,J1 lrJlU'f(
dactil anapest
< A
JJ J )
xUn aUx
cretic
< A

JJ) JJ)
lIJIT(U U")Z%J1

amfibrah
Dupi cum vedem, dactilul si anapestul nu prezintd decat cate
o singurd variantd; sunetul pulsator fiind plasat la inceputul si
respectiv la sfarsitul celulei, el nu poate contracta o conexiune activa
decat cu sunetul imediat urmator, sau respectiv cu cel precedent, cel
de al treilea sunet al celulei fiind neutru.

Creticul si amfibrahul prezintd cate doua posibilitati de plasare
a sunetului pulsator si doua locuri posibile de plasare a conexiunii
active, realizand fie una cruzica, fie una anacruzica; faptul se
datoreaza plasarii celor doud sunete longae (in cretic) si respectiv
breves (in amfibrah) la extremitatile celulei, deci nu consecutiv.

Aceste analize pot apdrea aride; dar cu un mic efort de
concentrare, tanirul poate concepe sunetul pulsator si sd
experimenteze posibilititile de inchegare in celule pe care acesta le
ofera, posibilitatile de a construi fraze de largd respiratie prin
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sa se estompeze, si-si piardd coerenta, continuitatea; tandrul pianist
nu-si poate imagina decat franturi din asemenea succesiuni.

Vom incerca sa ardtam in ce constd comportamentul pianistic
in acest domeniu.

Conexiuni nervoase de baza pentru dezvoltarea
componentei armonice a gandirii muzicale
a) Conditiondri reciproce intre componentele melodica gi
armonica a gandirii muzicale.

O prima interferenta Intre aceste doud categorii constd in
capacitatea pe care interpretul a dobandit-o, de a participa cu intelectul
la intonarea inaltimii sunetelor; el atribuie in acest fel intensitatile
anume ce dau sens, viatd frecventelor succesive, adresindu-se asadar
nu numai aunlui ci §iintelegerii ascultatorulni. Aceasta participare trebuie
sa fie inca mali intensa, in reprezentare si in comanda auditivd, cand
avem de-a face cu mai multe sunete ,suprapuse”, emise
concomitent. Succesiunea acordurilor respective trebuie si
beneficieze de continui si fine fluctuatii de intensitate, de proportii
mereu diferite Intre voci (sopran, alto, tenor, bas), dupa starea lor
directd sau in rasturndri, dupa pozitia stransa sau larga, dupa registru,
dupa functia lor in tonalitate sau in realizarea unei modulatii. Aceste
proportii nu se stabilesc numai teoretic, fiind descrise verbal;
realizarea lor este un efect al legarii auzului de intelect in cautarea
acelora care dau un 7nzeles, o semnificatie mersului armonic. Inainte
de a trece la o analiza mai amanuntita a operatiilor audio-mentale
respective, trebuie sd mai mentionam un alt domeniu de interferenta
intre componenta melodicd §i cea armonica a gandirii muzicale.
Avem de a face pe de o parte cu acompaniamentele in figuratii
armonice, pe de altd parte cu armonia implicatd in structura
melodici. In primul caz, legile grupajelor pe dimensiunea temporala
nu mai au un caracter dominant, sunetele succesive apartinind une:
trepte armonice trebuind dect sa fie concepute ca un acord ce pulseaza.
Modulatiile de intensitate (bataile) ce rezultd din gandirea cate unui
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